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“Toda a magia vem com um prego”.
Rumplestintskin

“E preciso ter um caos dentro de si para dar a luz uma estrela cintilante”.
Nietzsche



RESUMO

Esta pesquisa busca compreender a manifestacdo do imaginario pés-moderno na
narrativa feérica seriada Once Upon a Time. Movida por esse intuito, percorre o trajeto
em que tramas e personagens passam por metamorfoses, para entender como o espirito
do tempo se apresenta na primeira temporada da série. As no¢cbes-chave que a guiam
sdo as de imaginério (e suas tecnologias) e de pdés-modernidade. Mas conta também
com o aporte tedrico sobre contos de fadas e séries televisivas. Por meio delas, da
Sociologia Compreensiva como método e da Analise Filmica Compreensiva da Narrativa
Seriada como técnica de pesquisa, langca-se a cartografia de Once Upon a Time no
ambito da Sociologia da Comunicacdo. Com essa base, tedrica e metodoldgica,
interpreta o micromuseu imaginario vivo da série, o qual revela-se metafora (senéo,
caricatura) da socialidade contemporanea. Além disso, no trajeto antropoldgico desta
pesquisa propde-se, entre outros avancos tedricos, nocdes proprias de imaginario,
regime das imagens contemporaneas, pés-modernidade, comunicacdo e contos de
fadas. Sugere-se, ademais, uma nova forma de analisar séries televisivas.

Palavras-chave: Comunicacdo. Sociologia Compreensiva. Imaginario. Pés-modernidade.
Once Upon a Time.



ABSTRACT

This research seeks to comprehend the manifestation of the postmodern imaginary in
the feeric serial narrative Once Upon a Time. Moved by this purpose, it goes through
a path in which plots and characters suffer metamorphoses, to understand how the
spirit of time shows itself up in the first season of this series. The key notions that guide
it are of imaginary (and its technologies) and of postmodernity. But it also counts on
the theoretical contribution of the fairy tales and of the television series. Through them,
the Comprehensive Sociology, as method, and the Comprehensive Film Analysis of
Serialized Narrative, as research technique, it launches into the cartography of Once
Upon a Time in the field of Sociology Communication. With this theoretical and
methodological basis, it deciphers the living imaginary micromuseum of this series,
which reveals itself as a metaphor (if not, a caricature) of contemporary sociality. In
addition, in the anthropological path of this research, it is proposed, among other
theoretical advances, its own notions of imaginary, regime of contemporary images,
postmodernity, communication and fairy tales. It is also suggested a new way of
analyzing television series.

Keywords: Communication. Comprehensive Sociology. Imaginary. Postmodernity.
Once Upon a time.
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INTRODUCAO: ERA UMA VEZ... COMO TUDO COMECOU E O QUE VEM A SER
ESTA TESE

Eis 0 que é a fantasia p6s-moderna. Ela ndo é destacada da

vida quotidiana, mas é, no mais alto ponto, o coracdo que bate.

Filmes, livros, ciberculturas, videosfera, tudo isso traz uma marca profunda
da eficacia do imaterial. Essa magia contemporéanea,

gue encontra sua origem nos fairy tales dos diversos reinos das fadas, de
todos os contos e lendas, exprime bem a volta

do sentimento tragico da existéncia.

Michel Maffesoli

Era uma vez uma estudante de mestrado, cuja curiosidade em relacédo ao pos-
moderno foi despertada pela professora Maria Beatriz Rhade na disciplina de Imagem e
Pés-Modernidade em 2011. No ano seguinte, cursando Sociologia da Comunicacao, com
o professor Juremir Machado da Silva, ela conheceu o imaginério. E foi amor a primeira
vista. Pouco antes de criar seu projeto para o doutorado, ela assistiu a série que viria a
ser seu objeto de pesquisa. Foi-lhe apresentada pela irma, que nem imaginava no que o
hobby compartilhado iria se transformar. Mas Once Upon a Time a inquietava. A releitura
dos contos em narrativa seriada era muito diferente de outras versdes que costumava
conhecer. Os temas foram se relacionando e, conforme o interesse crescia, foram
surgindo questionamentos. A vontade de buscar compreendé-los foi aumentando.

Tomamos alguma liberdade poética, no primeiro paragrafo, para contarmos
brevemente como tudo comecou, como surgiu a ideia do projeto e como ele se
transformou nesta tese. Logo, gostariamos de expor tais perguntas, as quais nos
referimos. Tais questdes de pesquisa balizardo o trajeto antropolégico deste trabalho.
Sao elas: De que imaginario a série de televisdo/narrativa feérica Once Upon a Time é
tecnologia? Como se manifestam os diferentes contextos sociais (moderno e pés-
moderno) na série? Once Upon a Time pode ser interpretada como uma manifestacao
do imaginario pés-moderno, ou, ainda, como metafora (sendo, caricatura) da sociedade
contemporanea? Em suma: De que forma se configura a comunicagéo entre Once Upon
a Time e a sociedade contemporanea, ou, que relacdes podemos estabelecer entre a
narrativa seriada, o estilo do tempo e o imaginario da época?

Dessas indagac¢des surgiram nossas metas, as quais também gostariamos de
apresentar. Nosso objetivo geral é compreender a manifestacdo do imaginario pos-
moderno nos contos de fadas, a partir da série de televisdo Once Upon a Time,

percorrendo o trajeto em que tramas e personagens passam por metamorfoses, para
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entender a manifestacéo do espirito do tempo nos enredos e nos personagens e a
comunicacao entre o objeto de estudo e a sociedade.

Especificamente, pretendemos analisar, sob um viés compreensivo, Once Upon
a Time a partir das nogbes-chave de imaginario (compreendendo também suas
tecnologias) e pos-modernidade (enquanto estilo do tempo, contrastante ao moderno),
ensaiando a cartografia desse objeto midiatico, no &mbito da Sociologia da Comunicacao.

Buscando alcancar os objetivos, esbocaremos a estrutura proposta para a
tese, com a organizacdo em cinco capitulos, seguidos das consideracdes finais. No
primeiro deles, denominado Um imaginario paradoxal e coerente, buscaremos
compreender o imaginario e suas tecnologias pelo viés da escola francesa e teremos
como referéncias os autores Gilbert Durand, Michel Maffesoli e Juremir Machado da
Silva. Talvez a importancia maior dessa parte do todo da tese resida em
apresentarmos um ponto de vista no qual a comunicagao (retroalimentacao recursiva)
entre real e imaginario é a formula inexata da socialidade contemporanea. Esse modo
de olhar serd um dos pilares que sustentara nossas reflexdes vindouras.

O segundo capitulo, Do moderno ao pés-moderno: consideracdes estilisticas,
vai tratar do contexto, ou melhor, do estilo do tempo, que consideramos,
concomitantemente, causa e consequéncia de um imaginario vigente. Nele, optaremos
por chamar a atmosfera contemporanea de pds-modernidade e caracterizaremos 0
moderno a partir dela. Sabemos que a nocdo de pés-modernidade ndo se exime de
controvérsias e que ha outras possibilidades de denominarmos o tempo presente.
Mas, acreditamos que esse termo consiga dar conta do atual Zietgeist (ou espirito do
tempo), de maneira consistente e ldcida. Além disso, esse ponto de vista se
relacionarda, coerentemente, com as intimacdes que nosso objeto, nossas demais
referéncias e a metodologia adotada nos apresentam. De modo que nossos autores
de referéncia, nesse capitulo, serdo Jean-Francois Lyotard e Michel Maffesoli, aléem
das contribuicdes de Philippe Joron e de Georges Bataille.

No capitulo terceiro, intitulado Uma série de contos e 0s contos em série,
desbravaremos o campo transdisciplinar de nosso objeto de pesquisa, Once Upon a Time,
uma narrativa feérica seriada. Abordaremos os contos de fadas, especialmente pelo viés
da literatura, mas também pelo da Sociologia, da Histéria e da Psicologia. E
apresentaremos os dois elementos das historias que, efetivamente, nos interessarao para
fins de analise: o personagem e o enredo. No capitulo, destacaremos uma de nossas

propostas tedricas: a de classificacdo estilistico-temporal das narrativas feéricas. Nessa
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etapa, nos embasaremos, principalmente, em Vladimir Propp, Robert Darnton, Joseph
Campbell, Christopher Vogler, Nelly Novaes Coelho e Candida Vilares Gancho.

Em seguida, ainda no mesmo capitulo, vamos olhar para a forma formante de
Once Upon a Time, a série televisiva. Para isso, contaremos com o conhecimento de
Francois Jost, Jean-Pierre Esquenazi e Céssio Starling Carlos. Percorreremos, assim
como faremos com 0s contos, o trajeto antropoldgico das séries e estudaremos sua
evolucdo, para, entdo, chegarmos a apresentacdo de nosso objeto de estudo, cuja
pertinéncia para pesquisa, a nosso ver, comec¢a nos altos indices de audiéncia, na
renovacao sucessiva das temporadas, na distribuicdo mundial e na formacao de grandes
comunidades de fas, sobre os quais trataremos, mais amplamente, no corpo do texto.

Para além disso, nossa opc¢ao pela série como objeto de estudo do imaginario
contemporaneo/pos-moderno foi feita por se tratar de uma narrativa feérica que relé,
de forma multifatorial e ambigua, os perfis psicolégicos e as formas de socialidade
dos personagens populares, matizando os maniqueismos e as idealizacbes
empreendidas pelas historias célebres. Ademais, OUAT nos da um panorama geral
dos contos hodiernos, pois traz personagens de diferentes tramas para se
relacionarem em um universo complexo, que tem inicio com o fim dos finais felizes.
Sendo assim, apesar de ter classificacao livre, é voltada ao publico adulto, aquele que
ja conhece (ou pensou que conhecia) 0s seus personagens. A série desperta o puer
aeternus (crianca eterna) e o provoca a se divertir-se em seu mundo.

Por sua vez, o quarto capitulo, com o titulo Metodologia: um modo de olhar
para o imaginario pos-moderno em “Once Upon a Time”, apresentara nossas escolhas
e nossos caminhos metodoldgicos. A Sociologia Compreensiva maffesoliniana sera o
método que nos fornecera as nocbes mestras de inteligibilidade e relagbes desta
pesquisa. Por conseguinte, construiremos nossa prépria técnica analitica, a partir das
etapas da Andlise Filmica da Narrativa, de Francesco Casetti e Federico Di Chio. A
ela, denominaremos Analise Filmica Compreensiva da Narrativa Seriada, e, nesse
capitulo, vamos expor seu modus operandi tedrico para, posteriormente, testarmos
sua aplicacdo em nossas analises.

No quinto capitulo, Analises: a cartografia compreensiva de “Once Upon a
Time”, realizaremos a descricdo, a transcricdo e a interpretacdo dos episodios
selecionados, a luz (e sombra) do referencial teérico e a partir da metodologia
construida. Seis, dos 22 episddios da primeira temporada, serdo analisados. Como

argumento para trabalharmos apenas com a primeira temporada, apresentamos a
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ideia de que os caracteres essenciais do imaginario e do estilo do tempo de que OUAT
¢é formada e formante podem ser compreendidos através das tramas dessa temporada.
Nas demais, apesar dos dorsos dramaticos serem diferentes, os papéis dos personagens
e as funcbes que desempenham na narrativa se repetem.

A vista disso, optaremos por realizar uma andlise intensiva e selecionaremos,
além do primeiro e do ultimo episodios, aqueles que atendam a duas premissas: 0
enredo deve avancar efetivamente, e os episédios se concentrarem no conflito entre
Branca de Neve e Rainha Ma. Dessa forma, chegaremos a um corpus final que
renderd mais de 200 paginas de analises.

Por fim, traremos, sob a inscricdo O trajeto antropolégico da pesquisa ou
consideracdes finais, a sintese possivel do caminho percorrido, reflexées alcancadas,
contribuicdes tedricas e revelacdes analiticas. Nesse momento, a énfase devera recair
sobre os resultados. Entretanto, a pesquisadora ja 0 sente como o primeiro passo em
direcdo a uma nova caminhada.

Apresentados os primeiros “‘comos” e “porqués”, objeto de estudo e nogbes-
chave, método e técnica guias, questionamentos e metas, podemos rumar ao inicio do
trajeto antropoldgico desta pesquisa, que vos convidamos a ler, a assistir e a fruir,

desejando que o tempo pare, 0 puer aeternus desperte e a razdo sensivel vos guie.



1 UM IMAGINARIO PARADOXAL E COERENTE

A razao e a ciéncia apenas unem os homens as coisas, mas 0
que une os homens entre si, no nivel humilde das felicidades e
penas quotidianas da espécie humana, é essa representacao
afetiva porque vivida, que constitui o império das imagens.

Gilbert Durand

Eis que ao comecarmos a escrever nossa tese obviamente pensamos em
inauguré-la definindo as no¢Bes que norteardo nossa empreitada de pesquisa.
Obviamente? Advérbio mal empregado. Perddo. Pois 0s eixos centrais deste estudo
nada tém de Obvio em suas acepcfes. Sdo polissémicos, complexos. Nao sera
possivel, portanto, defini-los com obviedades. Nem os contos de fadas, nem a
socialidade contemporanea (que compreendemos como pos-moderna), quica, menos
ainda, o imaginario e suas tecnologias?, cujo ensaio de compreensdo constituira
nossas primeiras paginas (a despeito da ordem final em que sejam colocadas).

O imaginario pode ser muitas coisas, menos Obvio. Pode ser materializavel,
cognoscivel, tangivel; pode ser pensado, vivido, sentido; mas ndo é tediosamente
definivel. Pois ele nos abarca e nos transcende. Ndo conseguimos compreender, sem
riscos, algo em que estamos mergulhados. Mas o desafio de entendimento mais honesto
e proficuo, pensamos, leva em conta a reintroducdo do sujeito (MORIN, 1991).
Almejamos, dessa forma, apenas esboc¢ar um entendimento a seu respeito, escolher um
modo de vé-lo que nos pareca coerente e ousar cuidadosamente relaciona-lo com os
demais termos da equacéo que pretendemos desenhar e aplicar em nosso objeto.

Cremos que a retroalimentacdo recursiva entre real e imaginario seja a
formula inexata da socialidade contemporanea, de tudo o que ela produz, em nivel
intrapessoal, interpessoal, grupal, midiatico, tecnolégico. Sem exagero, sem limite.
Seguimos a linha argumentativa de Silva (2012, p. 49), para quem "ndo se cré no
imaginario, vive-se nele". Somos, assim, feitos de ossos e de sonhos. Carne e medo.
Sangue e abstracdo. Nao se pode estudar a comunicacao social sem levar em conta a

sua realidade, a realidade do imaginario, a materialidade do midiatico, do espetaculo ou

1 Para facilitar a leitura e a compreenséao desta pesquisa, optamos por grifar as nogcdes ou termos que,
a priori, cremos essenciais em nosso percurso analitico. Ainda assim, as principais nogdes (mais ou
menos equivalentes a categorias) que compdem a pesquisa, e, portanto, repetem-se com frequéncia,
a saber “imaginario”, “tecnologias do imaginario”, “pés-modernidade” e “pés-moderno”, serdo grifados
na primeira vez em que aparecerem nos capitulos e, eventualmente, em momentos que julgarmos
imperativos, a fim de evitar a polui¢do visual da tese.
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da fantéstica transcendental ou das ficgcdes no quotidiano. Outrossim, é (im)preciso
pensar a dialbégica possivel entre 0s termos aqui expostos, por ora, desatados.
Impbe-se, dessa forma, sem demora, a questdo inaugural: o que é, do que
trata, como vive, qual a histéria do imaginario? A utilizacao do termo "imaginario” como
substantivo € recente, apesar de seu uso enquanto adjetivo, segundo Legros et al.
(2007, p. 257), ser conhecido em francés, desde o século XVI. A nogdo de imaginario,
alias, para Maffesoli (2001, p. 74), deve muito a um modo francés de pensar. O
interesse pela tematica cresceu exponencialmente nas ultimas décadas, depois que
as obras de Carl Gustav Jung, Mircea Eliade, Gaston Bachelard e Gilbert Durand
opuseram-se as acepc¢des negativas da tradicdo filosofica ocidental, que a tratavam
como algo falso, ilusorio, irracional ou mesmo inexistente (LEGROS et al, 2007, p. 10).
A escola francesa sera, portanto, o eixo de nosso imaginario, a que diz
respeito esta pesquisa. Considera-lo-emos como museu, bacia e trajeto (Durand);
atmosfera e forca (Maffesoli); reservatorio e motor (Silva). Mas, antes de trazermos
propriamente esbocos de definicbes, abordaremos brevemente sua histéria, o que o
fez constituir-se (e o constituirmos) tal qual € (ou como o pensamos). Evocaremos,
assim, especialmente, a obra O imaginario, de Durand, que traz seus principais

movimentos de expansao e contracao.

1.1 O IMAGINARIO: DINAMICO TRAJETO ANTROPOLOGICO

Gilbert Durand chega ao imaginario através do imagético e nos fala sobre a
constituicdo da "civilizacdo da imagem" como resultado de um oximoro, no qual o ocidente
proporcionou ao mundo um progresso memoravel dos meios técnicos de producéo,
transmisséo e distribuicdo da imagem e, em um movimento paralelo, demonstrou uma
desconfianca iconoclasta endémica (DURAND, 1998, p. 05-7). Vejamos, portanto, esse
avanco paradoxal, através dos momentos emblematicos destacados pelo autor.

O primeiro momento do iconoclasmo esté relacionado ao monoteismo da Biblia;
pois, segundo Durand (1998, p. 09), "nossa heranca ancestral mais antiga e incontestavel"
€ a proibicdo da adoracéo de imagens pelo segundo mandamento da lei de Moisés. Mas,
esse estagio também concerne a legitimidade da verdade socratica, que pressupde uma

|6gica binaria, em que ha o verdadeiro e o falso. A imagem, alégica, desse ponto de vista,
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pois incerta e ambigua, fica desvalorizada. O aldgico do imaginario, enquanto
repositério/museu dessas imagens, sofre 0 mesmo desprestigio.

Em contraposicéo, a primeira resisténcia do imaginario surge com Platdo. O
filésofo, defensor de uma doutrina mais matizada que a de seu antecessor e a de seu
discipulo, sabe que "muitas verdades escapam a filtragem logica do método, pois
limitam a Raz&o a antinomia e revelam-se, para assim dizer, por uma intuicdo
visionaria da alma que a antiguidade grega conhecia muito bem: o mito”. A heranga
platbnica se estende e anima, no século VIII, "a famosa querela dos iconoclastas
vitoriosos". Na Igreja, o idealismo gera um movimento de "defesa das imagens contra
uma teologia da abstracado" (DURAND, 1998, p. 16-7).

O segundo momento de retracéo do imaginario diz respeito a construcéo da base
solida do iconoclasmo, a escolastica medieval. A verdade aristotélica estéa na ordem do
dia, apds a traducdo das obras quase desaparecidas do autor. A revalorizacdo de
AristOteles destaca-se no pensamento de Sdo Tomas de Aquino, que tenta conciliar o
racionalismo aristotélico e as verdades da fé, numa “suma” teoldgica. Ainda de acordo
com Durand (1998, p.11-2), o sistema desse fildsofo e tedlogo cristdo torna-se a filosofia
oficial da Igreja Romana e influencia as universidades dos séculos Xlll e XIV.

No mesmo periodo, em paralelo positivo a resisténcia bizantina a destruicdo da
imagem, soma-se o0 éxito da mentalidade jovem e fraterna dos franciscanos, que sustenta
que: “qualquer contemplagao, qualquer visdo da Criagao, [...] € um ‘vestigio’ (vestigium) de
Toda a Bondade do Criador. [...] € pela imagem (imago) que a alma humana representa
com maior exatiddo ainda as virtudes da santidade” (DURAND, 1998, p.19).

O terceiro momento negativo para o imaginario € marcado pelas figuras de Galileu
e Descartes, que fundam as bases da fisica moderna e consideram a Razéo a Unica via
de acesso e legitimacéo da verdade. A partir do século XVII, o imaginario fica excluido dos
processos intelectuais, e a imagem, "produto de uma ‘casa de loucos’, € abandonada em
favor da arte da persuasédo dos pregadores, poetas e pintores. [...] um universo mecanico
no qual n&o ha espacgo para a abordagem poética” (DURAND, 1998, p.12-3).

Por sua vez, a terceira resisténcia esta vinculada a Contrarreforma, que ira opor
"aos excessos da Reforma, os excessos inversos da arte e da espiritualidade barrocas”
(DURAND, 1998, p. 24). Se o imaginario protestante se fixa na literatura e na musica, a
Igreja Romana exagera no papel espiritual conferido ao culto aos santos, através de
imagens. Apds muitas guerras, o imaginario se autonomiza da religido. Mas ha um preco,

segundo Durand (1998, p. 27): “o neorracionalismo dos filésofos que, no século 18,
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retomaram a estética de um ideal classico. O neoclassicismo reintroduz o desequilibrio
iconoclasta entre os poderes da Razéo e a parte devida a imaginacdo no século das

Luzes”. Assim, chegamos ao quarto grande recuo do imaginario:

O positivismo e as filosofias da Histéria, as quais nossas pedagogias
permanecem tributérias [...], serdo frutos do casamento entre o factual dos
empiristas e o rigor iconoclasta do racionalismo classico. As duas filosofias
gue desvalorizardo por completo o imaginario, o pensamento simbdlico e o
raciocinio pela semelhanca, isto é, a metafora, sdo o cientificismo (doutrina
gue s6 reconhece a verdade por métodos cientificos) e o historicismo
(doutrina que s6 reconhece as causas reais expressas de forma concreta por
um evento histoérico). Qualquer “imagem” que nao seja simplesmente um cliché
modesto de um fato passa a ser suspeita (DURAND, 1998, p. 14-5).

Em contrapartida aos ataques macicos do positivismo e do racionalismo, vemos
a estética pré-romantica e os movimentos romanticos demarcando a quarta resisténcia
do imaginario. Essa estética reconhece um “sexto sentido”, que possui a faculdade de
atingir o belo e cria, ao lado da Razé&o e da percepcao, uma terceira via de conhecimento,
gue privilegia mais a intuicdo pela imagem do que a demonstracéo pela sintaxe. Ainda
de acordo com Durand (1998, p. 28), é fundamental o papel de Immanuel Kant nessa
insurgéncia do imaginario, posto que ele '"reabilta a imaginacdo como uma
‘esquematizacao’, preparando, de certa forma, a integracao da simples percep¢ao nos
processos da Razao". Romantismo, Simbolismo e Surrealismo séo, dessa maneira,
movimentos emblematicos desse momento, posto que propdem uma reavaliacéo positiva
do sonho, do onirico e, até mesmo, da alucinacdo (DURAND, 1998, p. 35).

Mas, segundo Durand, ndo passamos pelo quarto momento do iconoclasmo
sem trauma. Nossa civilizagdo da imagem, que vive o que ele chamou de a "revolucao
do video", sofreria, em contraste, uma perda de imaginario. Nesse ponto, ousamos
discordar do autor, pois pode ser que tenham diminuido as imagens capazes de
mobilizar grandes coletivos, mas elas continuam pregnantes, se pensarmos em seu
uso pelas tribos de Maffesoli (2006), autor que segue os passos de Durand, mas
avanca, a nosso ver, em dire¢do a uma visao mais integrada do presente. Durand, no
final da vida, da-se por vencido pela técnica. Pensamos que, no minimo, ha de existir
uma terceira via entre a imagem técnica e a imagem simbolica, um tipo de imagem
emblematica, para a qual urge uma hermenéutica complexa.

Ainda com relagdo aos momentos de contragéo e de expansao do imaginario,
gostariamos de chamar nosso objeto ao assunto, pois, possivelmente, os contos de

fadas tenham sido relegados a esfera infantil em um movimento paralelo ao quarto
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grande momento do iconoclasmo ocidental. Mas o resgate atual dessas narrativas,
gue as reintegra aos universos juvenil e adulto, motiva nosso olhar académico. Pois,
conforme a lei, a reacdo acontece. Parece-nos flagrante que a releitura dos contos,
em narrativas mais consonantes com a contemporaneidade, tenha algo a dizer sobre
0 espirito do tempo ou o imaginario hodierno. Nesse sentido, compreendemos a
série feérica Once Upon a Time como micromuseu de imagens emblematicas da
contemporaneidade, imagens ao mesmo tempo técnicas e motivadas, iconicas e
simbdlicas, metaforicas e metonimicas, paradoxais: como a aura do presente
oximordnico que abordaremos como pds-modernidade.

Contada, em resumo (e desde ja lamentamos a perda que o esfor¢co de
sintese exige), a histéria do imaginario, sob o olhar de Durand, acreditamos ter
subsidio para comecar a falar propriamente do pensamento do autor, em suas
contribuicdes mais relevantes para nosso estudo. Abordaremos a constituicdo de sua
hermenéutica, a partir de suas leituras, esbogcaremos nosso entendimento de seu
imaginario e traremos as noc¢des de trajeto antropoldgico, topica sociocultural,
bacia semantica e regimes da imagem.

Ultrapassando a visdo sartreana, que desvaloriza o imaginario, bem como a
de seus predecessores associacionistas e bergsonianos, e, também, as teorias
intelectualistas, Durand (2002, p. 28) as critica, denunciando que elas minimizam o
papel da imaginacdo, seja pervertendo seu objeto ou depreciando uma imagem
vulgarizada, na qual o sentido figurado é desprezado.

Para o autor, trata-se do oposto: “o sentido figurado €, afinal de contas, o unico
significativo, o chamado sentido préprio ndo passando de um caso particular e mesquinho
da vasta corrente semantica que drena as etimologias” (DURAND, 2002, p. 29). Assim,
a essa altura do pensamento do autor - que se modifica com o tempo, a ponto de se
aproximar de uma visédo apocaliptica do imaginario, na obra de 1998 - a imagem seria
sempre analoga, motivada, simbdlica. E é a esse imaginario durandiano que nos
referimos. Nao se trata, portanto, de um signo arbitrario.

Chegamos, assim, a dois pensadores que influenciaram notadamente a obra de
Durand, Carl Gustav Jung e Gaston Bachelard. A contribuicdo de Jung esta em sua
concepcédo dos arquétipos, imagens gerais da ordem dos esquemas ou potencialidades
funcionais que determinam inconscientemente o pensamento (DURAND, 2002). O
psiquiatra suico também normaliza o papel da imagem, afirmando que ela é um indicador
de boa saude psiquica e pluraliza a libido (DURAND, 1998, p. 37).



24

Mas a influéncia de Bachelard nos parece ainda mais fundamental, pois
Durand toma para si duas de suas intuicdes no que concerne a concepc¢ao geral do
simbolismo imaginario: 1) a imaginacdo € um dinamismo organizador; 2) esse

dinamismo constitui um fator de homogeneidade na representacao. Ele explica:

Segundo o epistemdlogo, muito longe de ser a faculdade de “formar”
imagens, a imaginacdo é poténcia dindmica que “deforma” as codpias
pragmaticas fornecidas pela percepgéo, e esse dinamismo reformador torna-
se o fundamento de toda a vida psiquica, “porque as leis da representacao
sdo homogéneas”, a representacdo sendo metaférica a todos os seus niveis
[...] (DURAND, 2002, p. 30).

Bachelard, em sua obra, toca na regra fundamental da motivagédo simbolica:
a de que todo o elemento € ambivalente e liga, potencialmente, para além das
contradicbes naturais, os elementos inconciliaveis, as segregacdes dos periodos da
historia e as compartimentagfes sociais (DURAND, 2002, p. 35-8). O dinamismo das
imagens, segundo Durand (1988, p. 78), € o que “permite compreender as manifestacdes
psicossociais da imaginacao simbdlica e sua variagédo no tempo”.

A partir dessa concepcao, que desemboca na questdo da predominancia
alternada entre os regimes diurno e noturno da imagem, as hermenéuticas
redutoras (cujos principais expoentes seriam Sigmund Freud, Georges Dumézil e
Claude Lévi-Strauss) sao ultrapassadas pelo que Durand (1988) denomina de
hermenéuticas instauradoras (de Ernst Cassirer, Kant, Jung e Bachelard), que
abordam as imagens em sua multiplicidade. No entanto, o que o autor propde para o
estudo das imagens simbdlicas é uma terceira via, em gue sugere a convergéncia das
hermenéuticas e o estudo dos niveis formadores das imagens simbdlicas, na criacédo de
sua “teoria geral do imaginario” (1988, p. 76).

A visdo durandiana do imaginario busca se libertar da querela entre
culturalistas e psicologos, enveredando pela via da Antropologia, que congrega as
ciéncias que estudam o homem, sem estranhar a uma ou a outra. Assim é que Durand
opta por posicionar a sua acepcado de imaginario no que ele chama de trajeto
antropoldgico, quer dizer, nas incessantes trocas que existem “ao nivel do
imaginario, entre as pulsdes subjetivas e assimiladoras e as intimac¢des objetivas que
emanam do meio césmico e social” (DURAND, 2002, p. 41). Segundo o autor, o
caminhar é reversivel, retroalimentado. Trata-se de uma génese reciproca que oscila

entre o sujeito e o mundo (das ideias e das coisas).
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Afinal, o imaginario ndo é mais que esse trajeto no qual a representagéo do
objeto se deixa assimilar e modelar pelos imperativos pulsionais do sujeito, e
no qual, reciprocamente, como provou magistralmente Piaget, as
representagdes subjetivas se explicam “pelas acomodagdes anteriores do
sujeito” ao meio objetivo. [...] o simbolo &€ sempre o produto dos imperativos
biopsiquicos pelas intimacdes do meio, foi a esse produto que chamamos
trajeto antropoldgico, porque a reversibilidade dos termos é caracteristica
tanto do produto como do trajeto (DURAND, 2002, p. 41).

Faz-se necessario, portanto, desdobrarmos a concepc¢do durandiana de
imaginario. Para o autor, “todo o pensamento humano é uma re-presentacao, isto é,
passa por articulagdes simbdlicas” (DURAND, 1998, p. 41), e o imaginario € uma espécie
de conector obrigatério através do qual sdo constituidas todas as representacfes
humanas. Desse modo, sua formacéo acontece na sobreposicdo complexa de diversos
elementos, tais como: ambiente geografico, simbolismos parentais, jogos,
aprendizagens, simbolos e alegorias, determinados pela sociedade para uma boa
comunicacdo (DURAND, 1998, p. 91). Sob um prisma ainda mais amplo, o imaginario,
para Durand, pode ser compreendido como um museu, quer dizer, como 0 repositorio
“de todas as imagens passadas, possiveis, produzidas, e a serem produzidas” (1998, p.
6). Dessa maneira, segundo o autor, podemos dizer que todo imaginario humano se
articula por meio de estruturas, jamais fixas, mas sempre plurais e irredutiveis e que
podem ser “limitadas a trés classes que gravitam ao redor dos processos matriciais do
‘separar’ (heroico), ‘incluir’ (mistico) e ‘dramatizar’ (disseminador), ou pela distribuicdo das
imagens em uma narrativa ao longo do tempo” (DURAND, 1998, p. 38).

Logo, percebemos a questdo do dinamismo como intrinseca ao trajeto
antropoldgico; pois, conforme a leitura de Georges Bertin (2013) da obra durandiana,
a arquetipologia ndo fixa as coisas num dado momento e permite que
compreendamos e situemos em que dinamica estamos. E Durand descreve isso numa
forma de trajetdria, de trajetividade, isto é, de dinamismo e de uma evolucdo sem
cessar entre schémes?. Assim, de acordo com Durand (1998, p. 77-8), o imaginario
€ um dinamismo equilibrador, que se apresenta como a for¢a de tenséo entre dois
regimes, entre duas for¢as de coesédo, cada uma delas relacionando imagens em dois
universos antagonistas (complementares e concorrentes; pois, complexos), que se

acomodam mais em um sistema de diastoles e sistoles do que numa sintese.

2 Optamos por nao traduzir a palavra schéme, do francés, por falta de termo adequado na lingua
portuguesa para isso. Ela pode ser confundida com schéma, cuja tradugéo seria esquema. Schéme,
porém, se assemelha a schéma, mas permanece mais abstrato do que esse.
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Cabe, neste momento, explicarmos como Durand concebe esses regimes dos
quais se forma (e é formado) o imaginario. Tratemos, portanto, do que o autor entende
por conjuntos simbalicos, “vastas constelagcdes de imagens, constelagbes praticamente
constantes e que parecem estruturadas por um certo isomorfismo dos simbolos
convergentes” (DURAND, 2002, p. 43). O autor explica que esse isomorfismo ndo é da
ordem da analogia, mas da homologia, ou seja, uma equivaléncia mais morfolégica ou
estrutural do que funcional. Posto que os simbolos constelem por serem variagdes de um
mesmo tema arquetipal, trata-se de um isomorfismo semantico. Os arquétipos sao,
assim, nucleos organizadores dos simbolos.

O proximo passo de Durand é tomar como hipotese de trabalho a existéncia
de “uma estreita concomitancia entre os gestos do corpo, os centros nervosos e as
representacdes simbolicas” (2002, p. 51). E, dessa forma, na Reflexologia, da Escola
de Leningrado, que Durand (1998; 2002) se apoia para conceber a ldgica tripartite do
imaginario, que se desenvolve a partir da ideia de que ha um gesto ou reflexo
dominante que inibe todos os outros reflexos. Trata-se de matrizes sensério-motoras
que vao ter seu prolongamento ou confirmacéo cultural no ambiente tecnoldgico

humano. S&o elas as dominantes postural, digestiva e copulativa.

Diremos que cada gesto implica a0 mesmo tempo uma matéria e uma
técnica, suscita um material imaginario e, sendo um instrumento, pelo menos
um utensilio. E assim que o primeiro gesto, a dominante postural exige as
matérias luminosas, visuais e técnicas de separac¢do, de purificacdo, de que
as armas, as flechas, os gladios séo simbolos frequentes. O segundo gesto,
ligado a descida digestiva, implica as matérias da profundidade, a 4gua ou a
terra cavernosa suscita os utensilios continentes, as tacas e os cofres, e faz
tender para os devaneios técnicos da bebida ou do alimento. Enfim, os gestos
ritmicos, de que a sexualidade é o modelo natural acabado, projetam-se nos
ritmos sazonais e no seu cortejo astral, anexando todos o0s substitutos
técnicos do ciclo: a roda e a roda de fiar, a vasilha onde se bate a manteiga
e o isqueiro, e, por fim, sobredeterminam toda a friccdo tecnolégica pela
ritmica sexual (DURAND, 2002, p. 54-5).

Durand também abarca os esquemas afetivos nessa légica, de forma que as
figuras parentais se integram ao arranjo. Respectivamente, pai, mae e filho séo
arquétipos substantivos ligados aos trés gestos acima referidos. Mas, além disso, ha
a questdo do espaco: “polémica e subida sdo de dominante postural, involugcao e
noturno do oeste sao de dominante digestiva, enfim, o centro parece dar bem a chave

ritmica e dialética do equilibrio dos contrarios” (2002, p. 57).
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Na convergéncia da Reflexologia com a Sociologia e a tecnologia, Durand
organiza o imaginario sobre essa triparticdo e a associa a uma biparticao, entre o que
ele chama de os dois regimes do simbolismo: o regime diurno (postural) e o regime
noturno (digestivo e ciclico). Os regimes sdo compreendidos por Durand como
agrupamentos de estruturas vizinhas, quer dizer, simbolos ou imagens homoélogos.
Trata-se de formas dinamicas, sujeitas a modificagbes, mas que constituem
esquemas pedagodgicos, ndo quantitativos, sintomaticos (2002, p. 63-4).

O regime diurno das imagens ou regime heroico, para Durand (2002, 1988)3,
€ aguele onde constelam estruturas esquizomérficas, que envolvem a idealizacéo, o
diairetismo, 0 geometrismo e a antitese. Seus fundamentos de explicacdo sdo da ordem
da exclusao, da contradicdo e da identidade. O reflexo dominante a que se reporta é o
postural e seu esquema verbal central € o distinguir. Os arquétipos que lhe concernem
sé0 o claro em oposi¢ao ao escuro, o alto obstado ao baixo, o puro versus o manchado,
e dois de seus simbolos fundamentais séo o cetro e o gladio (AZUBEL, 2014a, p. 11-2).

Por sua vez, de acordo com Durand (2002, 1988), o regime noturno das
imagens comparte-se em dois. Primeiramente, abordaremos o regime mistico com
suas estruturas antifrasicas, de perseveracdo e redobramento, mas ainda de
miniaturizacao, viscosidade, realismo sensorial e adesividade. Seus principios légicos
concernem a similitude e a analogia; o reflexo dominante é o digestivo. Os esquemas
verbais nos quais se funda sdo o confundir, o descer, 0 possuir e 0 penetrar. Seus
atributos caracteristicos sédo o profundo, o calmo, o quente, o intimo e o escondido. O
simbolo desse regime, por exceléncia, é a taga (AZUBEL, 2014a, p. 12).

Enfim, o regime sintético durandiano fica no cruzamento entre os dois de
que falamos e é o lugar da dramatizacdo. Suas estruturas relacionam-se a
coincidentia oppositorum e a sistematizacdo, a dialética dos antagonistas, ao
progressismo parcial (ciclico) ou total, a historizacdo. Seu argumento essencial de
justificacdo é a causalidade, isto €, a representacdo diacronica que liga as
contradigbes através do tempo. A dominante postural que lhe diz respeito é a
copulativa e os esquemas verbais a que faz alusdo sdo da ordem do ligar, como o

amadurecer, o progredir, 0 voltar e o recensear. Os arquétipos que Ihe concernem

3 Nao temos a pretensédo de dar conta da complexidade dos regimes em poucas linhas, contudo vamos
buscar representa-los suficientemente para fins de analise. Recomendamos, como leitura
complementar, a obra As estruturas antropolégicas do imaginario (2002), e, mais especificamente, o
quadro, elaborado por Durand (2002, p. 243), de Classificacdo isotdpica das imagens.
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sdo, concomitantemente, o para frente (futuro) e para tras (passado), seus simbolos
primeiros sdo o pau e o denério (AZUBEL, 2014a, p. 12).

Essa divisdo, que ultrapassa o maniqueismo, em um pluralismo tripartite, sinaliza
0 abandono a dualidade e “acrescenta dois outros valores as oposicdes exclusivas das
proposigdes contraditorias: a disjungdo e a conjungdo que permitem a narrativa ‘se
desenrolar”, sendo que, dessa concepc¢ao, resulta, “além da identidade, uma logica — ou
melhor, uma al6gica — do imaginario, seja ele o sonho, o onirico, 0 mito ou a narrativa da
imaginagao” (DURAND, 1998, p. 82). Percebemos, dessa forma, que ela é da ordem da
coeréncia dos plurais em sua natureza sistémica, a qual rompe com o ambivalente, para
chegar ao principio do “terceiro dado” (1998, p. 84). Isso quer dizer que 0 objeto
imaginario é plural, e s6é pode ser compreendido através da redundancia, por
constelacdes de simbolos, por imagens que se aproximam ou metaforas obsessivas.

Outro ponto importante na obra durandiana € a questdo da topica
sociocultural, que vai se relacionar com a dinamica entre diurno e noturno, no
contexto do trajeto antropoldgico e da bacia seméantica. Em resumo, podemos dizer
que a tdpica explica a relacdo de poder entre um imaginéario atualizado e um
imaginério potencial. Ela levara em conta a sociedade e 0 momento histérico para
compreender tensionamentos sociais relativos a instancias equivalentes ao inconsciente,
ao ego e ao superego. Durand nos propde o desenho de um diagrama para melhor
compreensdo do seu conceito: se fizermos um circulo para representar o conjunto
imaginario que cobre uma determinada sociedade, podemos dividi-lo em duas fatias na
horizontal, “as quais correspondem, de baixo para cima, as trés instancias freudianas e
gue aqui serao aplicadas metaforicamente a uma sociedade” (1998, p. 93).

Segundo o autor, a fatia inferior € a mais profunda, correspondendo a um “isso”
antropolégico (1998, p. 93), ou ao que Jung (2011) denominaria de “inconsciente
coletivo”, mas que ele prefere chamar de “inconsciente especifico”. Nessa faixa, situam-
se 0S esguemas que provocam as imagens arquetipicas. A segunda fatia horizontal
corresponde, de acordo com Durand (1998, p. 94), ao “ego” freudiano, trata-se da zona
das estratificagdes sociais onde “sao modelados os diversos papéis conforme as classes,
castas, faixas etarias, sexos e graus de parentesco ou em papéis valorizados e papéis
marginalizados, de acordo com o corte vertical do circulo por um didmetro”.

O corte vertical é essencial para compreendermos a questdo da tdpica, pois
do lado esquerdo estd o imaginério institucionalizado em um conjunto coerente de

codigos e do lado direito esta um imaginario marginalizado, mais disperso num fluxo
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de baixa coeréncia, mas com potencial para ascender: “essas imagens de papéis
marginalizados sao os fermentos, bastante anérquicos, das mudancas sociais e do
mito condutor” (DURAND, 1998, p. 94).

J4 na fatia horizontal superior do diagrama esta o superego social,
responsavel pela organizagdo e pela racionalizacdo do conteddo das camadas
inferiores, quer dizer, por sua objetivacdo ou materializacdo em codigos, pedagogias,
planos, programas e ideologias. Temos, outrossim, em dado momento social, esse

quinhdo tanto no que concerne ao positivo quanto ao negativo.

A estas duas dimensdes da tépica, a vertical que divide as duas metades
“sistémicas” do circulo, isto é, os dois hemisférios das contradi¢cdes sociais
gue constituem uma sociedade, e a horizontal que reparte o imaginario
sociocultural em trés “fatias” de diversas qualidades, acrescentamos uma
terceira dimensao, dessa vez temporal: partimos do polo inferior do nosso
hexagrama, cujo eixo é o diametro vertical, percorremos a periferia do circulo,
no sentido dos ponteiros do relégio e subimos pela esquerda ao longo do
circulo (DURAND, 1998, p. 94).

Figura 01: Topica sociocultural de Gilbert Durand

Superego

1 Ego 2

Inconscientg especifico

Fonte: Azubel (2017)

A Figura 01 representa nosso entendimento da imagem sugerida por Durand.
Sendo que, apesar da proposta de que se parta do eixo vertical, da esquerda para a
direita, compreendemos que 0s movimentos um e dois sejam distintos, porém
concomitantes. As setas evidenciariam, dessa maneira, respectivamente, o imaginario
oficial, codificado e manifesto, e o imaginario recalcado, selvagem e latente, colocados

em uma dindmica que explicita as tensdes sistémicas e explica as mudancas sociais.
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Esbogcamos, portanto, sua constituicdo: “os conteudos imaginarios (os sonhos,
desejos, mitos, etc.) nascem durante um percurso temporal e um fluxo confuso, porém
importante, para finalmente se racionalizarem numa ‘teatralizacdo’ [...] de usos
‘legalizados™; sendo que, no meio do diagrama/processo, estdo 0s varios papeis
desempenhados. Esses usos, positivos ou negativos, recebem suas estruturas e
valores de vérias confluéncias sociais (sejam elas politicas, sociais ou econémicas, etc.)
e perdem, dessa forma, a “espontaneidade mitogénica em construcdes filosdficas,
ideologias e codificagdes” (DURAND, 1998, p. 96). Ainda assim, esse trajeto acontece
em consonancia com os movimentos da bacia semantica.

A metafora potamoldgica®, implicita na tépica sociocultural, propde uma
esquematizacdo capaz de explicar as mudancas que se processam nhas sociedades,
uma vez que, segundo Durand (1998, p. 100), elas ndo se efetuam de modo anémico,
pois, “entre os eventos instantaneos e os ‘tempos muito longos’ [...] ha periodos médios
e homogéneos quanto aos estilos, as modas e aos meios de expressao”. Ela propde uma
andlise detalhada, perpassando os seis subconjuntos de uma era e de uma area do
imaginario: “seu estilo, mitos condutores, motivos pictéricos, tematicas literarias, etc.,
numa mitoandlise generalizada, isto €, propondo uma ‘medida’ para justificar de modo
mais pertinente do que o menos explicito ‘principio de limites™ (1998, p. 103).

A primeira fase dessa dindmica € a do escoamento. Em determinado
momento, delimitado por movimentos gerais oficiais, comeca a eflorescéncia de
pequenas correntes desordenadas, comumente antagbnicas aos coédigos e as
convencgdes vigentes nos conjuntos imaginarios. Trata-se de ressurgéncias que se
manifestam no setor marginalizado da tépica. Ocorre, a seguir, a “jungcédo dos
escoamentos que formam uma oposicdo mais ou menos acirrada contra 0s estados
imaginarios precedentes e outros escoamentos atuais. Essa € a fase propicia para a
querela das escolas” (1998, p. 107). Assim, as confluéncias, no terceiro momento,
podem desempenhar seu papel. A corrente estd consolidada e demanda
reconhecimento, através das instituicdes, das autoridades e das personalidades.

Na quarta fase, chega-se ao que Durand (1998, p. 111-2) denomina “nome do

rio”. Trata-se do “nome do pai’ solidamente mitificado, esboca-se quando um

4 Esse termo se refere a bacia semantica, uma vez que, segundo Durand (1998, p. 103), a palavra rio vem
do grego potamos. Complementarmente, no dicionario Michaelis de Lingua Portuguesa, potamologia,
significa estudo dos rios. Disponivel em: http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?
lingua=portugues-portugues&palavra=potamologia. Acesso em: 11 ago. 2014.
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personagem real ou ficticio caracteriza a bacia semantica como um todo”. No
momento de organizacdo dos rios, os fluxos imaginarios atingem a consolidacao
tedrica e algumas caracteristicas da corrente sdo tomadas de maneira exagerada
pelos seus segundos fundadores. Até que chegamos a ultima fase da bacia, a dos
deltas e meandros. Ela ocorre quando “a corrente mitogénica — o ‘inventor’ dos mitos
— gue transportou o imaginario especifico ao longo de todo o curso do rio se desgasta,
atingindo [...] uma saturagao ‘limite”” (DURAND, 1998, p. 114). Assim, uma nova bacia
comecara, pois a ultima fase sera penetrada pela primeira.

Neste momento, imp8e-se, a n0sso ver, uma questao problematica: qual seria
a duracgéo da bacia seméntica no momento em que a civilizagdo da imagem, segundo
Durand, vive a “explosao do video”? O autor, no livro de 1998, propde que o tempo
pelo qual se desenvolve uma bacia ndo seja apenas 0 equivalente a uma mudanca
de geracao, mas, mais abrangente do que isso, um periodo que compreenderia 0
passar de trés a quatro geracgdes ou algo entre 150 e 180 anos. Levantamos a suspeita
de que, tendo em vista a aceleracdo do tempo na contemporaneidade, o tempo da
bacia semantica também possa ter encurtado. Porém, ndo nos propomos a levar a
cabo essa discussédo. Ao menos ndo neste momento.

Por conseguinte, ndo € apenas em relacdo a bacia que podemos ver a
estrutura dindmica do imaginario durandiano. O autor trata, outrossim, do papel do
imaginario como restaurador de equilibrio; capaz de fazer sentir seus beneficios
pelo menos em quatro setores: vital, psicossocial, antropoldgico e universal. Isso
acontece porque a imaginacao simbdlica é dinamicamente negacao vital, negacao do
nada, da morte e do tempo (DURAND, 1988, p. 99).

O papel biolégico da imaginacdo esta fundamentalmente ligado a funcéo
fabuladora (Henri Bergson) e & fungéo de eufemizac&o (Durand). E preciso restabelecer
o equilibrio vital “comprometido pela nogédo de morte” (1988, p. 100). Assim € que a
fabulacdo em sentido amplo, e — em nossa perspectiva — a série feérica, em sentido
estrito, vao ajudar o ser humano na questao da adaptacao ao mundo: “A fabulagdo vem
se organizar do lado do instinto, da adaptabilidade vital diante da inteligéncia grosseira e
estatica dos solidos, dos fatos e, por isso mesmo, da morte” (DURAND, 1988, p. 101).

Eufemizantes, os contos de fadas em Once Upon a Time (OUAT), apesar de seu
realismo, estdo pregnantes simbolicamente de vida e de magia, o que nos coloca diante
de duas possiveis perspectivas: ou promove/simboliza uma eufemizagcdo na forma de

reencantamento do mundo ou ajuda o ser humano desencantado a sobreviver as suas



32

vivéncias desmagicizadas. A descoberta de qual a alternativa mais pertinente a
conjuntura hodierna €, para nés, um objetivo que decorre da problematizacéo do tema.

Em segundo lugar, adiciona Durand, “a imaginag¢ao simbdlica € um fator de
equilibrio psicossocial” (1988, p.103, grifo nosso). Assim, inventar, contar, ouvir e
ver histérias, como OUAT, que trazem personagens célebres vivendo e resolvendo
(ou ndo) os mesmos dramas que sujeitos comuns, pode contribuir como fator de
equilibracdo mental. Uma vez que a chave para isso talvez ndo esteja escondida
(apenas) no consultério dos psiquiatras e dos psicologos contemporaneos.
Acreditamos que, instintivamente, busquemos 0s contos, 0s personagens, as fic¢oes,
como ferramentas que nos ajudam a nos equilibrar, especialmente, diante de nossas
psicopatias depressivas e manias esquizoides.

Ainda assim, o autor nos fala da equilibracéo vital para a sociedade, que da
conta, também, do problema das geracdes culturais, implicadas na dialética do
noturno e do diurno; pois, a cada 36 anos, uma pedagogia expulsa a outra. Logo, o
equilibrio antropolégico ou sécio-histérico de uma sociedade seria uma
“constante realizacao simbdlica, e a vida de uma cultura seria feita dessas diastoles e
sistoles” (1988, p. 105). Durand comenta ainda uma sociatria, como uma espécie de

terapéutica para a sociedade desequilibrada no balancar desses movimentos:

Da mesma maneira que a psiquiatria aplica uma terapéutica de reequilibracdo
simbdlica, pode-se entdo conceber que a pedagogia — que gira
deliberadamente em torno da dindmica dos simbolos — se torne uma
verdadeira sociatria que dosa com muita precisdo, para uma determinada
sociedade, as colecdes e as estruturas de imagens que ela exige para seu
dinamismo evolutivo (DURAND, 1988, p. 105).

Seguindo nossa linha de raciocinio, a de que a sociedade procura por
imagens que a ajudem na equilibracdo, podemos compreender a proliferacdo de
filmes, séries televisivas, histérias em quadrinhos e, até mesmo, livros eréticos, com
a tematica feérica — universo no qual Once Upon a Time esta inserida com destaque,
pela questdo de apresentar em paralelo os personagens com suas aventuras tanto no
“‘mundo real” como na Floresta Encantada. Parece-nos que a multiplicacdo dessas
narrativas é sintomatica de que o fantastico desempenha, na pratica, o papel de
‘encantamento eufemizante” (DURAND, 2002, p. 418, grifo nosso), cuja funcao seria
contrabalancar o desencantamento do mundo (WEBER, 2005), ou promover um

reencantamento do tempo que retorna (MAFFESOLI, 2012).
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Ha, além disso, o equilibrio ecuménico ou universal, que, diante do
iconoclasmo denunciado por Durand (1988; 1998), possibilita paradoxalmente nossa
civilizagdo tecnocratica e um “gigantesco processo de remitizagdo, em escala
planetaria” (1988, p. 105). Essa fungdo harmonizadora é possivel pelo que o autor

chama de museu imaginario:

O “museu imaginario”, generalizado conjunto de todos os departamentos de
todas as culturas, é o supremo fator de reequilibramento de toda a espécie
humana. Para nés, ocidentais, o “recurso ao Oriente”, a aceitagdo de regimes
e de enxames de imagens veiculadas [...] pela arte de civilizacdes diferentes
da nossa, sdo um meio, um unico meio de restabelecer um equilibrio
realmente ecuménico. A razdo e a ciéncia apenas unem os homens as
coisas, mas o que une os homens entre si, no nivel humilde das felicidades
e penas quotidianas da espécie humana é essa representacgado afetiva porque
vivida, que constitui o império das imagens. [...] A antologia generaliza o
museu. E é entdo que a antropologia do imaginario pode se constituir,
antropologia que ndo tem apenas a finalidade de ser uma colecdo de
imagens, de metaforas e de temas poéticos. Mas que também deve ter a
ambicdo de montar o quadro compésito das esperancas e temores da
espécie humana, a fim de que cada um nele se reconheca e se revigore
(DURAND, 1988, p. 106).

Pensando nesse fator de equilibracdo, vemos Once Upon a Time como uma
antologia, micromuseu imaginario vivo, em gque diversos contos (de diferentes
autores, reunidos ou escritos em variados paises e em tempos diversos) dialogam de
modo complexo, se fundem, se confundem, se modificam, podendo ser vistos como
metéforas da sociedade, da socialidade contemporéanea, oferecendo elementos para
gue as pessoas se identifiquem, se interroguem e se revitalizem.

Um micromuseu do imaginario vivo em que Rumplestintskin interage com
Chapeuzinho Vermelho, em que do Pais das Maravilhas podemos ir a Terra do Nunca;
em que a vida acontece ao mesmo tempo na Floresta Encantada e no “mundo real”’; um
micromuseu imaginario contemporaneo que da conta dos aspectos complementares,
concorrentes e antagonicos que se desenrolam na narrativa feérica seriada do mesmo
modo que na vida humana. Assim, a imaginacao simbdlica se confunde com o imaginario
da época, na mesma medida em que o fantastico torna-se metafora do quotidiano.

E imperativo, portanto, discorrer sobre a importancia da funcéo fantastica do
imaginario, levando em conta as figuras da linguagem (imagética ou ndo, mas narrativa)
através da qual ela se manifesta. De acordo com Durand (2002, p. 378), € preciso avancar
da morfologia classificadora das estruturas para uma fisiologia da fungéo da imaginagéo.

Trata-se de esbogar aquilo que o autor chama de uma “fantastica transcendental”, ou seja,
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uma filosofia do imaginario, que pressupde de inicio um alargamento do dominio do
imaginério, possivel através do estudo antropoldgico. Ultrapassar a oposicao
real/imaginario, o recalcamento psicanalitico e a desconfianca semioldgica.

Assim, a funcéo fantastica ndo € abstrata ou fraudulenta, mas acompanha o0s
empenhos concretos e a acao estética, sendo que o sentido figurado prima sobre o proprio
e 0 simbolismo nos equilibra, constituindo nossos trajetos, mediando nossas intimacoes
subjetivas com o que nos vém da ambiéncia. E, assim, uma funcéo de reconhecimento
ontoldgico. E, se o imaginario € como "uma re-presentacao incontornavel, a faculdade da
simbolizag&o de onde todos os medos, todas as esperancgas e seus frutos culturais jorram
continuamente" (DURAND, 1998, p. 117), a funcéo fantastica:

Ora toda a cultura inculcada pela educacdo é um conjunto de
estruturas fantasticas. [...] A pratica de inicio é ensinada de maneira
teorética extrema: sob a forma de apodlogos, fabulas, exemplos,
lugares seletos nas literaturas, no museu, na arqueologia ou na vida
dos homens ilustres. E 0s jogos ndo passam de um primeiro ensaio
dos mitos, lendas e contos. [...] Neste "mundo pleno" que é o mundo
criado pelo homem, o Util e o imaginativo estdo inextricavelmente
misturados. [...] a alvorada de toda a criagdo do espirito humano,
tedrica ou prética, é governada pela funcdo fantastica. [...] ela estd na
raiz de todos os processos da consciéncia, revela-se como a marca
originaria do Espirito (DURAND, 2002, p. 397).

A funcédo fantastica (dos contos, das midias) nos faz contar, premeditar e
romancear; nos possibilita dominar o tempo e a memdria; tem o poder de encantamento
eufemizante, posto que a fabulagcdo é salvaguarda essencial: “O sentido supremo da
funcéo fantastica, erguida contra o destino mortal, € assim o eufemismo” (2002, p. 404,
grifo do autor). De modo que, em todas as manifestacdes do imaginario (religiosas e
miticas, literarias e estéticas), vemos o poder metafisico de se colocar como forca diante
das faces da morte e do tempo. O mito se degrada em contos, lendas e fabulas que nos
ajudam a conciliar os universos interior e exterior, assegurando a esperanca.

Vimos, dessa forma, a concepcéo durandiana do imaginario, no¢ao que, por
vezes, se confunde com o que ele chama de fantastica transcendental. Mas, a nosso
ver, o imaginario €, ao mesmo tempo, o fantastico e o quotidiano. E, se com Durand
trabalhamos na primeira perspectiva, com Maffesoli aproximaremos a tematica de

Nnosso primeiro capitulo ao ordinario, ao banal e ao comum.



1.2 O IMAGINARIO: UMA ATMOSFERA FORMANTE

Herdeiro intelectual de Durand, Michel Maffesoli compreende o imaginario como
uma dimensdo ambiental, uma forca que € da ordem da aura ou, ainda, uma
atmosfera: algo que ndo vemos, mas que podemos sentir. Dessa forma, trata-o,
necessariamente, como algo plural, que envolve e ultrapassa o individuo, impregnando
o coletivo ou, ao menos, parte dele. “Pode-se falar em ‘meu’ ou ‘teu’ imaginario, mas,
guando se examina a situacdo de quem fala assim, vé-se que 0 ‘seu’ imaginario
corresponde ao imaginario de um grupo no qual se encontra inserido” (2001, p. 76).
Segundo Maffesoli (2012, p. 39), a primeira licdo dada pela ambiéncia ou clima é a
de que “estamos presos, em um bloco unico, em uma constelagao ambiental, que faz
de cada um o que ele é, e da qual é muito dificil se desvencilhar”.

Maffesoli entende o imaginario como uma espécie de “céu das ideias”, que age
de maneira um tanto misteriosa, garantindo a coesao do conjunto social. Ele acredita que
o imaginario de tempo imemorial, ou seja, aguele dos contos, lendas e mitos ancestrais
continua a ser vivido e partilhado, nos abastecendo de sentidos: refloresce nas diversas
telas e aglomeracdes, sejam elas, esportivas, musicais, religiosas ou politicas
(MAFFESOLLI, 2012, p. 106). E Once Upon a Time pode exemplificar isso: Desde 0s
celtas, as narrativas feéricas perpassaram séculos, culturas e regimes de imagens,
adaptando-se em consonancia com o estilo do tempo.

Por conseguinte, o termo interatividade é fundamental para compreendermos o
imaginario; visto que “ha processos interacionais que criam aura” (2001, p. 77), sendo o
momento de vibrar em comum e de partilhar sensag¢des, 0 que constitui um imaginario.
Dai vem o entendimento do autor dessa no¢cao como cimento social, elemento que liga,
gue une numa mesma ambiéncia; que promove uma espécie de transe, favorecendo a
explosao de si mesmo e a participagdo nesse pequeno outro, que pode ser “um objeto,
um guru, uma estrela, uma pintura, uma muasica, um ambiente, etc., e por iSSo mesmo
cria-se esse Outro, que € a sociedade” (1995, p. 112). Acreditamos que os contos de
fadas tenham esse papel de elo imaginario na contemporaneidade, tendo em vista a

proliferacéo de filmes, séries televisivas, historias em quadrinhos e, até mesmo, livros
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eroticos, com a temética feérica, bem como o nimero expressivo de consumidores e fas

que esses produtos alcancam®.

Evidente que o imaginario coletivo repercute no individuo de maneira
particular, cada sujeito esta apto a ler o imaginario com certa autonomia.
Porém, quando se examina o problema com atencéo, repito, vé-se que o
imaginario de um individuo é muito pouco individual, mas, sobretudo, grupal,
comunitario, tribal, partilhado. Na maior parte do tempo, o imaginario dito
individual reflete, no plano sexual, musical, artistico, esportivo, o imaginario
de um grupo. O imaginario é determinado pela ideia de fazer parte de algo.
Partilha-se uma filosofia de vida, uma linguagem, uma atmosfera, uma ideia
de mundo, uma visdo das coisas, na encruzilhada do racional e do néo-
racional (MAFFESOLI, 2001, p. 80).

Para o autor, é dificil (e temerario) conceituar o imaginario: “a tentagcdo do
conceito levou varios intelectuais a nogdes rigidas de imaginério, quando a sua forga
consiste no oposto, na maleabilidade, numa certa impreciséo” (2001, p. 79). Assim, ele é
formado por um componente racional ou razoavel, mas, ao mesmo tempo, abarca a
ductilidade do ladico, do onirico, do fantastico, do imaginativo, do afetivo, do irracional, do
nao-racional, dos sonhos. Em suma, das constru¢bes mentais que potencializam as
praticas; pois, “de algum modo o homem age porque sonha agir” (2001, p. 76).

O imaginario, vaporoso, escapa a nocoes estritas, mas podemos sim, esbocar
entendimentos a seu respeito. Maffesoli o faz a partir de Durand e sugere que, caso
queiramos uma definicdo, podemos recorrer a nocao de trajeto antropolégico, que
trata, relembrando, da relacéo entre as intimacdes objetivas e a subjetividade.

Destarte, Maffesoli entende a cultura como um conjunto de elementos e
fendmenos passiveis de descri¢cdo, enquanto o imaginario tem, além disso, algo oculto:

“E o estado de espirito que caracteriza um povo. N&o se trata de algo simplesmente

5 Para termos uma ideia, Once Upon a Time estreou nos Estados Unidos em outubro de 2011, com
alto indice de audiéncia, para a rede de TV aberta: quase 13 milhdes de espectadores. Foi
considerada o novo drama mais assistido pelos norte-americanos e atingiu a média de 11,7 milhdes
de espectadores, por episddio, ao vivo, na primeira temporada, que esteve em oitavo lugar no
rating/share, entre o publico de 18 a 49 anos, dentre 93 séries. Informa¢des disponiveis em:
http://veja.abril.com.br/blog/temporadas/televisao/as-10-series-de-maior-audiencia-da-temporada-
2011-2012/. Acesso em: 28 set. 2012. No Brasil, € veiculada pelo canal Sony em horario nobre. A
estreia da trama, em 12 de abril de 2012, rendeu-lhe, segundo dados do Ibope, o primeiro lugar em
audiéncia na TV paga brasileira, entre o publico de 25 a 49 anos, das classes AB. Informacdes
disponiveis em: http://blogs.estadao.com.br/tv-e-lazer/2012/04/19/once-upon-a-time-deixa-sony-em-
1-o0-no-ibope-da-tv-paga/. Acesso em: 02 out. 2012. Ja a fanpage oficial de OUAT no Facebook, em
07 de novembro de 2016, possuia 6 milhdes 518 mil e 295 curtidas. Disponivel em:
https://www.facebook.com/OnceABC/?fref=ts. E, ao digitarmos “Once Upon a Time serie” (em inglés),
no Google, em 0,47 segundos o indexador apresenta 195 milhdes de resultados. Disponivel em:
https://www.google.com.br/#g=0Once+Upon+a+Time+serie. Acesso em: 07 nov. 2016.
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racional, sociol6gico ou psicoldgico, pois carrega também algo de imponderavel, um certo
mistério da criagao ou da transfiguragao” (2001, p. 75, grifo nosso).

Em nossa interpretacdo do autor, parece predominar a ideia de que o
imaginario é mais do que a cultura, uma aura que a transpde e a nutre, embora, em
alguns momentos, ele dé a entender que o processo nao tenha uma via preferencial,
perspectiva que preferimos e compreendemos como processo de retroalimentacio
recursiva: “evidentemente que a pratica condiciona as constru¢des do espirito, mas
estas também influenciam a pratica” (2001, p. 77).

Segundo Maffesoli (2012, p. 35), “os vapores também sobem da terra: dos
terrenos, dos territérios, sejam eles ‘reais’ (os diversos localismos, bairros, cidades,
lugares nobres) ou ‘irreais’ (lugares simbdlicos, sites na internet)”. O imaginario (como
0s contos de fadas e as séries televisivas) esta conectado tanto a histéria quanto ao
que chamavamos de estdria, quer dizer, a fabulacéo.

Se é (im)preciso pensar a relagdo complexa entre imaginario e cultura, também
€ produtivo olharmos para as conexdes que ele estabelece com a ideologia. De acordo
com o autor, o ideoldgico, a despeito das muitas definicdes possiveis, esta comumente
ligado ao politico e seu desvelamento pode ser obtido através da racionalizagdo. O
imaginario, como vimos, envolve, além da razdo, a sensibilidade. Mas a ligacado entre o0s
dois termos acontece, para Maffesoli (2001, p. 77), porque o imaginario € a aura da
ideologia: “Em geral, quem adere a uma ideologia imagina fazé-lo por razées necessarias
e suficientes, ndo percebendo o quanto entra na sua adesao [...] o desejo de estar-junto,
o ludico, o afetivo, o lago social”, enfim, os elementos préprios do imaginario da época.

Logo, o imaginario supera as dicotomias do pensamento moderno, o que lhe
faz, mesmo movido por uma sensibilidade roméantica, ndo poder ser vinculado a um
pensamento de esquerda ou de direita, pois possui uma complexidade transversal:
“atravessa todos os dominios da vida e concilia o que aparentemente € inconciliavel.
Mesmo 0s campos mais racionais como as esferas politica, ideologica e econdmica,
sao recortados por imaginarios. O imaginario tudo contamina” (2001, p. 78). O
imaginario politico funciona pela sedugéo, trabalhando seus argumentos por meio de
mecanismos emocionais e simbdlicos — como a publicidade, a televisdo, o cinema e
as demais tecnologias do imaginario, que logo serdo estudadas —, ele une esses
elementos ao racional para atrair e cativar.

Sobre a relacdo entre a imagem e o imaginario, o pensador argumenta,

esclarecendo a nocdo de museu de seu mestre: “Nao é a imagem que produz o
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imaginario, mas o contrario. A existéncia de um imaginario determina a existéncia de
conjuntos de imagens. A imagem n&o € o suporte, mas o resultado” (2001, p. 76). Refere-
se, assim, a todo o tipo de imagem, nos mais diversos meios, da pictérica a tecnoldgica.
Desse modo, enfatizamos o argumento de que OUAT se comunica com o social.

O “mundo imaginal”, para o autor (1995, p. 95), trata-se de “uma matriz em
gue todos os elementos do dado mundano entram em interacdo, ecoam em concerto
ou correspondem de varias maneiras € em uma constante reversibilidade”. Assim, a
imagem seria uma espécie de mesocosmo entre a cultura e o imaginario, € nosso
objeto produto e produtor da contemporaneidade: “A imagem empenha-se em
espiritualizar a matéria” (1995, p. 121), acrescentamos, em materializar o espirito.

Maffesoli considera que o imaginario seja alimentado pelas tecnologias,
vendo, assim, uma valorizacdo da técnica na existéncia: “A técnica € um fator de
estimulacdo imaginal. Ndo é por acaso que o termo imagindrio encontra tanta
repercussao neste momento historico” (2001, p. 80). Ele sustenta (2012) que, em
funcdo do desenvolvimento tecnoldgico, podemos ver, na pés-modernidade®, o
imaginario renascer com a feicdo de um realismo magico. O que explica também o

forte apelo da narrativa que estudamos.

Realismo, pois impregna todas as coisas da vida quotidiana; magico, pois
reveste essas mesmas coisas com uma aura imaterial, com um suplemento
espiritual, com um brilho especifico, contribuindo para fazé-las desempenhar
o papel que tinha o totem para as tribos primitivas [...] Eis o que é a fantasia
pés-moderna. Ela ndo é destacada da existéncia quotidiana, mas €, no ponto
mais alto, o coracdo que bate. Filmes, livros, ciberculturas, videosfera, tudo
isso traz uma marca profunda de eficacia do imaterial. Essa magia
contemporénea, que encontra sua origem nos fairy tales dos diversos reinos
das fadas, de todos os contos e lendas, exprime bem a volta do sentimento
tragico da existéncia (MAFFESOLI, 2012, p. 108).

Logo, percebemos que fica cada vez mais dificil a organizacdo das nog¢bes a
serem trabalhadas nesta tese em seus respectivos capitulos, especialmente quanto
ao imaginario e a pés-modernidade, temas que se misturam em Maffesoli. Feita essa
consideracdo, voltemos a postura do autor quanto ao papel das tecnologias da
comunicacado, que €, a Nn0sso ver, concomitantemente, integrada e tragica. Maffesoli
percebe o0 aspecto racional e utilitario da internet, por exemplo, mas o vé apenas como

parte de um fendmeno em que o mais importante séo as relacdes estabelecidas. A

6 Abordaremos essa nocdo de maneira mais profunda no segundo capitulo da tese, com base em Jean-
Francois Lyotard e Michel Maffesoli.
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mesma premissa vale também para 0s outros meios, em que o emocional e a técnica
sédo articulados: “O imaginéario, enquanto comunhdo, € sempre comunicagao”
(2001, p. 80, grifos nossos).

A “metafora eucaristica” é, portanto, na opinido do autor, capaz de explicar a
comunicacao de massas. E isso vale para os meios tecnoldgicos de comunicacéo social e
também para os lugares onde essa comunh&o acontece ao vivo, como, por exemplo,
shopping centers e parques. “Vai-se a eles para encontrar os amigos, 0s vizinhos, 0s
conhecidos de trabalho, bom para criar vinculos, ou de reatar aqueles que estavam
frouxos”. Mas, mais que isso: “Simplesmente ainda vai-se para ‘tocar o outro’, rogar
desconhecidos, participar dessa conexao tatil pouco analisada, porque ndo-verbal, mas
gue existe para muitos nas aglomeragdes contemporaneas” (MAFFESOLI, 1995, p. 129).

Maffesoli defende o ponto de vista de que a imagem (dentro ou fora das telas) €
religante e favorece a viscosidade. Essa é sua poténcia magica. Opde-se, dessa forma,
ao pensamento dos que ele denomina de racionalistas de esquerda, que teriam medo
porgue a técnica produz algo que nao é natural nem racional, ao multiplicar imagens.
Coloca que a imagem, como artefato, sempre incomodou. Ela ndo € e nunca foi capaz
de dar conta da oposicao entre verdadeiro e falso. Nao € boa ou m4, todavia “um mundo
concentrado, uma cristalizacdo do cosmo. Sua onipresenca contemporanea — televisual,
publicitéria, videosfera — & simplesmente uma maneira de dizer ‘sim’ a essa vida”
(MAFFESOLLI, 2012, p. 111), que € traduzida em séries como OUAT.

Para Maffesoli, a dificuldade estd em tratar a imagem como contetudo quando
deveriamos valorizar a forma e pensar com as tripas: “uma visdo esquematica,
manipulatéria, ndo da conta do real, embora tenha uma parte de verdade. A
genialidade implica a capacidade de estar em sintonia com o espirito coletivo” (2001,
p. 81, grifo nosso); pois, ainda segundo o autor, o paradigma que esta se afirmando,
na pés-modernidade, é o da “ética da estética’”. E, nele, a imagem (forma do
imaginario) tem a funcdo sacramental de ligar todos aqueles que comungam dela,

visto que € mecanismo de contaminagdo, o qual segue as leis da imitagc&o.

Acontece também que essa colocacdo em forma reinveste, na maioria das
vezes, temas arcaicos, referéncias miticas ou imagens dos bons e velhos
tempos. Assim, como a arquitetura pds-modernista constroi seus imoveis a partir

7 No paradigma da ética da estética, o que fundamenta as condutas e os costumes é menos a
racionalidade funcional e mais a experiéncia emocional, relacional e contingente (MAFFESOLI, 2004).
Assim, a uma moral imposta sobrevém uma ética empatica: “a sensibilidade coletiva originaria da forma
estética acaba por constituir uma relagéo ética” (MAFFESOLI, 2006, p. 50).
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de diversas “citagdes” emprestadas justamente das constru¢cdes dos estilos
antigos, o mundo imaginal que est4 sendo elaborado contemporaneamente,
fundamenta-se em um substrato arquetipico. Repete, de maneira ciclica, o que
se acreditava estar ultrapassado. E isso que permite falar de maravilhamento, de
reencantamento. O imaginario, o simbdlico, o onirico, o festivo, séo alguns dos
parametros que exprimem melhor um tal processo. Estéo ali os arcaismos que
sdo reinvestidos e reutilizados pelos diversos meios do desenvolvimento
tecnolégico. Nesse sentido pode-se corrigir a perspectiva ciclica ja indicada. E
um movimento em espiral, onde o retorno ao mesmo sofre uma altera¢éo de
importancia, que € trazida pela tecnologia de ponta (1995, p. 147).

Como forma capaz de tornar visivel uma forga invisivel (o imaginario), “a
imagem pode ser considerada como o simbolo de uma completude. Ela mostra
(monstro) o que é pelo que isso é e nao pelo que deveria ser’ (2012, p. 112). O
imaginario é também a parte do diabo?®, teimosa em manifestar-se a despeito de
todas as purificacdes racionalistas que sofremos no decorrer da histéria. E os contos
retornam (como o0 tempo) ambiguos, complexos, relidos, em consonancia com a
atmosfera tecnolégica e as possibilidades narrativas que ela oferece.

Se, com Maffesoli compreendemos o imaginario a partir da metéafora atmosférica,
como dimensdo ambiental ou céu das ideias, nosso terceiro autor de referéncia sobre o
tema, Juremir Machado da Silva, pensa o imaginario como reservatério e motor, como

uma instancia do real, ou melhor, como o préprio real, como veremos a seguir.

1.3 O IMAGINARIO (RESERVATORIO/MOTOR) E SUAS TECNOLOGIAS

Juremir Machado da Silva afirma a realidade do imaginario e aimaginariedade
do real. O autor acredita que “0 homem s6 existe na realidade imaginal” e que “o ser
€ movido pelos imaginarios que engendra” (2012, p. 7). De acordo com Silva, “o real
como projeto ndo passa de um ramo do imaginario, universalizavel discursivamente”
(1999, p. 133). Na esteira de seus predecessores, observa que o termo nao significa
apenas uma colecao de imagens e enfatiza seu aspecto coletivo, descrevendo-o como
‘uma rede etérea e movedica de valores e de sensagdes partilhadas concreta ou
virtualmente” (SILVA, 2012, p. 9).

Apesar de reconhecer a predominancia da esfera coletiva, compreende o

imaginario em duas dimensdes (singular e plural): “Todo o imaginario € uma

8 A parte do diabo, segundo Maffesoli (2004), é um lado obscuro, natural e fundamental de tudo o que
€ vivo ou vivido. Vamos estuda-la mais profundamente no segundo capitulo da tese.
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construcdo anarquica, ego-ista, feita coletivamente, mas sempre irredutivel ao
coletivo, assim como feita individualmente, mas jamais passivel de redugcdo ao
individuo” (2007, p. 251). Percebemos, no olhar de Silva, uma forte influéncia do
principio hologramatico de Morin (2008b, p. 113): a parte esta no todo que esta na
parte. Nado obstante, talvez, uma de suas concepc¢Bes mais férteis do termo, esteja

ligada a ideia do imaginario como um reservatdorio/motor:

Reservatério, agrega imagens, sentimentos, lembrancas, experiéncias,
visbes do real que realizam o imaginado, leituras da vida e, através de um
mecanismo individual/grupal, sedimenta um modo de ver, de ser, de agir, de
sentir e de aspirar ao estar no mundo. [...] Motor, o imaginario € um sonho
gue realiza a realidade, uma for¢ca que impulsiona individuos ou grupos.
Funciona como catalizador, estimulador e estruturador dos limites e das
praticas (SILVA, 2012, p. 11-2).

Sob esse prisma, Once Upon a Time seria um sonho do real que a sonha. O
publico parece seduzido por seu discurso. Vemos ha ficcdo seriada feérica signos com
0s quais a sociedade se identifica. Personagens e tramas podem traduzir pulsdes, ao
mesmo tempo em que impulsionar. Os contos de fadas, em nosso olhar, tém poténcia
para irrigar as bacias seméanticas da contemporaneidade.

Assim, complementando a visdo de Maffesoli sobre a diferenca entre
imaginario e cultura, Silva (2012, p. 16) coloca que a cultura é um dado objetivo
enquanto o imaginario é a subjetividade compacta e inexoravel, mas “a objetividade
da cultura diluiu-se nas aguas pesadas da atmosfera imaginal. O espiritual incide
sobre o material. Confundem-se num movimento de atracao/repulsao permanente”.

Também, sobre a relacdo entre imaginario e ideologia, o autor acrescenta
que, enquanto a ideologia esta ligada a explicacdo, o imaginario sé pode ser pensado
por meio da compreensao e da empatia: “A ideologia vincula-se ao aparelho da
manipulagédo; o imaginario, as tecnologias da sedugcao” (2012, p. 20). Nele, “ha
autonomia dispersiva, aglutinacdo por caogénese, moldagens disjuntivas,
apropriacdes inusitadas e elaboracdes estilisticas. Vale repetir: 0 imaginario é um
estilo” (2012, p. 57, grifo nosso). E se alimenta de oximoros: “a rede imaginal
funciona a partir da dialdégica condicionamento/ruptura, permanéncia/mudanca,
influéncia/resisténcia, pressao/bloqueio, fluxo/engarrafamento” (2007, p. 252). Assim, o
imaginario é aberto, inclusivo, espontaneo, barroco, saturado: “por forca de seu carater
torrencial, os sentidos se alastram, ramificam, bifurcam, extraviam-se” (2012, p. 48).

Mesmo estimulado por tecnologias, ele mantém “uma margem de independéncia, de
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mistério, de irredutibilidade, de ficticio, de indtil, nunca se reduzindo ao controle
absoluto do agente tecnologico emissor” (2012, p. 57).

Destarte, antes de passarmos a questao da técnica envolvida nos processos do
imaginario, podemos resumi-lo, na compreensao do autor, a partir dos pressupostos
dialdgicos que ele apresenta (2012, p. 89): todo imaginario é real e todo real € imaginario;
todo imaginario é texto e hipertexto, os quais também s&o constituidos pelo imaginario;
todo imaginario € narrativa e todo real, uma narrativa imaginal. A partir dessa perspectiva,
acreditamos ter elementos relevantes para pensar as relacdes entre a narrativa seriada
feérica Once Upon a Time e o imaginario da sociedade hodierna.

Em consequéncia disso, o0 autor coloca que toda narrativa de imaginarios €
fabulacdo e levantamento, constituindo, simultaneamente: uma inscricdo no
imaginario; um novo texto, que é parte da teia do hipertexto, um pretexto e um
contexto; uma nova narrativa imaginal, obra fechada/aberta; e, uma construcao
“arbitraria” que comenta o texto do imaginario em foco (SILVA, 2012, p. 89).

Tendo sido compreendido, podemos comecar a esbocar o entendimento das
tecnologias do imaginario: se todo imaginario é rede, “toda tecnologia € um ponto da
rede, um terminal de entrada no sistema, um n6 de conexao” que funciona por
input/output permanentes (SILVA, 2012, p. 97). O autor as descreve como “dispositivos
(elementos de interferéncia na consciéncia e nos territérios afetivos além e aquém dela)
de producao de mitos, de visdes de mundo e de estilos de vida” (2012, p. 22).

Assim, elas se manifestam em diferentes formas: “ora se apresentam como
meios (radio, televisao), ora como procedimentos, técnicas ou disciplinas (publicidade)
ou, finalmente, como formas de expressédo (literatura)’ (SILVA, 2012, p. 69).
Evidenciamos que, como produto midiatico, Once Upon a Time relne todas essas
caracteristicas. Ainda assim, as tecnologias do imaginario ndo funcionam por meio da
imposicéo, posto que néo se configuram sob o signo do poder e do controle. Operam, no
entanto, por meio da ades&do, do consentimento, comportando um interlocutor
(ator/objeto) capaz de recusar-se ao jogo. S&o capazes de desviar ou assumir o controle,
inscrevendo-se no territério anarquico da poténcia. Constituem, pois, formas de
materializar o etéreo e transformar a atmosfera de uma época em corrente de um tempo:
operam cristalizando o patriménio afetivo, imagético, simbdlico. “Sdo magmas
estimuladores das acdes e produtores de sentido. Dao significado e impulso, a partir do

nao racional, a praticas que se apresentam também racionalmente” (SILVA, 2012, p. 47).
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Dessa maneira, as tecnologias do imaginario, em geral, e, particularmente,
nosso objeto de pesquisa, sdo importantes fontes de informacdo socioldgica,
alinhadas com a perspectiva compreensiva®, que influencia muitos dos autores que
trouxemos para esta pesquisa, mas, principalmente, a nés mesmos.

Assim, em um exercicio de relativizacdo do papel da técnica na comunicacéo
hodierna, Silva (2012) abre espaco para a nogéo de tecnologias do imaginario. Acredita
gue, na esteira da revolucao informatica, com o surgimento da internet e a exploséo das

novas tecnologias da comunicacédo, seja necessario um olhar matizado sobre o tema:

Passa-se do tudo é controle ou do tudo é instrumento ao jogo complexo da
apropriagéo/distor¢do. Reinventa-se o olhar. Em uma sociedade totalitaria,
indiscutivelmente os meios de comunicacdo séo apropriados pelos donos do
poder como tecnologias de controle. Ainda assim, restam brechas. Com as
novas tecnologias, o0 controle torna-se potencialmente mais eficaz e mais
dificil. Surgem fissuras por todos os lados. Nas sociedades demaocraticas, da
mesma forma, o controle pode ser ampliado (cAmeras por toda parte), mas
prevalece o caleidoscépio. Por tudo isso, hoje é mais correto falar-se em
tecnologias do imaginario, que ndo servem apenas a razao (intelecto,
inteligéncia), mas também ao sensivel (coragéo, lidico, afetivo, onirico,
fantasias) (SILVA, 2007, p. 248).

Para Silva (2007, p. 250), somos o que fazemos da técnica e também o que
ela faz de ndés — manipuladores e manipulados (ou melhor, manipulaveis). O poder da
emissao é relativizado, levando em conta a poténcia da recepcdo na comunicacao
contemporanea. Nao vivemos nem na hipnose completa nem na autonomia absoluta,
ha um meio termo para refletirmos sobre os produtos das diversas telas, ondas
sonoras e paginas impressas. E essa andlise pode ser realizada a partir da
compreensao dos meios e das narrativas (e, neste trabalho, OUAT) como tecnologias
do imaginario, capazes de traduzir o espirito do tempo.

Ja houve, na era do radio, com o nacional-socialismo, um espaco proficuo para
se teorizar sobre as tecnologias do controle. Nos anos 1960, o marxismo estimulou a
reflexdo sobre as tecnologias da crenca. A Teoria Critica frankfurtiana pensou, décadas
apos, sobre as tecnologias do espirito/mente. Todas elas colocando a técnica
(manipulatéria) sob suspeita. No extremo oposto, atualmente, hd autores que acreditam

no poder de emancipacao do homem por meio da tecnologia e o pecado dessa ponta

9 Nosso método de pesquisa, a Sociologia Compreensiva, sera abordado, pormenorizadamente, no
guarto capitulo da tese.
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seria, segundo o autor, aingenuidade de pensar que podemos ser os senhores da técnica
(SILVA, 2007, p. 248). Nem frenesi caricato, nem pessimismo leviano.

Logo, a nocdo de tecnologias do imaginario pretende, ao mesmo tempo,
“superar o reducionismo da nogao de industria cultural e engloba-la, permanecendo parte
dela, mas enfatizando a margem, o ruido, em relacdo a manipulacdo, assim, como a
‘adesao’ em oposigado a imposicao” (SILVA, 2007, p. 250). Ademais, as tecnologias do
imaginario funcionam em consonancia com o principio de auto-eco-organizacdo do
pensamento complexo, que prevé autonomia e dependéncia relativas (MORIN, 2000, p.
28). Sao tecnologias afetuais, “de assimilacdo consentida de valores e de praticas
efémeras”, cujo preco da adeséo é o prazer imediato (SILVA, 2012, p. 25-7).

Isso posto, para visualizarmos de maneira mais nitida as diferencas e as
aproximacodes entre as formas de olhar para a tecnologia, trazemos o quadro proposto
por Silva (2012, p. 60):

Quadro 01: Funcdes das tecnologias

Crenca Espirito Inteligéncia Imaginario
Apassivadora Apassivadora Propulsora Estimuladora
Manipuladora Manipuladora Cognitiva Cognitiva

Valorativa Judicativa Intelectual Afetiva
Catequizadora Persuasiva Indutora Sedutora
Ideolégica Politica Racional Cultural
Racionalizadora Cientificista Abstracionista Concreta
Historica Universal Planetaria Local
Verdade Pragmatica Eficacia Verossimil
Propaganda Educacao Pesquisa Publicidade

Fonte: Silva (2012, p. 60)

Didatico e autoexplicativo, esse quadro nos permite uma comparagao entre
as diferentes tecnologias, em diversos aspectos. As transformagdes da comunicagao
solicitaram metamorfoses nos modos de ver e pensar os meios (formas pelas quais
ela se processa). Por conseguinte, um olhar seminal para o campo depende de uma
postura epistemologica que leve em conta, além do aspecto racional, a subjetividade
dos processos proprios do contexto pés-moderno de mudanca no estatuto dos
saberes, conforme as reflexdes de Lyotard (2011). Contudo, para uma contemplacao

proficua, ndo podemos prescindir de pensar nos possiveis efeitos irdnicos das
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tecnologias do imaginério, o lado obscuro para o qual também devemos atentar nos

processos de pesquisa, em especial, no ambito da comunicacao:

A humanidade passou da inoculacéo a inspiracdo. O imaginario prefere o ludico
a catequese, mesmo se ambos produzem veneracao. Assim, o lidico consome
o licido e a razdo atmosférica sufoca a razdo argumentativa. Mede-se a
pressdo do mundo com outros instrumentos. O império das tecnologias do
imaginario ndo produz necessariamente um mundo melhor, emancipado, livre do
lixo cultural, autbnomo, rico (isso ainda é imaginario iluminista), nem o melhor
dos mundos (utopia marxista e cristd), mas, em certo sentido, algo mais radical,
extremo, incontornavel: a submisséao voluntaria (adesao), subjugacdo consentida
(audiéncia), dominacao suave, limpa e regulada (consumo), conivéncia politica
e legitima (democracia formal). As tecnologias do controle nunca imaginaram
tanta eficiéncia (SILVA, 2012, p. 71, grifo nosso).

Uma figura que pode ilustrar esse “algo mais radical” descrito pelo autor, € o fa de
séries como OUAT. Com o avanco das narrativas transmidial® (JENKINS, 2009), ele ndo
€ apenas um espectador inerte, mas um consumidor multiplataforma, um comentador, que
se reune a outros, fisica ou virtualmente, para vibrar em comum, tanto no que concerne
ao elogio quanto a critica do objeto. Mais ainda, um criador que se apropria e distorce o
universo ficcional, produzindo fanfics!?, fanarts'?, fanvideos'?, fanzines'# e outras formas
de manifestacdo e compartihamento de um gosto. Ainda assim, as tecnologias do
imaginario sdo melhores e piores do que aquelas que as precederam: melhores, porque
nao se baseiam na simulacdo, mas na transparéncia do jogo. Piores, na medida em que
remetem a paixao, porque, conforme Silva (2012), uma vez vencida a resisténcia do outro,
tudo se transmuta em avalanche, torrente e devastacéo.

Como caracteristicas da pos-modernidade, vemos, portanto, que
prestigiam o dionisiaco, o ludico e o estético (em oposicdo aos valores modernos).
Dao conta da vontade de fruicao fluida que remete a ideia de “imperativo atmosférico”

e estimulam “o éxtase pelo éxtase no extraordinario do ordinario” (2012, p. 65). Séao

10 Para Henry Jenkins (2009, p. 49), a narrativa transmidiatica refere-se a uma nova estética que surgiu
em resposta a convergéncia das midias — uma estética que faz novas exigéncias dos consumidores e
depende da participagao ativa de comunidades de conhecimento. “A narrativa transmidia € a arte da
criacdo de um universo”.

11 Fanfic € uma abreviatura para fan fiction, termo que Jenkins (2009, p. 44) define como ficcdo de fa.
A convergéncia de meios na contemporaneidade impacta a maneira como consumimos esses meios:
“E fas de um popular seriado de televisdo podem capturar amostras de dialogos no video, resumir
episadios, discutir sobre roteiros, criar fan fiction (ficcao de fa), gravar suas proprias trilhas sonoras,
fazer seus proprios filmes — e distribuir tudo isso ao mundo inteiro pela Internet”.

12 Fanart € um termo de lingua inglesa que designa as artes gréaficas criadas e compartilhadas por fas.
13 Termo de lingua inglesa que, por sua vez, designa videos produzidos e compartilhados por fas.

14 Termo derivado da expresséo inglesa fanatic magazine, designa publicacdes, sem fins comerciais,
produzidas e compartilhadas por grupos de fas.
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movidas e moventes da sensacéo e da sensibilidade, inserindo-se num panorama “de
assimilacao consentida de valores e de praticas efémeras” (2012, p. 25-7), cujo preco
da adesdao € o prazer imediato.

A vista disso, se as tecnologias do imaginario atuam, como argumenta Silva, “na
fibrilacdo erdtica do aparelho simbolico” dos individuos e das coletividades, “quem
quiser tomar o poder simbdlico, tomando de assalto a fortaleza imaginal”, devera ser
capaz de “excitar a membrana imaginaria e de produzir sentidos novos na velha
capsula da fabulacdo social” (2007, p. 252). Parece-nos que o0s contadores de
histérias, e, mais tarde, os produtores das narrativas cinematogréficas e seriadas,
souberam aproveitar-se dessa premissa. O passado € relido, a histdria é recontada.
Alguns personagens nunca saem de moda, sofrendo apenas atualizagdes no “sistema

operacional’, ao gosto do estilo do tempo.



2 DO MODERNO AO POS-MODERNO: CONSIDERACOES ESTILISTICAS

A tensao entre aquilo que se deve ser e aquilo que se é
permanecera sempre igualmente forte.

Jean-Francois Lyotard

A “climatologia” da qual tento delinear os contornos, nos ensina
que a verdade das coisas, no caso a mudanca climatica, é
resultante de todos esses batimentos de asas de borboletas,
na esséncia inaudiveis, mas cujas consequéncias

estdo longe de serem despreziveis.

Michel Maffesoli

Para falarmos dos contos em série precisamos entender 0s contextos, ou
melhor, o estilo do tempo em que estdo inseridos. E é a partir dessa nocao que
inauguramos nosso segundo capitulo. Pois, se o imaginario € uma aura, € a aura de
um corpo incorporeo, o corpo do tempo. Se é uma atmosfera, podemos compreendé-
lo ao estudar o clima social. E, se é cimento, é porque une as tribos® nessas
dimensdes. De acordo com Maffesoli (2005, p. 105), “nada escapa a ambiéncia de
uma época, nem mesmo 0s que creem ser completamente independentes”.

Assim, mesmo as historias mais fantasiosas dizem respeito, de um modo
ou outro, a0 momento em que estao inseridas. Compreendemos, portanto, Once
Upon a Time como parte do todo do estilo do tempo; uma vez que, conforme Legros
et al. (2007, p.147), os elementos imaginarios das histérias de ficcdo sdo essenciais,
ao evocarem as “angustias sociolégicas da época e podem nos ajudar a compreender
certos comportamentos e certas realidades sociais”.

Eis porque nos parece tdo importante o aspecto social do imaginario. Ele se
confunde com a ambiéncia, que, para Maffesoli (2005), € a condi¢éo sine qua non da
vida em sociedade. O termo que o inspira é o Zietgeist ou, também, espirito do
tempo, cuja pertinéncia esta em sua associacdo com a ideia do ar que respiramos e
dos vapores coletivos. O imaginario é o clima, e Maffesoli sustenta que a etimologia
da palavra atmosfera ja ilustra: “atmos designa o vapor que pode submergir, que é

impossivel de dominar e do qual € bem delicado abstrair-se” (2012, p. 29).

15 No decorrer deste capitulo, explicaremos mais pormenorizadamente o que entendemos por
tribo/tribalismo.
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O estilo é o carater essencial de um sentimento coletivo. Ele é a sua marca
especifica. No sentido estrito do termo, torna-se uma forma englobante, uma
“forma formante”, que da origem a todas as maneiras de ser, costumes,
representacdes, modas diversas pelas quais se exprime a vida em
sociedade. Evidentemente, e lembro aqui o que ja disse sobre as transicdes
imperceptiveis, ndo € nitida a distincdo entre estilos, embora se possa fixar
limites precisos, que sao pura convencdo. Na realidade ha contaminacdes,
superposi¢cdes (MAFFESOLI, 1995, p. 26, grifo nosso).

Se a configuracdo escreve e circunscreve a €poca, ela é formada de uma
multiplicidade de “pequenas coisas” (MAFFESOLI, 2005, p. 106) ao lado das
estruturas macroscopicas, de forma que a retroalimentacdo entre elas é o que
determina a forma de viver individual, ao mesmo tempo em que cadencia o que o
autor chama de respiracéo social. Assim, o um so é se for em rela¢do ao outro.

Os oximoros parecem ser figuras validas (sendo a Unica alternativa) para
compreendermos 0 tempo em curso, em nossa pretensao despretensiosa de tocar essa
atmosfera (objetiva e subjetiva). Justificamo-nos, através de Maffesoli (2005, p. 107), que,
aderindo propositadamente a ambiguidade e ao complexo, argumenta que sua
perspectiva “apresenta a vantagem de ultrapassar a ‘separagao’ caracteristica do
pensamento ocidental que levou ao infinito as dicotomias”, ao mesmo tempo em que
“enfatiza que cada elemento tem o seu lugar na estruturagao e na compreenséao do real”.

Desse modo, também os estilos sdo heterogéneos, repousando, muitas
vezes, sobre tendéncias contraditérias (1995, p. 27). O espirito do tempo acompanha
0s movimentos de uma bacia seméantica, desde o escoamento a fase dos deltas e
meandros. Um estilo nasce, cresce e satura, dando lugar a outro, de maneira que a
sociedade possa se beneficiar, equilibrando-se nesse movimento. No decorrer da
histéria, ha uma alternancia entre estilos sucedaneos, chamados, por Maffesoli
(2012), de periodos de dominancia estéatica e periodos de dominancia dinamica.

A rubrica dos primeiros € o instituido: “Instituicdes sociais estaveis, Estados-
NacOes bem delimitados, ideologias bem circunscritas no que [...] Lyotard chamou
de grandes narrativas de referéncia e, do inicio ao fim, o individuo com identidade
tipificada e intangivel”. Por outro lado, ha épocas em que prepondera o instituinte.
Nelas, o vir a ser € fundamental: sdo tempos de fragmentacdo das instituicoes
sociais, em que o Estado-Nacao ¢é afetado pelos diversos localismos, e temos o fim

das narrativas de referéncia. “Ha tantas tribos quantas forem as pequenas ideologias
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portateis e, transversalmente, o estilhagcamento do individuo em pessoa plural”
(MAFFESOLI, 2012, p. 72-3, italico do autor e negrito nosso?®).

Ao recente periodo de predominio do instituido chamaremos de
modernidade. Para denominar o estagio do momento presente, em gue comeca a
prevalecer o instituinte, adotaremos a visdo maffesoliniana e lyotardiana, de poés-
modernidade!’. No primeiro, conforme Maffesoli (2012), ha uma dominancia estatica,
ao passo que, no segundo, prevalece a dinamica, o eterno vir a ser. Nas histérias
humanas ha um equilibrio regular entre esses periodos, o que nos leva a retomar a

nocao de tépica sociocultural, abordada no capitulo anterior.

Admitindo-se uma tal hip6tese, ndo é de espantar a retomada do imaginario.
Este, em uma perspectiva holistica, restaura o equilibrio perdido, ao
reinvestir estruturas arcaicas que se acreditava ultrapassadas e ao recriar
as mitologias que irdo servir de liame social. A explosdo das imagens esta ai
para provéa-lo. Gragas a elas, as sociedades reveem e assim recuperam uma
parte de si mesmas, das quais tinham sido frustradas por uma modernidade
essencialmente realista (1995, p. 42).

No livro A contemplacdo do mundo, Maffesoli sustenta que, “assim como se
pode falar em um estilo teolégico, na Idade Média, ou de um estilo econémico, durante
a Modernidade, [...] estd sendo elaborado, sob nossos olhos, um estilo estético”
(1995, p. 18, grifo nosso). Em obra mais recente, O tempo retorna, o autor utiliza
outros termos para abordar esse mesmo movimento: “o pré-moderno é magico, o
moderno € teoldgico-positivo, e 0 p6s-moderno é tecnomagico” (2012, p. 108, italico
do autor e negrito nosso). Desde ja, percebemos a concepcao de que “o que se chama
pos-moderno €, em parte, a retomada de elementos pré-modernos que sdo utilizados
e vivenciados de maneira diferente” (1995, p. 78). Desenvolveremos reflexdes acerca
disso no decurso deste capitulo.

Sabemos que a nocéo de pds-modernidade ndo se exime de controvérsias e
gue h& outras possibilidades de denominarmos o tempo presente. No entanto,
acreditamos que esse termo, atraveés dos pensadores supracitados, consegue dar

conta do espirito do tempo hodierno de maneira consistente e ltcida. Além disso, seu

16 Salientamos que, em algumas expressdes, 0 negrito vai se sobrepor a termos que ja tinham sido
grifados em italico pelos autores originais.

17 A partir deste momento, neste capitulo, optamos por grifar em negrito apenas os termos-chave que
se relacionam ao pds-moderno, a fim de ndo confundir o leitor.
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ponto de vista se relaciona coerentemente com as intimacbes que nosso objeto,
nossas referéncias e, também, a metodologia adotada nos apresentam.

Optamos, conseguintemente, por pensar o moderno a partir do pés-moderno,
em comparacao a ele. Parece-nos valido relembrar que a op¢éo por essas nogoes se
deve ao nosso entendimento de que as principais versdes dos contos de fadas estao
inseridas em um contexto, em outro ou numa transicdo entre eles. Entretanto,
contexto, talvez ndo seja uma palavra capaz de dar conta da acepcao do que seja o
moderno e o pés-moderno, apesar de seu valor didatico e referencial. Pois, menos do
que a espagos temporais, essas nog¢des dizem respeito a predominancia de certos
modos de pensar, de enunciar e de sentir, que nos ddo a conhecer o “ar do tempo”

(LYOTARD, 1993). Veremos a seguir a leitura lyotardiana dos ventos pés-modernos.

2.1 A EPISTEMOLOGIA POS-MODERNA

O que seria, entdo, o pés-moderno? Esse substantivo, capaz de adjetivar,
para Jean-Francois Lyotard (2011, p. XV), “designa o estado da cultura apés as
transformacdes que afetaram as regras dos jogos da ciéncia, da literatura e das artes,
a partir do final do século XIX”. Entretanto, apesar de situar o comeco da bacia
semantica do pds-moderno nesse momento, o autor coloca que a mudanca cultural
visivel comeca a se processar quando as sociedades ingressam na época pos-
industrial, a partir do final dos anos 1950 do século XX.

A mudancga ndo se processa por meio de uma revolugéo e nem acontece de uma
hora para a outra, mas é gradual. Sendo que, os periodos, outrossim, ndo So puros, mas
contaminados por germes provenientes da relagdo com o outro. “A tensdo entre aquilo
gue se deve ser e aquilo que se é permanecera sempre igualmente forte” (LYOTARD,
1993, p. 63). E a questéo tecnologica é determinante para o processo. Assim, de acordo
com o autor (2011, p. 04), é razoavel considerar que a multiplicacdo de maquinas
informacionais afeta, e continuara a afetar, a circulacdo dos conhecimentos, da mesma
forma como o fez o desenvolvimento dos meios de transportes e 0 da midia tradicional.

Afetacdo essa que nao nos permite mais equiparar o desenvolvimento com o
progresso, que nos desestabiliza, apesar das grandes possibilidades que oferece (e
justamente por isso), trazendo a tona a questdo obscura da complexificacdo, que

pode ser percebida, por exemplo, nas relacbes complementares, concorrentes e
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antagonicas entre nosso desejo e nosso dever. “Estamos no mundo tecnocientifico
como se fossemos Gulliver, umas vezes demasiado grandes, outras demasiado
pequenos, hunca numa escala apropriada” (LYOTARD, 1993, p. 96).

Prosseguindo, abordemos a importancia da técnica no emergir do pos-moderno,
lembrando, por exemplo, que o termo provém das mudangas no campo da arquitetura,
gue rompem com o0 modernismo ao revogarem a hegemonia da geometria euclidiana,
dando espaco ao que o autor chama de poética plastica. O elemento da bricolagem
tonaliza o p6s-modernismo com uma abundancia de citacdes de “elementos roubados
a estilos ou periodos anteriores, classicos ou modernos” (1993, p. 93-4). Assim € que,
para o autor (1993, p. 97), “a questao da pés-modernidade €, também, ou antes de mais
nada, a das expressbes do pensamento: arte, literatura, filosofia, politica”. As
vanguardas, nesse momento, sdo emblemas de uma modernidade ultrapassada.

De acordo com Lyotard (1993; 2011), os caracteres fundamentais e
desencadeadores das metamorfoses séo a crise da verdade e a decadéncia das
grandes narrativas (cientificas, historicas, etc.). Na modernidade, o saber esteve
muito ligado as ideias de sentido, verdade, desenvolvimento, legitimidade, prescricéo,
consenso, entre outras. Porém, precisamos ponderar que, ao falarmos de saber, ndo
nos restringimos a ciéncia, mas levamos em conta os saberes narrativos, relatos que
veiculam histérias sobre saber-viver, saber-sentir, saber-fazer. Assim, Lyotard coloca
gue narrativas, como mitos, contos e lendas, sdo formas de saber, por exceléncia, e

possuem um carater pragmatico:

Primeiro, essas histdrias populares contam o que se pode chamar de
formag@es (Bildungen) positivas ou negativas, isto €, 0s sucessos ou 0s
fracassos que coroam as tentativas dos herois; e estes sucessos ou
fracassos dao sua legitimidade as instituicbes da sociedade (funcdo dos
mitos), ou representam modelos positivos ou negativos (heréis felizes ou
infelizes) de integragédo as instituicdes estabelecidas (lendas, contos). Esses
relatos permitem, entédo, por um lado, definir os critérios de competéncia que
séo os da sociedade nas quais eles séo contados, e, por outro lado, avaliar,
gragas a estes critérios, as performances que ai se realizam ou podem se
realizar (LYOTARD, 2011, p. 37-8).

Por conseguinte, o termo poOs-moderno, na perspectiva lyotardiana, diz
respeito ao descrédito de conceitos caros ao homem moderno, tais como
progresso, razao, totalidade, sujeito, ordem, entre outros. Sendo utilizado, nesse
sentido, para designar uma relativizacdo dos saberes. O pés-moderno desloca a

énfase do consenso para o dissentimento, para a “atividade diversificante, ou de
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imaginacgéo, ou de paralogia, na pragmatica cientifica atual” (LYOTARD, 2011, p. 117),
e, assim, entram em cena o pequeno relato, a micronarrativa. Enunciados, ideias,
histérias mais consonantes com o estilo de um tempo néo-linear.

Desse modo, segundo Tonin e Azubel (2015, p. 215), se na modernidade as
historias contam formagdes polarizadas dicotomicamente, “na pds-modernidade, os
relatos (historias, contos e lendas) parecem corresponder, concomitantemente, ao
positivo e ao negativo, ou seja, ao complexo, a esfera do oximoro”. Sendo que,

podemos endossar esse ponto de vista através de Lyotard:

A funcdo narrativa perde seus atores (functeurs), os grandes herdis, os
grandes perigos, os grandes périplos e o grande objetivo. Ela se dispersa em
nuvens de elementos de linguagem narrativos, mas também denotativos,
prescritivos, descritivos, etc., cada um veiculando consigo validades
pragmaticas sui generis [...]. Assim nasce uma sociedade que se baseia
menos numa antropologia newtoniana (como o estruturalismo ou a teoria dos
sistemas) e mais numa pragmatica das particulas de linguagem (2011, p. XVI,
italicos do autor, negrito nosso).

Trata-se, destarte, de uma sociedade atomizada, em cujo modus operandi 0
autor assinala como emblematicos: a heterogeneidade dos elementos, a
incredulidade, aambiguidade, os pequenos relatos, as pragmaticas particulares,
a predominancia do local e a dissolucédo dos lagos tradicionais. De forma que, “o
saber pés-moderno aguca nossa sensibilidade para as diferencas e reforca nossa
capacidade de suportar o incomensuravel”. Sua razdo de ser nao esta, pois, na
homologia dos experts, sendo na paralogia dos inventores (LYOTARD, 2011, p. XVII).

Em O pds-moderno explicado as criancas (1993), Lyotard sustenta que,
talvez, o principal aspecto do fracasso moderno seja a impossibilidade de pensar na
humanidade como conjunto homogéneo, uma vez que nos dividiriamos em, ao menos,
duas partes: “Uma defronta o desafio da complexidade, a outra o antigo, terrivel,
desafio da sua sobrevivéncia” (1993, p. 97). Nessa obra, outrossim, apresenta, de
modo condensado, as metanarrativas, as quais se refere em A condi¢cao pés-moderna

(2011), como marcas da modernidade, a saber:

Emancipacao progressiva da razao e da liberdade, emancipacgéo progressiva
ou catastréfica do trabalho (fonte do valor alienado no capitalismo),
enriquecimento da humanidade inteira através dos progressos da
tecnociéncia capitalista, e até, se considerando o préprio cristianismo na
modernidade (opondo-se, neste caso, ao classicismo antigo), salvacéo das
criaturas através da conversao das almas a narrativa cristica do amor martir.
A filosofia de Hegel totaliza todas estas narrativas, e neste sentido concentra
em si a modernidade especulativa (LYOTARD, 1993, p. 31).
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O autor prossegue elucidando que essas nao sdo Mitos — nem mesmo a
narrativa crista —, uma vez que os mitos fundamentam sua legitimagéo em um ato original
fundador, ao passo que essas metanarrativas procuram a legitimidade no porvir, em um
futuro que devera se efetuar, em uma ideia ou projeto universal, capaz de orientar todas
as realidades humanas. Logo, essas narrativas mostram-se invalidas no transcurso da
pds-modernidade. “O meu argumento € o de que o projeto moderno (da realizagéo da

universalidade) nao foi abandonado e esquecido, mas destruido, ‘liquidado™, depois de
toda a degradagao causada por ele. “Ha diversas formas de destrui¢cao, diversos nomes
gue a simbolizam. ‘Auschwitz’ pode ser considerado como um nome paradigmatico para
o inacabamento tragico da modernidade” (LYOTARD, 1993, p. 32).

Assim, fica maculado o ideal iluminista, elaborado no final do século XVIII, que
governa o pensamento e a agao por cerca de 200 anos. Nao mais cremos que “o0
progresso das ciéncias, das técnicas, das artes e das liberdades politicas” sera capaz de
emancipar a humanidade inteira “da ignorancia, da pobreza, da incultura e do
despotismo” (1993, p. 101), a favor de uma sociedade de homens felizes e cidadaos
independentes e esclarecidos. Um novo cenario vai se instalando. “Como poderiam as
grandes narrativas de legitimacao permanecer crediveis nestas condigdes?” (1993, p. 33).

Em contrapartida, pondera que a decadéncia dos grandes relatos nao significa
qgue ndo existam narrativas crediveis, uma vez que isso ndo impede que as historias
(pequenas ou nem tanto) permanecam a tecer a vida quotidiana. Por hora, o autor coloca
que “a defesa das razdes opera através de ‘micrologias’™ (1993, p. 79, grifo nosso).

Voltemos a questdo da atomizacgéo social. Quando o poder deixa de ser o
partido para chamar-se capital, argumenta Lyotard (1993, p. 19), o ecletismo torna-
se 0 grau zero da cultura geral hodierna: “ouve-se reggae, vé-se western, come-se
McDonald [sic] ao meio-dia e cozinha local a noite, usa-se perfume parisiense em
Toquio, e roupa retr6 em Hong Kong, o conhecimento é matéria para concursos
televisivos”, em suma, somos ecléticos apaixonados, que nos comprazemos com a
diversidade, na experiéncia efémera. “O mercado mundial ndo faz uma histéria
universal no sentido da modernidade. As diferencas sdo além do mais encorajadas
como mercadorias turisticas e culturais, a todos os niveis da gama” (1993, p. 49).

A nocédo de sociedade se dissocia da ideia moderna de todo homogéneo, de
unidade ou mesmo de manigueismo marxista, pois 0 pensamento por oposi¢ao ndo &
adequado ao paradigma pés-moderno (que opera mais pelo viés do complexo e do

paradoxal). Ademais, nesse contexto, “os antigos polos de atracdo formados pelos
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Estados-Nacdes, os partidos, os profissionais, as instituicées e as tradi¢cdes histéricas
perdem seu atrativo” (LYOTARD, 2011, p. 28). Com a decomposi¢cao dos grandes
relatos, a finalidade da vida ganha uma conotacdo mais pessoal. A pos-
modernidade impde uma severa reavaliacdo “ao pensamento das luzes, a ideia de
um fim unitario da histéria e a de um sujeito” (LYOTARD, 1993, p. 15).

Assim, poderiamos pensar que o ser esta isolado. Para o autor, ndo se trata disso,
sendo gue esta envolvido em uma trama de relacbes mais mével e complexa do que
nunca. Os valores desse sujeito que “parece dissolver-se” (2011, p. 73) mudam, em
consonancia com os saberes, obedecendo ao principio da otimizac&o das performances:
“aumento do output (informacBes ou modificacdes obtidas) diminuicdo do input (energia
dispendida para obté-las). Sdo estes, pois, 0s jogos cuja pertinéncia ndo € nem o
verdadeiro, nem o justo, nem o belo, etc., mas o eficiente” (LYOTARD, 2011, p. 80). Se
algo € bom, o é por ser bem-sucedido ou porque despende menos energia. O que
esta em questdo € o desempenho (nas ciéncias, nas empresas, nos lazeres, etc.).

Philippe Joron (2013, p. 63) acrescenta que o ar “carregado” do tempo requer
que “se consagre um minimo de energia e ética a um maximo de intensidade e

poténcia”. Ainda assim, para Lyotard (2011, p. 94, italico do autor e negritos nossos):

[...] € permitido representar o mundo do saber pés-moderno como regido por
um jogo de informagcdo completa, no sentido de que os dados sdo em
principio acessiveis a todos os experts: ndo existe segredo cientifico. O
aumento de eficiéncia, de competéncia igual, na producdo do saber, e nédo
mais em sua aquisi¢cdo, depende entdo finalmente desta “imaginacé&o”, que
permite seja realizar um novo lance, seja mudar as regras do jogo.

No modelo moderno de saber, Lyotard explica que cada ciéncia ocupa um lugar
determinado, e “a invasao de uma ciéncia no campo de outra ndo pode causar senao
confusdes, ‘ruidos’ no sistema”. Por outro lado, a ideia de interdisciplinaridade ou de
transdisciplinaridade e a valorizagdo do trabalho em conjunto pertencem a um
imaginario pos-moderno em um tempo em que prevalece o critério do desempenho no

saber (LYOTARD, 2011, p. 94-5). Complexificando o ponto de vista, o autor acredita que:

Interessando-se pelos indecidiveis, nos limites da precisédo e do controle,
pelos quanta, pelos conflitos de informagdo ndo completa, pelos “fracta”,
pelos paradoxos paradigméticos, a ciéncia pés-moderna torna a teoria de
sua propria evolugcdo descontinua, catastréfica, ndo retificavel, paradoxal.
Muda o sentido da palavra saber e diz como essa mudanca pode se fazer.
Produz ndo o conhecido, mas o desconhecido. E sugere um modelo de
legitimacao que nao é de modo algum o da melhor performance, mas o da
diferenca compreendida como paralogia (2011, p. 108).
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Segundo o autor, precisamos de um movimento de desestabilizagcdo das
capacidades explicativas e de proposicdo de novas formas de pensar, que
minimizem a reducdo das complexidades dos objetos, uma vez que 0 consenso
“tornou-se um valor ultrapassado, e suspeito” (2011, p. 112). Lyotard chama a
“preservar as consciéncias da duvida”, uma vez que, quando se multiplicam os efeitos
de realidade, se multiplicam os fantasmas do realismo (1993, p. 17).

Se vimos, com Lyotard, o p6s-moderno um tanto ponderado e discreto, como
postura complementar, veremos em Maffesoli uma pds-modernidade mais exibida e
vigorosa. Cremos que os dois autores dialogam, complementando-se, 0 que né&o
impede alguns entendimentos conflituais, como, por exemplo, no que concerne ao
reencantamento do mundo?!®. Mas, se o pés-moderno em si é paradoxal, como
poderia sua compreensao escapar a essa condicdo? Uma no¢cdo como essa hao

poderia prescindir de uma epistemologia compreensiva.

2.2 A SOCIALIDADE CONSTITUTIVA DO POS-MODERNO: UMA PERSPECTIVA
POLICENTRICA

Vimos, com Maffesoli (1995; 2012), que a sociedade pode ser compreendida
através dos ciclos da historia, pois cada grande época tem seu espirito, seu principio,
seu fundamento, seu estilo, seu clima... Enfim, seu imaginario, que pode ser percebido
no ordinario, na arte, na moda, na midia ou em quaisquer esferas continentes do agir
e pensar humano, visto que a aura se cristaliza nas formas do quotidiano.

Nesse sentido, precisamos abrir um paréntese explicativo para dizer que néo
estamos aqui opondo deliberadamente o moderno ao pés-moderno, de modo maniqueista.
Se recorremos a quaisquer dicotomias € porque, talvez, a caricatura seja, Nno momento, a
possibilidade mais viavel de expressao. Como sustenta o autor (2006, p. 01), “é preciso, as
vezes, ‘filosofar com o martelo’. A caricatura € util na medida em que nos torna atentos a
essas evidéncias evidentes demais para que tomemos consciéncia delas”.

Entretanto, e buscaremos frisar isso ao longo de nossa reflexdo, nosso mundo
nao € preto ou branco, e, sim, preto e branco, e cinza, e, também, multicolorido. Nao

€ inutil, desse modo, “participar desse verdadeiro trabalho inventivo com o qual cada

18 Nocao apresentada por Maffesoli, que veremos em seguida neste capitulo.
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época é confrontada: encontrar as palavras menos falsas possiveis que se aplicam a
dizer o que ela &” (MAFFESOLLI, 2006, p. 03, grifo do autor), e ndo o que deveria ser.
Isso nos leva a frisar, outrossim, que nao se trata, aqui, de fazer apologia ao poés-
moderno, mas, sim, de aceitar 0 que € e 0 que nao é mais, reconhecendo em cada
paradigma sua contribuicdo e seus limites.

Isso posto, o autor acredita (2012) que vivemos um processo de saturacao
da modernidade — se pensarmos no cansaco politico que o ideal democratico
imprimiu. De modo que o social atrelado ao racional e ao mecéanico ndo esta mais na
ordem do dia: “A razéo instrumental, a onipoténcia da técnica e o ‘todo econémico’
nao mais suscitam a adesdo de antanho, eles ndo funcionam mais como mitos
fundadores ou como metas a serem atingidas” (MAFFESOLI, 1995, p. 23).

Para o autor (2005, p. 115), “a transfiguragao do politico completa-se quando
a ambiéncia emocional toma o lugar da argumentacdo ou quando o sentimento
substitui a convicgdo”. Nao obstante, os valores modernos sdo remanescentes —
segundo a astrofisica, podemos ver por muito tempo a luz de uma estrela que morreu

—, mas perderam sua dimensao atrativa. Nas palavras de Maffesoli (1995, p. 42-3):

Os diversos elementos constitutivos da modernidade ndo sé&o
“ultrapassados”, no sentido dialético do termo, ndo sdo tampouco acabados,
como é demasiado costumeiro dizer. De fato, ndo se pode negar que eles
continuam representando um papel na vida social, mas imperceptivelmente,
adquirem outro timbre, sua tonalidade n&do é mais a mesma. De uma maneira
alguimica sofreram uma espécie de transmutacao e, ainda que continuem
sendo o que séo, vao constituir outra configuragéo.

O desenvolvimento tecnoldgico e cientifico, por exemplo, ndo somente
continua a existir, mas também a se desenvolver. Contudo, sua significacdo ndo é
mais a mesma. Podemos dizer, assim, que os valores modernos operam, ainda
fortemente, na sociedade oficial (legal), aquela que da conta do universo
institucionalizado da contemporaneidade.

No entanto, a sociedade oficiosa (real), aquela do quotidiano, se
desenvolve em outras bases, que ensaiamos ler, a partir da perspectiva
maffesoliniana, como aspectos de uma pés-modernidade nascente. Para o autor,
ha um fosso entre elas. De maneira que, 0 que ele chama de “pegas mestras da

arquiteténica ocidental” (2012, p. 5), a saber, o individuo, a razdo, a economia € 0
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progresso, estdo saturadas. Serd preciso, para compreender o presente, olhar para a
sociedade em termos de tribalismo, empatia, dispéndio e circularidade.

Como ja dissemos anteriormente, a saturacdo da modernidade parece situar-se
nos anos 1950, com a emergéncia do pdés-modernismo arquiteténico. A ambiguidade e
a complexidade vao contrapor o funcionalismo, e, a partir dai, esses elementos de
harmonia conflituosa voltam a ser pensados como fundadores da natureza humana:
“Necessidade da parte da sombra, importancia da irregularidade barroca, gosto pelo
patético, conjuncdo de coisas opostas, mesticagem, diversidade, patchwork,
profundidade da superficie [...]" (2012, p. 06, italico do autor, negritos nossos).

Vemos, em sintonia com Maffesoli (2006, p. 193, grifo nosso), a poés-
modernidade “como mistura inextricdvel de elementos contraditorios”. Sua
heterogeneidade constitutiva a coloca na perspectiva de um regime sintético do
imaginario, uma vez que “filosofia da vida e coincidentia oppositorum sdo o0s
fundamentos de uma vitalidade que néo tolera que lhe amputem sequer um de seus
elementos” (2003, p. 137, italico do autor, negrito nosso). Assim, vemos retornar o regime
noturno (tendo em mente que a pré-modernidade foi, predominantemente, mistica),
apos o periodo luminoso e dramatico que marcou uma modernidade caducante.

Logo, para compreendermos a metamorfose do social, em termos de vinculo,
evocaremos a metafora maffesoliniana de tribo — forma de participacéo pré-moderna
qgue retorna. O tribalismo, segundo o autor, € uma reacdo social ao individualismo
racionalista moderno, que teria levado a uma “anemia existencial’. Para Maffesoli
(2006, p. 31), a tensado fundadora que caracteriza a socialidade contemporanea esta
ligada a um vaivém constante que se estabelece entre a massificacao crescente e o
desenvolvimento de microgrupos ou tribos.

O autor propde trés grandes caracteristicas para o fendmeno tribal:
“supremacia sobre o territorio onde se situa, compartilhamento de um gosto, volta
da figura da crianca eterna. Tudo o que parece paradigmatico do sentimento de
pertencimento que é sua causa e efeito” (2012, p. 48, italico do autor, negritos nossos),
como veremos, melhor, adiante. Com essa noc¢ao, Maffesoli evidencia (2006, p. 11) a
urgéncia de uma socialidade empatica, fundamentada na partilha dos afetos, na
busca do qualitativo, no enlace tragico dos que vivem uma vida sem qualidade, a
qgual ndo tem um sentido a priori, mas é plena em si, na intensidade dos instantes

eternos em que estamos juntos.
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A vida talvez nao valha nada, mas ja sabemos nada vale a vida. O tragico
nos obriga a pensar esse paradoxo. Paradoxo intransponivel, para além das
ideologias tranquilizadoras sobre a perfectibilidade do homem e da
sociedade, para além das mudltiplas ilusGes de todo género que formaram o
progressismo ocidental, apela a uma lucidez fortificante, incitando a viver
sua morte todos os dias, 0 que, depois de tudo, € uma boa maneira de viver
a vida que nos tocou. Integrar homeopaticamente a morte € o melhor meio
de se proteger ou, a0 menos, de tirar proveito (2003, p. 22)

Vivemos apesar de. Apesar da alienacdo, da exploracdo econbmica; da
imposicdo moral, simbdlica e ideoldgica. Pulsamos num querer-viver teimoso, a
despeito de tudo isso. Ainda que pese, seguimos numa vontade de fazer da vida
uma obra de arte. Essa vontade, essa poténcia, opondo-se ao poder, segundo 0
autor (2012, p. 17), é irreprimivel, “expressando-se na duplicidade, na teatralidade
guotidiana, no sentimento tragico da existéncia, no fantastico experimentado no
dia a dia, em suma, nesse vivido, nessa proxemia, a0 mesmo tempo insignificante
e estruturante”. Colocamo-nos, logo, diante da problematica que envolve a mudanca
do social em direcdo a socialidade. Para visualizarmos melhor a transmutacao

paradigmatica, amparamo-nos em um quadro construido pelo autor:

Quadro 02: Esquema de representacdo da tenséo entre o social e a socialidade

Social Socialidade

Estrutura mecdnica Estrutura complexa ou organica

T
i
I
|
|
i
‘
1
I
|
1
|
1
|
|
|
1

(Modernidade) (Poés-modernidade)
Organizacoes rorsirs)

selLdy (versus) Massas
econdmico-pol.

Individuos Pessoas

: !

grupos contratuais tribos afetuais

(funcao) E (papel)

(dominios cultural, produtivo, cultual, sexual, ideologico)

Fonte: Maffesoli (2006, p. 31)

Nessa representacéao grafica, Maffesoli coloca que, “em resumo, e dando a esses
termos sua acepcao mais restrita, pode-se dizer que assistimos tendencialmente a

substituicdo de um social racionalizado por uma socialidade com dominante empéatica”
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(2006, p. 39, grifo nosso). Na perspectiva pés-moderna, o fundamento essencial da vida
€ 0 sentimento de pertencimento, seja a um grupo ou a um lugar.

Logo, € do carater social um individuo com uma funcdo na sociedade,
funcionando no ambito de um grupo estavel, seja ele um partido, uma associacao, etc.
Ja afaceta da socialidade recai sobre uma pessoa (persona), que representa papeéis
nas diversas tribos das quais participa (trabalho, familia, hobby). “Mudando seu
figurino, ela vai, de acordo com seus gostos (sexuais, culturais, religiosos, amicais),
assumir o seu lugar, a cada dia, nas diversas pecas do theatrum mundi” (2006, p. 133).
A esse respeito, Maffesoli expbe o papel do espetaculo em nossa sociedade, o de
vetor de comunh&o, uma vez que circo e circulo ttm a mesma origem etimologica.

Ainda assim, o autor fala de uma pessoa (persona) pontual, que representa um
papel tributario do conjunto, que pode oscilar conforme a ocasido e assumir outra figura.
“O presenteismo é sua temporalidade. Em funcdo dele a aparéncia é acentuada. O
paroxismo é, certamente, o disfarce dos grandes momentos festivos ou, 0 que ndo esta
muito distante, dos diversos rituais de alta-costura” (2003, p. 118, grifos nossos). No
quotidiano, valorizamos a dieta, a moda, a cosmética; “a exacerbacéo do proprio corpo
se perde no coletivo, assim como, na l6gica da moda, se passa do particular — aquilo
gue me distingue — ao geral — aquilo que me torna parecido com os outros” (2003, p. 119,
grifo nosso). Mas esse geral é transitorio e amanha pode haver outro em seu lugar.

Nesse sentido, a aparéncia nao é individualista, uma vez que se constroi
visando o outro e remete ao simbolismo. E por isso que Maffesoli fala de uma mitologia
da mascara: “o jogo das aparéncias, ou ainda, dando a essa expressao toda a sua
forca tedrica, a mitologia das méascaras, expressa-se regularmente nas historias
humanas, quando a morte, sob suas diversas modulacdes se faz onipresente” (2003,
p. 120, grifo nosso). Ao jogarmos com ela, dela zombamos, e, desse modo, purgamos
a angustia do tempo que passa. Assim, Maffesoli (2003, p. 120, grifo nosso) da um
sentido medular para o termo socialidade, que descreve como “um ser conjunto
primordial, arquetipico, que pde em cena todos os parametros do humano,
inclusive os mais frivolos, os que sao reputados como tais, a fim de celebrar a vida,
ainda que seja teatralizando a morte”. O jogo das aparéncias quer ludibriar a morte.

Constituem-se, isso posto, comunidades emocionais, cujas grandes
caracteristicas sdo a composicdo flutuante, o aspecto efémero, a estrutura
guotidiana, o registro local e a auséncia de uma organizagéo. Assim, “pouco lhes

importa o objetivo a ser atingido, o projeto econémico, politico, social a ser realizado”
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(2006, p. 07). Essas aglomeracdes tém uma pulsdo némade, em contraponto a
identidade (individual e fixa) da vida moderna. O nomadismo arcaico €, dessa
maneira, uma forte expressao do que o autor chama de enraizamento dinamico ou
de sinceridades/identificacdes sucessivas pos-modernas.

O pensador argumenta que, “com a ajuda do desenvolvimento (por exemplo,
a navegacao pela internet), esse arcaismo, quer dizer, esse arquétipo, é um
elemento cada vez mais importante na vida social” (2012, p. 77, itadlico do autor,
negritos nossos). Parece-nos relevante, neste momento, retomarmos a acep¢ao do
termo arcaico, que, ao contrario do uso habitual, nos remete ao que “é antigo, primeiro,
fundamental. Ndo pereceu de forma alguma, mas estd 14 no fundamento do viver
junto” (2012, p. 84). Em outra oportunidade, Maffesoli (1995, p. 25) ainda amplia esse
entendimento, aproximando o arcaismo do residuo, de que fala Vilfredo Pareto, que
preside, “quer se queira ou ndao” a atragao de que é feita o vinculo social.

Vemos uma inversdo de polaridade do moderno ao pés-moderno. A légica do
progresso é subvertida em uma coeréncia por meio do regresso (ao pré-moderno) ou
mesmo do ingresso (integracéo do eu no outro e das faces do eu nele mesmo). E a
isso que o autor chama de invaginagéo do sentido, “isto €, ndo mais se deixar levar
pelo fluxo incessante do progresso e de sua ideologia, 0 progressismo, mas
harmonizar-se com os ritmos, quase fisiolégicos da existéncia” (2012, p. 59, grifo do
autor), na direcdo da progressividade.

A expressao invaginacao, bem como a de corporeismo pos-moderno,
rememora que o ser humano carece ser pensado e pensar-se nao apenas em termos
de cérebro, mas também e, talvez, principalmente, no sentido do corpo, da pele que
toca, da viscera que sente. Assim é que “elas [as tribos] preferem ‘entrar no’ prazer
de estar junto?®, ‘entrar na’ intensidade do momento, ‘entrar no’ gozo deste mundo

el

tal como ele é¢” (MAFFESOLI, 2006, p. 07, grifo nosso), numa atitude que favorece

uma nova revivescéncia social.

Como frequentemente tenho mostrado, pode-se localizar esse vitalismo nas
efervescéncias musicais, mas pode-se igualmente observa-lo na criatividade
publicitaria, na anomia sexual, no retorno a natureza, no ecologismo
ambiente, na exacerbacédo do pelo, da pele, dos humores e dos odores, em

19 Em suas obras, Maffesoli emprega o termo “estar junto” — e também algumas derivagbes como “viver
junto” — ora com hifen, ora sem hifen, conforme sua intensao expressiva. Manteremos as citagcdes conforme
0s originais, mas em nosso texto padronizaremos a utilizagdo do termo sem o emprego do hifen.
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suma, em tudo o que lembra o animal humano. A vida se torna selvagem!
Eis o paradoxo essencial da pés-modernidade, mostrando a origem, a
fonte, o primitivo e o barbaro. E, assim, redinamizando, de maneira nem
sempre consciente, um corpo social um pouco decadente, a fidelidade as
fontes é garantia de futuro. Nesse sentido, o tribalismo é a expressao de um
enraizamento dindmico (MAFFESOLI, 2006, p. 08, grifos nossos).

Esse vitalismo de que fala o autor é resultado de uma ressaca; pois, de
tempos em tempos, ha nas histérias humanas “retornos violentos de coisas que se
acreditava estarem definitivamente superadas” (2012, p. 03). De forma que coincide
com o que ele chama de poténcia, um querer-viver que irriga 0 corpo social, apesar
das limitagdes (ou gracas a elas). “A socialidade e o tribalismo que a constitui sdo
essencialmente tragicos: os temas da aparéncia, do afetivo, do orgiastico indicam,
todos, a finitude e a precariedade” (2006, p. 136, grifos nossos).

Assim, Maffesoli aponta na direcdo da saturacdo do poder (politico) ligado ao
projeto, ao futuro, a polaridade, a distancia. Em seu lugar, a poténcia imediatista, tactil,
proxémica, multipla (ambigua). O renascimento nascente €, destarte, efervescente,
desordenado, cadtico até, mas, como vimos, toda a bacia seméantica o € em seu inicio.
Ele (res)surge, segundo o autor, por uma revolugéo da vida quotidiana, que, “para além
e aguém de uma civilizacdo abstrata, puramente conceitual, € um pouco desencarnada”,
promove a reconsideracao de “uma cultura feita de elementos simples e servindo de
cimento ao estar junto, ao viver junto” (2012, p. 18, italicos do autor, negritos nossos).

Se ha, por um lado, a queda dos valores ordenadores, declinio das estruturas
institucionais e ativistas, como, por exemplo, os partidos politicos (como mediadores
necessarios) e o proletariado (enquanto sujeito histérico), por outro, desenvolvem-se
aquilo que o autor chama de comunidades de base, que pulsam em uma realidade
proxémica. Trata-se de um tempo de comunhé&o, sendo a religido aquilo que liga.

Conforme Joron (2013, p. 136), a comunh&o promove a interpenetragédo das
existéncias, o deslizar em um conjunto mais vasto: “Comungar é, antes de qualquer
outra coisa, estar em comunhao de espiritos, de sentimentos, de alegrias e tristezas,
etc. E também participar a uma semelhanca feita de diferencas, que derreiam e
fortificam ao mesmo tempo” (2013, p. 136).

Por conseguinte, para Maffesoli, nos entendemos melhor na relagdo com a
natureza do que na explicacao historica: “Desse modo, em oposi¢cao a extensao da

historia, que se apoia em conjuntos vastos e cada vez mais impessoais, a natureza
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favorece a ‘in-tensao’ (in-tendere), com o investimento, o entusiasmo, o calor que tal

coisa pressupde” (2006, p. 74). O autor insiste na ambiéncia intensa do pés-moderno.

As numerosas questdes que dizem respeito a saturacdo do politico, a
mudanca de valores, ao fracasso do mito progressista, ao ressurgimento do
qualitativo, a importancia conferida ao hedonismo, a perdurancia do
sentimento religioso, a pregnancia da imagem, que se acreditava
totalmente afastada e que invade cada vez mais a nossa vida quotidiana
(publicidade, televisédo) tém todas elas como pano de fundo aquilo que se
pode chamar de poténcia irreprimivel. Trata-se de uma forca bem dificil de
explicar, mas da qual se podem constatar os efeitos nas diversas
manifestaces da socialidade: a astlcia, a autorreferéncia, o ceticismo, a
ironia, o humor negro, dentro de um mundo que é considerado em crise. Ja
gue a crise é a crise dos poderes naquilo que eles tém de formal [...] (20086,
p. 69, italico do autor, negritos nossos).

Maffesoli (2003, p. 92) recorda que essa “crise” que estamos vivenciando diz
respeito ao fato de a sociedade n&o se reconhecer mais nos valores que a
constituiram, ndo confiar mais nos principios que a trouxeram ao momento atual. O
autor (2012, p. 26) propde a hipotese de que a crise econbmica seja a forma ultima
da saturacéo da ideia de salvacao individual (no futuro) e de que ela aponte para a
volta do ideal comunitario (partilha com os outros dos bens desta terra).

O tribalismo também néo deixa de ser a expresséo da juvenilidade de uma
sociedade que ndo quer envelhecer, que sente a presenca da morte, e que € regida,
dessa maneira, pelo mito do puer aeternus: “De fato, brincar nos lugares, os lugares
urbanos importantes, ai viver suas paixdes, ndo €, sem que este termo seja pejorativo,
a expressdo de uma surpreendente criancice?” (2012, p. 50).

A crianca eterna pode ser observada em fenbmenos como a exacerbacéo
dos cuidados com o corpo, a imitacdo da linguagem do jovem e da moda, entre
diversas outras formas de histeria social, amplamente partilhadas, em niveis variaveis,
independentemente da idade, localizacao ou classe social. Ser jovem, de acordo com
Maffesoli (2003, p. 12), “¢é um novo imperativo categorico que nao deixa nada nem
ninguém incélume”. Assim, num processo de saturagdo, a figura apolinea
(prometeica) cede espaco para a dionisiaca do adolescente perpétuo (2012, p. 51).

Destarte, ao adulto moderno (uno), individuo heroico, senhor de si e da natureza,
sobrevém a pessoa pds-moderna (plural), participante inativa, um pouco anémica
e voltada ao ludico. E importante ressaltar que essa aura estética/tribal esta ai “para o

melhor e para o pior”, uma vez que se expressa pelo signo da intensidade: “se a tribo é
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o pendor da solidariedade, é também a possibilidade de controle, e ela pode ser, também,
a fonte do racismo e do ostracismo alde&o” (2006, p. 166).

De todo modo, nos unimos para enfrentar, em conjunto, 0 medo, a presenca da
morte, de maneira instintiva, dando vazao ao animal humano. Por isso, provocamos o
ruido permanente. Ha uma espécie de “horror vacui, que se manifesta, por exemplo nas
musicas non-stop, nas praias, nas lojas, em iniUmeras ruas de pedestres” (2006, p. 169).
A face do fim, “a histdria, a politica e a moral, superam-na no drama (dramein), que evolui
em funcdo dos problemas que se colocam e os resolve, ou tenta fazé-lo. O destino, a
estética e a ética, pelo contrario, esgotam-na num tragico” (2006, p. 48, grifo nosso), que
se abraca ao instante eterno e se ampara na solidariedade, que dele aflora.

Logo, se a velocidade, em suas diversas modulacdes, marcou o drama
moderno, hoje desponta um elogio do presente, da lentidédo e do 6cio. “Através de
um saber incorporado, animal, ndo consciente, sabemos que o préprio de cada um,
e de cada coisa, é devir e perecer, 0 que explicaria o desejo de praticar a suspensao,
de deter o tempo que corre”, a fim de gozar dele, ao maximo, agora (2003, p. 47,
grifo nosso). Uma forma ostensiva de suspender o tempo € o rito, que, em um quadro

coletivo, (re)enobrece a lentidéao, a repeticao, o redobramento:

Repeticao nas discussdes de “café”, repeticao nas trocas sem fim sobre o tempo
gue passou, que passa, que passara, repeticdo na vida familiar, no corpus dos
ditos espirituosos; a lista dessas repeticdes fundadoras do ser-conjunto € infinita.
Repetir faz entrar num tempo mitico ou, como observou Gilbert Durand, em um
“ndo tempo” mitico. Acrescentarei que o redobramento é a marca simbdlica do
plural. Por isso, cada um torna-se um outro. Comunga com 0 outro e com a
alteridade em geral (MAFFESOLI, 2003, p. 65).

Dessa maneira, vivemos, no quotidiano, de modo mais global, dando importancia
ao frivolo, ao supérfluo, ao detalhe, ao aneddético, que constituem 0s lagos sociais.
Exemplificando dentro do &mbito desta pesquisa, através da midia, das séries de televisao,
dos contos de fadas, que permanecem gerando identificagdo e vinculo, acontece o que o
autor chama de “eucaristia metaférica”, ou seja, a integragédo de cada um num corpo
mistico geral. A légica do perder ou do perder-nos para ganhar estd em questdo no que
concerne ao vinculo, a reapropria¢ao do sagrado (BATAILLE, 2013).

Outrossim, ndo esperamos mais que um Estado patriarcal resolva os
problemas préximos e visiveis. A lei do pai, caracteristica do homem moderno, perde
forca para a solidariedade fraterna na pos-modernidade. A irmanacao
(MAFFESOLI, 2012) é causa e efeito do que Maffesoli (2006) chama de “eroética
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social’, da (des)ordem da “proxemia”. Assim, o “copertencimento, enquanto
comunicagcdo ndo se dobra as habituais injuncdes da hierarquia vertical que foi
progressivamente fundada na razao [...]" (2012, p. 19).

Retomemos a questdo do retorno a infancia. Ela remete a outro tipo de relacédo
com a alteridade, um pouco amoral, as vezes imoral, baseada mais na ética da situacao,
da experiéncia, o que o autor chama de imoralismo ético ou ética da estética: “A uma
moral, imposta e abstrata, pretendo opor uma ética que se origina num grupo
determinado, que €, fundamentalmente, empatica” (2006, p. 44, grifo nosso). Ainda
assim, existe a lei do meio, quando “a sensibilidade coletiva originaria da forma estética
acaba por constituir uma relagao ética” (2006, p. 50). O ethos da comunidade é uma aura
gue a envolve, é o imaginario que a circunda, de forma que a estética ndo se restringe
ao que chamamos de belas-artes, “[...] ela as engloba, mas também se estende ao
conjunto da vida social. A vida como obra de arte, de algum tipo, ou ainda, a estética
como maneira de sentir e de experimentar em comum” (1995, p. 53, grifos nossos).

Se o tempo retorna, traz consigo Dionisio, para ressaltar o aspecto jocoso,
andmico, pagédo da existéncia, para perder-se no outro, para existir em grupo, para
viver a vida em sua inesgotavel riqueza, sem finalidade nem uso. No exercicio do
que Georges Bataille chama de diversas formas de consumagédo, que permitam ao
homem ser mais do que uma coisa, “ser soberanamente” (2013, p. 124). Maffesoli
toma Dionisio como figura emblematica da fragmentacéo das identidades na pos-
modernidade, uma vez que ele é “um deus de cem nomes, multiplo, mutavel, sempre
em outro lugar diferente daquele onde se acreditava té-lo colocado” (2012, p. 47).

Porque a verdadeira vida, que estd em toda a parte (exceto nas instituicoes),
“é feita de ensaios-erros, da vitalidade, no que ela tem de aventureira” (2003, p. 14).
Logo, essa tendéncia, segundo Maffesoli (2006), ndo é apenas individual, mas se
inscreve na cultura. A modernidade da Raz&o e da assepsia, que baniu o risco, advém
a pés-modernidade das paixdes, dos humores e dos impetos. A modernidade
promoveu a “pasteurizagdo” do mundo, a pés-modernidade prefere a contaminacao,
de forma que “a domesticacdo dos costumes, a civilizacdo das paixdes que
prevaleceram ao longo de toda a modernidade, esta sucedendo uma forma de
‘reenselvajamento do mundo” (MAFFESOLI, 2012, p. 55, grifo nosso). Logo, se néo
h& nada de novo debaixo do sol, o que acreditdvamos ultrapassado (pré-moderno),
regressa dando lugar ao que estava marginalizado (2003, p. 71). Reintegracdo do

barbaro, relativizacdo da moral, (des)ordem fusional.
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A orgia ndo esquecamos é colocar em comum as paixbes. E igualmente, a
celebragdo dos mistérios. Paix8es e mistérios podem ser da ordem do festivo,
do descomedimento, do hedonismo, todas coisas coletivas. Mas as paixdes
e 0s mistérios podem, também, suscitar a preocupacdo com 0 outro, a
generosidade que é prépria das acdes de caridade. [...] E assim que convém
compreender a “atragcdo apaixonada” que se expressa nas multiplas
agitacdes da vida social (2003, p. 189, grifo nosso).

Assim, é face as circunstancias, a ambiéncia, “porque existe proximidade
(promiscuidade), porque existe a partilha de um mesmo territério (seja ele real ou
simbdlico), que vemos nascer a ideia comunitaria e a ética que é o seu corolario”
(2006, p. 46). A vida é vivida, vivida com avidez. Sua ldégica é, além e aquém do
consumo, a consumagcgao. “Essa consumacao inutil € o que me convém, tao logo seja
suprimida a preocupacdo com o amanhd” (BATAILLE, 2013, p. 72). Logo,
compreendemos que o “sentido do fatum [destino] subjacente a tudo isso traduz bem
uma maneira de viver, um ars vivendi que concorda com o mundo como €, ja que
€ 0 Unico que temos, o unico onde podemos viver’ (MAFFESOLI, 2003, p. 23).

A poés-modernidade do arcaismo juvenil é também a do ideal
comunitario, da pulsdo gregaria: multiplas histerias coletivas (religiosas,
musicais, esportivas, consumistas, etc.). Dessa forma, as redes de solidariedade,
camaradagem e influéncia vao se constituir em torno dos gostos, das opcdes
sexuais, das filosofias de vida, das preferéncias estéticas, das relacbes de
amizade, das escolhas profissionais, e a lista ndo finda aqui. Sobre a pujanca da
paixdo comunitaria, Maffesoli (2006, p. 15) argumenta: “Podemos nos defender
dela, ofender-nos com ela, nega-la, proteger-nos dela, pouco importa, a tendéncia
gue nos empurra em direcdo ao outro, que nos incita a imita-lo, esta presente”.

O autor sustenta, isso posto, “uma ambiéncia estética na qual somente importa
adimensao transindividual, coletiva, até mesmo, césmica” (2006, p. 153). De modo que,
‘o estilo estético ao se tornar atento a globalidade das coisas, a reversibilidade dos
diversos elementos dessa globalidade, a conjungdo do material com o imaterial, tende
a favorecer um estar-junto” (1995, p. 54, grifo nosso). O que remete a nocdo
maffesoliniana de narcisismo de grupo, ponto nodal da filosofia do neotribalismo,
caracterizado pela fluidez, pelos ajuntamentos momentaneos e pela disperséo.

Tudo isso s6 é possivel gracas a uma multiplicidade de estilos, de modos de
vida, um multiculturalismo que se acomoda no que o autor chama de harmonia
conflitual. Os grupos, complexos, sao complementares, concorrentes e

antagbnicos. Destarte, “a pds-modernidade tende a favorecer, nas megalopoles
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contemporéaneas, ao mesmo tempo o recolhimento no proprio grupo e um
aprofundamento das relagdes no interior desses grupos” (2006, p. 153). Trata-se de
um “egoismo de grupo”, que favorece a autoconservagao.

Por conseguinte, a matriz de todo esse movimento é o quotidiano (proximo,
doméstico). Ele é o substrato onde se cristalizam as representacdes. O ordinario, o banal,
a vida de todos os dias, o0 costume (no sentido de usos comuns) nos permitem conhecer
uma sociedade pelo que ela &, pelo que ela apresenta (mesmo que represente algo um
tanto diferente): “o costume, nesse sentido € o ndo-dito, o ‘residuo’ que fundamenta o
estar-junto. Propus chamar isto de centralidade subterranea ou ‘poténcia’ social, em
oposigado ao poder” (2006, p. 54, itadlicos do autor, negritos nossos). Com essas
expressoes, 0 autor enfatiza que boa parte da existéncia social ndo pode ser explicada

pela racionalidade instrumental ou pela légica simpléria da dominacao.

A duplicidade, o ardil, o querer-viver se exprimem por meio de uma
multiplicidade de rituais, de situacdes, de gestuais, de experiéncias, que
delimitam um espaco de liberdade. Por notar demais a vida alienada, por
guerer demais uma existéncia perfeita ou auténtica, costuma-se esquecer, de
maneira obstinada, que a quotidianidade se fundamenta em uma série de
liberdades intersticiais e relativas. Da mesma maneira como se
reconheceu para a economia, pode-se concordar com o fato de que existe
uma sociedade em negativo, da qual é facil seguir as pegadas nas suas
diversas e mindsculas manifestacdes (2006, p. 54-5, grifos nossos).

O autor privilegia o aspecto sagrado das relacdes sociais, considerando
como uma expressao do divino social todo o conjunto, desde o microgrupo até a
estruturacdo estatal. Maffesoli (2006) acredita que eles possuem uma
transcendéncia especifica, ainda que essa seja imanente. Nesse sentido, 0s
costumes operam — numa religido civil (& maneira dos rituais na esfera religiosa) —,
como formas de cativar o sagrado; pois 0 mistério é assustador e inquietante, e
precisamos negociar com ele. Assim, “identificar-se a um grupo, a uma comunidade,
a um povo, € também compartilhar a trama angustiante de seu imaginario, nas suas
acepgdes mais brumosas como nas mais nitidas” (JORON, 2013, p. 78). Em todo o
caso, 0 grupo, a tribo, estd junto, ri junto, suporta junto, e torna-se o espago de uma
relativa estabilidade que permite lidar com o caos que se exprime.

Se as praticas litdrgicas tornam visivel a Igreja, o costume faz com que a
comunidade exista como tal, servindo de cimento, de liga para os membros. E,
consequentemente, de instrumento religioso (promotor de uma religagédo) em nivel social.

Ha uma sacralizac&o das relacdes (sejam elas diretas ou mediadas pela tecnologia), que
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pode ser percebida em aspectos como a inscri¢do local, a sensibilidade comum, a
reunido em torno de um herdéi epdnimo e o papel central da imagem. “Se as trocas
sdo ‘reais’ ou sao trocas simbdlicas isso tem pouca importancia; na verdade, a
comunicacao, no seu sentido mais amplo, utiliza os caminhos mais diversos” (2006, p. 56).
O retorno daimagem e do sensivel remete a uma ansia de tocar.

Ainda assim, Maffesoli coloca que existe uma estreita conexao “entre as grandes
obras da cultura e aquela ‘cultura’ vivida no dia a dia”, lembrando a nogéo de trajeto
antropologico, que discutimos anteriormente. “Essa ‘cultura’, causa de grande
admiragdo para muitos, é feita do conjunto desses pequenos ‘nadas’, que por
sedimentacdo constituem um sistema significante”. Esses “nadas” podem ser
exemplificados (sem a pretensdo de fazer uma lista exaustiva), indo, por exemplo, “do
fato culinario ao imaginario do eletrodoméstico, sem esquecer a publicidade, o turismo
de massa e a multiplicagdo das ocasides festivas”, todos dando conta de uma
sensibilidade coletiva, que emana do imaginario em gque estamos imersos e nos remete
a proxemia (2006, p. 57-8). O quotidiano mostra a sociedade. Contudo, ele ndo dita o
gue deve ser, quer dizer, como € conveniente se comportar, o que fazer ou ndo. Seu
modo de operagao € mais sutil, furtivo até, “contentando-se em favorecer, ou mesmo em
tolerar o uso dos prazeres, sejam eles quais forem, dos mais anédinos aos mais
perversos, como possibilidade de um estar-junto equilibrado” (1995, p. 71, grifo nosso).

Cabe ressaltar que, para o autor, 0 encadeamento proxémico nao tem uma
intencdo pré-definida, acontece por si, pelo prazer da relacdo, o que nao quer dizer
que as redes de relacionamentos nao tenham efeitos secundarios, como o da ajuda
mutua, resultado de uma sabedoria incorporada, que chega, novamente, a ideia de

sacralidade das relacfes sociais:

Basta lembrar que o costume, como expressédo da sensibilidade coletiva, permite
strictu sensu, um ex-tase, no quotidiano. Beber junto, jogar conversa fora, falar
dos assuntos banais que pontuam a vida de todo o dia, provocam o “sair de si”,
e, por intermédio disso, criam a aura especifica que serve de cimento para o
tribalismo. Como se V€, ndo é necessario reduzir o éxtase a algumas situacées
extremas particularmente tipificadas. O dionisiaco remete, seguramente, a
promiscuidade sexual e a outras efervescéncias afetuais ou festivas, mas
também permite compreender a elaboragdo das opinides comuns, das crencas

coletivas ou da doxa comum (2006, p. 61, itdlicos do autor, negritos N0Ssos).

Entretanto, “ndo € menos verdade que essas reunides e a interdependéncia

por elas induzida sdo uma mistura estreita de comunicacao e de conflito” (2006, p. 185).
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E nesse sentido, pois, que 0 autor emprega a expressio harmonia conflitual, uma
vez que “o equilibrio é mais dificil de atingir quando a paixao prevalece sobre a razao.
O que, atualmente, € muito visivel, tanto na vida quotidiana quanto na vida publica”
(2006, p. 189). Assim € que podemos compreender a importancia da negociacao
para a predominancia fraterna.

A poés-modernidade focaliza nos prazeres diarios ao invés dos grandes
sucessos, 0 que nos reporta a intensidade e a importancia do corriqueiro, do vivido,
do conhecimento sensivel, que nos permite nascer junto, no sentido de significar
coletivamente a existéncia. Logo, percebemos, outrossim, nas midias contemporaneas,
a tendéncia de nao visualizar apenas as grandes obras da cultura, mas imaginar e
re(a)presentar a vida de todos os dias. E a programacéo televisiva € um exemplo disso.
Maffesoli propde que a midia representa o papel destinado as diversas formas da palavra

publica: o de assegurar, por meio do mito, a coesdo de um conjunto social dado.

Esse mito, como sabemos, pode existir de diversas maneiras. Eu considero
gue existe uma funcéo mitica que percorre transversalmente o conjunto da vida
social. Um acontecimento politico ou um fato corriqueiro, a vida de uma atriz,
bem como a de um guru local podem, em um dado momento, assumir uma
dimensdao mitica. Interrogando-se, justamente, sobre os meios de comunicagao
de massa, F. Dumont néo deixa de sublinhar, com matizes, que estes, qualquer
que seja seu conteudo, servem principalmente para “alimentar, como nos
tempos antigos, mexericos e conversagdes correntes... e 0 que antigamente se
dizia do cura ou do notario diz-se hoje de tal ou tal vedete do cinema ou da
politica”. O aspecto judicioso dessa observagcdo n&do pode deixar de nos
impressionar, por menos que saibamos escutar as conversas de escritério, de
fabrica, de escola ou ainda essas famosas conversas de botequim, de patio de
colégio tdo instrutivas para o observador social. Eu teria mesmo uma certa
tendéncia a ser um pouco mais radical, dizendo que esta na légica da midia
ser um simples pretexto para a comunicac¢do, como podem ter sido a diatribe
filoséfica na Antiguidade, o serméo religioso na Idade Média ou o discurso
politico na Era Moderna (2006, p. 63).

A vista disso, o termo comunicac&o adquire seu sentido mais forte, o erético,
no sentido daquilo que encarna, que estrutura arealidade social. O estilo do tempo
€ comunicacional/fusional. O conteddo em si, ainda conforme o autor, é,
efetivamente, importante para poucos. Para a maioria, sua relevancia € a de confirmar
0 sentimento de pertenca ao grupo, possibilitar a saida de si.

Trata-se daquilo que “permite a expressdo de uma emog¢ao comum, daquilo
que faz com que nos reconhegamos em comunhdo com os outros” (2006, p. 63).
Permite-nos vibrar junto, num jogo de futebol ou sofrer junto com a escalada da

violéncia, possibilita existir junto na relacdo com o outro, em toda a gama de
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sentimentos que o homem pode expressar. “O fendmeno de fas [...] ndo é mais do
que forma paroxistica dessas multiplas adesdes vividas sem sequer prestar atencgao.
Assim €& como participamos magicamente [...]. Participacdo que gera uma
comunhao quase mistica” (2003, p. 33, grifo nosso).

A retérica das midias também adaptou-se ao estilo do tempo, utilizando-se do
afetual e do banal para cativar. “A aglutinacado diante da tevé’ deve ser analisada em
termos de participacdo méagica [...]. A maneira do ‘mana’ para as tribos primitivas, emana
do objeto televisdo uma forga imaterial” (1995, p. 83). Os ritos televisuais centrados no
insignificante, do ponto de vista politico, no entanto, sdo vetores de uma eucaristia
concreta: “O fait divers € a nova mistica! Nada ha nisso de frivolo. Mas a traducao da forca
viva do sentimento. A glutinum mundi [...]" (2005, p. 122). Assim, para o autor, € que
acontece um reencantamento do mundo (que sucede o desencantamento evidenciado
por Max Weber), cujo cimento é a emocéo ou a sensibilidade vivida em comum.

Weber refletiu sobre a estreita relacdo entre o racionalismo, enquanto exacerbacao
ou sistematizacdo da racionalidade, e o desenvolvimento cientifico/tecnologico. Weber
(2011) fala de uma racionalizacdo generalizada da vida, a qual, na interpretacdo de
Maffesoli (2012, p. 85, grifo do autor), resulta no desencantamento do mundo, causa e
efeito de uma existéncia “em que toda a irregularidade teria sido banida, onde o natural
terd, definitivamente, deixado lugar ao artificio, em suma, uma vida social completamente
asseptizada pela violéncia totalitaria de uma tecnocracia puramente racional”’. Assim, a
marcha progressista vai abandonar uma série de elementos humanos, considerados,
aquela época, como “bagagem, inutil”: o ludico, o onirico, o festivo; enfim, todos os
“entraves” a performance da civilizagao ocidental.

Para o autor, esse paradigma representa de onde viemos, nos ajudando a
compreender o outro momento em que estamos, a pés-modernidade, em que, ao
contrario, a tecnologia colabora para um reencantamento do mundo, sinalizado
por uma reintegracdo do homem com a natureza e o outro, a partir, principalmente,

da partilha da emocao.

Existe, na verdade, surrealismo vivido na utilizacdo quotidiana dos meios de
comunicacao interativa. O virtual tendo, a0 mesmo tempo, uma eficacia real,
permitindo uma forma de gozo real, e elaborando um laco, estabelecendo uma
liga, isto é, em seu sentido pleno, fazendo sociedade. E isso a partir de duas
caracteristicas essenciais de nossa espécie animal: a capacidade de imaginar e,
a partir disso, de entrar em comunh&o com o outro (2012, p. 87-8, grifo do autor).
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O que estd em jogo, atualmente, é o retorno das esferas do sonho, do
prazer, da celebracéo, que o progresso havia “isolado no quarto das criangas”
(2012, p. 87, grifo nosso). A razdo, a funcionalidade e o utilitarismo ndo estao
ausentes, mas ndo sao mais forcas hegemonicas, lhes atribuimos a parte que
achamos conveniente. “De mestres, tornam-se servigais” (2012, p. 90). O que agora
percebemos € que a infancia est4d por todo o lado, somos criangcas eternas.
“Estaremos entdo preparados para indicar essa reapropriagdo da existéncia plena
para a qual convergem nossas sociedades tanto para o melhor quanto para o pior”,
acrescenta Joron (2013, p. 18), em sintonia com Maffesoli.

Na pos-modernidade, a imagem é reabilitada como vetor do trajeto
antropolégico, de que nos falava Durand. Agregamos, vetor do trajeto socioldgico.
“‘Apesar de virtual, existe um rumor cultural, existencial, social na tela”, diz Maffesoli
(2012, p. 95). E isso vai gerar o que ele chama de utilizacdo méagica da tecnologia ou
tecnomagia dos ecrds contemporaneos: “esse imaginario de antiga memoria, o
imaginario dos contos e lendas, o dos mitos ancestrais, € vivido nos videogames, nas
varias aglomeracodes esportivas, musicais ou religiosas” (MAFFESOLI, 2012, p. 106).

Agregamos, voltando-nos ao nosso objeto: a tecnomagia dos contos em série
esta nos grandes e pequenos ecras, das telas de cinema as narrativas televisivas, e, mais
recentemente, populariza-se na internet, através de sites em que se pode realizar
downloads ou mesmo assistir on-line. Vemos, por conseguinte, um retorno das figuras
arcaicas, reencantando o mundo. A partilha dos mitos une os iniciados, que se
identificam com as historias e se (con)fundem nos grupos formados a partir disso.

Desse modo, para Maffesoli (1995, 2006, 2012), a sociedade oficiosa, enquanto
sociedade real, € movida pelo mégico, e o reencantamento pés-moderno é acionado
pelaimagem, pelo mito e pela alegoria, em suas fun¢des agregadoras. “Donde a énfase
nas no¢des como as de magia, encanto, visdo, aparicdo, que caracterizam o estilo
contemporaneo, e sdo causa e efeito dessa ‘religagéo’ [...]” (1995, p. 76). Com tal
caracteristica, sustentamos a hipétese de que a pés-modernidade também reabilite o papel
dos contos de fadas na vida das criancas de fato e das criancas eternas.

Em entrevista ao Grupo de Pesquisa Imagem e Imaginarios da PUCRS,
Maffesoli pensa a tematica dos contos de fadas destacando sua importancia, no
sentido de que “eles traduzem bem o que €&, o que nOés podemos chamar de
imaginario arquetipal; que, no fundo, € o enraizamento do lago social (da vida em

sociedade)” (AZUBEL et al., 2016, p. 142, grifo nosso). O autor expde que, por muito
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tempo, essa relevancia foi negligenciada, mas que, na pés-modernidade, vamos
descobrir que podemos e devemos usar o imaginario como fonte e objeto de pesquisa
(numa perspectiva compreensiva).

Maffesoli ainda argumenta que, contemporaneamente, 0S contos Sao
destinados a todos os publicos, uma vez que h& nos adultos o que ele chama de
crianca eterna: “O caracteristico dos contos de fadas é que, finalmente, eles revelam
a importancia dos mitos, e os mitos ndo séo algo que se pode delimitar em uma classe

etaria, eles sao transversais” (AZUBEL et al., 2016, p. 144). Logo, completa:

Nossa época é diferente da modernidade, ela reencontra as caracteristicas
da pré-modernidade, por exemplo. O que eu vejo na Europa € que nés
estamos no caminho de encontrar 0os arquétipos, que sSd0 0S mesmos que
estdo nos contos e nas lendas da Idade Média. Pelo outro lado, fez-se um
paréntese [temporal]. E por qué? Porque a partir do século XVIII se deu
destaque para o racionalismo. Max Weber diz bem, ao tratar do
desencantamento do mundo dentro da Igreja Protestante, que o que vai
dominar é uma concepc¢éo puramente racional, dos relatos sociais, de tudo o
gue diz respeito a vida social. Eu creio que esse desencantamento do mundo
€ o0 que fez com que os contos e lendas tenham sido reservados as criancas.
E essa racionalizacdo se espalhou por todo mundo. E penso que estamos
redescobrindo, depois do paréntese moderno, essa perspectiva dos contos.
E sobre o que esse livro [...] [O tempo retorna] trata: o reencantamento do
mundo (AZUBEL et al., 2016, p. 144, grifo nosso).

Quando indagado sobre a pregnancia hodierna do realismo no feérico, ele
argumenta que contos e lendas sédo muito realistas, pois dizem respeito a realidade e
este é o realismo verdadeiro. Nao aquele que evacuou a dimenséo dessas narrativas na
modernidade, como mostrou Weber. O autor ainda exemplifica seu ponto de vista com a
histéria do Pequeno Polegar: “Seus pais nao tinham dinheiro para alimenta-lo, e vao perdé-
lo na floresta. [...] E muito realista, € um conto sobre a miséria, 0s pais ndo podem garantir
sua existéncia. Fala da fome e mostra que os pais séo, as vezes, muito maus” (AZUBEL
et. al., 2016, 144-5). Desse modo, Maffesoli sugere que os lancamentos audiovisuais com
essa tematica sejam objetos emblematicos da pés-modernidade, no que concerne a sua

caracteristica fundamental de sinergia entre o arcaico e o tecnolégico:

Essa é uma das minhas hipo6teses, que se pode ver nos videogames, nas
séries televisivas ou mesmo nos romances. Tratam de um real que integra
o realismo, o sonho, os fantasmas e a fantasia. H4 uma diferenca quanto
ao principio de realidade, puramente econdmico, puramente racional. Falo do
real que é completado pelo irreal. E é isso que dizia Weber, ele mostra a
igreja protestante, dentro do espirito do capitalismo. A religido é o irreal, mas,
mesmo assim, ela completa o real. A pré-modernidade, assim como a pés-
modernidade, vao colocar seu foco no real. E a modernidade vai focar na
realidade (AZUBEL et al., 2016, p. 145, grifos nossos).
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Ainda assim, o autor lembra que toda a forma de busca pela memoria é
sintomética desse reencantamento do mundo, 0 que seria uma procura pelas
raizes, pela radicalidade, e isso se pode ver na moda, na arte, no consumo crescente
de antiguidades e de objetos nostalgicos, etc.

Desse reencantamento, podemos participar mais ou menos. No entanto, ele
€ sinalizado por uma reintegracdo concreta (cum crescere), aquela com a qual
podemos crescer. “E entdo ndo é mais o universal o que importa, mas o particular,
pelo que tem de carnal, afetual, de essencialmente simbolico” (2003, p. 55, grifos
nossos). E entendemos aqui o simbolo como aquilo que permite, ainda conforme o
autor, o conhecimento de si e o reconhecimento da alteridade.

Retomamos, destarte, as formas de participacdo magica, com o mundo, com o
outro, com a hatureza, numa espécie de orientalizacdo do mundo, gue nos remete a algo
pré-individual, a uma existéncia no inconsciente coletivo de que fala Jung (2011). O divino
agora é social (difuso) e areligido civil recupera a fibra paga apagada do mundo (jamais
desaparecida). “Exuberancia paga que se aproxima dos gozos do presente, levando a uma
vida audaz, intrépida, a uma vida atravessada pela frescura do instante, no que este tem
de provisorio, de precario, e, portanto, de intenso” (2003, p. 27, grifo nosso).

Na sociedade da consumacao, cada tribo possui e € possuida por seu totem.
O ordinario torna-se objeto de veneracao: “O santo patrono venerado e celebrado
sera substituido pelo guru, pela celebridade local, pela equipe de futebol ou pela seita
de modestas dimensdes” (2006, p. 85), ou, ainda, pelo personagem favorito da série
de contos de fadas (e, muitas vezes, pelo (a) ator/atriz interpretante). E a
transcendéncia imanente, que ja assinalamos, a qual permite explicar a perduracéo
das sociedades no curso da histéria. “Fazemos sacrificios a ‘deuses’ locais (amor,
comeércio, violéncia, territorio, festa, atividades industriosas, alimentacdo, beleza,
etc.)” (2006, p. 89). Eles podem ter mudado de nome desde a Antiguidade greco-
romana, mas sua carga emblematica permanece.

Maffesoli nota que, em um movimento pendular, que procede por saturagao,
‘quando a massa nao apresenta mais interagdo com o0s governantes, ou ainda,
quando a poténcia se dissocia completamente do poder, assistimos a morte do
universo politico e a entrada na ordem da socialidade” (2006, p. 91, grifo nosso).
Nessa mudanca de acento da vida publica para a privada (e podemos pensar nesse
termo tanto no sentido de esfera particular, quanto no de lugar que recebe os dejetos

humanos), também deslocamos o assento da economia para o0 gasto.
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H& uma mudanca no pathos: “Aquilo que predomina, macigamente, na atitude
grupal é o dispéndio, o acaso, a desindividuac¢édo, o que nao permite ver na comunidade
emocional uma etapa nova da patética e linear marcha histérica da humanidade” (2006, p.
40). Na concepgéao da economia geral de Bataille (2013), o dispéndio ou a “consumagao”
das riquezas € objeto primeiro em relagdo a producdo. Pois é a energia excedente,
produzida na efervescéncia da vida, que nos permite o gasto improdutivo e seria através
dele que a vida adquiriria seu verdadeiro sentido, segundo o autor.

O sacrificio e a perda, a paixao e o dispéndio, 0 jogo e o risco, a seducao e o
simbdlico tornam o consumo (de si, do mundo, de posses) sagrado, fazem dele poético.
Em consonancia com o equilibrio vital, tratado por Durand (2012), é o gasto de energia
e de riqueza (BATAILLE, 2013) que nos ajuda a escapar da angustia da morte e do
tempo gque passa e prosseguir na busca da intimidade perdida. Essa prodigalidade
constitui a atmosfera do presente. Consequentemente, “a pregnéncia da ‘ambiéncia’
na pés-modernidade, em seu aspecto vaporoso, € o indicio mais certo desse primado
do espiritual ou desse humanismo integral, que o racionalismo moderno tinha

desprezado bastante” (MAFFESOLI, 2012, p. 34, grifo nosso). Logo, para o autor:

Quer o chamemos assim, quer tenhamos medo ou nao, esta havendo uma
volta desse misticismo. E ele que delimita a ambiéncia pés-moderna.
Segundo uma gradacao bem conhecida nas histérias humanas, o que era
secreto no século XIX, por exemplo, o fantastico do romantismo, se tornou
depois discreto no entre-guerras, assim como o surrealismo, para se exibir
cada vez mais nos anos 50 do século XX. Secreto, discreto, exibido
(MAFFESOLI, 2012, p. 37).

Retomando a nocdo de vitalismo, cabe acrescentar que sua reativagao
favorece a preservacdo e a conservacao do ser e provém de uma espécie de
sabedoria diabdlica intrinseca ao corpo social: “E essa figura demoniaca que se
encontra em todos 0os mitos e em todas as religibes, o Sata da tradicdo biblica, que
diz ndo a submissao” (2006, p. 94). Assim, compreendemos, por meio do autor, que
o pluralismo vital € a muralha mais solida das “massas” frente as diversas
dominacgdes, € 0 que impede a sua “domesticagao’.

Desse modo, conseguimos expressar nossa perversidade (capacidade de ir por
um caminho do desvio), jA& que o enfrentamento direto pode néo ser viavel (via

transitavel). Antes de “lutar contra a alienagao por meios alienados’ (burocracia, partidos,
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militancia, atraso dos pagamentos), pratica-se a zombaria, a ironia, o riso, todas essas
coisas que de maneira subterranea se contrapdem a normalizagéo” (2006, p. 99).

Prosseguindo, o0 autor considera que o riso e a ironia sejam explosdes de vida,
ainda que — e especialmente quando — ela seja explorada e dominada. A brincadeira, o
gracejo, 0 sarcasmo, a satira, destacam que, mesmo nas condi¢des mais arduas,
podemos, em oposicdo ou a margem dos responsaveis por elas, reapropriar-nos de
nossa existéncia e tentar, de maneira relativa, dela usufruir. “Perspectiva tragica que
pretende menos mudar o mundo do que acomodar-se a ele ou ajeita-lo” (2006, p. 99).

O tragico tem uma fibra saudosista. Diante disso, Maffesoli questiona se o
ato de recorrer a histéria, por meio do folclore, da recuperacao das festas populares,
do recrudescimento da sociabilidade, da fascinagao pelas histérias locais, “ndo € uma
forma de escapar a ditadura da historia acabada, progressista, e, dessa maneira, de
viver no presente?” (2006, p. 113).

Identificamo-nos com lugares, totens, pedras, personagens etc., porque eles
nos integram, segundo o autor, na linhagem de nossos antepassados, e isso induz a
uma fusdo (simbdlica e afetiva). Assim € que existe um liame intimo entre a
memaria coletiva (mesmo o inconsciente coletivo) e o territério. “A proxemia
simbdlica e espacial privilegia o cuidado de deixar seus rastros, quer dizer, de
testemunhar sua perenidade” (2006, p. 220, grifo nosso). De forma que os diversos

emblemas locais crescem em importancia.

Com efeito, a énfase espacial ndo € um fim em si. Se voltamos a dar sentido
ao bairro, as préticas de vizinhanca e ao afetual que tudo isso libera é porque,
sobretudo, isso permite redes de relacbes. A proxemia remete,
essencialmente, ao surgimento de uma sucessao de “nés” que constituem
a prépria substancia de toda socialidade. Continuando, gostaria de fazer
notar que a constituicdo dos microgrupos, das tribos que pontuam a
espacialidade se faz a partir do sentimento de pertenca, em funcédo de
uma ética especifica e no quadro de umarede de comunicacéo [...] Ainda
gue seja apenas uma metafora, podemos resumir essas trés nocdes falando
de uma multiddo de aldeias, que se entrecruzam, se opéem, se entreajudam,
ao mesmo tempo que permanecem elas mesmas [...] O objeto cidade é uma
sucessdo de territérios onde as pessoas, de maneira mais ou menos efémera
se enraizam, se retraem, buscam abrigo e seguranca. Emprego o termo
“aldeia” mas deixo claro que se trata de uma metafora. Com efeito, aquilo que
delimita pode, na verdade, ser um espago concreto, mas também pode ser
uma cosa mentale, pode ser um territério simbdlico, qualquer que seja a sua
ordem, mas nem por isso € menos real (2006, p. 224).

Porque o real € integrado pelo irreal ou por aquilo que o positivismo tende

a considerar irreal; € enriquecido pelo imaginario, pelo ludico, pelo onirico, sem
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0S quais néo poderia existir. Nesse sentido, as ficcdes sao ferramentas preciosas
para se sentir a corrente de ar do tempo, uma vez que, para Maffesoli (1995, p. 19),
inspirado por Weber, “oirreal [...] € o melhor meio de compreender o real, isto €, aquilo
que se da a viver na eflorescéncia do tragico quotidiano”.

Ao considerar que o tragico privilegia o espacial e suas modulacdes
territoriais, o autor chama a atencgao para a importancia do genius loci ou o génio do
lugar, entendido como um sentimento coletivo que configura o espaco, o qual
retroalimenta esse sentimento. Segundo Maffesoli, passamos de uma concepcao de
mundo egocentrada a outra locuscentrada, quer dizer, da primazia do individuo para
a das neotribos (2003, p. 08).

O lugar se torna laco, cimentando a religido civil. Outra vez, esta em questao
atranscendénciaimanente ou a espiritualidade materialista. Maffesoli pontua que
0 ndo-racional (no sentido moderno do termo) ndo € irracional e que o simbdlico, o
afetual sdo parametros que podem ter uma racionalidade propria, menos estrita,
mais generosa; pois, do mesmo modo como “o nao-légico nédo € o ilégico, podemos
reconhecer que a busca de experiéncias partilhadas, a reunido em torno de herdis
epdnimos, a comunicacao nao-verbal e o gestual se apoiam em uma racionalidade
que nao deixa de ser eficaz”, porque € mais ampla (2006, p. 232).

Em vista disso, o imaginario do presente € policéntrico e expressa,
concomitantemente, a toleréncia e a segregacéo, o que nos remete, outra vez, a metafora
dionisiaca da confusao via proxemia. “[...] As coisas, as pessoas, as representagcdes se
propagam por um mecanismo de proximidade. Assim, é por contaminacdes sucessivas
gue se cria aquilo que é chamado de realidade social’ (2006, p. 236).

Podemos evidenciar a pregnancia desse nao-racional da atualidade, por meio
do desenvolvimento dos diversos sincretismos filosoficos, das formas de misticismo, pelas
multiplas manifestacdes de religiosidade. Como consequéncia légica, “ndo é mais o
contrato racional que esta na base do viver junto, mas o pacto emocional que tem suas
proprias razdes” (2012, p. 22-3, italicos do autor, negritos nossos). Logo, a rede das redes,
que é a sociedade, nos remete a um espaco auto-eco-organizado em seu caos. Trata-se

de uma socialidade barroca (luxuriante), que sobrevém a um social classico:

E como o classicismo é linear, visual, fechado, analitico, e passivel de
andlises claras, sabemos que o barroco estda em mudanca, é denso, aberto,
sintético e remete a uma obscuridade relativa ou, ao menos, a uma
abordagem que se apoia no claro-escuro. [...] A socialidade barroca que
acaba de nascer requer que saibamos decodificar qual é a loégica de seu
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desdobramento interno. Pois, repito, ha uma ordem especifica da socialidade
subterrdnea. Uma ordem interior que pontualmente aflora em momentos de
fratura, de perturbacdo ou de efervescéncia; estando entendido que estes
podem ser perfeitamente silenciosos [...] (2006, p. 251).

A efervescéncia pode ser silenciosa. A proximidade pode conter solid&o.
Oximoronicamente, a pos-modernidade se constitui. Pois, ndo estamos falando de
uma uniao plena (uma uniao do projeto), “a solidariedade nascente origina-se de uma falta,
no vazio; comunhdo de soliddes que [...] vivem o tragico da fusdo, onde, de maneira
organica, a pequena morte e a vitalidade sao vividas no dia a dia” (2005, p. 212).

Este é o tempo de um viver e de um saber organicos, em que nao devemos
mais superar as contradicdes na sintese. Trata-se de uma l6gica da conjuncéo (e),
gue supera a disjuncédo (ou). Coeréncia interna do tempo complexo e contraditorial,
ligada, igualmente, a ciéncia e ao mito, ao arcaismo e a tecnologia.

A proposito, a sinergia do arcaico com o desenvolvimento tecnoldgico
permite dar conta da pés-modernidade, na visdo do autor. Ele sustenta esse
argumento ao dizer que, “o imaginario, a fantasia, o desejo de comunhao, as formas
de solidariedade, as diversas acdes de caridade, encontram, na internet e no
‘ciberespacgo’, em geral, vetores particularmente eficientes” (2003, p. 154). Assim,
atualmente, tanto a melancolia quanto a felicidade parecem so existir, de fato, no

momento do compartilhamento. O que leva a ponderar:

A felicidade, essa “ideia nova”, tornou-se algo eminentemente suspeito. E
com razdo, tanto é verdade que a modernidade burguesa a restringe a um
espaco limitado, o do privado, o da pequena esfera individual, que tem um
odor de ranco. Porém pode haver uma outra concepc¢ao de felicidade, aquela
gue a considera uma forga social, o que significa que a felicidade individual
sO adquire dignidade quando alcancada no quadro da felicidade
coletiva. Uma tal perspectiva, enfatiza o aspecto organico das coisas, isto &,
o fato de que o intimo, o vivido, adquire mais importancia do que aquilo
gue é reputado nobre ou sério (por exemplo, a economia e a politica), na
constituicdo da vida social. De fato, retomando a célebre expressao de
Stendhal, “a caca a felicidade” também pode ser vivida no quotidiano, e,
portanto, como tudo o que leva a essa marca, ter uma dimensao
essencialmente coletiva (MAFFESOLI, 1995, p. 63, grifos nossos).

Nesse sentido, como nos contos de fadas idealizados, exemplificados pelas
versoes classicas da Disney, ainda estamos atrelados (ou aparentamos estar) a logica
do felizes para sempre em cada instante eterno vivido nas redes sociais. E
experimentamos por procuracao a felicidade do outro. Entretanto, parece-nos que ha

um movimento recente e crescente (como a pés-modernidade) do compartilhar
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também de seu oposto, das tragédias da existéncia, o0 que estaria em consonancia
com as versfes hodiernas do feérico, como Once Upon a Time. “Pode-se, até
mesmo, falar de um ambiente afetuoso, onde as penas e o0s prazeres sao
experimentados em comum” (1995, p. 76). Sobre isso, o autor ainda refere-se,
especificamente, a producéo televisiva, que “permite vibrar em comum. Chora-se, ri-
se, sapateia-se em unissono, cria-se uma espécie de comunhao” (1995, p. 77), em

torno do que ha de luminoso, mas também do que ha de obscuro.

2.3 APARTE DO DIABO E OS CARACTERES ESSENCIAIS DO POS-MODERNO
OU O LADO (NAO TAO) OBSCURO DA POS-MODERNIDADE

N&o apenas os herdis e os anti-heroéis, mas também os vildes sdo produtos e
produtores de uma sociedade que, a0 mesmo tempo, 0s engendra € 0S consome.
Comunga através deles. Consuma-se neles. O sagrado pode estar na tela; uma
série, abastecer de sentidos; um conto de fadas, ser a expressao privilegiada dessa
relacdo ambigua, ou melhor, plural, entre real e imaginario.

A identificacdo e a paixdo ndo sao suscitadas apenas por figuras angelicais e
imaculadas. O complexo, o obscuro, o defeituoso e até o monstruoso atraem, porque
“a oscilacado entre 0 bem e o mal, o escuro e o claro, o céu e a terra, acentua, em sua
dindmica propria, aquilo que caracteriza o que é vivo” (MAFFESOLI, 2004, p. 120); o que
nos faz sentir vivos; o que é verossimil; aquilo em que nos reconhecemos e com o que
vibramos em comum. E € nesta gangorra tragica, nesse vaivém (po)ético, que brinca a
crianca eterna, a qual participa magicamente da celebracdo vitalista na praca pés-
moderna. O mito do puer aeternus, para Maffesoli (2004, p. 17, grifo nosso), se relaciona
com a pés-modernidade no que ela tem de “ruidosa, cruel, generosa, ndo-conformista’”.
Nao se trata, portanto, de uma questéo de idade, mas de atitude, de estado de espirito, de
um “situacionismo’ que se generaliza aos poucos no conjunto das geragoes”.

No transcurso da modernidade renegamos as trevas. Somente 0 que era
capaz de iluminar as mentes e os espiritos era digno de ser pensado. Portanto,
apenas a luz podia ser vivida, sob pena de termos de “pagar os pecados” se
escapassemos a logica moralista da época. O “bem”, consagrado como valor
absoluto, foi a justificacdo derradeira da modernidade econdmico-judaico-crista. “As

teorias da emancipacdo e o universalismo modernos, que constituem suas mais



78

recentes manifestagdes”, se escoraram nesse principio basico, por exemplo, para a
legitimacdo de “todos os colonialismos, dos etnocidios culturais que constituiram a
marca da ocidentalizacdo do mundo a partir do fim do século XIX” (2004, p. 12).
Contudo, antes dessa aclamacao “bendita” vigorava o arcaico politeismo de
valores, que funcionava por um efeito de composicao entre bem e mal, vida e morte,
natureza e cultura. “Periodicamente verifica-se um ‘(re)nascimento’ deste mundo
composto. Nascemos novamente para um real plural. E um periodo de muda baseado
na relativizacao” (2004, p. 13). Ora, no instante eterno da pds-modernidade, esses
indicios do tragico voltam a ordem do dia, segundo Maffesoli (2003), como um “néo

dito ensurdecedor”, empiricamente vivido no quotidiano:

Para ficarmos na esfera do exemplo cinematografico, podemos evocar a
estranha fascinagdo que nunca deixam de exercer as inumeras versdes de
Zorro, Robin Hood ou Batman, para so6 falar deles. Sucesso que nao se deve
pura e simplesmente a modismos, mas que, tal como acontece com as
narrativas miticas, é redundante, apresentando varias “licdes” e “réplicas”.
Esses filmes séo construidos, precisamente, sobre a ambivaléncia do bem e
do mal, sobre o aspecto fundador de cada uma dessas entidades. Entidades que
podem alternadamente comover e provocar fascinio ou repulsa. Dessa forma é
gue os sentidos sao solicitados [...]. A teatralidade cinematografica é causa
e efeito da teatralidade quotidiana (2004, p. 48-9, grifo n0sso).

N&o apenas a relativizacdo, mas a mobilidade também parece ser uma
palavra-chave para compreendermos o ar desse tempo. Circulam noticias, bens,
ideias, corpos, amores, que amanha ja ndo sao mais. “Ai estdo o0 excesso, 0
demonismo e as variadas efervescéncias de diferentes ordens, afirmando que
Dionisio é efetivamente o ‘rei clandestino’ da época” (2004, p. 16).

O eterno instante, uma das marcas do tragico, com suas faces (elogiosas ou
nem tanto) diversas de desperdicio, de lentiddo e de ociosidade, € o momento
dionisiaco (demoniaco). Se o tempo ndo se imobiliza, a0 menos se retarda, em
contraponto a um ritmo moderno de aceleragao produtiva: “O trabalho, vale lembrar, era
o instrumento privilegiado da a¢ao sobre si mesmo e sobre o mundo, e isto para alcancar
o “bem”, a perfei¢ao futura. [...] era causa e efeito do homo oeconomicus” (2004, p. 15).

Na ideologia deste individuo autossuficiente foi postulada a superagdo do
imperfeito. Mas, a velocidade draméatica/dialética do trabalho moderno vem se
contrapor a desaceleracédo tragico/complexa do pds-moderno, reafirmando a

pessoa plural, em um mundo policultural, que “tende a integrar o mal como um
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elemento entre outros”. Assim, ele pode ser vivido no prazer e no 6cio, de modo
homeopatico, o que o torna “mais ou menos inofensivo” (2004, p. 15, grifo N0ss0).

Se quisermos resumir, segundo Joron (2014), a modernidade funcionou a partir
do principio de separacao, de distin¢do, de corte, justamente para rejeitar algo. Ja no que
chamamos de pos-modernidade, esse momento de crise, com certeza, mas também de
transformacdes diversas, estd a propensdo a integrar a parte maldita?®. H& uma
tendéncia de assimilacao dessa parte, dessa dimenséo que foi considerada como maldita
(porgue o maldito ndo € imperativamente mal ou ligado a ele). Nao necessariamente uma
aceitacdo, mas um reconhecimento dos elementos heterogéneos; uma incorporagéo
dessa parte maldita na sociedade, na vida, de uma forma geral (JORON, 2014).

Para Maffesoli, o que esta em jogo nas metamorfoses hodiernas é
‘reconhecer ‘o que cabe ao diabo’, saber dar-lhe bom uso, para que nao sufoque o
corpo social” (2004, p. 16). Por outro lado, se, “sem duvida, é dificil viver. [...] Essa
aspereza é o sal da vida intensa” (2003, p. 15, grifos nossos). Como diz a sabedoria
popular, “mente vazia: oficina do diabo”. E o trabalho do diabo € esquentar as coisas,
logrando a cada contato, gozando da vida a despeito do céu.

A morte. A ela, vivemos na perda, no mal, na sombra do quotidiano. Por meios
aparentemente insignificantes (a sensibilidade ecolégica, a exuberancia da moda, as
fantasias musicais, as ficcdes de sucesso, a disposicao a festa, a influéncia oriental, etc.).
Segundo Maffesoli (2003; 2004), integramos a morte homeopaticamente e iSSo nos traz
um sentimento de precariedade e de brevidade, expressdo de um vitalismo mais ou
menos (in)consciente, mas de dimensao coletiva.

Dessa forma, a vida ndo é apenas vivida no consumo, porém, e, talvez,
principalmente, na consumacao avida, imediata e efémera, que podemos ver bem

nas diversas praticas juvenis, mas que contaminam todo o corpo social. Se ndo ha

20 De forma um tanto caricatural, mas necessaria como ferramenta metodolégica para melhor
compreendermos a questdo, segundo Joron (2014), se fosse possivel encontrar diferencas entre o mal
e o maldito, o mal seria um principio moral presente nas sociedades. O maldito, por sua vez,
corresponderia mais a uma dimenséo do social, evidentemente, alimentada pelo que consideramos
como sendo “o mal”. O maldito funciona por um principio de aplicacdo. Ele pode ser imputado a objetos
ou podemos falar de um autor maldito, uma obra maldita. O maldito, logo, é o rejeitado pela
comunidade, pelo grupo. Mas ele ndo é necessariamente mal ou relacionado a ele. Uma obra
considerada como maldita, por exemplo, ndo é feita ou projetada, necessariamente, com um
sentimento ou uma vontade maldosa (JORON, 2014). Compreendemos, dessa forma, que se trata de
algo que pode ter sido maldito — dito como mal ou difamado —, malvisto — visto como mal ou
desacreditado —, ou mal-compreendido — compreendido como mal ou mal-entendido. E isso por causas
que transitam entre a ignoréncia, a incapacidade e a intencionalidade.
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mais projeto, ndo faz sentido adiar o gozo. A historia, em descrédito, perde espaco
para o destino (fatum). No tragico, sentimos as coisas como inelutaveis, e a
proliferacéo do recurso aos diversos tipos de vidéncia mostra essa percepcao de que
tudo segue um curso, no qual ndo seria possivel, efetivamente, intervir. Os
misticismos e os temas astrais situam “o destino individual em um conjunto de
estrelas. Esta escrito em uma determinada constelagao” (2003, p. 74).

As diversas formas de comungar, a religiosidade (re-ligacdo) ambiente
(consigo, o outro, 0 meio, 0 mundo), a busca das predi¢des, “tudo isso € o sinal de
uma espécie de aceitagao da fatalidade, um indicio de substituicdo da Historia[...].
O grande mito do progresso infinito da humanidade é seriamente posto em duvida”
(2003, p. 24, grifos nossos).

Assim € que a cultura do prazer, do excesso, do frivolo e do supérfluo
concorre (no sentido de correr junto) com um imagindrio tragico pregnante no
pés-moderno. Relacionam-se ndo mais com a moral, cujo magistério decretou o que
(e como) devia ser vivido, pensado e sentido (MAFFESOLI, 2004). Mas, sim, com a
ética, uma ética da estética que, como vimos anteriormente, diz respeito a emocao,
ao momento, ao afeto, a experiéncia, enfim, ao relativo (relacional e contingente).

Isso, segundo Maffesoli, € sintomatico do retorno eflorescente de um
paganismo exuberante. Trata-se do presenteismo, manifesto pela transcendéncia
imanente, a qual “gera uma exaltagcao especifica, que ndo distingue o bem do mal e
se mostra indiferente a semelhante divisdo” (2004, p. 156, grifo nosso). Vemos tal
postura nos misticismos, nas tradigcbes e, mesmo, no quotidiano.

Enquanto a modernidade disse “ndo” a imperfeicdo — e mostrou exemplos de
civilizacdes que, tendo pretendido esquivar-se a dor, expulsaram a sombra? e, por isso
mesmo, viram proliferar carnificinas e genocidios, ao mesmo tempo em que eram
tomadas por uma falta de intensidade existencial (2004, p. 128) —, a po0s-modernidade
diz “sim”, numa perspectiva vitalista nietzschiana, nao mais integra, contudo, mais

inteira. Nesse sentido, Maffesoli lembra que, “ao lado da lei de ferro da economiazinha

21 Foi negando essa natureza que, na modernidade, como vimos, impds-se uma obsessédo pela
assepsia e pela purificacdo (JORON, 2013). Mas o que a heterologia nos mostra, no atual horizonte da
reintegracdo da parte maldita, € que a vida utilitaria — ou seja, o mundo homogéneo — necessita de
certos momentos recreativos, ou mesmo de algumas exagdes ludicas — essas ultimas compreendendo
também elementos tragicos — a fim de voltar a dar um sentido aos seus diversos pontos de vista. Em
suma, da mesma maneira que o singular alimenta-se dos varios, 0 homogéneo néo saberia existir sem
alguns componentes heterogéneos que participam da sua colocacéo em corpo, do seu funcionamento
e, portanto, da sua unidade vital (2013, p. 132).
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moderna existe uma lei n&o menos impositiva da ‘economia geral’ que integra, como bem
viu G. Bataille, o gasto, a perda e a morte” (2004, p. 129).

Logo, o autor interpreta o tragico como uma constante antropoldgica, que,
hodiernamente, apresenta as modula¢cfes de uma raiva calma do presente, de um
desejo de viver sem se preocupar tanto com o porvir. Imanentismo pagéo: “o que
sera feito amanha pouco importa, posto que podemos gozar aqui e agora, 0 que se
apresenta: um belo acontecimento, uma paixao amorosa, uma exaltacao religiosa ou
a serenidade do tempo que passa” (2003, p. 47). Regozija-se o diabo (figura ctbnica
por exceléncia) em nés.

Tendo em vista o lado bom do mal, precisamos reconhecer nossa parte
demoniaca, ndo apenas em termos de vilania, mas também no que ela tem de
melhor, de heroico; pois, “ainda que seu nome seja variavel — Estado, Individuo,
Deus, Contrato, etc. —, nunca faltardo advogados de Deus. Opporet haereses esse, é
preciso que haja alguns advogados do diabo”. Apenas reconhecendo o que
legitimamente pertence ao diabo é que poderemos chegar a um humanismo integral
e “por um surpreendente paradoxo, é aceitando o mal, em suas diferentes
modulagdes, que podemos alcancar uma certa alegria de viver” (2004, p. 20).

Mas como, a vista disso, compreender o mal na pés-modernidade? Ora, uma
primeira coisa a dizer, é o que o mal ndo é. Em nosso entendimento, a partir dos
referenciais adotados, ndo € uma entidade abstrata todo-poderosa (como o bem
também nao o é). Além disso, “nao é o evanescente produto das frageis imaginacoes
humanas, mas efetivamente uma forte e tangivel realidade”, capaz de relativizar o
poder das instituicdes representativas da modernidade (2004, p. 78). Esta, sim, em

nossa vida quotidiana, que alimenta e € alimentada pelas tecnologias do imaginario:

Empiricamente, o diabo, em suas diversas manifestaces quotidianas,
através de suas expressfes no tragico corrente, tem uma existéncia
real. Os efeitos de sua acdo sdo inegaveis. Embora eu s6 o indique de forma
alusiva, os contos e lendas que nutrem ou assombram a infancia, e continuam
a perseguir o inconsciente coletivo, encenam fadas e bruxas, bons e maus,
bonzinhos e malvados. Assim se explica igualmente o espetacular sucesso
de Harry Potter e certos Halloween, formas modernas da antiga veneragao
dos espiritos (MAFFESOLI, 2004, p. 41, itdlico do autor, negrito N0sso).

Poderiamos acrescentar, como exemplo ainda mais atual da retomada da
“veneracao dos espiritos”, abordada pelo autor, a série Once Upon a Time, que nos

parece possuir relagdo de causa e consequéncia com o imaginario hodierno, uma vez
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que “os mitos, os contos e lendas, os filmes, o torrdo local — tudo isso reitera a
ontogénese da vida individual e coletiva” (2004, p. 50).

O mal retornaa ordem do diacom o tragico (e podemos observar isso, em certa
medida, na série), para mostrar ao homem quem ele €, ndo quem deveria ser. Segundo
Maffesoli (2004, p. 29), essa hossa face obscura é natural: “aquela mesma que a cultura
pode em parte domesticar, mas que continua a animar nossos desejos, Nn0ssos medos,
nossos sentimentos, em suma, todos os afetos”. Portanto, ele ndo &, em si, negativo, mas
ambivalente. O mal € neutro — mais maldito (dito como mal ou difamado) do que maléfico.
Como diz o autor (2004, p. 37), para o melhor e para o pior, “este espirito animal voltou ao
primeiro plano da vida social’. Tivemos uma péssima impressao a seu respeito, pois
viemos de uma cultura moderna, baseada na pedagogia da moral econémico-judaico-
crista, que ligou o mal ao lixo, ao erro, ao pecado. Mas, hoje, 0 bem deixou de ser a meta
Unica. O mal(dito), a parte do diabo, tem, na pés-modernidade, um lugar, um carater
primordial, e podemos falar de algumas de suas expressées emblematicas, sem pretender
esgota-las. Sdo elas: o vitalismo nietzschiano, o dispéndio batailleano, a sombra
junguiana, e, a partir deles, a animalidade, a intensidade, o excesso, o relativismo, a
anomia, a imperfeicdo, o luxo, o desejo, a efemeridade, a morte. Com toda a ambiguidade
gue podem conter (MAFFESOLI, 2004).

O diabo apresenta, em nossa leitura de Maffesoli, relacdo com Dionisio,
devido a sua natureza intensa e multiforme. O autor liga essas figuras a um
humanismo auténtico, a uma aceitacao vitalista do homem pelo que ele é: ser de
ambiguidade, que s6 pode se realizar na incorporacéo do trdgico na existéncia
(2003; 2004). “Bons ou maus momentos, pouco importa, mas momentos que
dedicamos a viver com intensidade, de uma maneira qualitativa, e que séo, na falta
de melhores, aceitos como tais” (2003, p. 51).

Ao intensificarmos o instante, podemos ser e viver 0 que quisermos, sem
obrigac@es historicas (pessoais ou mais amplas). De modo que, o importante para o
homem sem qualidades é o momento. Elemento, concomitantemente, anddino e
violento da vida ordinaria, que vai constituir “o substrato da cultura e do lago social”

(2003, p. 53), numa perspectiva concreta (crescer com) do sagrado:

Crescimento que, a imagem da flora circundante, se eleva criando raiz, ou
seja, necessita do terreno dessas coisas anddinas que formam a vida banal,
outra maneira de expressar a ética: o lugar que une a alteridade, o outro que
€ préximo, o outro que é o distante do domesticado. Isto é, como disse, 0
sagrado. Mas um sagrado que ja nao esta dominando, que ndo € mais o de
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um Deus abstrato ou de um Estado racional. Um sagrado que remete auma
transcendéncia imanente, constituida pelo sentimento de pertenca, pela
paixdo compartilhada ou pela correspondéncia quase mistica com o que me
rodeia (2003, p. 55).

O Deus uno moderno, absoluto e transcendente, “criador do mundo, que serve
de referéncia ao homem dominador da natureza, da lugar a um politeismo
multiforme. E mesmo a um ‘henoteismo’, tudo sao deuses, 0s deuses estdo em
toda parte e se relativizam entre eles” (2004, p. 53). Podemos adorar qualquer um,
qualquer coisa: uma série de TV, uma diva do cinema, uma banda dos anos 1950,
carros antigos, a mée natureza. Enfim, o sagrado deixa de ser distante e universal,
para (re)tornar-se difuso e tribal.

A experiéncia conduz a um viver que faz sentido “apesar de tudo”, numa
vida que € Unica, plena de vicissitudes e irregularidades. De modo que, complementa
o autor, “a atitude contemporanea se aproxima a de um herd6i tragico, tal como
aparece, em especial, na tradicdo grega. Este ndo pede contas ao destino, encontra
seu orgulho aceitando os decretos” (2003, p. 58). A tragédia envolve a presencga do
destino, do mal incontornavel que precisamos enfrentar (MAFFESOLI, 2004, grifo
nosso), vivendo “a soberania na queda” (JORON, 2013, p. 14).

Na pdés-modernidade, parece-nos, estamos recuperando gradualmente essa
capacidade de ritualizar e projetar o mal intrinseco, ou seja, de “viver o dilema de
uma maneira relativamente aceitavel’, desafogando a sobrecarga energética, fisica e
mental (JORON, 2013, p. 25). A aceitacdo do destino nos leva a acentuar o
presente, tentar fazer do tempo imével, morrer um pouco a cada dia, para afastar a
carga dramatica da morte moderna. “Viver no presente € viver sua morte todos os
dias, é afronta-la, assumi-la” (2003, p. 58), de modo que s6 importe o tempo forte,
aguele dos momentos ordinarios, o que acaba promovendo, conforme Maffesoli, uma
espéecie de situacionismo generalizado.

Assim, o imaginario pos-moderno se manifesta nas tecnologias: “estudos
atuais sobre o cinema e a publicidade ressaltam bem que o sucesso de determinado
filme ou campanha publicitaria se deve, exatamente, ao que expressam o eventual e
o adventual da vida sem qualidades” (2003, p. 60).

Complementarmente, lembramos que o autor considera os fait divers, os
boatos, a literatura, a ficgdo folclorica e cientifica, como formas representativas da

“‘maneira contemporanea de integrar os fantasmas na socialidade. O ‘mana
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quotidiano’ seria a expressdo mais evidente da mitologia po6s-moderna”,
potencializada pelas tecnologias do imaginario (2004, p. 133).

Essas formas (materiais) do imaginario (imaterial) expressam o ar do
tempo, 0 que experimentamos coletivamente e que constitui e é constituido pela
cultura. Apesar de haver uma aparente submissao a ordem estabelecida, “no fim das
contas, se ri de todos os imperativos morais, politicos ou econdmicos, promulgados pelos
poderes dominantes e abstratos” (2003, p. 60). O tempo retorna. O tradicional, o antigo,
regressam metaforicamente, opondo-se aos “imperativos categoricos” formulados pelo

moralismo moderno, numa espécie de amor fati nietzschiano:

[...] que faz com que o destino ndo seja somente fortuito, mas aceito, e
mesmo amado, enquanto tal. O que engendra uma certa forma de serenidade
gue pode parecer paradoxal, mas que estd na propria base dessas
numerosas manifestacdes de generosidade, de ajuda mutua, de voluntariado,
de acBes humanitérias diversas, que a vida social esbanja e que tende a se
multiplicar. [...] Assim, a realizacdo de si ou do mundo ja ndo se “faz’ mais em
uma simples acao econdmica, mas se desenvolve em umainteracdo ecoldgica.
Pode ser assim, que passamos do “dominio” hegeliano-marxista proprio da
modernidade ao que Bataille chama de “soberania”, que funciona sobre a
reversibilidade estrutural, e que seria a marca dos periodos pré e pdés-modernos
(MAFFESOLLI, 2003, p. 29, grifos nossos).

Essa soberania (MAFFESOLI, 2003; JORON, 2013) se relaciona com a
sensibilidade oriental, no que ela tem de acolhedora, de integradora. Ao dever ser, ou
ao poder ser, sucede aquilo que € (e que, portanto, ndo € ideal), numa reintegracao
licida do ladico, do jogo, do afeto, do erdtico, dos humores, dos sentidos e
sentimentos, da poténcia. Quer dizer, sobrevém as manifestacdes do diabo, do
dionisiaco, da morte ou do mal, seja qual for o nome que queiramos dar ao que nao
sucumbe a simplificacéo castradora, ao que se rebela contra a preciséo e a prescricao
moral. N&o buscamos mais, como na modernidade, uma “liberdade univoca e abstrata”,
mas, sim “a pratica das liberdades intersticiais. O mesmo acontece com a Utopia, que
da lugar as pequenas utopias vividas” (MAFFESOLI, 2004, p. 152, grifo nosso).

N&o importam as regras, perder ou ganhar, mas o prazer de jogar. Nao é
mais possivel avaliar “a partir da ideologia econémica, um desejo de consumacao, o
desejo de desperdicar ou queimar as coisas e 0s afetos que se generalizam cada vez
mais” (2004, p. 18). Assim, a partir do momento “em que o espirito do tempo, em geral,
e o dos individuos, em particular, ja ndo tém a ambicdo de dominar o entorno social e

natural, uma concepc¢ao mais ladica se instala, 0 jogo do mundo ou o mundo como
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jogo” (2003, p. 78, grifo nosso). Um jogo que visa o gasto da energia (BATAILLE,
2013) numa perspectiva holistica.

No colapsar de uma visdo ascética, entra em cena uma “contemplacéo do
mundo” tal como ele é, que mistura aceitacao e jubilo. “O fato de se acomodar a
tudo, de desprezar qualquer ilusdo, tudo que marca a por¢cdo do tragico, é a
expressdo de um vitalismo irreprimivel, que pode se resumir no principio ludico
universal ‘é perdendo que se ganha” (MAFFESOLI, 2003, p. 85, grifo nosso).
Também Bataille (2013) insiste na propriedade positiva da perda. Assim, 0s
transbordamentos ordinarios sao considerados pelos autores como um mal menor na

experiéncia da paixdo ou uma necessidade antropolégica:

De fato, expressam, de uma maneira ritual e perfeitamente integrada, a parte
de sombra que sempre penetra 0 corpo social. Expressam essa parte de
sombra como se faz suco de uma laranja: ele esta ali e o fazemos sair. Para
dizer em termos mais académicos, encontramos aqui 0 processo catartico
gue consiste em liberar a paixdo e, ao mesmo tempo, liberar-se dela. Os
gregos em sua humana sabedoria, viram com clareza o interesse de tal
libertacdo: protegia de uma degradacé&o generalizada. [...] a emocgéo tinha
também seu lugar e devia contar com momentos, lugares para se colocar em
cena, a fim de delimitar ou limitar seus efeitos perversos. “Os maiores
beneficios vém da loucura”, dizia Sécrates. Nao ha duvida de que a deméncia
ritual, aceita e integrada, pode ser considerada como um meio “funcional” [...].
Relativiza o sentimento trdgico da existéncia e, por isso, assegura um
inegével equilibrio social (2003, p. 89, grifo N0sso).

Para Maffesoli, “ndo é inutil ressaltar que existe uma ‘ética’ da morte ou da
destruicao”. Parafraseando Nietzsche (2014), o autor lembra que €& preciso ter um
caos dentro de si para “dar a luz a uma estrela que danga” (2003, p. 90). Assim, o
excesso € gozo; a ironia, resisténcia; e, a verdadeira ética pode ser imoral. “A
imagem poética € paradigmatica de uma vida em sua totalidade. [...] para, entéo,
reconhecermos a estrutura oximorénica do mundo dado” (2003, p. 91, grifo nosso).
Um mundo que €, antes ou apesar de tudo, natural.

Aqueles a quem Zaratustra (2014) chamava de “ardentes” ndo podem mais
ser vistos de maneira marginal, porque eles ndo estdo a margem, mas participando
do retorno de uma ecologia profunda, “nos transes musicais de diversas ordens, nas
confusdes tribais e em outras exacerbagdes do presente” (MAFFESOLI, 2003, p. 94),
como as diversas modulacdes da festa, por exemplo, que exaltam o prazer de viver.

O moralismo condenava esse gozo. Em sua sensibilidade inquisidora,

dedicou-se a julgamentos pela logica do dever ser: “o ascetismo tem medo da vida
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em seu aspecto divagante, desordenado, excessivo [...]. Ressentimento um pouco
paranoico, em seu sentido etimoldgico: um pensamento dominante e curiosamente
totalitario” (2003, p. 95) — que leva em conta apenas uma parte do todo complexo
humano, a do homo sapiens (MORIN, 2007). Dessa forma, a problemética que se
apresenta na reintroducédo de uma sabedoria encarnada é a de fazer um bom uso
da parte do diabo, da sombra, do homo demens que existe em nos.

No olhar de Maffesoli, 0 p6s-moderno acentua a energia vital integradora do
bem e do mal, ou melhor, manifesta a sinergia entre esses dois caracteres humanos;
pois, “a presenga de um mal incontornavel, refere-se essencialmente a forca da
alteridade, ou seja, ao fato de que em cada coisa, em cada situagao, existe seu contrario”
(2004, p. 62-3). Trata-se de uma (a)légica que abriga o complementar, o concorrente
e 0 antagdnico (MORIN, 2011a), na vivéncia inserida em um regime da coincidentia

oppositorum (DURAND, 2002), que se preenche pelo plural, agregando a sombra:

O descomedimento e a festa sdo boas maneiras de dirigir a crueldade do
animal humano. Crueldade que ndo se expressa facilmente para uma melhor
harmonia global. Decerto a pulsdo suscitada pelos sentidos, é um elemento
de cultura. Participa na elaborac¢éo de uma simbdlica geral. Simbdlica em seu
sentido estrito: o que une ao outro do entorno natural, o que une ao Outro da
transcendéncia divina. Os misticos 0 experimentaram, e 0 experimentam as
“tribus” contemporéneas também. A sensibilidade ecolégica ou a
religiosidade p6s-moderna também d&o prova disso. Estando atentos a tal
perspectiva holistica, poderemos compreender a emergéncia de um ethos
baseado, ao mesmo tempo, em um arraigamento material e em uma tensao
espiritual, cujo aspecto paradoxal s6 incomoda as mentes limitadas pelo
racionalismo moderno (MAFFESOLI, 2003, p. 96, italico do autor, negritos Nnossos).

Os exemplos, segundo Maffesoli, ndo findam e se estendem a légica das
identificacdes maultiplas (nomadismo). De modo que, para o melhor e o pior,
vibramos em sintonia, nas temporalidades descontinuas, que valorizam as modulactes
do espacgo. “A Historia [...] da lugar as pequenas historias pds-modernas. Essas
‘pequenas historias’, que compartilhamos com os outros, constituiam o cimento social de
antanho, e que voltamos a encontrar na base da socialidade [...]" (2003, p. 101).

Historietas, micronarrativas, que poderiam parecer insignificantes, mas que dao
conta de uma dimensao da comunicac¢ao que se vincula ao espago, sendo empaticamente
determinada pelo ambiente emocional. Contraem o tempo no espaco, fazendo dessas
dimensbes uma so, 0 movimento e a estabilidade participam do que o autor chama, entao,
de “ritmo social holistico”. Um ritmo barroco, portanto, que funde a nostalgia com o desejo

do tempo imdvel num instante surreal: “feito de sonhos, simbolos, projegdes e outras
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modulagdes”. Assim, traduzimos “o desejo por algo que nunca existiu, algo que, portanto,
estara no imaginario social, com uma pregnancia insuspeita” (2003, p. 103), por constituir
um chamado a aventura e a sorte (boa ou ma).

A memoria social, imemorial, mitica (ou inscrita no inconsciente coletivo), vai
impulsionar as experiéncias e as conquistas, constituindo-se em verdadeiro cimento
da socialidade tragica. “Como as belas histérias que revivemos ao reconta-las sao
fungdes multirraciais, intercontinentais, até mesmo planetarias” (2003, p. 107).

Maffesoli fala em regressdo. Termo que ele assume como forte, mas que
evidencia: “Indica bem o que esta em jogo na integracdo, no seio do individuo e da
sociedade em seu conjunto, da parte de sombra, da dimensao imaginativa, do
aspecto passional ou emocional que sdo parametros humanos” (2003, p. 62, grifos
Nossos), cuja importancia ndo pode mais ser negligenciada.

Amplia-se o relativismo na atmosfera, que privilegia a poténcia em
detrimento do poder. Assim, regressa o politeismo de valores, o qual se apresenta
especialmente na cena intima, em que os diversos modos de ver e pensar Sao
reconhecidos. “O politica, filoséfica, economicamente correto desta virada de século
é talvez o ultimo avatar, um pouco ridiculo, dessa paranoia totalitaria” (2003, p. 112).

E atmosfericamente imperativo (a despeito do aparente paradoxo)
reconhecer o hiumus de que somos feitos. E toda essa argumentagcédo, segundo o
autor, ndo comporta algum tipo de otimismo ébrio, mas sim, uma lucidez cortante,
gue enxerga (e paga?!) o tributo que se deve ao diabo, para melhor viver seu destino.
De forma que, numa perspectiva da mitologia das méscaras, Maffesoli aborda a face,
de beleza e monstruosidade, do tragico:

A especificidade do tragico é considerar a existéncia em sua totalidade: a luz
necessita de sombra, o bem n&o é possivel se ndo consentir ao seu
contréario o lugar que Ihe corresponde. Nesse sentido, ndo é nada moral,
mas ‘deontoldgico’: 0 que importa sdo as situacdes (ta deonta) em que os
contrarios se misturam. As situagdes nunca sdo fracionadas, ndo sao
totalmente brancas, negras, rosas, mas expressam em camafeu toda a
palheta das cores do arco-iris: cada uma remete sub-repticiamente a outra
(MAFFESOLI, 2003, p. 116, italico do autor, negritos nossos).

Logo, o nicho do quotidiano, “protegido pelo ‘muro da vida privada’, é o lugar de
todas as tolerancias, de todos os vicios, também de muitas virtudes” (2003, p. 63,
grifos nossos). Mas, mesmo que caminhemos para uma integracao do antes maldito, cabe

frisar que o principio do mal existe e, provavelmente, sempre existira (integrado ou
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rejeitado). A partir do momento em que ha humanidade, temos a nocao de valor e, com
ela, a de moralidade (JORON, 2014). Ainda assim, 0 momento atual se destaca pela
recuperacdo de elementos outrora colocados nas sombras, possibilitando uma vida
pessoal e social mais “cheia”. Essas contém uma constante permutacao entre o desejo de
viver e os prazeres do risco (JORON, 2013), exclamando o ja referido “sim!” a existéncia.
Tudo é, entdo, questao de nuance e de relatividade, segundo Joron (2013). A
vida de todos os dias valoriza o frivolo na temporalidade presenteista. Mas, afinal, “é
frivolo aquele que néo se interessa pelo frivolo” (MAFFESOLI, 2003, p. 116). Assim,
sdo coqueluches pds-modernas, a moda, os cuidados com o corpo e com a dieta, a
generalizacdo da cosmética. Isso para dizer que a exacerbacéo do préprio corpo,
do que € privado, se (a)funda no corpo coletivo. A (a)légica da moda, em sentido
amplo, com 0 que esta em voga no momento, nas diversas areas societais, e que,

pertencendo ao império da aparéncia, € efémera, e nos lembra da face do fim:

O nada sempre esta proximo das maiores intensidades. Ao mesmo tempo,
este nada, o da morte, da “pequena morte, que penetra com toda a
intensidade festiva, integra-nos em um conjunto mais vasto. Como ja disse,
o da complementaridade das coisas, o da multiplicidade das facetas da
vida. Se a aparéncia é o lugar do tragico, ndo o é do individualismo. Muito
pelo contrario, simboliza, para além do dualismo que conhecemos bem, a
unicidade, o fato de que esta tudo relacionado, a complexidade ou a
reversibilidade. [...] a aparéncia é tudo menos individualista. Muito pelo
contrario, constréi-se sob e para o olhar do outro. E nesse sentido, alias, que
remete ao simbolismo, é por isso também que podemos falar de uma
mitologia da mascara (MAFFESOLI, 2003, p. 118-9).

Desse modo, s6 podemos nos livrar da angustia provocada pelo tempo que
passa através do coletivo, quando o eu se perde no outro. O que nos remete,
novamente, a no¢ao de socialidade. Jogando com a morte, Maffesoli (2003, p. 120)
argumenta que podemos extrair o menor mal possivel: trata-se, pois, de
redimensiona-la para o que ela é: um momento da vida.

Assim, “ha morte na exacerbacéo do corpo”, na frivolidade e na aparéncia que
“sublinham a finitude e a impermanéncia de todas as coisas” (2003, p. 122). Mas sua
proximidade, para Maffesoli, é causa e consequéncia de um excesso de vida (2003;
2004). O autor nota que “em nome de uma certa concepgao de cultura, e em fungao
de uma razdo puramente instrumental, dicotomizamos brutalmente, ao excesso, a

realidade global, que era o fundo das sociedades tradicionais” (2003, p. 124).
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Logo, compreendemos que a vida sO € possivel ao comportar a morte e a
perda que, “‘como meio de salvagdo, encontra multiplas modulagdes, literarias,
poéticas, mitoldgicas e, naturalmente, quotidianas”. O autor lembra, em seguida, que
‘numa certa tradigao judaica, a transgressao da lei € uma forma de caminhar para a
salvagao” (MAFFESOLI, 2004, p. 92). Assim, vemos a duplicidade antropoldgica
COMO necessaria a sobrevivéncia.

Na pés-modernidade barroca, o supérfluo é tratado como uma acentuacao
da vida. O ornamento recobra sua importancia imanentista: “permite gozar a aparéncia,
pode-se ver e, portanto, viver. Experiéncia mistica que faz de cada objeto a
oportunidade de uma verdadeira epifania” (2003, p. 127). Segundo Bataille, ao
consumir, intensamente, “revelo a meus semelhantes aquilo que sou intimamente: a
consumagcao é o caminho por onde se comunicam seres separados” (2013, p. 72).

Desse modo, o “dado mundano” ndo representa, mas apresenta o mundo,
em sua viscosidade, ja que ndo existimos sendo através do outro: “Aquele que ndo se
dobra a suas mundanidades politicas, econémicas, religiosas, profissionais, sera mais
ou menos violentamente rejeitado; ja que nao tem o ‘odor do bando’™ (2003, p. 129).

Esse dado mundano é, entdo, a expressao da erdética social, que afirmamos
no regresso “da libido sentiendi, a libido do sentir, e isto ndo pode ser apreendido
através das categorias proprias da libido sciendi, preocupada apenas com o saber
abstrato, ou a libido dominandi, para a qual sé importa [...] o poder” (2004, p. 17,
italicos do autor, negrito nosso). Trata-se, destarte, de um erotismo pagdo que goza
da carne (da sua, do outro, do mundo), manifestando uma “libido que ndo é mais

genital, mas geral” (2004, p. 169).

Os diversos cultos, de verdo, do sol; as celebracdes, esportivas, do corpo; ou
a epifanizacdo dos corpos que exibimos; os grandes grupos musicais, as
diversas mitologias do vinho e de outros bons produtos da terra; tudo isso se
faz em referéncia, cada vez mais explicita, aos deuses dos diversos pantedes
conhecidos (2003, p. 130).

Na pos-modernidade, a tendéncia estratégica para lidarmos com a
impermanéncia (dos objetos, do outro, de n6s mesmos) é “ctoniana”, quer dizer,
terrestre, paga, presenteista: “se interessa pelo que esta perto, pelo vivido, pelo que
estd “aqui e agora”. Essa sucede uma perspectiva “uraniana” ou celeste, “a que

projeta para o futuro” e “favorece um ideal a ser alcangado” (2004, p. 46).
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O paganismo expressa o politeismo de valores e acentua a relatividade
do bom, do belo e do justo. Assim, 0s mitos, 0s contos e lendas sé&o representativos,
por exemplo, da “beleza da fealdade”, que, segundo o autor, pode ser reconhecida
quando é relativizada, ou seja, colocada em relacéo a ardésia da globalidade: “E isso
0 proprio tragico. Nao funciona a priori, a partir de um canone pré-estabelecido, mas
reconhece, de maneira incessante ou quase consciente, que pode existir certa
ordem no seio da desordem” (2003, p. 132, italico do autor, negritos Nn0ssos).

Esse equilibrio interno do tragico diz respeito a uma imoralidade ética, que
ndo se reduz ao dever ser e mostra uma “extraordinéria tolerancia a deformidade, a
fealdade, a disfuncdo, ao crime, etc., que encontramos ha vida corrente” (2003, p. 132,
grifos nossos). A légica do conhecimento comum € incontestavel: o que toca ao outro,
pode também nos tocar. Ao aceitarmos o que é, tudo pode ser bom, mesmo o que nao
for util a primeira vista. Nado estamos mais em consonancia com “uma imaginacéao
empobrecida do racionalismo instrumental’, mas, sim, com um “imaginéario

transcendental, arquetipico”, que ja se manifesta nas midias das mais diversas formas:

Poderéa ser a valorizacéo da imagem do herdi, inclusive do bandido de grande
coracao, ou simplesmente do delinquente que aparece com frequéncia nas
paginas dos jornais, e que a televisao noticia em detalhes. As telenovelas, os
documentarios e os telejornais ndo fazem sendo despertar em qualquer um
o0 desejo de um destino intenso. Comungando com esses destinos
anémicos, participamos magicamente da prépria ideia de Destino. A
fascinagéo que esses destinos exercem sobre o homem sem qualidades nos
obriga a considerar que o tragico volta a ordem do dia; e a sociedade
asséptica que, pouco a pouco, se impds, talvez ndo seja tdo sélida como
parece. Um bandido que ndo teme a morte e que pde a sua vida em jogo esta
adormecido em cada um de nés. Pode-se viver isso por procuragdo, mas,
mesmo fantasmaticamente, expressa a necessidade da Sombra, o
desejo da “parte maldita” que a modernidade acreditou expulsa por um
baixo preco (MAFFESOLI, 2003, p. 42-3).

Dessa maneira, o0 onirico contemporéaneo, reflexo e refletor das diversas telas,
vai se alimentar da fantastica global, do bestiario medieval, da unicidade homem-
animal, cultural-natural. E, constituir, acrescentamos, as tecnologias do imaginario
pés-moderno. Logo, se as qualidades morais do heréi pés-moderno sao importantes,
“seus defeitos ndo o sdo menos. E com as duas coisas que o homem sem qualidades
comungara. Nessa oscilacao repousa o mecanismo de participacdo magica nos
pequenos deuses celebrados” (2004, p. 120), pelas tecnologias do imaginario, que
sonham o real que as sonha. Poderiamos, ainda, lembrar que ha diversas figuras

(ficcionais ou nao) que fazem sucesso por causa dos seus defeitos, e ndo apesar
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deles. Os emblemas de nossos fantasmas nos atraem: “em suma, a escuriddo é um
momento do holismo tribal. Ela frisa seu aspecto simbdlico, ou seja, permite a
‘religacao’, favorece o vinculo” (2004, p. 123). Maffesoli argumenta que “sabemos,
através de um saber incorporado, que a vida néo se divide. Inclui sombras e luzes,
generosidades e baixezas”, de modo que, “‘convém reconhecer e afirmar sua
inteireza. Essa € a amarga sabedoria do tragico, que serve de fundamento, em
ultima instancia, a cultura popular” (2003, p. 136, grifo nosso).

Assim, “filosofia da vida e coincidentia oppositorum séo os fundamentos de
uma vitalidade que néo tolera que Ihe amputem sequer um de seus elementos” (2003, p.
137, itélico do autor, negrito nosso), uma vez que a (co)incidéncia dos opostos € o
motor da dindmica existencial. “Em resumo, podemos dizer que o que &, € plural. A
beleza do mundo é polissémica e, portanto, ambivalente”, representando “um
contraditério que ndo poderemos jamais superar dialeticamente, o de uma alteridade
absoluta que esté no proprio fundamento da humanidade” (2003, p. 133-4, grifo do autor).

Isso remete ao que Maffesoli (2003; 2004) chama de “sabedoria do ventre” ou
“sabedoria demoniaca”, cuja lucidez “sabe que o melhor é o inimigo do bom, e que, para
apreciar este Ultimo, pode ser necessario dispensar o melhor” (2004, p. 46). Essa sabe
ver o0 belo da fealdade e apreciar o gosto do amargor, o que evidencia a riqueza de
um pos-moderno no qual “o crime tem sua beleza por recordar, de uma maneira decerto
paroxistica, e como tal dolorosa, que a vida sO vale se a situarmos na perspectiva da
morte” (2003, p. 137). E nos momentos de “crise” que as efervescéncias se destacam.

Na exaltac@o da carne e da erotica social orgiastica, as relagfes integram
os sentidos, “ou ainda, em sua acepg¢ao bastante concreta, os ‘humores’ que escorrem
do homem e estdo na base de numerosos mecanismos atracao-repulséao [...]. Do ‘fluxo
vital’ oriental ao corpo suado da tecno pés-moderna” (2003, p. 139). Assim, se ha algo
de bestial em questéo, trata-se de uma animalidade ritualizada, podemos dizer até
domesticada, logo, produtora de cultura: “Esta é a ligdo dos diversos vitalismos: ao
homeopatizar a dimensdo animal do humano, protegemo-nos de seus excessos ao
mesmo tempo em que retiramos sua ‘medula’™ (2003, p. 140).

Isso posto, “convocar o monstro ctoniano, expressar o mal, exaltar o excesso
sao, com efeito, maneiras de encontrar energia. Energia terrena. Também aqui ha o
paradoxo do gasto: quem perde, ganha. Energia de grupo”. A efervescéncia do
coletivo permite “a qualquer grupo social ‘recarregar as baterias™ (2004, p. 161).
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Efervescéncia essa, que, por vezes, se expressa violentamente. Na esteira
de Maffesoli, olhamos para a violéncia como “estrutura antropolégica”, elemento
arcaico (e sempre atual), que se inscreve no ciclo organico da vida e da morte, da
ordem e do caos. Compreendemo-la como substancial, fundadora da construcéo
simbdlica do social: “precisamente naquilo em que ela nos liga ou nos religa, a
natureza. E algo que quisemos esquecer ou que negamos. Em ‘animal humano’ ha
também ‘animal’. Em ‘natureza humana’ ha também ‘natureza’™ (2004, p, 70).

A violéncia “tende a frisar a ambivaléncia da morte como parte da vida” (2004,
p. 68). Além disso, todo o marco (e toda a marca) constitui uma atitude violenta, pois
corta, limita a liberdade, mas pode servir para preservar a vida. Retomando, por outro

lado, a temética da midia e relacionando-a a violéncia, podemos refletir com o autor:

N&o fosse esse fascinio pela inseguranca, como entender o permanente
sucesso, em todas as culturas dos bandidos de honra, os Robin Hood,
Mandrin e Lampido? Como analisar a singular atracdo pelos crimes
sangrentos, elementos essenciais da imprensa popular, ou as picantes
fofocas de sociedade da imprensa de classe média? Como interpretar a
audiéncia nunca desmentida de soap operas, seriados e telenovelas, sempre
construidos em torno da encenagéo de diferentes torpezas humanas? Vamos
encontrar a cada vez o mitologema de uma violénciaincontornavel, de um
conflito antropol6gico, em suma, da morte onipresente. [...] O mesmo no que
diz respeito a vida quotidiana. Ela é permeada por conflitos que lhe
conferem toda a sua intensidade. (MAFFESOLI, 2004, p. 70-1, italico do
autor, negritos nossos).

Dessa maneira, compreendemos o0 papel importante e a presenca
permanente do conflito (mais ou menos violento) nas manifestagbes naturais e
sociais da vida. Ele é necessario para evitarmos as diversas formas de tirania. “A
violéncia alimenta-se do vazio em que se transformou o instituido”, constitui-se em
angustia e impde-se como forga (2004, p. 73-4). Em outro prisma, “o que violenta pode
levar a uma realizagao sublime” (2004, p. 75), como no caso do artista, para quem a
angustia e a disforia sao ferramentas criativas excepcionais.

Maffesoli exemplifica o sublime com as obras-mestras do Barroco, que pintam
a complementaridade dos contrarios, servindo-se desse mal-estar. A assepsia da
“‘violéncia totalitaria” sobrevém o retorno do humus, do animal humano, do

humanismo, no que ha de glorioso e abjeto:

A vida, no que tem de impalpavel, € um irreal, que permite compreender que
o real ndo pode existir sendo por possuir em si o surreal. Assim, o querer-
viver nao se contabiliza, ndo se torna moeda. Tem o ‘preco das coisas sem
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preco’ (Jean Davignaud) que, em certas épocas, retoma importancia. Epocas
ndo-econdmicas. Epocas de gastos, de excessos, épocas barbaras.
Epocas de consumo. A pés-modernidade é uma dessas que, por varias
praticas sociais, em particular juvenis, acentuam a afirmacdo da vida,
sobretudo no que pode ter de animal, de barbara, ou ainda, de arcaica (2003,
p. 143, grifos nossos).

Por esse prisma, a vida ndo € uma “histéria” pessoal, mas uma soma de
pequenos (as vezes, grandes) acontecimentos: “sucessdo de ‘ensaios-erros’, de
experiéncias, de atitudes fora das normas, que asseguram, em ultima instancia sua
solidez e sua perduragao” (2003, p. 144, grifos nossos). Porque “se a histéria € a teoria
da superacao do ‘mal’, o destino seria a integracédo desse mal” (2004, p. 66).

Harmonia conflitual. A posteriori. Pois, “n&o ha lugar para propor as bases,
as regras, a organizacao de um mundo melhor. A vontade canta, grita, agita-se, e,
dessa maneira, ajusta os contornos de um mundo onde vivemos tdo bem quanto
mal”, de modo que a efervescéncia social “néo é reivindicadora nem contestatoria. E,
simplesmente” (2003, p. 145, grifos nossos).

Maffesoli expde, por conseguinte, sua compreensao de que 0 mito progressista
tenha se saturado sem que um mito alternativo tenha surgido, na aurora da poés-
modernidade: “E, pois, para captar em seu estado nascente o mito pés-moderno que é
importante delimitar bem o aspecto heroico da vitalidade sempre e de novo renascente,
e do vitalismo que Ihe serve de expressao tedrica” (2003, p. 146, grifo nosso).

Ao seguirmos o conselho da sabedoria popular, que lembra, “de boas
intengdes o inferno esta cheio”, e desconfiarmos do que se diz bem, certo, reto, belo,
etc., precisamos reconhecer, complementarmente, a importancia do mal, sob suas
diversas modulacgdes. “O mal € resumido da seguinte maneira: experimentar os frutos da
terra. A maca, sua metafora, resume a sua ambivaléncia estrutural. Prazer e dor
misturados, excesso antropoldgico em sua propria ambivaléncia” (2004, p. 81, grifo
nosso). Pois, a partilha dos afetos também significa “participagdo na dor universal”,
aguela que nos aproxima, que é fundadora do vinculo empético (2004, p. 135).

Ao contrario do que pregou a modernidade, com seu projeto “higienista”, o
mal(dito) ndo existe para ser superado, mas “esta ai” para ser integrado, no processo
de inteiracdo. Se “o desejo do mal esta sempre recobrando forga e vigor”, ndo seria
mais inteligente de nossa parte negociar com ele do que combaté-lo? Os indicios de
transgressdo e ultrapassagem de limites estdo ai: “terrorismos, consumo de

produtos toxicos, alucinégenos, alcool, psicotropicos diversos, a estranha hecatombe



94

induzida pela maneira de dirigir automéveis, desordem festiva, incéndio desse objeto
venerado por todos: o carro” (2004, p. 137). Esses séo alguns dos inUmeros exemplos
disponiveis para mostrar que o mal — que poderia ser integrado em descida

eufemizada —, se ndo incorporado, torna-se queda brusca:

Trata-se aqui de uma experiéncia, no préprio fundamento da sabedoria
popular, e que, de diversas maneiras, estrutura o inconsciente coletivo ao
mesmo tempo em que o0 encontramos nos diversos contos e lendas em que
se expressa. E a experiéncia arquetipica da queda, da provacdo e da
salvagéo. Mostrei em um livro anterior [Do nhomadismo], como “o exilio e a
reintegracao” sao os dois polos da tensao existencial. Trata-se, sem dlvida,
de mitologemas estruturais, mas vividos através de multiplas noticias que
aparecem frequentemente nos jornais, que encontramos na nossa vida
afetiva, nos romances para empregadinhas, nas obras cinematograficas,
assim como nas obras-primas encontradas na literatura de todos os tempos.
Em todo caso, o que estd em questdo sendo o arquétipo do renascimento?
(2003, p. 149, itdlico do autor, negritos n0Ssos).

Se, por um lado, o autor ndo se compromete a identificar o mito predominante
na pos-modernidade (embora em nossa leitura de seus textos vejamos se destacar o
do puer aeternus), ele aventura-se a falar no arquétipo que se acentua, em sua visao
(e vidéncia?!): o do renascimento. Segundo Maffesoli, esse diz respeito a estabilidade
pela transformacdo, ao retorno do arcaico, sob as modulagbes do presente,
contrariando a ideia de uma Historia universal e linear. Adiante, ele vai ampliar o olhar,
ao afirmar que “o retorno do vitalismo é o retorno do arquétipo” (2003, p. 152, grifo
nosso), quer dizer, a retomada da pluralidade, da complexidade, do que é e é inteiro
(esplendor e decadéncia; cheio). “Em determinados momentos, a vida, inteira e em toda
sua banalidade, tende a ser considerada uma obra de arte” (2003, p. 152).

Essa conjuncdo se manifesta nas tecnologias do imaginario hodierno,
trazendo, macigamente, as telas, figuras como “tribos selvagens, ndmades
desenfreados, feiticeiros inquietos e outras figuras auténticas, saidas dos contos e
lendas antigos ou medievais, que embalaram nossa infancia ou mesmo a infancia da

humanidade” (2003, p. 153). O autor exemplifica:

Poderiamos encontrar ilustragdes parecidas nos filmes de sucesso, como Star
Wars. Seria igualmente facil aprecia-las em numerosos “videoclipes”, nos quais
0s mitologemas mais evidentes se apresentam resumidos, sem falar dos filmes
para criancas e outros desenhos animados, onde se expressa tdo bem, a
conjuncgéo do cavaleiro valente, com roupas antigas, e do raio laser, de duvidosa
eficacia. Sem esquecer, decerto, a publicidade, que, para muitos, € a mitologia
do mundo contemporaneo. Porque é exatamente 0 que esta em jogo. A histéria
moderna simplifica, a mitologia pés-moderna complexifica (2003, p. 154).
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Nessa citacdo de Maffesoli, poderiamos incluir, como exemplo, a série Once
Upon a Time; pois, consideramo-la emblematica do patchwork narrativo p6s-moderno,
gue harmoniza, sinérgica e energicamente, o0 arcaico e o tecnolégico, expressando
a complexidade da vida contemporanea que combina antinomias imperfeitas e
fecundas. Segundo Maffesoli, a “perfeicdo é signo de morte. Quando ha friccdo —
oposicao, contestacdo, desordem —, ha vitalidade” (2003, p. 155, grifo nosso).

Contestando a “verdade” das histérias e personagens tais como o0s
conhecemos, o seriado atrai olhares de criancas de fato e criancas eternas. O autor
prossegue, dizendo que “as obras culturais e cientificas se constroem, com
frequéncia, na desordem e na loucura” (2003, p. 155). Ora, também podemos
compreender OUAT, a partir desse argumento.

O tempo retorna na ‘“realidade” e no realismo das tecnologias do
imaginério contemporaneo, neste estudo representadas pelo seriado televisivo em
guestdo. Mas trata-se de uma regresséao reconfortante, na qual as pequenas mortes
guotidianas sdo o excedente de uma vida intensa, que faz parar o tempo em cada

instante eterno ritualizado:

A vida sem qualidades, a vida corrente, a existéncia de todo dia, é o lugar
privilegiado do rito ou, o que vem a ser 0 mesmo, a repeticdo, o
redobramento. Repetigdo das discussdes de “café”, repeticdo nas trocas sem
fim sobre o tempo que passou, que passa, que passara, repeticdo na vida
familiar, no corpus dos ditos espirituosos; a lista dessas repeticBes
fundadoras do ser-conjunto € infinita. Repetir faz entrar em um tempo
mitico ou, como observou Gilbert Durand, em um “nao-tempo” mitico.
Acrescentarei que o ndo-tempo é a marca simbdlica do plural. Por isso, cada
um torna-se um outro. Comunga com o outro e com a alteridade em geral.
[...] A repeticdo ritual, a rotina quotidiana, sdo maneiras idénticas de
expressar e viver o retorno do mito e, portanto, escapar de uma
temporalidade muito marcada pela utilidade e linearidade (2003, p. 65).

Se a vida é sentida como sem objetivo, ganha sentido se nédo a reduzirmos ao
utilitario. E o tempo suspenso permite fazer da existéncia uma obra de arte. Nao é
aritmética redutora, mas geometria multipla, que considera os diversos planos do
espaco, do real ao irreal, passando pelo surreal, pelo hiper-real e pelo
imaginario. “Defrontamo-nos efetivamente com o retorno do “regime noturno da
cultura”, diz Maffesoli (2004, p. 171). O sintoma da mudancga de regime, €, entado, o

gue o autor chama de uma feminizagdo do mundo:
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Quero dizer com isto o retorno de caracteristicas comuns que encontramos
ao mesmo tempo no homem e na mulher, caracteristicas que o patriarcado
da tradicdo judaico-cristd conseguiu marginalizar por muito tempo. Na
verdade, para retomar uma tematica cara a Gilbert Durand, o “regime diurno”
do imaginario ocidental repousa essencialmente numa fungao “diairética”,
discriminadora, analitica. O gladio que corta ou o falo que penetra sdo suas
figuracGes mais expressivas. O espirito da época estara entao na explicacao
das coisas, no esforco para zera-las. E bem diferente da atitude do “regime
noturno”, cujo simbolo é a taga, e que trata de congregar, estabelecer
relacdes, favorecer a interacdo. Levar a sério as “pregas” da natureza
humana. Dai a “compreenséo” de tudo o que constitui este conceito. E assim
gue devemos encarar a feminizacao de que tratamos. A “taga” que recebe
e favorece, sem distincdo, um ser conjunto fundamental. Todos os
elementos da natureza e da cultura nele encontram lugar e fecundam-se
reciprocamente (2004, p. 178-9, grifos nossos).

Se pudermos esbocar aqui um olhar proprio para 0 que vivemos, diremos gque,
hodiernamente, em funcéo da efervescéncia pés-moderna, estamos em um regime do
arrebol: o qual esta no horizonte da noite complexa, da coincidentia oppositorum; no qual
o diabo vai ao céu para pinta-lo de vermelho; no que ele tem de sublime, intenso, efémero,
anico. Mas, retomando Maffesoli, no contexto desse noturno pés-moderno, podemos
falar em um “retorno do culto a magma mater”, em sentido estrito ou amplo, uma vez que
“as fusdes e confusBes contemporaneas reinstauram o arcaismo terreno da Grande
Méae” (2004, p. 179-80, italicos do autor, grifos nossos). A mae, ainda conforme o autor, a
tudo envolve em um amor incondicional, para a qual as no¢cdes morais ndo importam.

A indulgéncia da m&e com o filho, segundo o autor, “serve de fundamento
para uma indulgéncia generalizada. Em relacdo ao outro, origem da comunidade,
em relacdo a natureza, a sensibilidade ecolégica, em suma, a compaixao”
(MAFFESOLI, 2004, p. 182), que vibra com a alteridade por meio da paixdo e das
fraturas (MAFFESOLI, 2004; BATAILLE, 2013; JORON, 2013).

Todavia, a figura materna tem suas complementaridades antropoldgicas, quer
dizer, uma ambiguidade essencial. Maffesoli cita algumas dessas faces “escuras”: “A
Grande Méae e a orgia. Mae e amante. Iniciadora na vida e devoradora” (2004, p. 182).
O demonismo angelical, para o autor (2004, p. 183), aquele do “anjo negro dos jogos
de papéis, assim como aquele que o cinema ou a cancao exaltam, sem vergonha nem
culpabilidade, é a figura mais expressiva da pés-modernidade”.

Maffesoli argumenta que os totens podem mudar, passar, conforme as modas,
mas “ficara, a longo prazo, a tendéncia de valorizar a ‘sombra’. A perspectiva

oximoronica da “figura de Sata podendo engendrar o bem ou a liberdade” é aquela que vai
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transmutar as trevas, redobra-las numa noite serena, noite reencantada, que faz

parte do dia (2004, p. 183, grifos nossos). Ainda assim, precisamos ponderar que:

[...] esta estética, vivida no dia a dia, continua invisivel para os que se sentem
investidos do direito de gerir ou pensar as instituicdes sociais. Mas nem por
isso deixa de constituir a verdadeira centralidade subterrnea, aquela sobre
a qual reina, para usar a expressdo simmeliana, o “rei clandestino” da
época. Ela gera intranquilidade e, até mesmo, “espanto”. Mas quase sempre
o trovao é necessario para arrancar o torpor degradante de uma vida sem
sabor (2004, p. 188, grifos nossos).

Eis, entdo, a licdo do tragico: “dar lugar a alegria demoniaca de viver”
(2003, p. 88, grifo nosso). Ja diz a sabedoria popular: “do jeito que o diabo gosta”. A
vida do pagéao se insere num macrocosmo heddénico; pois, a socialidade nao se esgota
no razoavel e no util, mas “necessita sempre do elemento excessivo para sobreviver:
viver demais, viver em excesso’.

Contudo, ao vocabulo sobreviver, prefeririamos superviver, para interpretar uma
vida que se constitui explorando possibilidades, sua poténcia, na esteira nietzschiana.
Maffesoli indica, por meio dos mais diversos exemplos (alguns dos quais aqui citados), para
a busca por “uma vida que nado se contente em ser unidimensional, positiva, econdmica,
moral, feliz, sadia, etc. [...] uma vida, tanto individual quando social, encarando seu contrario
e enriquecendo-se daquilo mesmo que parece negéa-la” (2004, p. 93).

Para o autor, s6 podemos compreender uma época se prestarmos atencgao
aos seus humores, uma vez que a eloguéncia desses manifesta as paixdes, os afetos,
as crencas, 0s jogos que fazem parte do espirito do tempo (imaginéario). “E assim
que podemos entender que a ‘parte destruidora’, a do excesso ou da efervescéncia, é
exatamente o que sempre antecipa uma nova harmonia” (2004, p. 17-8).

‘Reencantamento do mundo?’, o autor se questiona retoricamente.
Responde que sim, em funcdo de um pathos onipresente, que leva a empatia social.
Alias, a essa paixdao compartilhada socialmente, Maffesoli (2003) denomina “orgia”.
Ao que argumenta ser necessario que facamos uma sociologia da orgia, ou seja, que
compreendamos o que € da ordem do diabo: da fusdo, da confuséao, do paroxismo,
da heteronomia; o0 que agrupa ao redor dos totens; o que possuimos e Nos pPossui; 0
que leva ao “mais-ser” e gera comunhdao (seja um idolo pagdo ou religioso; uma
banda de rock ou uma série de televisao).

Compreender o mal € (im)preciso; pois, a explicacdo moderna do mundo (ex-

plicare) retirou as pregas da opacidade humana; instrumentalizou o mal visando
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supera-lo; esquartejou a realidade, na ansia de domina-la. O olhar compreensivo,
por sua vez, interpreta, na polissemia e no politeismo, a preservacdo das
“dobras”, que expressam a harmonia conflitual do bem e do mal. A unicidade, a
tensao dos elementos heterogéneos, € o que “privilegia a dindamica e a forga de todas
as possibilidades da inteireza humana” (MAFFESOLI, 2004, p. 108).

Logo, o tempo ciclico implica repeticdo, e as figuras arquetipicas que
redundam referem-se ao tempo mitico: “Isso é surpreendente nas ilustracbes miticas
strictu sensu; na literatura, no cinema, no teatro ou na mauasica, por exemplo, sdo
frequentes”. O arquétipo é a forma intemporal que vai se mitigar em estere6tipos
diversos conforme o ar do tempo e as tecnologias disponiveis. Mas, é desse a priori
sempre presente, dessa possibilidade plural, que trata a concepcao ciclica do tempo,
segundo o autor, quando aborda a possibilidade de perda do “eu” no que é “outro”,
para mais ser: “espécie de coincidentia oppositorum, a saber, a conjuncao dessas
coisas opostas que sao a passividade e a atividade, a liberdade e a necessidade e,
certamente, 0 eu e 0 ndo-eu. Em resumo, o que é da ordem da globalidade” (2003, p,
37-8, italico do autor, negrito nosso) e manifesta a organicidade de um mundo que
tem lugar para tudo, como expressa a sabedoria popular.

Assim, Maffesoli questiona: “O que seria uma pecga sem ‘vilao’? O que seria
um mundo no qual so6 as almas boas mandassem? Um mundo totalitario com certeza!”
(2004, p. 50). A vida s6 pode se encher se for vazia, se nela couber sempre mais

conflito, em uma negocia¢cdo permanente, dialégica complexa:

Corpo-espirito, cortesia-bestialidade: tensdes que ndo se superam em um
improvavel processo dialético, mas que convém manter, por constituirem a
“verdadeira” saida destes polos opostos: bem-mal, felicidade-infelicidade,
branco-negro, etc., que constitui cada um. Recordemos aqui a légica do
“contraditorial”’. Logica tensional e nao-sintética. Loégica da
disseminacgdo também, que fecunda a partir do que € plural e diferente
(2003, p. 157, grifos nossos).

Poderiamos dizer que se trata de uma (a)légica contraditatorial, que se
posiciona em oposigao a tirania, ao despotismo de uma “verdade” aos moldes
modernos. Concerne, porquanto, a inteiridade do homem. Joron (2013, p. 37)
compreende que a nogao de inteiridade, “construida a partir das palavras ‘inteiro’ e
‘alteridade’, se opde a de ‘integridade’, a qual joga com os recursos da evacuagao”.
Enquanto isso, “a primeira recupera, trapaceia e se contenta com o que encontra por

experiéncia”, no recinto do tragico.



99

“O que ¢ a integridade?”, o autor questiona-se, retoricamente, e, logo, responde:
“Simplesmente uma maneira de dar um sentido a existéncia, ligando-a a principios culturais
referenciais que conseguem fazé-la chegar a uma opinido mais elevada dela mesma”. Ao
que Joron prossegue com a férmula retérica: “O que é a inteiridade? E simplesmente uma
maneira de dar um sentido a existéncia, deixando-a seguir as vias da experiéncia, boas ou
mas, que seu desejo de completude lhe indica” (2013, p. 177, grifo nosso).

A nocdo de inteiridade, em nossa leitura de Joron, relaciona-se com a
comunicagao, na medida em que “insiste ao mesmo tempo sobre a relagao a alteridade
social, a soma de experiéncia que o individuo pode viver de maneira clara ou subterranea
€ a espessura ética que isso necessariamente comporta” (2013, p. 177). Comunicagao,
portanto, através do bendito e do maldito, com o outro, consigo, com o0 mundo. O autor
argumenta que a integracao da parte maldita no trajeto antropoldgico, parafraseada
pela nocdo de inteiridade, permite caracterizar, entre as outras qualidades éticas e
estéticas, o exercicio da soberania da qual falava Bataille (2013, p. 184).

Brincando, segundo Maffesoli (2003, p. 157), vamos “levar a sério o que nos é
dado a ver e viver, participando de uma maneira quase magica da vida”. E isso se
inscreve num cenario de orientalizacao da vida, na perspectiva de um “Oriente” mitico,
que “privilegia a relagdo simbdlica, magica ou ‘participativa’ entre individuos e entre estes
e 0 mundo” (2003, p. 159), numa espécie de identificacdo cOsmica, que expressa o
retorno da alma do mundo. Uma alma “bem enérgica”, que aceita o destino e se afirma
pelo que €, acomodando-se ao que ndo pode dominar (2003, p. 162).

O dado mundano € apresentado, entdo, como algo inteiro, “incluindo o mal,
o sofrimento, em suma, a sombra que penetra em cada um e no laco social como um
todo [...]. Esse caminho latente ou ‘obscuro’ p6e em jogo os sonhos e o inconsciente,
por nos aproximar [...] da natureza” (2003, p. 160). Isso sempre considerando o corpo
organico do social ou, também, o que Morin chamaria de Principios Sistémico e
Hologramatico (AZUBEL, 2014b).

Por conseguinte, se 0 espirito do tragico esta ligado a proximidade e a imitacao,
gue sdo expressodes da glutinum mundi, a cola do mundo — ou, em nossa leitura de
Maffesoli, o imaginario —, ha que se considerar o “ar de ‘gasto’ na atmosfera do tempo”
(2003, p. 164). Maffesoli se refere a perda do ego, em uma entidade mais ampla, “a ‘tribo’
afetual, a natureza matriz, o que recorda o vazio, cujo aspecto fecundante ndo deixa de

sublinhar as diversas formas de mistica (2003, p. 164, grifo nosso).
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Reconhecer o limite que constitui o vazio pode ser, segundo o autor, uma boa
maneira de alcancar certa serenidade. E isto a sabedoria demoniaca, “proposta a
cada um de nds por seu préprio daimon, este duplo que nos faz o que somos. O divino,
outra maneira de dizer o vazio fundador, €, em sua esséncia, sempre duplo, e com
isto frisa sua infinitude” (2004, p. 91).

Se somos incompletos, permeados pela falta, vamos buscar continuamente
na alteridade aquilo que ndo possuimos. Isso ajuda a compreender os diversos
fendbmenos que materializam a viscosidade social, nossa necessidade de “grudar no
outro”, de procura-lo e imita-lo; de nos perdermos no outro para nos enriqguecermos

numa dimensao supraindividual, que contém o éxtase potencial:

A moda, as modas, melhor dizendo, os mimetismos diversos, fazendo com que
usemos os aderecos de nossos herdis (esportivos, musicais, politicos), as
multiplas contaminagdes ideoldgicas, religiosas, publicitirias, tornam
empiricamente caduco o antigo principio de individualizacéo, pedra de toque do
pensamento ocidental. [...] Projetamo-nos em situagBes extraordinérias,
participamos magicamente desse herdi, daquela figura emblematica,
reconhecemo-nos neste ou haquele animal, realimentamo-nos nos
elementos primordiais da natureza: agua, céu, terra, fogo, judiciosamente
apresentados em forma de espetéaculo (2004, p. 96-7, grifos n0ssos).

Mas além e aquém das telas, essas experiéncias podem ser observadas no
quotidiano. Cabe, outrossim, explicarmos brevemente que a individualizagéo,
ultrapassada, em nada corresponde a individuacdo (JUNG, 2011) ou ontogénese
hodierna: processo, sempre em exercicio e nunca terminado, de busca pelo “Si
mesmo” também no conjunto mais amplo, natural e social.

Na leitura maffesoliniana de Jung, vemos que a reversibilidade é a melhor
expressao da “correspondéncia magica entre a sombra individual e coletiva”; pois,
“existe, de fato, uma opacidade macica objetiva, da qual o individuo e a comunidade
participam (2004, p. 103-4). As personas “se entregam” em suas tribos, formando um
“Si global” que proporciona a evacuacao da energia, a catarse. Essa expressao da
vitalidade “remete a fecunda primitividade da crianca eterna, ao mito do puer
aeternus”, que privilegia um vinculo empatico e ja ndo vé motivo de assombro “se, as
vezes, a pele, a nudez, o cru, enfim, o selvagem, sob suas diversas modulagdes, se
sobrepuserem ao civilizado e suas multiplas domestica¢des” (2003, p. 166).

Maffesoli lembra que “o mito de Dionisio, adolescente perpétuo, repousa na

aceitacao da sombra interior, que progressivamente tende a se exteriorizar” (2004,
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p. 102, grifo nosso). Junto com a vontade adolescente de experimentar, retorna o
barbaro, testemunhando a perduracdo da animalidade em nés:

Costumes animais que nos recordam que é necessario saber negociar com
essa “sombra” (C. G. Jung), essa “parte maldita” (G. Bataille), esse
‘instante obscuro” (E. Bloch); a lista, que esta longe de ser concluida,
estende-se, as vezes, sobre o individuo e a sociedade. [...] Recordacao da
natureza cténica da qual viemos, e do fluxo vital que constitui sua fonte.
Quando ha esclerose, ou seja, quando ha esquecimento da forca primordial
por parte das instituicbes, esta, de diversas maneiras evoca bem nossa
recordacdo. [...] Sim, com qualquer nome que se adorne, esta erética esta
ai. Estejamos conscientes ou nédo, a figura emblematica de Dionisio, o deus
terreno, natural, é onipresente na vida social: o culto ao corpo, sua
teatralidade obsessiva, a importdncia da moda, o presenteismo, o
“‘juvenilismo”, em suma, o hedonismo disseminado, contaminam cada vez
mais as maneiras de ser e pensar (2003, p. 167).

A figura de Dionisio — conhecido como o deus das mil faces, de ambigua
sexualidade, e patrono do teatro —, acentua a poténcia, as possibilidades da
persona, a pregnancia do imaginério, o androégino mitico. Aponta, assim, para uma
feminizacdo do mundo. Feminizacdo que ndo exclui o masculino, mas dialoga com
ele, integrando “em uma coincidentia oppositorum, os dois aspectos da natureza
humana”, que pode assumir muitas formas. Mais uma vez Dionisio se aproxima do
diabo que, segundo a sabedoria popular, tem “mil e uma faces”.

Seu “retorno”, quer dizer, sua releitura como figura presente na vida, nédo custa
retomar, implica, desse modo, a exacerbacdo da vitalidade, da sensualidade, da
emocao, do impulso, da poténcia, enfim, de todas aquelas qualidades da vida, sufocadas
por muito tempo na modernidade econdmico-judaico-crista. A partir da reabilitagcdo do
mal(dito) estabelecemos uma relagdo com o mundo menos dogmatica e mais
humanista, em que podemos nos perder no jogo do teatro social, game coletivo de “fuséo

matriarcal”, que retoma o “eterno feminino”, o qual ndo é feminista, todavia:

Repete, de uma maneira obstinada, tudo o que une o0 homem a natureza que
Ihe serve de molde. Molde que, de fato, ndo suporta a separacdo, essa
“individualidade do azar”, de que fala G. Bataille, molde que sempre favorece
o todo, a inteiridade em suas diversas modula¢fes. Assim o que chamei de
“feminizacdo”, e que convém compreender como uma grande tendéncia
civilizacional, talvez ada p6s-modernidade, nédo &, no fim das contas, mais
gue um retorno, para além da ruptura, a unidade original. [...] a do erotismo
sagrado de G. Bataille. [...] Ambigua sexualidade disseminada nas
identificacdes plurais, das quais podemos pensar mal, mas que testemunham
uma superacéo do estrito individualismo moderno, por uma vontade geral,
gue ja ndo pode ser compreendida simplesmente como expressao social ou
politica, mas como um dado natural (2003, p. 175).
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Essa energia que recusa a integridade em nome da integracéo, interacao e
da inteiracdo, devolve aos sentidos a nobreza que Ihes havia sido denegada.
Também, vemos contaminar o conjunto social (ndo sem resisténcias) uma “libido
multiforme, portanto sexual, erética, social, orgiastica. Todos esses valores que néo
sdo, simplesmente, devaneios poéticos e outros fantasmas inofensivos, ao abrigo das
paredes da vida privada”, uma vez que, “hada nem ninguém escapa, em diversos
graus de sua influéncia” (2003, p. 176). Isso se encaixa em uma tendéncia crescente
de viver a vida sem a priori, 0 que permite-nos ver sua generosidade.

A énfase no vitalismo, segundo o autor, demonstra que a existéncia € um
“processo de transubstanciacdo”, em que vida e morte fazem parte da mesma
realidade, se retroalimentando. Logo, se a inteireza do ser se assenta nesse
dinamismo, “toda transformacgao — talvez devéssemos dizer toda transfiguracdo —
exige sangue, lama, sofrimento; é o sentido do sacrificio em sua dimenséo
antropoldgica: o ‘fazer sagrado’ que funda o divino social” (2004, p. 141). Dessa forma,
0 corpo vai se espiritualizar, por exemplo, em praticas como as tatuagens e
piercings, na moda do uso de Oleos de esséncias ou pela utilizacdo de técnicas
orientais na Medicina (acupuntura) e no esporte (loga, artes marciais), entre outros.

Reinvocando Nietzsche, Maffesoli (2003; 2004) fala do vitalismo como um
grande dizer “sim” a vida, e explica que a erdtica (batailleana) trata de uma (a)tracéao
pelas paixdes comuns: que se generaliza em participacdo, no sentido magico de
comunhd&o, seja através do que for; pois, mesmo os objetos fetiches, quaisquer que

sejam, constituem a persona.

A reducao a unidade, monoteismo, individuo, Estado, reducéo que conduz
ao surgimento de um homem médio moderno e a sua contabilidade
estatistica, é o resultado de um pensamento do “ndo” e da critica teérica que
Ihe serve de legitimacdo. [...] O reencantamento do mundo, o apelo ao
fantasmatico, os envolvimentos coletivos que sdo sua expressao, tudo isso
traduz o ressurgimento do “sentimento do sim”. O maravilhoso, o
‘surrealismo’ ja nao constituem mais, entdo, simples divertimentos
literarios, enraizando-se nas emocdes afirmativas. [...] Qualitativo da vida
gue integra o tremendum, 0 excesso e 0 risco aos atos e fendmenos da
banalidade (2003, p. 125, italico do autor, negritos nossos).

Nessa remagicizacao tragica da relacdo do homem consigo, com o outro, com
o mundo, os objetos tém o papel de intercessores, de mediadores, que “negociam,
suavizam, intervém. Talvez seja assim que se deva compreender a importancia e o

sucesso dos ‘centros comerciais’, ja ndo como simples lugares de venda, mas como
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ocasides de comunh&o”. Isso porque eles “suscitam verdadeiros transes de ‘consumo’,
em que cada um possui menos esse ou aquele objeto do que é ‘possuido’ por ele” (2003,
p. 182). Os lugares, os objetos, os produtos midiaticos nos animam, ao conferir aquilo
que Maffesoli (2004, p. 174, grifo nosso) chama de um “suplemento de alma”.

Vemos que mesmo a economia esta contaminada por essa magia do risco,
por um “ludismo galopante”, que se aventura bastante na esfera do virtual, em
fenbmenos como as startups. Esse vico ndo esta restrito aos mais jovens, de modo
gue o0 mito do puer aeternus contamina todas as idades e classes sociais, operando
por meio da razdo sensivel ou da sabedoria demoniaca que expressa a
“quintesséncia do real” (2004, p. 148-9).

O objeto torna-se um totem, em torno do qual as tribos urbanas comungam,
participando de um reencantamento generalizado, de uma mistica, que mesmo nao
sendo reconhecida como tal, est4 disseminada no quotidiano. A magia acontece, aqui e
agora, por meio do objeto. E no instante eterno, também, que ocorre a “orgia, em seu
sentido etimoldgico”, a qual reintroduz “o desejo e o prazer do ser-conjunto”,
expressando-se, de modo mais ou menos eufemizado, nos espacos/momentos
moleculares do dia a dia (2003, p. 183). Isso porque a “gestdo de um fundo ‘comum’
desencadeia um mecanismo de ‘identificacdo’ primordial. A de uma participacao no pré-
individual”, no qual as pessoas vibram em tribos, canonizadas pelos gostos (2004, p. 151).

O quotidiano “esta impregnado dos fenbmenos de ‘dupla vida’, cheio de
praticas de transgressdes, fundando-se essencialmente em taticas de ardil que lhe
asseguram uma espécie de eternidade” (2004, p.147, grifos nossos). O estar junto
e o compatrtilhar do almoco de domingo ou da droga (licita ou ndo) de sdbado a noite

tém a mesma funcao: a eucaristia.

Tragico, prazer e solidariedade estéo ligados porque sabemos, mediante
esse “saber” incorporado, saber animal, saber do ventre, que o que acontece
ao outro me ameaca igualmente. Isso € o destino: hodie tibi, cras mihi, hoje é o
teu turno, amanh& o meu. Por outro lado, baseia-se nisso o sucesso da tragédia
em geral, dos espetaculos de catastrofes, pelos quais as midias sdo, com toda
razéo, avidas. O tragico gera identificagcdo. Mais forte do que a simples simpatia,
vemos nascer, um pouco por todas as partes, formas de empatia (Einfuhnlung),
gue fazem com que vibremos, que riamos, que choremos, gritemos e cantemos
juntos. Histeria! Sim, certamente, se ndo a estigmatizarmos muito rapido, e
reconhecermos que se trata, simplesmente, do movimento do homem em sua
inteiridade, incluindo o “ventre” (2003. p. 189).
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Histeria que é da ordem de uma comunicagcdo soberana, que vai buscar
preencher o vazio, comungar pela fratura, pelo sangue, pela lama, pelo vacuo, “este
sendo entendido como a metéafora da vacuidade, da inteireza, do himus, em suma, do mal
gue também nos constitui” (2004, p. 166). O himus, ainda segundo o autor, nos lembra

que “é preciso sempre um substrato de podridéo para que a vida cresga” (2004, p. 171).

Chegou-se até a fazer uma aproximagado etimolégica entre o céu, coelum, e o
vacuo, a caverna, em grego koilon. Semelhante aproximacdo entre 0 mundo
celeste e 0 mundo subterraneo é instrutiva na medida em que une aquilo que, de
maneira por demais simplista, teria sido separado. A busca do “centro de uniao”
pode ser considerada um dado arquetipico (C. G. Jung) ou uma estrutura
antropoldgica (G. Durand), um arcaismo que, sob muitos aspectos, nao deixa
de ser atual (2004, p. 176, itdlicos do autor, negritos nossos).

Em vista disso, comunhdo e compaixdo sao causas e efeitos do tribalismo
po6s-moderno, do destino comunitério, que foi forjado, a longo prazo, de acordo com o
autor, “pelas vicissitudes, guerras, fomes, desgracas diversas provenientes do exterior,
mas também pelos golpes do destino, os édios, as mas acbes ocultas, os homicidios que
surgem no seio da prépria comunidade” (2004, p. 84). Tém, portanto, caréater localista,
séo enraizadas na alma de uma coletividade que compartilha rituais, nas alegrias e
pesares. “A perspectiva tragica reitera a forca do mal, muito precisamente na medida
em que fortalece a comunidade, constituindo-a como tal. O mal é um limite, é verdade,
mas devemos lembrar que o limite permite ser” (2004, p. 85, grifos nossos).

Assim, encerramos este capitulo, na certeza de ndo termos esgotado o tema ou
as reflexbes possiveis, mas com a convicgdo de que temos elementos suficientes para
compreender o estilo que se manifesta em Once Upon a Time. Quais serdao as suas
marcas mais fortes? Em quais dos aspectos pds-modernos a série coloca acento? Qual
0 imaginario manifesto por essa narrativa? Antes de partirmos em dire¢éo a busca das
respostas possiveis (e provisorias), vamos procurar compreender a forma e o contetdo

de OUAT, ou seja, estudaremos os contos de fadas e as séries televisivas.



3 UMA SERIE DE CONTOS E OS CONTOS EM SERIE

Até os distraidos ja puderam notar que, entre as muitas curiosidades deste
nosso tempo caético, dinamizado pela cultura cibernética, vem-se
sobressaindo a crescente onda

de interesse pela literatura alimentada pela magia, pelo sobrenatural, pelo
mistério da vida, das forcas ocultas. E, no

rastro desses interesses, também as fadas estao de volta.

Nelly Novaes Coelho

Se a literatura € uma recriacdo do mundo, através da funcao fantastica do
imaginario, é também uma linguagem que expressa a experiéncia do homem. Assim,
o resultado da equacdo complexa entre autor, histéria e leitor, produz uma forma de
saber peculiar e contribui para a equilibracdo do homem. A partir dessa perspectiva,
os contos de fadas deixam de ser vistos como pura fantasia ou embuste, para serem
considerados importantes ferramentas na compreensdo da condicdo humana
(COELHO, 1987; CORSO, 2006).

No capitulo anterior, justificamos com Maffesoli (2012), a transversalidade
etaria dos contos, a partir do mito do puer aeternus??. Gostariamos de reiterar o
argumento, agora nas palavras de Nelly Novaes Coelho: “Os contos de fadas, as
lendas, os mitos, entre outros, deixaram de ser vistos como ‘entretenimento infantil’ e
vém sendo descobertos como auténticas fontes de conhecimento do homem e de seu
lugar no mundo” (2012, p. 23). Um parénteses, REdescobertos. Veremos adiante que,
em outros periodos, essas histérias foram voltadas a todas as idades. A autora ainda

aborda a pregnéancia dessas narrativas no contexto pés-moderno:

Até os distraidos ja puderam notar que, entre as muitas curiosidades deste nosso
tempo cadtico, dinamizado pela cultura cibernética, vem-se sobressaindo a
crescente onda de interesse pela literatura alimentada pela magia, pelo
sobrenatural, pelo mistério da vida, das for¢as ocultas. E, no rastro desses
interesses, também as fadas estdo de volta [...] (COELHO, 2012, p. 17).

Uma de nossas hipoteses nesta tese € a de que os contos de fadas se

comuniquem com a sociedade num circuito dialégico de retroalimentacao

22 Neste capitulo, mais voltado ao histérico e a descricdo do objeto de pesquisa, indicamos, desde ja, que
grifaremos apenas os termos relacionados as nocgdes-chave que compordo nosso percurso analitico
(relacionados ao imaginario e a pés-modernidade). Portanto, ndo colocaremos em negrito termos
conceituais como “contos de fadas” ou “série televisiva”. Outro esclarecimento que consideramos importante
diz respeito ao fato de que mesmo as no¢des de personagem ou enredo, que nos interessam para fins de
andlise, sdo ampliadas para além do que sera tratado na andlise. Dessa forma, as grifaremos apenas nos
momentos em que seu tratamento for correspondente ao escopo com o qual as abordaremos.
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recursiva. Assim, consideramos que as narrativas produzidas em um dado momento
podem revelar muito do imaginario e das préaticas que ele dinamiza (cultura) e pelas
quais é dinamizado. O texto (seja ele escrito, sonoro ou audiovisual) tem um
fundamento estético, ou seja, se relaciona com o mundo que os envolvidos pelo
vinculo empatico experimentam. Ao ler, ouvir ou assistir a uma histéria podemos,
sendo contemplar o mundo, contemplar um mundo e, desse modo, lidarmos
analogamente com as contradi¢des do quotidiano.

O ficcional, de acordo com Legros et al. (2007), constitui um campo de
investigagcdo importante para a sociologia do imaginéario, uma vez que é meio de
projecdo de nossos fantasmas e coloca a sociedade diante das angustias de sua
dinamica. Também, em consonancia com o pensamento maffesoliniano, acreditamos
que os contos, e, mais especificamente, a série feérica Once Upon a Time, se
relacionem intimamente com o realismo e com a verossimilhanca e, em menor
escala, com uma no¢ao mais estrita de realidade. S&o ficgbes, porém, ndo no sentido
de oposicéo ao real, uma vez que agem e sdo agidas por ele.

Assim, neste capitulo, comecamos pela compreensédo do contelddo de Once
Upon a Time, buscando uma nogao de “contos de fadas” e percorrendo o trajeto em que
enredos e personagens passam por metamorfoses, para, posteriormente, nos
langarmos ao entendimento de seu continente: as séries televisivas, sobre as quais
refletiremos, enquanto forma de nosso objeto de estudo. Finalmente, abordaremos Once

Upon a Time em si, lancando os primeiros olhares que embasardo nossas analises.

3.1 OS CONTOS DE FADAS: NOCOES, VERSOES E INVERSOES

Em um primeiro momento, gostariamos de discutir o que compreendemos por
contos de fadas. Questdo complexa, uma vez que o terreno teorico de classificacéo
dos contos (para nao falar dos géneros literarios em geral) € um tanto Iabil. Como o
etnologo e folclorista Vladimir Propp (1984), ndo faremos diferenciagéo entre conto de
magia, conto de fadas e conto maravilhoso ou popular, uma vez que, apesar das
singularidades, em termos de morfologia (encadeamento das acfes dos personagens

ou enredo), as histérias sdo muito proximas, possuem um eixo comum.
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Em seu estudo, Propp analisa 449 contos de magia?3, chegando a concluséo
que, a despeito do grande numero de personagens, eles desempenham um numero
limitado e sucinto de fungdes. O autor encontra nos contos o que ele chama de grandezas
constantes e grandezas variaveis: “O que muda sdo os nomes (e, com eles, os atributos)
dos personagens; o0 que ndo muda sdo as suas acoes, ou funcdes” (1984, p. 25).

Em outra passagem, Propp assinala que o cenario ou meio e os objetos
envolvidos nas a¢fes ou funcdes também podem variar, mas o nivel verbal é constante.
Vemos que, por funcéo, o autor entende: “o procedimento de um personagem, definido
do ponto de vista de sua importancia para o desenrolar da agao” (1984, p. 26). Propp
percebe que o conto maravilhoso atribui comumente acgdes iguais a personagens

diferentes, o que o leva a considerar que as funcdes representam sua parte fundamental.

As observacbes apresentadas podem ser formuladas brevemente nos

seguintes termos:

I. Os elementos constantes, permanentes, do conto maravilhoso sdo as
fungbes dos personagens, independentemente da maneira pela qual eles
as executam. Essas funcdes formam as partes constituintes basicas do
conto.

[I. O nimero de fun¢des dos contos de magia conhecidos é limitado [...].

[1l. [...] Nem todos os contos maravilhosos apresentam todas as func¢des, mas
isso ndo modifica de forma alguma a lei da sequéncia. [...] EsperAvamos
cobrir varios eixos, mas deparamos com um eixo Unico para todos os
contos de magia. Todos sdo de um Unico tipo e as combina¢Bes de que
falamos acima [Propp refere-se ao fato de que uma vez isoladas as
funcbes podemos ver quais contos as apresentam de modo idéntico]
constituem seus subtipos.

IV. Todos os contos de magia sdo monotipicos quanto a construgdo (PROPP,
1984, p. 27-8).

Para o autor (1984, p. 73-4), as 31 funcdes elencadas nos contos de fadas, as
quais logo apresentaremos, distribuem-se nas esferas de acdo de sete tipos de
personagens: 1) a esfera de acdo do antagonista ou malfeitor: compreende o dano, o
combate e outras formas de luta contra o herdi e a perseguicdo; 2) a do doador ou
provedor: compreende a preparacdo da transmissdo do objeto magico, bem como seu
fornecimento ao herdi; 3) a do auxiliar: compreende o deslocamento do herdi no espaco,
a reparacao do dano ou caréncia, o salvamento durante a perseguicao, a resolucao de
tarefas dificeis e a transfiguracao do heroi; 4) a da princesa (como objeto procurado) e de

seu pai: compreende a proposi¢cdo de tarefas dificeis, a imposicdo de um estigma, o

23 Consideraremos, em funcéo do argumento recém-exposto, como sindnimas as nomenclaturas, conto de
magia, conto maravilhoso e contos de fadas. Também argumentamos a esse respeito, que, conforme
veremos no decorrer do capitulo, podemos compreender essa nocao por meio dos escritores que a
tradicdo popular consagrou, através dos séculos, como autores/compiladores de contos de fadas.
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desmascaramento, o reconhecimento, o castigo do segundo malfeitor e o casamento. O
autor adverte que nem sempre é clara a distingédo de fungdes da princesa e de seu pai, e
que “cabe ao pai, geralmente, a proposicao de tarefas dificeis, como agao que se origina
de uma atitude hostil em relagdo ao pretendente. Além disso, costuma ser ele quem
castiga ou manda castigar o falso her6i”; 5) a do mandante: inclui somente o envio do
herdi; 6) a do herd6i: compreende a partida para realizar a procura, a reacao perante as
exigéncias do doador e o casamento; e, 7) a do falso herdi, compreendendo também a
partida para realizar a procura, a reacdo perante as exigéncias do doador, sempre
negativas, e, como funcao especifica, as pretensées enganosas.

Com relacéo a distribuicdo das esferas entre os personagens, ela pode se dar
das seguintes maneiras: 1) a esfera de acdo corresponde exatamente ao personagem;
2) o mesmo personagem desempenha varias esferas de acao; e, 3) uma Unica esfera de
acao divide-se entre varios personagens. Cabe dizermos, além disso, que o heroi pode
ser do tipo buscador ou do tipo vitima e que os auxiliares podem ser de trés tipos: 0s
universais ou capazes de cumprir todas as fun¢des do auxiliar (apenas o cavalo apareceu
nessa categoria, para Propp), os parciais, cuja denominacéo é autoexplicativa (diversos
animais com excecao do cavalo, espiritos e personagens com uma pericia especifica); e
os especificos, que ndo cumprem mais do que uma fungéo (geralmente sdo objetos).

Sigamos, pois, em direcdo as funcdes que caracterizam um conto como
maravilhoso, de fadas ou magico, de acordo com Propp (1984). Lembremos que o
autor refere-se as narrativas classicas ou tradicionais. Além disso, ainda que
conservem um sentido singular, essas funcées séo abertas a novos componentes,
quer dizer, ndo se esgotam nos exemplos que o autor cita em seu livro Morfologia do
conto maravilhoso. Mesmo porque, apesar do numero total de contos estudados,
apenas 100 foram catalogados na obra, segundo objetivos didaticos e critérios de
relevancia. Assim, ap0s uma situacao inicial, geralmente, contendo algum tipo de
apresentacao, Propp (1984, p. 31-71) enumera as 31 fun¢des que podem sobrevir

(em consonancia com o que explicamos na pagina anterior):

Afastamento ou auséncia: um dos membros da familia sai de casa.
Proibig&o: ao hero6i é imposta uma proibigéo.
Transgressao: o herdi transgride a proibigcéo.

Interrogatorio: o antagonista busca colher informacdes.

o~ w0 DN e

Informacao: o antagonista obtém informacéo sobre sua vitima.
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6. Ardil ou logro: o antagonista tenta enganar sua vitima para apoderar-se
dela ou de seus bens.

7. Cumplicidade ndo-consciente: a vitima se deixa ludibriar e acaba ajudando
involuntariamente seu inimigo.

8. Dano ou malfeito: o antagonista causa mal a um dos membros da familia.

8.1 Caréncia: alguma coisa falta a alguém da familia ou essa pessoa
guer/precisa obter algo.

9. Mediacao ou conexao: o malfeito ou caréncia é divulgado, de modo que,
ao heroi, é feito um pedido ou dada uma ordem; ele € mandado embora
ou deixado ir.

10. Reacéao ou decisdo: o herdéi-buscador aceita ou decide reagir.

11. Partida: o heroi deixa a casa.

12. Provacao ou primeira funcdo do doador: o doador submete o heréi a uma
prova, um questionario, um ataque, etc., que o preparam para receber
ajuda magica.

13. Reacdao do herdi: o heroi reage as acdes do futuro doador.

14. Obtencédo da magia: o herdi obtém ou recebe meio magico.

15. Deslocamento guiado: o heréi € transportado, conduzido ou levado ao
lugar onde se encontra o0 que procura.

16. Confronto: o herdi e seu antagonista se enfrentam em combate direto.

17. Estigma ou marca: o herdi é ferido ou marcado e a marca fica impressa
em seu corpo.

18. Vitdria: o antagonista € vencido.

19. Reparacéo: a caréncia ou o dano inicial sao reparados.

20. Regresso: o herdi retorna apos a vitéria.

21. Perseguicao: o heroi sofre uma perseguicao.

22. Resgate ou salvamento: o herdi € salvo da perseguicao.

23.Chegada incégnito: o herdi chega incégnito a sua casa ou outro lugar.

24. Farsa: um falso her6i apresenta pretensdes infundadas.

25. Provacao: uma tarefa dificil € proposta ao herai.

26. Realizagdo ou sucesso: o herdi realiza a tarefa com sucesso.

27. Valorizacao ou gloria: o herdéi recebe o reconhecimento.

28. Revelagdo: o malfeitor, antagonista ou falso herdi € desmascarado.

29. Transfiguracdo: o heroi recebe nova aparéncia.
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30. Punicao ou castigo: o inimigo € castigado.
31. Casamento ou recompensa: o herodi se casa e sobe ao trono ou recebe

outro tipo de recompensa.

Com base nisso, vemos que Propp (1984) define os contos de fadas pelo tipo
de personagem e pela constancia das funcbes que eles desempenham. Tal
concepcao nos parece bastante coerente; pois, atraveés dos elementos formais, somos
capazes de compreender o que é um conto de fadas. Entretanto, ndo nos apoiaremos
diretamente nessas classificacbes em nossa analise, uma vez que ndo é do escopo
deste trabalho realizar uma analise estrutural.

Ainda assim, veremos outras nocdes capazes de nos ajudar na tarefa de
compreensao do que sejam os contos de fadas. Na visdo de Coelho (1987, 2000,
2012), os contos de fadas e os contos maravilhosos, embora pertencam a um sé

universo, tém diferencas no que concerne a problemética que lhes fundamenta:

[...] O conto maravilhoso tem raizes orientais e gira em torno de uma
problematica material, social, sensorial — busca de riquezas; a conquista de
poder; a satisfagdo do corpo, ligada basicamente a realizagdo
socioecondmica do individuo em seu meio. Exemplo: Aladim e Lampada
Maravilhosa; O Gato de Botas; O Pescador e 0 Génio; Simbad, o Marujo.
Quanto ao conto de fadas de raizes celtas, gira em torno de uma problemética
espiritual/ética existencial, ligada a realizacdo interior do individuo,
basicamente por intermédio do Amor. Dai que suas aventuras tenham como
motivo central o encontro/unido do cavaleiro com a amada (princesa ou
plebeia), ap6s vencer grandes obstaculos levantados por alguém. EXx.:
Rapunzel, O Passaro Azul, A Bela Adormecida, Branca de Neve e os Sete
Andes, A Bela e a Fera[...] (2000, p. 85).

Em outra obra, Coelho (1987, p. 13-4) ainda afirma que os contos de fadas
podem ter ou ndo a presenca dessa, mas sempre preservando o maravilhoso, e seus
argumentos desenvolvem-se dentro do que a autora chama de magia feérica, que
abarcaria reis e rainhas, principes e princesas, fadas, génios e bruxas, gigantes e
andes, objetos magicos e metamorfoses, e tempo e espaco fora da realidade
conhecida. Ao passo que nos contos maravilhosos, via de regra, ndo haveria presenca
de fadas, e a historia se desenvolveria no quotidiano magico (animais falantes, tempo
e espaco reconheciveis ou familiares, objetos magicos, génios, duendes etc.).

Ora, essa ndo nos parece uma separacdo pertinente, uma vez que, a
problematica, os perfis dos personagens e a ambientacdo sdo bastante variaveis

conforme o autor e o contexto. Muitas vezes, mesclando-se ou ficando muito dificeis
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de precisar. Para ndo nos alongarmos demasiadamente nessa questao, daremos um
exemplo e nos deteremos apenas em contra-argumentar a questdo da problematica
no conto A Bela Adormecida, que a autora denomina como sendo dirigido por uma
motivacao espiritual, ética, existencial.

Contudo, na verséao dos irmaos Grimm?2* (2008, p. 249), por exemplo, ndo ha um
encontro com a “amada’, a princesa ndo é amada previamente. Ela é condenada a morte
pelo orgulho de uma fada, que havia sido excluida da celebracéo de seu nascimento.
Outra fada, que ainda ndo havia ofertado seu dom a crianca, abrandou a maldicéo,
dizendo: “Nao sera a morte que a atingira, e sim um sono profundo, que imobilizara a
princesa durante cem anos”. Também ndo ha mencdo sobre a necessidade de ser
acordada por um beijo, € menos ainda que ele seja fruto de um “amor verdadeiro”.

Cem anos depois, um principe escuta a historia e resolve ir até o castelo onde
a bela dorme, para provar sua coragem de enfrentar um perigo que nenhum outro
homem havia conseguido superar (um espinhal terrivel) e motivado pela curiosidade
de ver a princesa, que diziam ser linda. Quando o principe se aproxima, 0s espinhos
transformam-se em flores (e depois voltam a ser espinhos). Ao encontra-la, fica fixado
por sua beleza e a beija. Ela acorda e o encara com dogura e carinho, que podem,
decerto, ser um sinal de gratiddo. Mas o fato, na versdo de Grimm (2008), é que a
maldicdo acabou porgue estava mesmo na hora de acabar.

Casam-se, e, sim, sao felizes “até o fim dos seus dias”. Mas ndo ha mencgao
ao amor como responsavel pelo sucesso do casamento. Na época, alias, 0 sucesso
do matriménio dizia mais respeito ao numero de filhos homens que uma mulher podia
gerar, para que um deles, no futuro, assumisse o lugar de seu pai no comando do
reino. Além disso, 0s reis costumavam ter muitas amantes. Assim, acreditamos que a
hipétese de amor romantico como eixo transversal ndo se confirme.

Entendemos, isso posto, que os contos maravilhosos e os contos de fadas sejam
denominacgdes diferentes para narrativas semelhantes, como ja vimos com Propp. Esse
€ o0 primeiro motivo pelo qual optamos por nao fazer distin¢gdo entre eles. O segundo, diz
respeito ao fato de que ao olharmos para as historias transpostas na série Once Upon a
Time vemos que a maior parte dos personagens envolvidos na narrativa foram
registrados na literatura por escritores que a tradicdo popular consagrou, através dos

séculos, como autores/compiladores de contos de fadas.

24 Os contos de Jacob e Wilhelm Grimm foram originalmente publicados em trés volumes, entre 1812 e 1822.
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Esse nos parece o melhor filtro para compreendermos os contos de fadas,
considerando a metodologia escolhida para este trabalho: levar em conta o que o
conhecimento comum diz que €, 0 que a sabedoria social reconhece, 0 que esta ai e
nao o que deveria ser. Logo, estamos falando, por ora, das obras classicas de Charles
Perrault, dos irméos Jacob e Wilhelm Grimm e de Hans Christian Andersen. A elas
podemos acrescentar ainda, com esse argumento, as obras de Lewis Carroll (Alice no
Pais das Maravilhas e Alice através do espelho), Carlo Collodi (As aventuras de
Pinocchio), James Matthew Barrie (Peter Pan e Wendy), Antoine Galland (Aladim e a
lampada maravilhosa) e Madame de Beaumont (A Bela e a Fera).

Por conseguinte, além da literatura, ha outras areas do saber que podem
contribuir para uma nocdo complexa de nosso objeto. Pelo viés da psicanalise, por
exemplo, os contos sao instrumentos desveladores de simbolismos ocultos, motivos
inconscientes e mecanismos psiquicos. Segundo Bruno Bettelheim (2012, p. 11), séo
formas capazes de estimular a imaginagéo e desenvolver o intelecto, de clarificar as
emoc0des e de harmonizar conflitos gerados por ansiedades e aspiracfes. Outrossim,
sugerem maneiras de lidarmos com os problemas que nos perturbam, de forma que

possuem um cunho terapéutico, na visdo do autor:

[...] porque o paciente encontra suas proprias solu¢des por meio da contemplagao
daquilo que a histéria parece sugerir acerca de seus conflitos intimos nesse
momento de sua vida. O conteddo do conto, normalmente, ndo tem nada a ver
com a vida exterior do paciente, mas muito a ver com seus problemas interiores,
gue parecem incompreensiveis e, portanto, insollveis (2012, p. 36).

As concepcgdes de Bettelheim encontram repercussdes, ainda que matizadas
por criticas, no livro Fadas no divd, do casal de psicanalistas Diana e Mario Corso.
Eles defendem que o homem, ao se relacionar com histérias alheias, seja lendo,
escutando, assistindo a filmes ou programas de televisdo, consegue ajuda para
pensar a existéncia sob pontos de vista diferentes: “Habitar essas vidas de fantasia é
uma forma de refletir sobre destinos possiveis e coteja-los com o nosso” (2006, p. 21).

Para os autores, é surpreendente e sintomético o fato de que a estrutura
narrativa tenha permanecido quase idéntica em grande parte das histérias, a despeito
das adaptacdes no estilo (2006, p. 25). A seguir, fazemos nossas as palavras dos

autores, no que concerne a compreensao do que sejam os contos de fadas:
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O que entendemos aqui por conto de fadas é o mesmo que Vladimir Propp,
denominou de conto maravilhoso, em fungcdo da onipresenca de algum
elemento magico ou fantastico nessas histdrias. Contos de fadas néao
precisam ter fadas, mas devem conter algum elemento extraordinario,
surpreendente, encantador. Maravilhoso vem do latim mirabilis, que significa
admiravel, espantoso, extraordinario, singular. Muitos optaram por essa
denominacao justamente para dar conta da vastiddo de personagens e
fendbmenos magicos, absurdos ou fantasiosos que podem povoar os reinos
encantados. Mas preferimos seguir a sabedoria popular que manteve as
fadas enquanto representantes desse reino. Elas ja foram associadas as
Moiras, imaginadas com uma roca nas maos, que conteria o fio do nosso
destino, como uma espécie de parteiras magicas que possibilitam a vida e
definem os seus percalgos. As fadas seriam as herdeiras de ritos das
sacerdotisas ancestrais, ja que a elas é reservada a funcdo de veicular a
magia. Por isso, ndo abriremos méo da denominagéo que em tantas linguas
as tornaram embaixatrizes do mundo magico (CORSO, 2006, p. 27).

Considerando que essa visdo dos contos de fadas relaciona-se
coerentemente com nosso referencial tedrico, metodologia e objeto de pesquisa, a
adotaremos. Em consonancia com o que ja expusemos sobre o pdés-moderno, nao é
de se estranhar o retorno e a importancia desses seres — fada vem do latim fatum,
gue quer dizer destino —, em um momento de prevaléncia do tragico na existéncia.

Contudo, mesmo em concordancia com a nogao proposta por Corso, para
entendermos o que sejam os contos de fadas, ao invés do ponto de vista “psiquiatrico”,
optamos por trabalhar na esfera do sociatrico?®. A nés, é o ambito social, o da
comunicacéao (retroalimentacédo recursiva e dialégica auto-eco-organizada) entre contos
e sociedade o que interessa, uma vez que buscamos compreender a manifestacdo do
imaginéario pos-moderno na série de televisdo Once Upon a Time. Pensamos, pois, em
termos de sociologia do imaginario (coletivo, comunicacional, em comum).

Nesse sentido, estamos mais alinhados com o prisma de Marie-Louise von
Franz (2002), discipula de Jung (2011), que trabalha com uma instancia humana
chamada de “inconsciente coletivo”. Em sua perspectiva, podemos interpretar os contos
como expressbes desse inconsciente compartilhado, que esta em sinergia com o
espirito do tempo. Na obra A sombra e o mal nos contos de fada, a autora aborda a
estrutura e o papel dos contos e enfatiza a importancia de pensarmos a sombra -
nocao préoxima da que chamamos de parte do diabo, a partir de Maffesoli (2004) -

como expressdo de um sentimento em comum:

25 Durand (1988, p. 105) acredita que, da mesma maneira que a psiquiatria aplica uma terapéutica de
equilibracéo simbdlica, pode-se conceber que “a pedagogia — que gira deliberadamente em torno da dindmica
dos simbolos — se torne uma verdadeira sociatria que dosa com muita precisdo, para uma determinada
sociedade, as cole¢Oes e as estruturas de imagens que ela exige para seu dinamismo evolutivo”.
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Os contos de fadas tém uma estrutura que reflete os tragos humanos mais
gerais. Desempenham um grande papel porque através deles podemos
estudar as mais basicas estruturas de comportamento. [...] O exame da
sombra nos contos de fadas deve portanto focalizar ndo a sombra pessoal
mas a sombra coletiva e grupal. Assim podemos estabelecer apenas uma
visdo geral do caminho que a sombra percorre — e s0 isto, para mim, ja é
muito valido (VON FRANZ, 2002, p.18-9).

Passemos, pois, ao que a histéria pode trazer como contribuicdo para
erigirmos nosso entendimento dos contos de fadas. Na 6tica do historiador cultural
Robert Darnton (1996, p. 39), os contos sdo documentos histéricos que surgiram ha
muitos séculos e “sofreram diferentes transformacdes, em diferentes tradicbes
culturais. Longe de expressarem as imutaveis operacdes do ser interno do homem,
sugerem que as proprias mentalidades mudaram” (DARNTON, 1996, p. 26).

O autor sustenta que, na analise dos contos de fadas, o estudioso ndo deve
esperar encontrar comentarios sociais diretos ou alegorias metafisicas. Porém, acredita
que, no exame da “maneira como o narrador adapta o tema herdado a sua audiéncia, de
modo que a especificidade do tempo e do lugar apareca, através da universalidade do
motivo” (1988, p. 29), possamos compreender um ethos?® e uma cosmoviséo particulares.
Assim, defende que nédo devemos rejeitar 0s contos populares, simplesmente, pela
dificuldade de data-los ou situa-los com precisdo ou pela suposicdo apressada de que

sejam menos fidedignos do que outros documentos historicos:

Visdes de mundo ndo podem ser descritas da mesma maneira que
acontecimentos politicos, mas ndo sdo menos “reais”. A politica ndo poderia
ocorrer sem que houvesse uma disposicdo mental prévia, implicita na nog¢éo
gue o senso comum tem do mundo real. O préprio senso comum é uma
elaboracéo social da realidade, que varia de cultura para cultura. Longe de
ser a invencao arbitrdria de uma imaginacédo coletiva, expressa a base
comum de uma determinada ordem social (DARNTON, 1996, p. 39).

Por sua vez, no livro Sobre historias de fadas, o académico, estudioso da
lingua anglo-saxd e da Inglaterra medieval, John Ronald Reuel Tolkien, mais
conhecido, como icone da literatura fantastica, simplesmente, por J. R. R. Tolkien,
formula sua propria teoria sobre o conto maravilhoso e seu papel na sociedade. Ele

explica que a palavra fairy, como um substantivo (mais ou menos equivalente a elfo),

26 Segundo Maffesoli (2010, p. 22), o ethos depende dos usos e costumes, originados de um determinado
lugar. “Portanto € uma ética, as vezes imoral, que se manifesta nas inUmeras efervescéncias da vida social.
E, na pés-modernidade, esta no nucleo de uma estética que convém compreender em seu sentido amplo.
Ou seja, aquele do compartilhamento de paixdes e emogdes coletivas”. O autor (2010, p. 103) ainda enfatiza
que: “Ethos, Ethika, é estar ali. [...] Adaptar-se, bem ou mal, para o que der e vier, a esse lugar”.
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€ relativamente moderna e quase ndo havia sido empregada antes do periodo
tudoriano. Argumenta, ainda, que a primeira citacdo do termo no Dicionario Oxford, e
Unica antes de 1450, é sintomatica: “E do poeta Gower: as he were a faierie. Mas n&o
foi isso que Gower disse. Ele escreveu as he were offaierie, “como se tivesse vindo
de Faérie [0 Belo Reino]” (TOLKIEN, 2010, p. 14).

Para o autor, a no¢ao de historia de fadas ndo depende, pois, de qualquer
definicdo ou relato historico sobre elfos ou fadas. Mas, da natureza do que chama de
“Belo Reino”, o qual seria impossivel de esgotar numa descri¢do, mas se trata de um
lugar amplo, alto e profundo, repleto de diversidade e intensidade: “Todas as espécies
de animais e aves se encontram por |4; oceanos sem margem e estrelas incontaveis;
uma beleza que é um encantamento, e um perigo sempre presente; alegrias e
tristezas agudas como espadas” (2010, p, 8). Assim, Tolkien define a histéria pela

atmosfera do lugar em que acontece:

[...] uma “histéria de fadas” é aquela que resvala ou usa o Belo Reino,
gualquer que seja sua finalidade principal — sétira, aventura, moralidade,
fantasia. O préprio Belo Reino talvez possa ser traduzido mais proximamente
por Magia — mas uma magia com disposi¢éo e poder peculiares, no polo mais
afastado dos artificios vulgares do magico laborioso e cientifico. Ha4 uma
ressalva: se houver alguma satira presente na narrativa, de uma coisa nao
se deve zombar: a propria magia (2010, p.17).
Se o conto de fadas é aquele em que ha uma atmosfera magica, cremos que
o entendimento de Tolkien (2010) sobre o tema também contribua com nossas
concepcdes nesta pesquisa. Mas gostariamos, neste momento, de lembrar que, nos
capitulos anteriores, ja abordamos, mesmo de que modo tangencial, o que a
Antropologia e a Sociologia compreendem sobre 0s contos.
De forma que consideramos proficuo retomarmos, na forma de tépicos, as
nocodes alcancadas, para a construcao de um significado, compreensivo e complexo.

Assim, desde o inicio desta pesquisa, ja esbocamos que os contos sejam:

- Narrativas consonantes com o espirito do tempo;

- Historias que apresentam o imaginario de uma sociedade;
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- Expresstes de um reencantamento do mundo, diante da tragédia da existéncia?’;

- Narrativas que mantém uma estrutura fundamental muito semelhante;

- Ferramentas de equilibracdo, das quais dispomos para a promocao de um
equilibrio vital, psicossocial, sociatrico e ecuménico;

- Micromuseus imaginarios vivos;

- Metaforas da sociedade, da socialidade e do quotidiano;

- Estimuladores de interrogacdes intimas e sociais;

- Formas privilegiadas da fusao do simbélico com o “real”;

- Auxiliares no reconhecimento ontoldgico;

- Capazes de simbolizar os medos, as esperancas, os desejos e seus frutos culturais;

- Refugios afetivos e auxiliares nas decisfes e acoes;

- Narrativas que promovem processos interacionais (diretos ou mediados);

- Formas que ndo séo irracionais ou ilégicas, mas possuem uma loégica prépria,
mais ampla e matizada pelo afetual, pelo onirico e pelo ludico;

-  Formas que retornam ao universo “adulto” (puer aeternus) e permitem
compreender a relacao da sociedade com o infantil no homem;

- Tecnologias do imaginario que se transformam, em consonancia com as
técnicas disponiveis, materializando o espirito do tempo;

- Reservatdrio e motor do imaginario e da cultura;

- Fontes de reapropriacdo do magico e do tragico na contemporaneidade;

- Umacolecdo dinamica e etérea de imagens, valores e sensac¢fes partilhadas, de
modo concreto ou virtual, constituintes de elos imaginarios, que permitem vibrar
em comum;

- Sonhos do real que 0s sonha;

- Pontos da rede, nés de conexdo do imaginario;

- Fontes de informacéao sociologica, antropoldgica, histoérica, etc.;

- Formas de apropriacao, distor¢éo e releitura do mundo;

27 Na perspectiva levantada por Tonin e Azubel (2015), em que, a partir da andlise de cinco animacgdes
contemporaneas, compreendemos que a estética do realismo adentrou os contos de fadas e promoveu
metamorfoses no enredo, na aparéncia e no perfil dos personagens, demonstrando mudancas
relevantes entre as versdes atuais (pés-modernas) e suas sucedaneas. Nesse panorama, ja
argumentavamos que as expectativas dos personagens se apagam e seus desejos voltam-se as
esferas do possivel, do tangivel e do concreto, ou seja, daquilo que os seres ordinarios também podem
almejar. Os personagens sao projetados para sonhos reais, e a magia aparece ligada ao quotidiano.
No momento em que os finais felizes entram em descrédito, entre outros indicios de desencantamento,
0S personagens passam por um processo de acomodac¢éo com suas novas figuras, reencantando-se,
agora, com aquilo que podem, com o que €, ndo o que deveria ser.
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Cristalizadores das fraturas humanas socialmente partilhadas, e, assim,
potenciais promotores de uma comunicacao soberana,

Formas que permitem, sendo contemplar o mundo, contemplar um mundo, o
qgue pode proporcionar um reabastecimento da vitalidade;

Também potencialmente negativos: podendo promover um tipo de alienacdo no
onirico, dominacdo suave (consumo) pelo mesmo;

Formas realistas que materializam as “mudangas climaticas”, na atmosfera
societal;

Estruturas capazes de substanciar a tensdo entre o que € e 0 que deve ser,
mostrando modelos predominantes no tempo/lugar em que séo contados;
Narrativas oximorénicas, de bricolagem entre real e irreal;

Formas de lidar com o mal e a sombra em nds e no que é outro;
Materializadores da parte do diabo, conforme ela se apresenta ou se esconde no
estilo da época.

Evidenciadores das transmutacfes paradigmaticas e tedricas;

Narrativas que se eternizaram pela empatia que sédo capazes de despertar;
Formas que retornam a ordem do dia, corroborando com uma concepcéo ciclica
do tempo social;

Escoamentos, em maior ou menor escala, da fibra pagéa do mundo;

Praticantes de um nimero limitado e sucinto de funcdes e arquétipos?®, a
despeito do incontavel nimero de personagens existentes;

Aqueles que a sabedoria popular, o conhecimento comum, consagrou como tais;
Expressdes de um inconsciente coletivo (formado por arquétipos) em sinergia
com o espirito do tempo (do qual decorrem os estereétipos);

Documentos histéricos relevantes que sugerem a mudanga ndo apenas no visivel,
mas nas proprias mentalidades;

Historias que tangenciam ou utilizam o “Belo Reino”, enquanto lugar onde a magia
acontece;

Enfim, e, apesar de todos os entendimentos que possamos ter a seu respeito:

ambiguos, complexos e indecifraveis na sua totalidade.

28 Acreditamos que seja importante ressaltar que ndo é um objetivo desta pesquisa analisar todos os
arquétipos presentes na narrativa. No entanto, eventualmente, se destacara um ou outro arquétipo,
como o do “heréi” ou o da “taga”, que, em fungao de sua repeticdo na forma de metaforas obsessivas,
receberdo nossa atencéo no percurso analitico.
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Ainda assim, se fosse possivel, tendo consciéncia de todas as limita¢cdes que
isso implica, construir uma resposta curta para a questao: O que € um conto de fadas?
- com base nas principais no¢gdes com as quais trabalhamos até o momento -
diriamos: uma histéria com componentes magicos, porém realista; na qual
podemos compreender o espirito do tempo, por se tratar de uma tecnologia do
imaginério, que se comunica em retroalimentacéo recursiva com a sociedade.

Cabe salientar que, apesar de ndo concordarmos com a diferenca proposta
por Coelho (1987, 2000, 2012) entre contos de fadas e contos maravilhosos, conforme
argumentos ja explicitados, a autora é uma das pesquisadoras brasileiras mais
importantes sobre o tema, de forma que a consideramos referéncia no que concerne
a histéria e, mesmo, a estrutura dos contos.

Nesse Ultimo ponto, ela concorda com o modelo desenvolvido por Propp,
apropriando-se dele e simplificando-o. Assim, exporemos as seis fungdes invariantes nos
contos, na perspectiva de Coelho (2012). A primeira diz respeito a uma situacao de crise
ou mudanca, pois, segundo a autora, toda a efabulagéo dessas narrativas tem como fator
desencadeante um desequilibrio, que se transforma em desafio para o herai.

Em seguida, vem a aspiracdo, designio ou obediéncia, momento em que o
desafio € aceito pelo heréi como algo a ser alcancado. Logo, a viagem, uma vez que,
para a realizacao do designio o personagem tem de sair de casa, empreendendo uma
jornada ou deslocando-se para um ambiente estranho/ndo-familiar. A quarta funcéo
diz respeito ao momento do desafio ou obstaculo, aparentemente instransponivel, que
se entrepde a realizacdo do objetivo.

Apos, decorre a mediacado, surge uma figura que realiza o intermédio entre o
herdi e seu obstaculo, ou seja, aparece um auxiliar magico ou sobrenatural, que
neutraliza ou afasta os perigos, ajudando o herdi a vencer. Por fim, sobrevém a
conquista, e o herdi vence ou atinge o que havia almejado (2012, p. 119).

Destacamos, ainda nesse aspecto, as contribuicdes de Joseph Campbell e
Christopher Vogler. Campbell (2007) trata dos estagios da trajet6ria percorrida pelo
heréi, focalizando nas possibilidades desse caminho, até o desfecho da jornada,
mitica (com objetivos macrocésmicos) ou da jornada do conto (com objetivos
microcosmicos). Logo, a “jornada do herdi” constitui um padréo narrativo observado
por Vogler (2006) em histdrias diversas, por meio de conceitos extraidos da psicologia

profunda, de Jung, e dos estudos miticos, de Campbell.
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O livro de Vogler, denominado A jornada do escritor, conquistou tal aceitacdo em
Hollywood, que passou a ser adotado com uma espécie de “Biblia”, um dos principais guias
normativos para o oficio de roteirizagdo. Assim, o autor conta que, desde a publicacéo da
obra continuou trabalhando com a elaboragéo de historias na industria cinematogréafica, em
empresas como a Disney e a Fox: “Tive a oportunidade de testar os conceitos da Jornada
do Herdi com os maiores nomes do setor” (2006, p. 14). Vogler, que considera Campbell

um mentor, conta como 0 memorando que criou continuou a lhe servir:

Ele me ajudou a ler e avaliar mais de seis mil roteiros para meia duzia de
estadios. Foi 0 meu atlas, um livro de mapas para minhas proéprias jornadas de
escrita. Guiou-me para um novo papel na Disney, como consultor de histérias
para a Divisdo de Animacao de Desenhos, na época em que A pequena sereia
e A Bela e a Fera estavam sendo concebidas. As ideias de Campbell foram
extremamente valiosas para que eu pesquisasse e desenvolvesse histérias
baseadas em contos de fadas, mitologia, ficgao cientifica, revistas em quadrinhos
e aventuras histdricas (VOGLER, 2006, p. 14).

Na obra, Vogler (2006) apresenta e detalha os 12 estagios que estabeleceu como
componentes da jornada do herdi. Também aborda a matriz arquetipica dos personagens,
descrevendo sete tipos funcionais encontrados nas historias. Ao longo do livro faz
referéncia a diversos filmes, para que consigamos visualizar também suas observacoes.

A partir das descobertas de Campbell (2007), de que toda a narrativa, de
modo consciente ou ndo, segue os padrdes dos mitos antigos e que toda a histéria,
sem excecao, pode ser compreendida por meio da jornada do herdi ou pelo
monomito?®, em que os arquétipos também se repetem, Vogler fara sua prépria leitura
dos estagios dessa jornada (2006, p. 46-7): Primeiro, os herois sdo apresentados em
um mundo comum (1), onde recebem um chamado a aventura (2). No momento
seguinte, ficam relutantes ou recusam o chamado (3), porém em um encontro com o
mentor (4), sdo encorajados a fazer a travessia do primeiro limiar (5) e entrar em um
mundo especial, em que irdo encontrar testes, aliados e inimigos (6). Em seguida, na
aproximacao da caverna oculta, cruzam um segundo limiar (7), onde devem enfrentar
uma provacao (8), pela qual sdo recompensados (9). Mas ainda s&o perseguidos no
caminho de volta ao mundo comum (10), e cruzam, entdo, o terceiro limiar,

experimentando uma ressurrei¢cao, ou seja, uma transformagéo pela experiéncia (11).

29 Entendemos o monomito, segundo Campbell (2007), como base comum para todas as narrativas,
um padrao que se verifica nas similitudes das fun¢des nas jornadas dos herais.
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Finalmente, chega 0 momento do retorno com o elixir, a béncdo ou o tesouro, que
beneficia 0 mundo comum (12).

O autor ainda lembra, como ja haviam feito Propp (1984) e Campbell (2007),
que a jornada do herdi é apenas um esqueleto a ser preenchido com os detalhes de
cada historia. Argumentando, assim, que essa “armagao” se traduz com facilidade

para os produtos da indUstria contemporanea de entretenimento:

O velho ou a velha sabia pode ser um feiticeiro ou mago, mas também qualquer
tipo de mentor ou mestre, médico ou terapeuta, um chefe "rabugento, mas
benigno”, um sargento durdo, mas justo, um pai, avd ou qualquer figura que
guie e socorra. Os herdis modernos podem nao estar entrando em cavernas e
labirintos para lutar contra animais mitolégicos, mas ndo deixam de entrar num
Mundo Especial e numa Caverna Oculta quando se aventuram pelo espaco,
pelo fundo do mar, pelos subterrAdneos de uma cidade moderna, ou quando
mergulham em seus proprios coragdes. [...] A Jornada do Herdi € infinitamente
flexivel, capaz de varia¢des infinitas sem sacrificar nada de sua magica, e vai

sobreviver a nés todos (VOGLER, 2006, p. 47).

Assim, acreditamos ter elementos suficientes para compreender a estrutura
de um enredo, de uma histoéria, da jornada de um her6i ou de uma efabulagéo feérica.
Reiteramos, neste momento, que n&o nos apoiaremos diretamente nessas estruturas
do enredo, porém o examinaremos sob um viés compreensivo em nossas analises.

Mas nem s6 de enredo se faz um conto. Segundo Candida Vilares Gancho
(2002, p. 9), as narrativas apoiam-se em cinco elementos; pilares sem 0s quais elas
nao existem: “Sem os fatos ndo ha histéria, e quem vive os fatos séo os personagens,
num determinado tempo e lugar. Mas para ser prosa de ficcdo € necessaria a
presenca do narrador, pois € ele [...] que caracteriza a narrativa”. Dessa forma, guiar-
nos-emos pela perspectiva de Gancho, que, em seu livro Como analisar narrativas,
explica os seis elementos, dos quais dois serdo destacados, posteriormente, em
nossa analise. Sobre o primeiro deles, o enredo, ja falamos bastante neste capitulo,
mas também traremos a perspectiva da autora, por sua simplicidade, que nos parece
bastante eficaz para a compreensao (mais efetiva possivel) do termo.

A autora explica que “o conjunto de fatos de uma histéria é conhecido por
muitos nomes: fabula, intriga, acéo, trama, historia. [...] Adotaremos o termo mais
largamente difundido: enredo” (GANCHO, 2002, p. 9). Essa perspectiva mais ampla
e menos formal parece atender melhor ao nosso propésito de olhar para o enredo,
de modo compreensivo, atentando para o que ele pode nos dizer a respeito do

imaginario pés-moderno em Once Upon a Time.
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Seguimos com o segundo elemento abordado por Gancho (2002), também do
interesse desta pesquisa: o personagem (ser ficticio responséavel pelo desempenho

do enredo, pela realizacdo das acoes).

Bichos, homens ou coisas, 0s personagens se definem no enredo pelo que
fazem ou dizem, e pelo julgamento que fazem dele o narrador e 0s outros
personagens. De acordo com estas diretrizes podemos identificar-lhes os
caracteres ou caracteristicas, estejam eles condensados em trechos
descritivos ou dispersos na histéria (2002, p. 14).

No inicio deste capitulo, vimos com Propp (1984), uma das possibilidades de
categorizagao dos personagens na trama. A classificagéo feita por Gancho (2002)
oferece duas possibilidades. A primeira, no que concerne ao papel desempenhado no
enredo: protagonista (herdi ou anti-herdi), antagonista e personagens secundarios.
Ora, nos parece um tanto deficitaria, em relacao aquela que ja vimos com Propp. Com
a segunda, que diz respeito a caracterizacao, acreditamos que a autora tem mais a
oferecer. Assim, ela os divide em personagens planos e personagens redondos.

Os personagens planos seriam aqueles que podem ser caracterizados com um
numero reduzido de atributos, facilmente identificados pelo leitor, portanto, de modo geral,
possuem baixa complexidade. Podem ser, ainda, subdivididos em personagens-tipo e
personagens-caricatura. O primeiro é “reconhecido por caracteristicas tipicas, invariaveis,
quer sejam elas morais, sociais, econémicas ou de qualquer outra ordem”. O personagem-
caricatura é identificado por seus caracteres fixos e ridiculos, trazendo humor a narrativa.

Vejamos, agora, os personagens redondos. Mais complexos, apresentam,
segundo Gancho (2002), uma variedade maior de caracteristicas, as quais podem ser
percebidas ou julgadas de modos diferentes pelo narrador, pelo leitor ou espectador
e pelos outros personagens. Assim, podem apresentar oscilagcdes no que concerne a
moral, conforme a perspectiva adotada. De modo que, “ao se analisar um personagem
redondo, deve-se considerar o fato de que ele muda no decorrer da histéria” (2002, p.
20). A nocao de personagem redondo nos parece proficua e percebemos, desde ja,
gue os personagens de Once Upon a Time se encaixam nessa acepg¢ao, que pode
ser util em termos de analise. O personagem, a noSso ver, € um ser complexo.

Buscamos, assim, adicionar ao conhecimento anteriormente obtido com Propp e
Gancho, o que Vogler tem a oferecer quanto aos personagens, uma amplificagcéo do

que efetivamente pretendemos trabalhar, mas que pode ser util ou, a0 menos,
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interessante. O autor convida a um universo mais rico, dizendo: “Vamos conhecer os
personagens gque povoam o pais da narrativa: os Arquétipos°” (2006, p. 47).

Vogler ampara-se no legado junguiano para argumentar que os contos de fadas e
mitos brotam do inconsciente coletivo, manifestando arquétipos3! “impressionantemente
constantes através dos tempos e nas mais variadas culturas”. De modo que, prossegue
“o0 conceito de arquétipo € uma ferramenta indispensavel para se compreender o propdsito
ou fungao dos personagens na historia” (2006, p. 48). Vejamos o depoimento de Vogler

sobre como ele compreende os arquétipos:

Quando comecei a lidar com essas ideias, pensava num arquétipo como um
papel fixo, que um personagem desempenharia com exclusividade no
decorrer de uma histéria. Quando identificava que um personagem era um
mentor, esperava que ele fosse até o fim sendo mentor, e apenas mentor.
Entretanto, quando fui trabalhar com os motivos de contos de fadas, como
consultor de histdrias para a Disney, descobri outra maneira de encarar os
arquétipos — ndo como papéis rigidos para os personagens, mas como
fungcbes que eles desempenham temporariamente para obter certos efeitos
numa historia. Essa observagdo vem da obra de um especialista russo em
contos de fadas, Vladimir Propp, cujo livro Morphology Of The Folktale
[Morfologia do conto popular] analisa motivos e padrfes recorrentes em
centenas de contos russos. Olhando os arquétipos dessa maneira, como
fungbes flexiveis de um personagem e nao como tipos rigidos de
personagem, € possivel liberar a narrativa. Isso explica como um
personagem numa histéria pode manifestar qualidades de mais de um
arquétipo. Pode-se pensar nos arquétipos como mascaras, usadas
temporariamente pelos personagens a medida que sdo necessarias para o
avanco da histéria. Um personagem pode entrar na histdria fazendo o papel
de um arauto, depois trocar a mascara e funcionar como um bufao ou picaro,
um mentor ou uma sombra (VOGLER, 2006, p. 49).

O autor também cogita que podemos ver 0s arquétipos como emanacdes do
herdi, facetas do escritor, simbolos personificados de qualidades humanas ou reflexos
da pluralidade dos individuos (essa Ultima perspectiva € a que preferimos). Mas, para
entendermos a nogdo de arquétipo, precisamos abordar o que Jung entende por
inconsciente coletivo. A saber, uma parte da psique distinta do inconsciente individual,

por ndo ser uma aquisicdo pessoal, mas sim, herdada. E formado, entdo, por

30 Frisaremos novamente que ndo € um objetivo desta pesquisa analisar todos os arquétipos presentes
na narrativa ou abordar essa nogdo com profundidade em nosso percurso analitico. No entanto,
trabalharemos, por exemplo, com a nogao de “heréi”, a partir de seu arquétipo.

31 Embora Durand critique o apelo feito por Jung quanto a uma hereditariedade psiquica dos arquétipos
(2002, p. 39), o pensador de Grenoble os utiliza enquanto imagens primordiais manifestadas pelo
imaginario: “Sublinharemos, portanto, por nosso lado a importancia essencial dos arquétipos que constituem
0 ponto de jungdo entre o imaginario e os processos racionais”, explica Durand (2002, p. 61) em As
estruturas antropolégicas do imaginario. Na obra A imaginagdo simbolica, Durand (1988, p. 60) ainda afirma:
“O arquétipo é, portanto, uma forma dinamica, uma estrutura que organiza as imagens, mas sempre
ultrapassa as concretudes individuais, biograficas, regionais e sociais da formacao das imagens”.
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elementos pré-existentes, de carater coletivo e que, apenas secundariamente, podem

tornar-se conscientes, conferindo uma forma definida aos contelidos da consciéncia.

Enquanto o inconsciente pessoal é constituido essencialmente de conteudos que
ja foram conscientes e, no entanto, desapareceram da consciéncia por terem
sido esquecidos ou reprimidos, os contetdos do inconsciente coletivo nunca
estiveram na consciéncia e portanto ndo foram adquiridos individualmente, mas
devem sua existéncia apenas a hereditariedade. Enquanto o inconsciente
pessoal consiste em sua maior parte de complexos, o conteudo do inconsciente
coletivo é constituido essencialmente de arquétipos. O conceito de arquétipo,
gue constitui um correlato indispenséavel da ideia do inconsciente coletivo, indica
a existéncia de determinadas formas na psique que estdo presentes em todo
tempo e em todo lugar. (JUNG, 2000, p. 53-4).

Jung (2000, p. 54) frisa ainda que a ideia de arquétipo como forma
preexistente também é reconhecida em outros campos da ciéncia, com denominacdes
diferentes. Na pesquisa mitologica, podem ser chamados de motivos ou temas; na
psicologia dos primitivos, correspondem ao conceito de representacdes coletivas; no
campo da religido comparada, podem ser chamados de categorias da imaginagao.
Antes disso, ainda tinham sido designados por Adolf Bastian como pensamentos
elementares ou primordiais. No ambito desta pesquisa, olhamos para os arquétipos
sob as lentes de Durand (2002): sédo formas essenciais manifestadas nos regimes do
imaginario, deles decorrem os simbolos ou mesmo, por degradacao, os estereoétipos.

Isso posto, continuemos a compreender 0s arquétipos nos contos através de
Vogler (2006). Ele acredita que toda boa histéria € um reflexo da “condicdo humana
universal de nascer neste mundo, crescer, aprender, lutar para se tornar um individuo,
e morrer”. Os contos seriam, enquanto narrativas, “metaforas da situagdo humana
geral, com personagens que incorporam qualidades universais arquetipicas”
(2006, p. 49-50). Dessa forma, os arquétipos mais comuns e mais Uteis, de acordo
com Vogler (2006), sédo: o do herdi, o do mentor, o do guardido de limiar, o do arauto,
o do camaledo, o da sombra e o do picaro. Falaremos brevemente sobre eles, mas

Nnao sem antes citar a ressalva do autor:

E evidente que existem muitos outros arquétipos — tantos quantas sdo as
gualidades humanas que podem ser dramatizadas numa histéria. Os contos de
fadas estédo repletos de figuras arquetipicas: o Lobo, o Cacador, a Mae Boa, a
Madrasta Ma, a Fada-Madrinha, a Bruxa, o Principe ou Princesa, o Estalajadeiro
Cobicoso e assim por diante, que desempenham funcdes altamente
especializadas. Jung e outros identificaram muitos arquétipos psicol6gicos, como
o Puer Aeternus, ou o eterno menino, que pode ser encontrado em mitos como
o do sempre-jovem Cupido, em histérias de personagens como a de Peter Pan,
e na vida, como homens que nunca querem crescer. Determinados géneros de
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histérias modernas desenvolvem seus proprios personagens especializados,
como a "Prostituta de Bom Coragé&o", ou o "Tenente Arrogante de West Point",
nos filmes de faroeste, ou os pares de "Policial Bom e Policial Mau", nos policiais,
ou o "Sargento Durdo, mas Justo", nos filmes de guerra. Entretanto, esses sao
apenas variantes e refinamentos dos arquétipos basicos. [...] Padrbes mais
fundamentais, a partir dos quais se configuram todos os outros, para se
adaptarem as necessidades especificas de diferentes histérias e géneros
(VOGLER, 2006, p. 50-1).

O herdi, para Vogler, é alguém gque esta disposto a se sacrificar em beneficio do
outro. Etimologicamente, a palavra significa proteger e servir. O autor usa o termo “her6i”
(2006, p. 52) para designar um personagem central ou protagonista (independentemente
do género). Em termos psicoldgicos, o her6i € o que Freud chamou de ego. Numa
perspectiva junguiana, trata-se de um ser em busca do si-mesmo (mesmo gue existam
outras motivacdes). Nesse processo, ele enfrenta perigos e conta com a ajuda de aliados
(internos ou externos). Seu principal propdésito na trama é suscitar identificacdo. Ainda
assim, Vogler acrescenta que existem herois de diversos tipos. Ha os que querem e 0s
gue ndo querem ser herois, ha os solitarios e os solidarios, os anti-herdis, os herdis
trdgicos e os catalisadores. Nao cabe aqui examinarmos detidamente cada um deles,
porém consideramos relevante atentar ao fato de que podem haver combinacdes entre 0s
arquétipos. Nesse caso, o resultado seria um heréi hibrido.

Lembramos, ainda, que um arquétipo pode vestir-se provisoriamente com a
mascara de outro. E, embora o personagem heroico dé conta, em geral, de uma
figura positiva, “pode expressar lados escuros ou negativos do ego. O arquétipo do
herGi geralmente representa o espirito humano numa acado positiva, mas também
pode mostrar as consequéncias da fraqueza ou a relutancia em agir’ (VOGLER, 2006,

p. 57). Além disso, cremos que a nogao anti-herdi merece consideracoes:

O termo "anti-herdi" € enganador e pode induzir a alguma confusédo. Por isso, é
bom deixar bem claro, de saida, que um anti-herdi ndo é o oposto de um Herdi,
mas um tipo especial de Herdi, alguém que pode ser um marginal ou um vildo,
do ponto de vista da sociedade, mas com quem a plateia se solidariza,
basicamente. E nos identificamos com esses marginais porque todos nos, uma
ou outra vez na vida, nos sentimos marginais (VOGLER, 2006, p. 58).

Passemos, por conseguinte, ao arquétipo do mentor, em Vogler (2006), mas
gue se trata do mesmo que Campbell (2007) chamara de velho sabio ou velha sabia.
Esse é, comumente, uma figura positiva que ajuda, orienta ou treina o heréi. Nos
contos de fadas, como nas demais narrativas produzidas pela mente humana, os

mentores representam as mais elevadas aspiracées dos herois; sdo seus modelos,



125

aquilo em que podem se transformar, se persistirem em sua busca. O mentor, muitas
vezes, pode ter sido um heroi e, gragas a forca e/ou sabedoria adquiridas, agora passa
ao mais jovem a dadiva de seu conhecimento.

Dar presentes € uma importante funcao dessa figura, de forma que, 0 mentor em
Vogler (2006) coincide com o doador em Propp (1984). Pode também haver um lado de
sombra no mentor que faga com que o heroi aprenda sua licdo de maneira arriscada ou
dolorosa. Como 0s outros arquétipos, nao se trata de um tipo fixo: o personagem do
mentor ou doador n&o é rigido ou previsivel, mas apresenta uma fun¢éo, um trabalho que
pode ser desempenhado por varios personagens diferentes, no decorrer de uma historia”.
Assim, até mesmo o vildo pode usar provisoriamente a mascara de mentor para com o
herdi (1984, p. 68). Séo as funcdes, ou seja, as acbes desempenhadas pelo personagem
gue nos dirdo que arquétipo se manifesta naquele momento.

O terceiro arquétipo sobre o qual gostariamos de falar € o do guardido do limiar;
pois, 0s herdis “encontram obstaculos na estrada da aventura. Em cada portdo de
entrada a um novo mundo ha guardides poderosos defendendo esse limiar, ali colocados
para impedir a passagem e a entrada de quem nao for digno” (2006, p. 71). Normalmente,
esses guardides ndo sdo os antagonistas ou vildes, mas figuras secundarias, que podem
ser mas ou neutras, pessoas, animais, objetos ou forcas imateriais. Como funcéo
psicoldgica, segundo Vogler (2006), representam os obstaculos comuns que o ser humano
enfrenta em sua trajetoria. Sua funcdo na histéria € a de testar o heréi. Herois bem-
sucedidos aprendem a reconhecer que o guardido ndo se trata de um inimigo ameacador,
mas pode ser um aliado util, atuando como “um indicador prévio de que esta a caminho
um novo poder ou acontecimento. Guardides de limiar que parecem estar atacando, na
verdade, podem estar fazendo um favor ao heréi” (2006, p. 73).

Em seguida, pensemos na forca que traduz um desafio ao herdéi: essa é a
energia que manifesta o arquétipo do arauto. Os representantes do arauto nos contos
lancam desafios e anunciam a vinda de uma mudanca significativa. Sua aparicao € o

gue vai dar vida ao enredo:

Numa construgao tipica, na fase inicial de uma histéria, os herois de alguma
forma "iam levando". Levavam uma vida um tanto desequilibrada, por meio
de uma série de mecanismos de defesa ou de tolerancia. De repente, entra
na histéria uma nova energia que torna impossivel que o heréi simplesmente
continue a "ir levando”". Uma nova pessoa, condicdo ou informagao
desequilibra de vez o heréi; dai por diante, nada, nunca mais, sera igual. E
preciso tomar uma decisdo, agir, enfrentar o conflito. Foi entregue um
Chamado a Aventura, geralmente por um personagem que é a manifestagéao
do arquétipo do Arauto (VOGLER, 2006, p. 75).
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A funcéo psicologica desse arquétipo é chamar ao movimento, a mudanca.
Pode ser um mensageiro, um sinal, um sonho, um amigo que aconselha, um livro que
incita. Pode ser uma pessoa, uma forca (natural ou sobrenatural), uma conjuntura
(guerras, crises). Enfim, algo que toca e faz com que a transmutacao seja inevitavel.
Ele motiva, lanca o desafio e, por isso, desencadeia a histéria. Assim, também, pode
ser positivo, negativo ou neutro. Pode ser uma mascara usada numa circunstancia
por um personagem que encarne, em principio, outro arquétipo. Pode aparecer em
qualquer ponto da narrativa, e, embora seja mais comum no inicio, também pode
entrar em cena mais de uma vez (VOGLER, 2006).

Por sua vez, o arquétipo do camaledo pode trazer alguma dificuldade de ser
captado. Ele é fugidio, justamente porgque esta em constante mutagcao, sua natureza
€ instavel. Entretanto, € um arquétipo poderoso, e entendermos seu funcionamento,
segundo Vogler, pode ser util tanto para olhar a narrativa quanto a vida. Sao figuras
que mudam do ponto de vista do heroi, do publico, dos outros personagens (e das

combinac¢Bes possiveis entre essas instancias):

Os Camaledes mudam de aparéncia ou de estado de espirito. Tanto para o heroi
como para o publico, é dificil ter certeza do que eles sao. Podem induzir o heréi
ao erro ou deixa-lo na divida, sua lealdade ou sinceridade estdo sempre em
guestdo. Um Aliado ou amigo do mesmo heréi pode também agir como
Camaleéo, nas comédias de amizade ou aventura. Magos, bruxas e ogros sao
Camalebes tradicionais no mundo dos contos de fadas (VOGLER, 2006, p. 78).

Segundo Vogler, o proposito psicologico fundamental desse arquétipo seria
expressar a energia do que Jung (2011) chamou de animus e anima. Como n&o
caberia nos estendermos na questdo com a profundidade que ela exige,
recomendamos a leitura de O eu e o inconsciente, livro componente das obras
completas de C. G. Jung. Porém, cabe apontarmos que 0 animus e a anima “podem
ser figuras positivas ou negativas, que sado capazes de ajudar o herdi ou ser
destrutivas a ele. Em algumas historias, a tarefa do herdéi é descobrir com que lado
[do camaleao] esta lidando, se positivo ou negativo” (VOGLER, 2006, p. 80).

Logo, sua funcdo no enredo € promover o0 suspense e trazer a davida a historia.
Cabe lembrar, o outro, seja na instancia que for, € potencialmente uma incognita e ha
momentos em gue a interrogacdo € a energia maior que ele representa. Nesses
momentos, esta sendo incorporado o arquétipo do camaledo. Esse arquétipo pode ser 0

catalizador de mudancas ou o simbolo de uma necessidade psicologica de transformacao.
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No relacionamento com essa energia, o heréi pode mudar suas atitudes em
relacdo ao sexo oposto, ou se harmonizar com as energias reprimidas com as quais esse
arquétipo trabalha. “Essas proje¢cdes de nossos lados opostos escondidos, essas imagens
e ideias sobre sexualidade e relacionamentos, formam o arquétipo do Camaledo” (VOGLER,
2006, p. 80). Assim como acontece com 0s demais arquétipos, o camaledo é uma fungdo

ou méscara que pode ser usada por qualquer personagem, a qualguer momento:

Um herdéi pode usa-la numa situagado romantica. [...] para escapar de alguma
armadilha ou ultrapassar um Guardido de Limiar. [...] Os vildes e seus aliados
podem usar a mascara de Camaledo para seduzir ou confundir o herdi. A rainha
malvada de Branca de Neve e os sete andes assume a forma de uma velha para
fazer com que a heroina coma uma magcé envenenada. Trocar de formas é
também um atributo natural de outros arquétipos, como Mentores e Picaros. [...]
O Camaleédo € um dos arquétipos mais flexiveis e serve a uma variedade proteica
de fungdes nas histérias modernas. E encontrado, geralmente, nas relacdes
entre homem e mulher, mas pode ser muito Util também em outras situacdes,
guando se deseja retratar personagens cuja aparéncia ou comportamento se
alteram para satisfazer as necessidades da histéria (2006, p. 82).

E chegado, destarte, o momento de refletirmos sobre o arquétipo da
sombra3? nos contos de fadas, através da perspectiva de Vogler (2006, p. 83), para
quem ela representa “a energia do lado obscuro, os aspectos nao-expressos,
irrealizados ou rejeitados de alguma coisa”. A sombra é a morada de nossos
monstros interiores reprimidos (podemos aproxima-la, como ja argumentamos no
capitulo anterior, a parte do diabo). Pode ser tudo aquilo de que ndo gostamos em
nos, segredos lugubres gque ndo admitimos nem para nGs mesmos, atributos aos quais
renegamos ou que tentamos extirpar — sejam eles um mal contundente ou, mesmo,

algo positivo, oculto e rejeitado por um motivo qualquer.

A face negativa da Sombra, nas histérias, projeta-se em personagens
chamados de vildes, antagonistas ou inimigos. Os vildes e inimigos,
geralmente, dedicam-se & morte, a destruicdo ou a derrota do heréi. Os
antagonistas podem ndo ser tdo hostis — podem ser aliados que tém o
mesmo objetivo, mas discordam do herdi quanto a tatica. Antagonistas e herois
em conflito sdo como cavalos numa parelha, que puxam em direcdes
diferentes, enquanto vilées e herdis em conflito sdo como trens que avangcam
um de encontro ao outro, em rota de colisédo (VOGLER, 2006, p. 83).

Assim, a sombra enquanto funcao psicoldgica do herdi pode representar

traumas, culpas, duvidas paralisantes, lutas internas contra maus habitos, vicios,

32 0 arquétipo da sombra sera analisado de forma tangencial, enquanto relacionado a nog¢do-chave de
parte do diabo, que concentra nosso interesse para fins analiticos.
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medos, etc. E capaz de ser destrutiva se ndo enfrentada ou, melhor, integrada de
modo saudavel. Nos sonhos e nas ficgdes, elas podem assumir qualquer forma,
inclusive relacionando-se com o arquétipo do camale&o, como no caso de vampiros e
lobisomens. Como funcdo no enredo, ela desafia o herd6i, apresentando a ele um
oponente & altura. Se por um lado elas criam conflito, por outro trazem a tona aquilo
que o heréi tem de melhor: “Costuma-se dizer que uma historia € tdo boa quanto seu
vildo, porque um inimigo forte obriga o herdi a crescer no desafio” (2006, p. 84).
Como nos outros casos, a energia desse arquétipo pode ndo estar restrita a
um Unico personagem e também pode ser vestida como mascara por personagens
que tenham outro arquétipo fundador. As sombras ndo precisam ser exatamente mas,
feias e despreziveis. Elas podem, e é melhor que o sejam, humanizadas por ter algo de
belo, admiravel e/ou vulneravel, como € o caso da elegante e bela madrasta de Branca
de Neve. Assim, segundo Vogler (2006), as sombras exteriores devem ser vencidas
pelo herdéi, as internas, destituidas de seus poderes. Algumas sombras, outrossim,

podem se redimir, convertendo-se em forcas positivas.

Como outros arquétipos, as Sombras podem também expressar aspectos
positivos, e ndo apenas negativos. A Sombra do psiquismo de alguém pode
ser alguma coisa que foi reprimida, negligenciada ou esquecida. A Sombra
abriga os sentimentos sadios e naturais que alguém considera que nao
deveriamos mostrar. Mas a raiva sadia ou a dor, se empurrada para o
territério da Sombra, pode acabar virando uma energia perniciosa, que ataca
e solapa de maneiras inesperadas. A Sombra também pode ser constituida
por um potencial inexplorado, como a afei¢éo, a criatividade ou a capacidade
intuitiva, que ficou sem se expressar. "O caminho ndo seguido”, as
possibilidades da vida que eliminamos, ao fazermos escolhas em diferentes
estagios, tudo isso pode se reunir na Sombra, fermentando, até ser trazido a
luz da consciéncia. O conceito psicolégico do arquétipo da Sombra é uma
metafora Gtil para compreendermos os vildes e antagonistas em nossas
histérias, e também para captarmos os aspectos do heréi que nao se
manifestam, ficam ignorados ou ocultos (2006, p. 86).

Gostariamos, antes de continuar, de realgar, novamente, a semelhanca entre
a nocao arquetipica de sombra e a de parte do diabo, com a qual trabalharemos,
especificamente, em nossas analises. Insistindo também que o0s arquétipos
abordados neste capitulo ndo constituem um foco de analise, mas séo trazidos aqui
por sua importancia. Sao contributivos para a ampliacdo compreensiva da no¢éo de
personagem. Ainda assim, em nossa leitura analitica de Once Upon a Time,

deveremos abordar as nogdes de heroi e de parte do diabo (sombra).
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Continuemos, entdo, com o ultimo arquétipo que abordaremos, conforme Vogler,
o do picaro. Ele encarna a energia da vontade de fazer graga, de pregar pegas e do
desejo de mudanga. “Todos os personagens de uma histéria que sao principalmente
palhacos ou manifestagdes cdmicas expressam esse arquétipo” (VOGLER, 2006, p. 87).
O herdi picaresco é um exemplo de sinergia entre arquétipos muito importantes nos
mitos, populares no folclore, e, cremos, em expanséo nos contos de fadas.

O arquétipo do picaro cumpre funcdes psicoldgicas importantes, conforme o autor,
podando egos demasiado grandes e trazendo herdis e plateias para a realidade. Assim,
quando nos provocam o riso, também estimulam a identificacdo com as situacées,
apontam para o ridiculo, para a bobagem, para a hipocrisia. “Acima de tudo, introduzem
mudancas e transformacfes sadias, muitas vezes, chamando a atencdo para o
desequilibrio ou o absurdo de uma situagao psicoldgica estagnada” (VOGLER, 2006, p.87).

Logo, a fungdo dos picaros nas historias é o alivio comico. Eles podem ser
figuras independentes, criados ou aliados, do heréi ou do vildo, ou mesmo hibridos: herois
picarescos, vildes picarescos, mentores picarescos, etc. Os picaros, muitas vezes,
gostam de causar confusdo s6 por distracdo ou divertimento. Cabe, ainda, antes de

encerrarmos nossa abordagem sobre o0s arquétipos na narrativa, lembrar que:

Os arquétipos sdo uma linguagem de personagem extremamente flexivel.
Constituem uma maneira de compreendermos qual funcdo um personagem
desempenha num determinado momento da histéria. Conhecer os arquétipos
pode ajudar os escritores a se libertar dos estereGtipos, e dar aos
personagens mais verdade psicol6gica e maior profundidade. Os arquétipos
podem ser usados na composi¢cdo de personagens que Sao, a0 mesmo
tempo, individuos Unicos e simbolos universais das qualidades que formam
um ser humano completo. Podem ajudar a dar uma verdade e realidade
psicologicas a histérias e personagens, fiéis a antiga sabedoria dos mitos
(VOGLER, 2006, p. 89).

Nosso prOXimo passo sera, portanto, seguir com a explanacdo sobre os
demais elementos da narrativa que ainda ndo abordamos. Relembrando: ja falamos
sobre o enredo e o personagem e, agora, versaremos sobre o tempo, o espago, 0
ambiente e o narrador. Segundo Gancho (2002), o tempo € o que constitui 0 pano de
fundo para o enredo, assim, recomecemaos por ele.

A autora explica que a época em gue se passa a historia pode ou ndo coincidir
com o tempo real em que ela que foi escrita ou publicada. Sobre a duracdo da
narrativa diz que, enquanto algumas se passam em periodo breve de tempo, outras

tém um enredo que se estende por muitos anos. Ainda assim, em geral, 0os contos
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apresentam duracao curta, em relagdo aos romances (2002, p. 20). O tempo também
pode ser, conforme Gancho, cronoldgico ou psicolégico. Sendo que o primeiro €, para
a autora, aguele que comporta um enredo linear e de duracdo mensuravel. Ja o
segundo, “transcorre numa ordem determinada pelo desejo ou pela imaginacédo do
narrador ou dos personagens, isto &, altera a ordem natural dos acontecimentos. Esta,
portanto, ligado ao enredo-n&o-linear” (2002, p. 21).

O espaco, destarte, € o lugar onde se passa a historia. Suas funcdes principais
séo a de situar as acoes dos personagens e a de estabelecer com eles uma interacao,
quer influenciando suas atitudes, pensamentos ou emocgdes, quer sofrendo eventuais
transformacdes provocadas pelos personagens. De modo geral, o termo espaco refere-se
apenas ao(s) lugar(es) fisico(s) onde se desenvolve o enredo, de modo que, para
caracterizar o local em termos sociais, econémicos, ideoldgicos, morais, em suma, para
entendermos o imaginério do lugar, em literatura, utilizamos o vocabulo ambiente.

Segundo a autora, nesse sentido, ambiente33 é “um conceito que aproxima
tempo e espaco, pois € a confluéncia desses dois referenciais, acrescido de um clima”
(2002, p. 23, grifo nosso). Ela explana sobre as funcées do ambiente, que podem ser:
situar os personagens nas condi¢cdes em que vivem, ser uma projecao dos conflitos
que experimentam, estar em conflito com os personagens e proporcionar indices para
0 andamento do enredo (2002, p. 24-6).

Por sua vez, o narrador € o elemento que estrutura a histéria. De inicio, ja
cabe alertarmos que ele ndo € autor, mas uma entidade de ficcdo, que s6 existe no
texto. Segundo Gancho, os dois termos mais empregados pelos manuais de anélise
literaria para elucidar a funcdo dele na histéria sédo o foco narrativo e o ponto de vista,
gue pode ser do narrador ou da narracdo. Entretanto, ambos referem-se a mesma
coisa: a postura ou perspectiva do narrador perante o que ele narra. Assim, podemos
falar em tipos de narrador: 1) narrador observador; 2) narrador intruso; 3) narrador
parcial; e, 4) narrador personagem (GANCHO, 2002, p. 27-9).

O primeiro escreve de modo impessoal, ndo se insere nos fatos narrados e,
consequentemente, seu ponto de vista tende a ser mais imparcial. Suas
caracteristicas essenciais sao a onisciéncia e a onipresenca. O segundo é aquele que

se dirige ao leitor ou espectador, julgando diretamente o comportamento dos

33 Embora ndo nos detenhamos na andlise do ambiente, em termos de tempo e espaco, o “clima” ao
qual Gancho (2002) refere-se é extremamente importante para esta pesquisa, uma vez que Maffesoli
(2005; 2012) compreende o imaginario como clima social.
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personagens. O terceiro se identifica com algum personagem da histéria e, mesmo
que ndo o defenda de modo explicito, permite ou proporciona seu destaque na
histéria. O quarto € aquele que, narrando em primeira pessoa, participa diretamente
do enredo. Por esse motivo seu campo de viséo € limitado. De modo que ele pode ser
testemunha da historia ou personagem dela (GANCHO, 2002, p. 27-9).

Mas ha, ainda, além dos elementos elencados por Gancho, o fator interacional
de toda a narrativa, representado pelo leitor, ouvinte ou espectador. Nas palavras de
Coelho (2000, p. 89), “conscientemente ou ndo, a verdade é que todo discurso
(literario ou pragmatico) visa comunicar-se com alguém”. E, com relagéo a literatura
popular, da qual derivam os contos em todas as suas formas, ha uma preocupacao
especial do autor com o publico, o que gera a utilizacdo dos mais diversos recursos
estilisticos e, atualmente, tecnolégicos. Isso posto, ap0s esbocarmos nossa
compreensao do que seja um conto, bem como refletirmos sobre os elementos que o
compde, sentimo-nos aptos a percorrer o0 trajeto histérico/socioantropolégico que
trouxe as fadas a contemporaneidade.

Os contos de fadas, nos moldes como os conhecemos hoje, tém origem celta,
estando ligados ao sobrenatural, ao mistério, a magia e a realizacdo intima do ser
humano (COELHO, 2000). Sua eflorescéncia esta vinculada as narrativas da Novelistica
Popular Medieval: “O sucesso das novelas arthurianas prolonga-se pelo Renascimento
adentro. Sao inUmeras as obras surgidas por volta do século XVI que mostram motivos
ou sofrem influéncia da atmosfera magica céltico-bretd” (COELHO, 1987, p. 64).

Pela tradicdo oral, considerada aqui como o primeiro momento emblematico dos
contos de fadas, essas histérias atravessaram séculos e culturas, adaptando-se em
consonancia com o imaginario do tempo. Nas pregacdes medievais, por exemplo,
vemos a ilustragdo de argumentos morais em contos que “retratavam um mundo de
brutalidade nua e crua”. De modo que, no século XVIIl, na Franga, eles costumavam
abordar “do estupro e da sodomia ao incesto e ao canibalismo” (DARNTON, 1996, p. 29).

Ao comentar os contos da época, Darnton (1996, p. 77) observa que eles
acontecem em um mundo “intensamente humano, onde peidar, catar piolhos, rolar no
feno e jogar esterco um no outro sdo manifestacdes das paixdes, valores, interesses e
atitudes de uma sociedade camponesa hoje extinta”. Segundo Coelho (2012), as fadas
e 0 maravilhoso feérico estiveram em voga na literatura para adultos até o fim do século
XVIII. Sendo que, dependendo do narrador e do publico — se € contada na corte de Luis

XIV ou numa moradia camponesa — havia variagdes no nivel de brutalidade.



132

Mas as versdes dos séculos XVII e XVIII também refletem a viséo que se tinha
de infancia na Europa da época, que ndo comportava a inocéncia. As criangas eram
expostas a violéncia dos contos porque também a enfrentavam, em maior ou menor
grau, no quotidiano. Para ilustrar, trazemos uma versdo do conto Chapeuzinho

Vermelho, que circulava oralmente naguele tempo.

Certo dia, a mae de uma menina mandou que ela levasse um pouco de pao
e de leite para sua avé. Quando a menina ia caminhando pela floresta, um
lobo aproximou-se e perguntou-lhe para onde se dirigia.

- Para a casa de vov6 — ela respondeu.

- Por que caminho vocé vai, o dos alfinetes ou o das agulhas?

- O das agulhas.

Ent&o, o lobo seguiu pelo caminho dos alfinetes e chegou primeiro a casa.
Matou a av0, despejou seu sangue numa garrafa e cortou sua carne em
fatias, colocando tudo numa travessa. Depois, vestiu sua roupa de dormir e
ficou deitado na cama, a espera.

Pam, pam.

- Entre, querida.

- Ola, vové. Trouxe para a senhora um pouco de pao e de leite.

- Sirva-se também de alguma coisa, minha querida. H& carne e vinho na
copa.

A menina comeu o que era oferecido e, enquanto o fazia, um gatinho disse:
“Menina perdida! Comer a carne e beber o sangue de sua avoé!”.

Entéo, o lobo disse:

- Tire a roupa e deite-se na cama comigo.

- Onde ponho meu avental?

- Jogue no fogo, Vocé nao precisara mais dele.

Para cada peca de roupa — corpete, saia, anagua e meias — a menina fazia
a mesma pergunta. E cada vez o lobo respondia:

- Jogue no fogo. Vocé nao vai precisar mais dela.

Quando a menina se deitou na cama, disse:

- Ah, vové! Como vocé é peluda!

- E para me manter mais aquecida, querida.

- Ah, vovo! Que ombros largos vocé tem!

- E para carregar melhor a lenha, querida.

- Ah, vové! Como sédo compridas as suas unhas!

- E para me cocar melhor, querida.

- Ah, vovo! Que dentes grandes vocé tem!

- E para comer melhor vocé, querida.

E ele a devorou.

(DARNTON, 1996, pp. 21-2).

De acordo com Darnton (1996), ha registro de, pelo menos, 35 versdes de
Chapeuzinho Vermelho no século XVIIl. Mais da metade delas terminam como a
versao contada, com o lobo devorando a menina, sendo que ela nada fizera para
merecer esse destino. Nos contos camponeses, ao contrario do que acontece em

Perrault e Grimm, a menina ndo desobedece a mae nem deixa de ler os letreiros de

uma ordem moral implicita, escritos no mundo que a rodeia.
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Ela, simplesmente, caminha rumo as mandibulas da morte. “E a natureza
inescrutavel e inexoravel de calamidade que torna os contos tdo comoventes, e ndo 0s
finais felizes que eles, com frequéncia, adquirem, depois do século XVIII” (DARNTON,
1996, p. 79). Ha o toque de fantasia, um lobo capaz de falar, de compor uma estratégia,
de seduzir. Mas o realismo € pregnante e ilustra uma perspectiva pedagogica: 0os contos
constituem formas de aprender a lidar com o0 meio em que se vive.

Vemos os dualismos classicos (bem x mal, caminho mais seguro x caminho mais
bonito, ingenuidade/estupidez x perspicacia/inteligéncia) bem desenhados em questdes
pertinentes a sociedade da época, que vivia uma ambiéncia de medo, fome e negligéncia
parental (LEGROS et al. 2007, p. 147). Ressaltamos que consideramos fundamental
abordar a génese dos contos de fadas nos moldes em gque os conhecemos atualmente,
mas apenas com o intuito de situa-los historicamente. A partir de entdo, faremos uma
divisdo mais coerente e plausivel do que exata ou concreta.

Logo, em um segundo de quatro momentos, no paradigma moderno,
situaremos as versdes pedagogicas, apresentadas pelos autores considerados
classicos, porque reconhecidos pela sabedoria popular como escritores (embora,
muitas vezes, ndo tenham criado os contos, mas, sim, compilado e adaptado). S&do
eles: Grimm, Perrault e Andersen. Esses autores sdo embleméticos das versdes
literarias e pedagogicas dos contos de fadas (COELHO, 1987; 2012).

Num terceiro momento, situaremos as narrativas Disney, qgue mesmo estando
inseridas num contexto histérico de inicio da pés-modernidade, apresentam caracteristicas
predominantemente modernas, como veremos. S80 0 que vamos chamar de versoes
idealizadas, que manifestam a possibilidade de um final feliz, num mundo quimérico.

Enfim, e mais relevante, porque concentra a curiosidade desta pesquisa, nossa
motivagdo para realizar este estudo, as historias hodiernas (TONIN e AZUBEL, 2015),
gue chamaremos de versdes pds-modernas dos contos de fadas. Sao as versoes
contemporaneas, narrativas multiformes; representadas neste estudo pela série de
televisdo Once Upon a Time, tecnologia expressiva do imaginario hodierno. Feito
esse aposto explicativo, continuemos a situar 0os contos conforme os contextos.

Apds a Revolugao Francesa e o periodo obscuro que se segue, “abre-se uma
nova era, a Romantica, quando se imp&e uma nova razao” (COELHO, 1987, p. 71). E
a partir de entdo que as fadas perdem espaco no universo adulto e sdo enviadas para
o “quarto das criangas”. Nesse momento, surgem os contos de Charles Perrault e Jacob

e Wilhelm Grimm, distantes em mais de um século, mas bastante proximos, ndo apenas
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no nivel das fun¢des, mas também em relacdo aos motivos, episédios e personagens.
Coelho (2000) aponta para um predominante tom de leveza, neutralizador dos dramas
e temores contidos nas narrativas orais que as suscitaram.

A essencialidade primitiva vai, aos poucos, se diluindo. Em contrapartida, os
autores reforcam o aspecto pedagdgico (caracteristica central do feérico nesse
periodo), inserindo ares roméanticos nas historias. Essas narrativas destacam-se
principalmente por seu papel de transmitir os valores da sociedade da época.

O primeiro escritor de contos foi Charles Perrault, com os Contes de ma Mére
I’Oye34 ou Contos de Mamée Gansa (2012). Porém, originalmente, suas histérias nao
eram voltadas as criancas, mas aos adultos, em especial as mulheres. Os contos sdo
compilagdes e ilustram a Franga daquele tempo: “Roupagens, costumes, conceitos e
preconceitos sao do século XVII” (BENEDETTI, 2012, p. 13). A grande contribuicao
do autor sdo as morais no final da historia. Alguns contos, inclusive, tém duas.

Anos depois, Jacob e Wilhelm Grimm (fil6logos, folcloristas, estudiosos de
mitologia e histéria do direito) recolnem da memdria popular os contos que compde a
coletanea Kinder und Hausmaerchen ou Contos de fadas para criangcas e adultos
(2008). Segundo Coelho (1987, p. 74), “das centenas de narrativas publicadas,
apenas uma ou duas dezenas divulgaram-se transformadas em literatura infantil e,
obviamente, ‘expurgadas’ de trechos menos recomendaveis”.

No livro O grande massacre de gatos, Robert Darnton compara os escritos de
Grimm e Perrault. Segundo o autor, enquanto 0s contos germanicos mantém um tom de
terror e fantasia, os franceses enfatizam mais o humor e a domesticidade, com toques
mais poéticos. Nos germanicos, ha “passaros de fogo que acomodam-se nos galinheiros.
Elfos, deménios, espiritos da floresta, toda a pandplia indoeuropéia de seres magicos
reduz-se, na Franga, ha duas espécies, os ogres e as fadas” (1996, p. 38).

Podemos perceber a diferenca de tom, ao olharmos, por exemplo, para 0s
finais do conto de Cinderela, que, na versao de Perrault, chama-se Borralheira ou A
chinelinha de cristal, e apresenta uma moca tdo submissa e bem educada pela fada
madrinha, que, ao final, “trouxe as duas irmas para morar no palacio e casou-as
naquele dia mesmo com dois grandes nobres da corte” (PERRAULT, 2012, p. 66).

Assim, as morais, segundo o autor, seriam:

34 O volume foi publicado originalmente em 1697.
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Moral da histéria:

Para a mulher, beleza é o maior dos tesouros,
E é a coisa que admiramos noite e dia,

Mas o que nds chamamos simpatia

Tem muito mais valor que o ouro.

Foi 0 que a Borralheira obteve da madrinha,
Que a instruiu e a educou

Tanto e tdo bem, que fez dela rainha.

(E do conto a moral assim é que vao dando.)

Esse dom vale mais que estar bem penteada
Para arranjar amor e dar-se muito bem.

A simpatia é o dom real das fadas:

Sem ela tudo vai; com ela tudo vem.

Outra moral:

Sem duvida é grande vantagem

Ter inteligéncia, coragem,

Sensatez e bom nascimento,

Entre muitos outros talentos

Que o céu nos da como bagagem.
Mas nada adiantar& colecioné-los,
Pois para a promocéao serdo nadinha
A quem nao possuir, para mostra-los
Bons padrinhos, boas madrinhas.
(PERRAULT, 2012, p. 67).

Por outro lado, a versédo de Cinderela dos irmaos Grimm difere bem mais
daquela que virh a se mundializar com a producdo dos Estudios Disney. Basta
olharmos, outrossim, para o final terrivel que tiveram as duas irmas, em puni¢cao aos

anos de maus tratos contra Cinderela. De acordo com Grimm (2008, p. 28):

Quando foi celebrado o casamento da jovem com o principe, as duas malvadas
irmas compareceram, dispostas a adularem Cinderela, a fim de gozarem de sua
amizade e tirarem vantagem disso. Quando o casal de noivos entrou na igreja, a
irma mais velha se colocou a sua direita e a mais mo¢a, a sua esquerda, e 0s
pombos arrancaram um olho de cada uma delas. Quando os noivos voltaram do
altar, a mais velha ficou a esquerda, a mais moc¢a a direita, e os pombos
arrancaram outro olho de cada uma. E assim, as duas irmas foram castigadas
por sua perversidade, ficando cegas o resto da vida.

A seu tempo, Hans Christian Andersen vai buscar na literatura nordica a
inspiragdo para escrever histérias de fadas. Publicou cerca de 200 contos, parte
compilada e parte escrita por ele, entre 1835 e 1877. Em seus contos, ndo existe uma
grande atmosfera de alegria ou leveza, mas, em compensacao, percebemos “‘uma

enorme ternura humana, principalmente dirigida aos pequenos e aos desvalidos”
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(COELHO, 1987, p. 77). Segundo a autora (2012, p. 31), Andersen fala as criangas “com
a linguagem do coragéo, transmitindo-lhes o ideal religioso que vé a vida como um vale
de lagrimas que cada um tem que atravessar para alcancar o céu”. Predominam,
portanto, em suas narrativas, o elogio dos espiritos cristdo e liberal-burgués, ilustrados

por Coelho, que apresenta alguns indices do lastro romantico de suas narrativas:

1. Defesa dos direitos iguais, pela anulacdo das diferencas de classe (A
Pastora e o Limpador de Chaminés).

2. Valorizagdo do individuo por suas qualidades préprias e ndo por seus
privilégios ou atributos sociais (O Patinho Feio, A Pequena Vendedora de
Fosforos).

3. Ansia de expanséo do eu, pela necessidade de conhecimento de novos
horizontes e da aceitagdo de seu Eu pelo Outro (O Sapo, O Pinheirinho,
A Sereiazinha).

4. Consciéncia da precariedade da vida, da contingéncia dos seres e das
situacdes (O Soldadinho de Chumbo, O Homem da Neve).

5. Crenga na superioridade das coisas naturais em relacédo as artificiais (O
Rouxinol e O Imperador).

6. Incentivo a fraternidade e a caridade cristés, a resignacao e a paciéncia
com as duras provas da vida (Os Cisnes Selvagens, Os Sapatinhos
Vermelhos).

7. Sétira as burlas e as mentiras usadas pelos homens para enganarem uns
aos outros (Nicolau Grande e Nicolau Pequeno, A Roupa Nova do
Imperador).

8. Condenagédo da arrogancia, do orgulho, da maldade contra os fracos e os
animais e, principalmente, contra a ambicdo de riquezas e poder (A
Menina gque Pisou no Pao, Nicolau Grande e Nicolau Pequeno, Os Cisnes
Selvagens).

9. Valorizagéo da obediéncia, da pureza, da modéstia, da paciéncia, do recato,
da submissao, da religiosidade como virtudes basicas da mulher (patente em
todos os contos, confirmando o ideal feminino consagrado pela tradicéo:
pura/impura, bruxa/fada, mde/madrasta...) (COELHO, 2012, p. 31-2).

Passemos, por conseguinte, ao terceiro momento emblematico dos contos de
fadas. Nesse, consideramos centrais as narrativas de Walt Disney Company. Mesmo
inseridas num momento de transicdo da modernidade para a p6s-modernidade, o
que percebemos é que apresentam predominantemente caracteristicas modernas,
de modo que, chama-las-emos de versdes idealizadas.

As animacdes feéricas classicas da Disney, em geral, consistem em adaptacoes
de contos dos autores que trabalhamos neste capitulo. Mas a transposicao filmica das
narrativas trouxe consigo o0 aspecto marcante da eufemizacdo das historias. Essas
producbes tém como publico-alvo o infantil. Contudo, segundo Eliot (1993), elas
contemplam também as expectativas dos publicos jovem e adulto, como entretenimento

“saudavel” e capaz de evocar o retorno a infancia ou a inocéncia da juventude perdida. A
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identificacdo e a projecdo, como ja vimos com Maffesoli (2014), sdo processos que
acompanham o puer aeternus em suas leituras dos contos de fadas.

Assim, a trama é amenizada, ficam apagadas as marcas de problematicas
sexuais ou politicas, presentes nas historias das quais decorrem. Os personagens sao
relidos em consonédncia com esses processos. Percebemos, também, como
marcantes, a introdugcéo de novos personagens e de musicas, animando alguns dos
momentos mais “magicos” das historias. Além disso, caracterizam essas animagdes
os tradicionais happy endings (finais felizes) e a superagéo das contradicdes num
mundo que se transforma em ideal.

Inicialmente denominada Disney Brothers Studios, a companhia foi fundada,
em 1923, pelos irmaos Walter Elias e Roy O. Disney, juntamente com o animador Ub
Iwerks. Mas logo tornou-se a Walt Disney Studios, em 1924, por sugestdo de Roy. No
inicio, dedicava-se a producédo de curtas-metragens de animacdo, tendo produzido
Chapeuzinho Vermelho, em 1922 (ELIOT, 1993; THOMAS, 1969).

Mas os contos de fadas despontam no estudio, com o lancamento do primeiro
longa-metragem, de repercussdo mundial, Branca de Neve e o0s sete andes. A
animacao, de 1937, representa um marco da transposi¢cao dos contos, das paginas
as telas. Tanto que o estilo Disney se consolidou com o passar das décadas e suas
obras sdo consideradas referenciais. Assim, mesmo 48 anos apds a morte de Walter,
seu legado técnico e estético permanece encantando espectadores e inspirando a
indUstria cinematografica (MOYA, 1996; ELIOT, 1993).

Com o sucesso e o lucro da producgéo, a empresa foi criando um padrao e
tornou-se icone mundial. Em termos de contos de fadas, nos moldes em que
definimos para este estudo, consideraremos classicos Disney, 0s longas-metragens
baseados em obras de autores consagrados, aqueles reconhecidos popularmente
como representantes do género e lancados no século XX.

Assim, além de Branca de Neve e os sete andes (1937), consideramos também
como representativos dessa fase dos contos de fadas (MOYA, 1996): Pinéquio (1940),
Cinderela (1950), Alice no Pais das Maravilhas (1951), Peter Pan (1953), A Bela
Adormecida (1959), A pequena sereia (1989), A Bela e a Fera (1991) e Aladdin (1992).

Avancemos, portanto, as versdes pos-modernas dos contos. Como disse
Coelho (2012), proliferam-se as releituras dos contos. E nas mais diversas formas ou

tecnologias do imaginério: cinema, histérias em quadrinhos, literatura erdtica, séries
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televisivas. O foco no publico adulto, mesmo quando a classificagdo etéaria é livre, como &
o caso de Once Upon a Time, € algo que chama nossa atencdo, enquanto pesquisadores.

A releitura dos contos de fadas nos parece relevante para estudo por mostrar-
se como tendéncia na atualidade. Apesar da apropriacdo dessas historias pelas
diferentes tecnologias do imaginério ndo constituir uma novidade em si, chama
nossa atengao, como pesquisadores, a significativa profusao contemporanea dessas
narrativas, que trazem novos elementos, até entdo, possivelmente, ocultos pela
tradicional batalha do bem contra o mal.

Retomemos a nogao que propusemos para os contos de fadas: histérias com
componentes magicos, porém realistas; nas quais podemos compreender o
espirito do tempo, por se tratar de uma tecnologia do imaginario, que se
comunica em retroalimentacao recursiva com a sociedade. Através desse prisma,
percebemos que h4, nas historias contemporaneas (desde o inicio do século XXI),
“‘uma ressignificagdo e uma aceitagdo da condi¢do humana tal como ela se apresenta
em todo e qualquer dia, independente de se gostar dessa nova ordem das coisas ou
nao (TONIN; AZUBEL, 2015, p. 210).

No escopo de artigo prévio e relacionado a temética desta tese, como por
exemplo, a analise de versdes cinematograficas dos contos de fadas, lancados no Brasil,
entre 2010 e 2012 (TONIN; AZUBEL, 2015)%°, percebemos a estética do realismo
readentrando os contos e promovendo metamorfoses no enredo, na aparéncia € no
perfil dos personagens.

Assim, na migracdo das histérias do contexto moderno para o pos-
moderno, observamos a releitura complexificada dos perfis psicolégicos, a nova
representacéo do corpo feminino, mais aparente e erotizado, a figura da mulher como
heroina e a do homem (ao menos a do principe) como coadjuvante ou desprezivel na
trama, a incorporacdo da tecnologia as narrativas e seu didlogo com o magico, o
desencantamento em relagao ao futuro, ao amor “eterno” e o fim dos finais felizes
(TONIN; AZUBEL, 2015). Quando a premissa de contar as “verdadeiras histérias” vira

promessa de grandes revelagbes, percebemos que 0s personagens

35 Nesse artigo, foi realizada a analise de cinco filmes, cuja escolha justifica-se por enunciarem as
mudancas nos titulos e em fungéo dos personagens classicos. Séo eles, Deu a louca na Chapeuzinho
(2004), Deu a louca na Cinderela (2007), A verdadeira histéria do Gato de Botas (2009), Deu a louca
na Branca de Neve (2009) e Deu a louca na Chapeuzinho 2 (2011).
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[...] apresentam um comportamento ndo mais restrito a polaridades morais
estanques (bem ou mal), mas aberto a toda complexidade de sentimentos e
atitudes. Isso demonstra uma certa humanizacdo de suas agdes.
Personagens bons sentem tédio, fazem maldades, mentem, assim como
personagens maus podem ter sido julgados de forma equivocada e
injusticados por um longo periodos de tempo. Pois, agora, as historias, como
prometem, contam a verdade ha muito escondida (TONIN, AZUBEL, 2015, p.
222, grifo nosso).

Nesse interim, depreendemos que as expectativas dos personagens se
apagam e seus desejos se voltam cada vez mais as esferas do possivel, do tangivel
e do concreto, daquilo que os seres ordinarios também podem almejar. De forma que
0S personagens sdo projetados para sonhos reais e, a fantasia aparece como
caracteristica intrinseca ao quotidiano (TONIN, AZUBEL, 2015).

Sustentamos, portanto, a leitura dos contos através do oximoro do
reencantamento desencantado, uma vez que ha uma acomodacéo dos personagens
com novas atribuicbes e fungdes, desvelando um outro tipo de encanto: “apesar do
‘pouso na realidade’, [os personagens] ainda acreditam em suas historias (ao menos em
suas trajetorias pessoais) e nos mundos possiveis de serem criados a partir delas
(TONIN, AZUBEL, 2015, p. 223). Lemos 0s contos no imaginario pés-moderno,
retomando Maffesoli (1995), em conexdo com o que €, ndo com o que deveria ser.

Assim, percorremos o trajeto em que tramas e personagens de contos de fadas
sofreram metamorfoses. Logo, estudaremos a forma “ficgdo seriada”, para que,
posteriormente, possamos nos lancar a aventura de compreensdo da manifestagdo do
imaginéario contemporaneo em Once Upon a Time. A cartografia dessa tecnologia do
imaginério sera proxima a desse primeiro estudo cinematogréafico que apresentamos?
OUAT podera ser interpretada como metafora ou caricatura da sociedade?

Vamos buscar responder a essas e outras de nossas questdes de pesquisa,
dentro de nossas possibilidades e limites, no ensaio de compreender de que forma se
configura a comunicagéo entre Once Upon a Time e a sociedade hodierna e que
relacbes podemos estabelecer entre os contos em narrativa seriada, o estilo e o e o

imaginario pés-moderno da época.



3.2 A SERIE TELEVISIVA: FORMA FORMANTE DO “GRANDE CONTO” ONCE
UPON A TIME

Compreendemos as séries como tecnologias do imaginario
contemporaneo. O eterno vir a ser e o patchwork de que se alimentam (influéncias
literarias, cinematograficas, artisticas, historicas, etc.) revelam dois dos mais
importantes aspectos de sua esséncia pds-moderna. Nosso objeto de estudo é
formado, portanto, pelos contetados dos contos de fadas na forma de série televisiva.
Eis porque dedicamos este espaco a esbocar os contornos também dessa ultima.

Para Francois Jost (2012, p. 69), as séries de televisdo permitem uma
compensacao simbolica. O autor as compreende como sintomas do nosso tempo. Sao
capazes de manifestar sentimentos, formas de ver, pensar e sentir o mundo, dao
forma ao etéreo espirito do tempo. Jean Pierre Esquenazi (2011) também corrobora
com esse modo de olhar para séries. De acordo com ele, 0 género se situa a partir
das circunstancias sociais, culturais e econdmicas em que emerge.

As séries televisivas surgem com a popularizacéo da televisdo, na década de
1950, nos Estados Unidos. Elas nascem, de acordo com Esquenazi (2011), apoiando-
se em convencdes de géneros da narrativa popular bem constituidos e estabelecidos.
E serdo adaptadas ao contexto industrial e cultural televisivo. “Os produtores de séries
séo descendentes dos romancistas e dramaturgos” (ESQUENAZI, 2011, p. 75).

O formato seriado, que tem origem nos folhetins, antes de ser apropriado pela
televisdo, também foi fonte de inspiracdo para o radio e o cinema, meios que exibiam
séries populares nas décadas de 1930 e 1940. Para Carlos (2006, p. 9), o folhetim
dos jornais e das revistas ja jogava com a surpresa e 0 suspense, que, “de acordo
com a habilidade do autor, comprovaram ser elementos de eficacia dupla: ao mesmo
tempo satisfaziam o leitor com fome de entretenimento e garantiam para a industria
editorial uma regularidade de consumo”.

Lembramos, abrindo um parénteses, que Pindquio, antes de se transformar
em livro ou filme, apareceu, em 1881, no periédico Giornale per i bambini (Jornal para
criangas), numa ficgdo seriada ou folhetim, escrita por Carlo Collodi, cujo titulo era
Storia de un burattino (Historia de um boneco). A posterior compilacdo desses
episodios deu origem, em 1883, ao livro chamado As aventuras de Pinocchio
(AZUBEL; BUENO, 2013).
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Ainda conforme Carlos (2006, p. 9), a medida que a estrutura em capitulos
acentua a temporalidade, com a entrega de segredos de forma regular, consolida-se uma
fidelidade com base na gestdo da tensédo e da atencdo. Para Esquenazi (2011), do
mesmo modo que o cinema, a televisdo também precisou adaptar as narrativas e a si
mesma de acordo com os habitos de seu publico, procurando conciliar os programas com

as rotinas e os ritos familiares, oferecendo encontros precisos com os telespectadores.

No caso do formato seriado produzido para a TV, é preciso saber que se trata
de um derivado, como muito da programacéo que ocupou a tela da TV nos
primeiros tempos. Ou seja, a TV aproveitou formatos preexistentes em outras
midias — como o radio e o cinema, mas ndo s6 —, 0s reprocessou, desenvolveu
algumas solucdes especificas para esses hibridos e agora parece ter
alcancado um ponto de maturacao considerado étimo (CARLOS, 2006, p.8).

Sob o prisma de Esquenazi (2011, p. 29) era inevitavel que as narrativas seriadas
se tornassem um dos géneros favoritos em televisdo. Adotadas pelos telespectadores, que
nelas encontram uma espécie de conforto e seguranca nas suas vidas quotidianas, foram
progressivamente favorecidas tanto pelas grandes redes de difusdo como pelas
produtoras, porquanto Ihes asseguram beneficios substanciais em termos de audiéncia e,
consequentemente, anuncios publicitarios. A série, como vemos, € um negaocio rentavel.

Assim, chegamos a precursora do formato: transposta do radio paraa TV, em
1951, | Love Lucy, traz a vedete Lucille Ball como protagonista de seis temporadas.
Segundo Carlos (2006, p.15), o grande aspecto vanguardista dessa sitcom36 esta em
inventar “uma nova forma narrativa ao incorporar uma dimensao até entdo ausente: o
tempo”. | Love Lucy mostra a evolugédo dos personagens ao longo das temporadas,
em uma temporalidade que se aproxima a do vivido — até mesmo a gravidez da
protagonista foi incorporada a trama. Aborda os costumes da época, mas também os
anseios e as dificuldades da primeira protagonista feminina da televisdo americana a
transgredir os padrdes impostos pela familia patriarcal tradicional.

Em seriados live-action®” de longa duragdo, esse tratamento do tempo se
torna inevitavel, pois € preciso integrar ao enredo o fato de que os personagens
evoluem e envelhecem. Essas marcas do tempo que passa aproximam o

telespectador da série, na medida em que “remetem, como um espelho, a imagem de

36 Sitcom € uma expressao de lingua inglesa que abrevia situation comedy ou, em portugués, comédia
de situacéo.

37 Live-action € um termo comumente utilizado em cinema e televisao para designar as produgfes que
sédo realizadas por atores reais, em contraponto as animacoes.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
https://pt.wikipedia.org/wiki/Televis%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anima%C3%A7%C3%A3o
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nosso proprio envelhecimento” (JOST, 2012, p. 31). De acordo com Carlos (2006), essa
dimenséo temporal incorporada a estrutura seriada é responsavel, em grande parte, por
Seu sucesso, uma vez que os personagens evoluem (por vezes involuindo) fisica e
psicologicamente nesse contexto. E essa € uma das vantagens da serializacdo em
televisdo em relagédo ao cinema ou a literatura.

No mesmo ano, surge na televisdo americana a primeira série policial,
Dragnet. Inspirada em filmes noir38, cujos referentes vém da literatura, € motivada
pelos diarios de bordo da policia de Los Angeles. Com estrutura fixa em termos de
narrativa e de ritmo, apresenta personagens que servirdo de modelo para as séries
subsequentes do género. Ainda nos anos 1950, segundo Carlos (2006, p. 18), “séries
como Os Intocéaveis, Alfred Hitchcock Apresenta e Além da Imaginacéo, mostraram
que a TV poderia ser um espaco para ficgdes inteligentes e provocativas”. Por sua

vez, 0s anos 1960, segundo Esquenazi:

[...] ndo sd&o muito propicios a exposicdo dos problemas relativos aos
costumes, a moral ou as desigualdades. A Guerra Fria, o assassinato dos
Kennedy e a Guerra do Vietham ocupam o0s espiritos sem ocuparem o
pequeno écran. O momento € de mudanca e de virilidade: os anos 1960 s&o
dominados pelos westerns, como Wagon train, Rawhide e Bonanza. S6
algumas séries fantasiosas ou parddicas (Casei com uma
feiticeira/Bewitched, The Adams Family, Batman) fazem aparecer outras
preocupacgdes (Stempel, 1992: pp. 95-96). Contudo, os anos 1970 sdo mais
aberto as inquietacdes e as reivindicagbes. The Mary Tyler Moore Show
mostra o exemplo [...]. A série tem como protagonista uma mulher que vive
sozinha e que trabalha. As sitcoms nunca haviam corrido o risco de
apresentar mulheres trabalhadoras (2011, p. 162, grifos do autor).

Apesar disso, 0os anos 1960 produziram um dos mais importantes fendmenos
de audiéncia: Star Trek, lancada em 1966. Segundo Carlos (2006, p. 18), com a série,
“a fidelidade do publico a personagens de longa duragédo ganha status de culto”. Nas
décadas seguintes, o interesse por séries televisivas cresce, segundo Carlos (2006),
gracas ao fenbmeno baby boom, dos anos 1950, gerador de adultos que, na década
1970, buscavam se ver representados no écran televisivo. De acordo com o autor (2006,
p. 24, grifo noss0), ndo € por acaso que percebemos “a mutagéo das séries rumo a temas

adultos e tratamentos mais complexos”, que ocorre neste periodo.

38 De acordo com Costa (2003, p. 102), “sob a etiqueta noir podem ser abrangidos varios géneros, ou
melhor, subgéneros: policiais, flmes de gangster, histérias de detetives, thrillers, etc. Trago comum
desses subgéneros é por em cena, sob varios pontos de vista, atos criminosos e criar em torno do
crime acentuado clima de suspense: sobre o0 sucesso da acdo criminosa, sobre a descoberta do
culpado, sobre a motivagao do delito”.
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As séries comecam a se apropriar do cliffhanger ou gancho, estratégia narrativa
gue mantém o futuro em aberto, gerando suspense. O cliffhanger serd um recurso
largamente explorado pelos produtores para fidelizar a audiéncia das séries. O artificio ndo
€ exclusivo das séries de TV, como lembra Carlos (2006, p. 25), outrossim, “muito usado
em filmes B exibidos em capitulos, nos quadrinhos e nas novelas diarias”. A utilizacéo dos
ganchos pode ser considerada heranga dos folhetins. Ela suspende a narragéo, criando a
expectativa que atrai a audiéncia ao proximo episédio. Uma das séries célebres na
histéria da televisdo e que se apropriou com maestria dessa formula foi Dallas que,
de 1978 a 1991, assimilou, além disso, o recurso de evolu¢cdo temporal preconizado
por | Love Lucy. Desse modo, Dallas torna-se referéncia na trajetoria histérica dos
seriados norte-americanos.

Segundo Carlos (2006, p. 26), a longa duracédo, com a possibilidade de se
estender em varias temporadas, serve de principio eficaz para a complexidade da
narrativa seriada, uma vez que permite a ampliacdo do nimero de personagens, 0
desenvolvimento de suas personalidades e dos acontecimentos provocados e
sofridos em alto nivel de detalhe. Além disso, proporciona o estabelecimento de
relagbes entre diferentes arcos narrativos® e de lacos entre personagens.

A partir de entéo, diversas personalidades (escritores, produtores e diretores)
do cinema comecam a migrar para a televisdo, correntemente considerada menos
nobre, mas que se revela como ambiente proficuo para a criacao e o desenvolvimento
das narrativas. De acordo com Carlos (2006, p. 26), “com a porta aberta por Dallas,
os anos 80 vao ficar marcados por uma profusdo de novas séries, os chamados

‘dramas de qualidade™. Segundo Esquenazi (2011, p. 53), o inicio dos anos 1980 traz
uma mudanga fundamental para a nova politica das séries, “reduz-se a vigilancia
muito apertada que até entdo era exercida sobre o conteudo da producdo. Os
esteredtipos e as convencdes vao sendo abandonados*?”.

Nesse cenario, em 1981, desponta a aclamada pela critica Hill Street Blues,
que, mesmo predominantemente policial, incorpora outros géneros: “Nela se

misturavam humor e critica social, dramas pessoais e intriga policial, um conjunto de

89 Cada arco narrativo, segundo Esquenazi (2011), corresponde a uma das tramas desenvolvidas ao
longo de uma temporada ou, até mesmo, ao longo de toda a série.

40 O autor se refere especialmente a questao da diferenca no contetdo exibido no prime-time ou horario
nobre, destinado ao publico adulto masculino, e do exibido no day-time ou programacédo diurna,
proposto para mulheres e demais membros da familia.
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mais de dez personagens, tudo descrito com uma imagem granulada mais comum em
registros semi-improvisados de documentarios” (CARLOS, 2006, p. 27).

Junto a isso, o que configura mais uma novidade no contexto histérico das
séries televisivas em Hill Street Blues é a narrativa em estrutura modular, ou coral,
como veremos adiante em Esquenazi (2011), hoje largamente utilizada. Nela,
segundo Carlos (2006, p. 27), “cada episodio possui uma trama principal completa e
uma ou varias tramas secundarias, que serdo desenvolvidas ao longo da temporada
ou, até mesmo, ao longo da série”. Conforme Esquenazi (2011, p. 66), essas historias
multiplas s&o chamadas arcos narrativos.

De acordo com Carlos, (2006, p. 27), os arcos narrativos sdo uma solucao
qgue a industria televisual encontra para satisfazer a tensdo de cada episédio e,
concomitantemente, manter o interesse do espectador, “que tera vontade de assistir
episédios seguintes para acompanhar a solucdo de outras tramas deixadas
pendentes”. O autor ainda aponta a complexidade que a série ganha ao trabalhar
com varios arcos narrativos. Ela €, em grande parte, agente de seu sucesso. “Para
profissionais da narrativa, é a complexidade que demarca o vigor das séries de TV em
comparagao com outras formas de narrativas populares” (2006, p. 34).

Na década de 1990, o canal de televisao por assinatura americano HBO inicia
a producao propria de séries, prezando pela qualidade e consagrando seu slogan
“‘Nao é TV, é HBO”. O resultado, de acordo com Carlos (2006, p. 22), “ja é histéria:
Oz, Sex and the City, Familia Soprano, A Sete Palmos, Carnivale, Deadwood séo
titulos consagrados, carregados de prémios e de fato algumas das séries mais
interessantes produzidas a partir dos anos 90”.

Nesse cenario, 0s canais abertos e 0s pagos comecam a competir fortemente, o
gue acirra os investimentos nas ficgcdes seriadas. Apesar do intuito de se diferenciar dos
demais canais, a férmula usada pela HBO nédo poderia se distanciar sobremaneira dos
paradigmas ja instituidos em torno do género. Segundo Esquenazi (2011), sob pena de
0 espectador ndo compreender sua gramatica e prejudicar a telespetaleitura®!.

De acordo com Jost (2012), o slogan também tem por objetivo explorar o
preconceito cultural e rejeicéo da critica ante a televisdo — comumente tratada como
uma forma “menor” em relacdo ao cinema, as artes plasticas e outras manifestacoes

culturais — e converter isso a seu favor. No entanto, os autores que compdem Nnosso

41 A telespetaleitura € a leitura por parte do telespectador, segundo Esquenazi (2011, p. 08).
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referencial tedrico defendem a ficcdo seriada televisual como uma forma de arte
extremamente rica, apontando que a “diminui¢cao” da televisdo e de seus conteudos
trata-se de uma visdo a priori, que desconsidera a pluralidade da programacao e seus
avancos técnicos e criativos.

Ainda sobre a década em questéo, Esquenazi prossegue argumentando que “as
grandes séries de inicios dos anos 1990 — Balada de Nova lorque, Lei e Ordem, Ficheiros
Secretos, etc. — produzidas por diferentes redes, demonstram ja grande ambig&o” (2011,
p. 54). Nesse contexto, 0 autor sublinha, além da HBO, as redes CBS, NBC e ABC.

Carlos (2006) ainda aborda a constru¢do do cenario sobre as séries ap0s 0s
anos 1990. Ele argumenta que o pioneirismo tematico da intrincada Twin Peaks abre
as portas para o tratamento complexo de temas como sexo, drogas e amoralismos de
toda a ordem, veiculados na TV em horario nobre. Também surgem, a partir desse
momento, os spin-offs, séries derivadas de outras que fazem ou fizeram sucesso,
como é o caso das classicas Law & Order, lancada em 1990, e CSI, em 2000, que
originaram diversas outras produ¢cfes. Complementamos, com o exemplo de nosso
objeto de estudo: Once Upon a Time comecou a ser veiculada nos Estados Unidos
em 2011 e originou, em 2013, a ndo tdo bem sucedida Once Upon a Time in
Wonderland, cuja duracédo foi de apenas uma temporada.

Depois dos anos 2000, com a profuséo de séries emblematicas, torna-se cada
vez mais dificil elencar possiveis destagues. Entretanto, ressaltamos algumas
narrativas complexas, como Six Feet Under. O drama, que estreou em 2001, conta
a histéria de uma familia que tem como negdécio uma funeréria. A série trata, além das
faces da morte, de questbes como homossexualidade, transtornos mentais, uso
recreativo de drogas, entre outros temas. Mas também Lost, que, a partir de 2004,
mostrou a vida dos sobreviventes de um desastre aéreo, habitando uma ilha cheia de
perigos naturais e sobrenaturais e desequilibrios psicologicos.

Breaking Bad, de 2008, entrou para o Guinness Book como a série mais bem
avaliada de todos os tempos?*? e conta a histéria de um professor de escola publica que
descobre um cancer terminal e ingressa no mundo do trafico. Outra producéo que merece

destaque é Game of Thrones. Ainda “no ar”, estreou em 2011 e, segundo o Guinness*3,

42 Disponivel em: http://www.guinnessworldrecords.com/world-records/107604-highest-rated-tv-series-
ever. Acesso em: 06 nov. 2016.

43 Disponivel em: http://www.guinnessworldrecords.com/news/2016/9/game-of-thrones-wins-three-emmys-
and-breaks-two-world-records-444586; http://www.guinnessworldrecords.com/news/2015/9
/game-of-thrones-earns-12-emmy-awards-and-yet-another-record-title-398013. Acesso em: 06 nov. 2016.
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é a série com a temporada mais premiada pelo Emmy Awards#* e também a mais
pirateada de todos os tempos. O arco central da série é a épica batalha de quatro familias
pelo Trono de Ferro, em um mundo com ares medievais chamado Westeros.

Cabe, em tempo, atentarmos, para o fato de que a producéo e a circulacao
de séries de TV, na era da convergéncia (JENKINS, 2009), ndo esta restrita as redes
de televisédo, uma vez que crescem 0s servicos de video on demand (VOD), como o
Netflix, que atualmente produz seus proprios conteddos. Também € preciso
considerar os downloads via torrent*® e o acesso as séries através dos DVDs. Nesse
panorama, comeca a se consolidar o que Silva (2014) chama de cultura das séries,
nocao que se articula através do resultado da intensa retroalimentacdo entre formas
narrativas, contexto tecnologico e formas de consumo.

Em consonancia com o autor, percebemos que as séries ocupam lugar de
destaque dentro e fora dos modelos tradicionais de televisdo. Ele sustenta (2014, p. 8)
que “vivemos a formagido de uma nova telefilia, diacrénica e transnacional”. Além disso,
defende que podemos falar em séries televisivas mesmo e dentro do contexto tecnolégico
do digital e da internet, que impulsiona a circulacao das séries em nivel global, para além
do modelo tradicional de circulagéo televisiva, uma vez que se respeite a forma, tanto no
gue concerne “ao desenvolvimento de novos modelos narrativos, quanto a permanéncia
e a reconfiguracao de modelos classicos, ligados a géneros estabelecidos como a sitcom,
o melodrama e o policial” (SILVA, 2014, p. 3, grifo do autor).

Continuamos, por conseguinte, com a abordagem de possiveis distincdes
proficuas em termos classificatérios para as séries televisivas, como plot-driven
(dirigidas pelo enredo) e character-driven (dirigidas pelo personagem) (CARLOS,
2006, p. 36-7). Na primeira, como podemos observar pela traducéo, as séries sao
conduzidas pela trama; na segunda, pelo desenvolvimento psicologico dos
personagens. Law & Order*® foi emblematica, por ser uma das primeiras séries de

sucesso a adotar a formula plot-driven. A ela juntam-se outras séries de sucesso como

440 Emmy Award é uma premiacao atribuida aos programas e profissionais de televisdo. Podemos
dizer que é equivalente ao que o Oscar significa para o cinema.

45 Segundo o site Techtudo, vinculado ao portal G1, o “BitTorrent, ou simplesmente torrent, € um protocolo
de conexao que acelerou e simplificou a tarefa de baixar arquivos grandes via Internet. Diferente do
download comum, que depende do trafego no servidor; ou do P2P, que é menos eficiente e mais suscetivel
a spywares, o torrent permite obter arquivos pesados em partes, criando uma rede de computadores
conectados que otimiza o tempo”. Disponivel em: http://www.techtudo.com.br/noticias/noticia/2015/06/0-
que-e-torrent-e-como-funciona.html. Acesso em: 10 nov. 2016.

46 Optamos por citar o0 ano em que a série estreou apenas na primeira vez em que ela aparecer no
texto.
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CSl, ER, de 1994, Lost, The Sopranos, de 1999, e Six Feet Under. Nesse sentido,

plot-driven e ensemble show (show conjunto) sdo sinbnimas.

E 0 ensemble show que permite aos criadores esbocar cada personagem do
grupo como um protagonista de uma histéria particular, o que da a trama as
possibilidades de tecido, no qual cada episédio pode aprofundar um fio
narrativo, deixa-lo em suspenso, retoma-lo semanas ou meses adiante ou
mesmo abandona-lo (CARLOS, 2006, p. 37).

Percebemos que Once Upon a Time pode ser considerada um ensemble
show, visto que, apesar de a série ter foco na intriga entre Branca de Neve e Madrasta
Ma, ha diversos episddios em que se desenvolvem arcos narrativos paralelos, que
vao contar a histéria de diferentes personagens, como Chapeuzinho Vermelho, Grilo
Falante, Zangado e Cinderela, entre outros.

De acordo com Esquenazi (2011), classificar as séries em termos de gestao
narrativa nos ajuda a compreender a relagdo que elas estabelecem com o publico. Ou
seja, “uma série de narrativas ficcionais é construida a partir daquilo que se poderia
chamar uma ‘escalada em particularidade do género: os criadores da série utilizam os
constituintes de um género, fixando-lhes certas caracteristicas” (2011, p. 27).

A férmula da serialidade televisiva, segundo Esquenazi (2011), é rigorosa. O
autor exemplifica a afirmacdo observando, por exemplo, a duragcdo absolutamente
constante de cada episodio e a cadéncia narrativa que obedeceria a uma prescricao
categorica, argumentando ainda que “a criatividade inesgotavel dos produtores das
séries resulta diretamente da reflexdo sobre as convengdes” (2011, p. 28).

Um traco importante que ndo nos pode escapar € o numero de episodios por
temporada. Ele é variavel, sendo comum na televisdo aberta que as séries tenham
entre 22 e 24 episédios, enquanto nas producdes de TV paga esse numero tende a
se reduzir, oscilando, geralmente, entre 10 e 13. J4 0 nimero de temporadas de cada
série vai depender da adesao do publico e das expectativas dos anunciantes.

Uma das caracteristicas essenciais do formato é, por conseguinte, a
resisténcia ao desfecho final: “todas as séries devem velar para manter sua
abertura, a sua capacidade de propor novas histérias: esta necessidade traduz, ao
nivel da producdo, o desejo de captar o publico de uma forma regular e

potencialmente ‘infinita™ (2011, p. 28, italico do autor, negrito nosso), de modo que a
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conclusédo de um plot*” ndo signifigue um fim geral. Via de regra, como consequéncia,
Esquenazi sustenta (2011, p. 29) que uma série s6 acabaria com o desinteresse do
publico. O que, sabemos, deve ser relativizado, pois ha criadores e produtores que
optam por finalizar a série antes de seu desgaste, como deve ser o caso de Game of
Thrones, que tem previsdo de término ap0s a conclusdo da oitava temporada
(esperada para 2018), mesmo com o grande sucesso atual da série. Por conseguinte,
Esquenazi (2011) propde um modelo de classificacdo para as séries televisivas. Ainda
gue ele admita a fragilidade de categorizar esse tipo de narrativa, complexo e em
constante transformacéo; pois, a partir dos anos 1990, a mistura dos géneros vai se
tornar tendéncia e as divisdes estritas vao se dissolvendo cada vez mais.

Apesar da hibridacdo das tipologias, acreditamos que possa ser interessante situar
o leitor quanto as possibilidades genéricas que o formato proporciona, considerando que
as séries possuam um eixo principal, mesmo com fortes influéncias de outros. Esquenazi
(2011) divide, portanto, as séries em imoveis e evolutivas. As primeiras ainda se ramificam
em nodais, soap-operas e sitcoms. As segundas, em corais e folhetinescas.

Na série nodal, segundo o autor (2011), cada episddio narra uma aventura, a
partir de uma férmula imutavel, cujo esqueleto é fixo e o nlcleo narrativo € constante.
Além disso, pode haver uma ou mais tramas secundarias que se desenrolam no
decorrer da temporada ou série. “O sucesso narrativo da série esta constitutivamente
ligado a esta ritualidade serial: € absolutamente necessaria a exploracao dos enredos
de cada episddio” (ESQUENAZI, 2011, p. 95).

A soap-opera tem como caracteristica o fato de suspender indefinidamente a
resolucao do plot principal: “representa o paradoxo de uma narrativa suspensa,
intermin&vel, em perpétuo devir, [...] constitui uma aporia narrativa idealizada, que
concretiza a forma perfeita do melodrama maternal” (ESQUENAZI, 2011, p. 98).
Resolugdes de conflitos e rivalidades sao infinitamente adiados e “a tagarelice
adquire uma importancia determinante: com a acéao infinitamente suspensa,
restam o0s comentarios, as confissdes, as maledicéncias, as disputas, as
parafrases, etc.” (2011, p. 98). Exemplos célebres de soap-operas sdo Sex and the
City, de 1998, e Desperate Housewives, de 2004.

47 O plot, segundo Machado (online), € o dorso dramatico do roteiro, o ndcleo central da agédo dramatica
e seu gerador. Em linguagem televisual, “o termo é usado como sinénimo do enredo, trama ou fabula:
uma cadeia de acontecimentos, organizada segundo um modo dramatico escolhido pelo autor”.
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A sitcom, por sua vez, conserva sua imobilidade na repeticdo de gags*®, que
propdem ao publico uma forma de cumplicidade, tornando secundario o desenrolar da
narrativa. As sitcoms tém como caracteristica marcante a tipificagdo dos personagens,
como podemos observar em Friends, de 1994, e em The Big Bang Theory, de 2007.
De acordo com Esquenazi (2011, p, 101), “as sitcoms constroem entdo a sua
imobilidade repetindo em cada episédio um jogo de gracas rituais, ligeiramente
variadas de um episodio para outro, mas que utilizam esquemas idénticos”.

Por sua vez, as séries evolutivas, ainda conforme o autor (2011), desenvolvem a
trama principal no decorrer da temporada, enquanto arcos narrativos secundarios séo
explorados a cada episddio (0 que ndo impede que eles também se prolonguem). Nessa
tipologia, temos duas subclassificacdes, as séries corais e as folhetinescas. As séries
corais também costumam apresentar uma comunidade, mas ela ndo é cdémica como na
sitcom, nem sentimental como na soap-opera. Nelas, a comunidade se renova enquanto
seus membros evoluem. “Neste sentido, determinante para a definicdo da série, esta adota
o tempo da vida comum, ainda que, na maioria dos casos, 0s episédios narrados sejam
acontecimentos marcantes”. E o caso do drama sobre a mafia The Sopranos e do seriado
médico Grey’s Anatomy, cuja estreia foi em 2005.

Esquenazi (2001, p. 112) adverte que, “todas as séries corais tém também
aspectos folhetinescos e seria certamente possivel analisa-las nessa perspectiva. No
entanto, ndo sdo determinadas tdo claramente quanto as séries folhetinescas pelo
seu encadeamento”. O autor explica que nas folhetinescas as relagcdes de causalidade
sdo mais rigorosamente ligadas a sucessao dos episédios. Ele as distingue em trés
subtipos: o folhetim puro, a série com enigma e as marcadas por uma fatalidade. Nos
folhetins puros, a acdo depende estritamente do cliffhanger do episédio anterior, como
€ 0 caso de 24, que estreou em 2001. Nas com enigma, um mistério, apresentado no
inicio, € o centro da histéria e 0os avangos constituem mais um passo na resolucéo
desse; um exemplo célebre é Lost. Nas do terceiro tipo, um acontecimento importante
€ 0 motor de toda a série, como em Six Feet Under.

Nosso objeto de pesquisa parece corresponder tanto a estrutura coral — no
sentido de que é regida por uma multiplicidade de vozes ou historias relativamente

independentes —, quanto a folhetinesca — porque, apesar de possuir arcos narrativos

48 Palavra inglesa, que significa piada, brincadeira ou, segundo o Dicionario Michaelis, “qualquer efeito
cbmico, breve e inesperado, inserido numa representagao”. Disponivel em: http://michaelis.uol.com.br/
busca? palavra=gag&r=0&f=0&t=0. Acesso em: 01 nov. 2016.
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mais ou menos autbnomos, tem um arco central, fundado na fatalidade da maldi¢céo, que
se desenvolve ao longo de temporadas, utilizando seguidamente o recurso do cliffhanger.
Ainda assim, uma observacao de Esquenazi (2011) sobre o esquema geral das séries
corais, parece descrever bem Once Upon a Time (KITSIS; HOROWITS, 2012). O autor
argumenta que essa estrutura permite diversas e numerosas variagdes, como, por
exemplo, a insercdo de arcos narrativos de curto ou longo alcance em paralelo a trama
principal e a fragmentacdo da narrativa. Misturas e rupturas de intrigas e tempos,
fracionamentos ou adi¢cdes de dimensdes suplementares sdo ainda citadas.

Mesmo com o passar dos anos e a apropriagdo dos formatos norte-
americanos por inUmeros paises, ainda é forcoso reconhecer, segundo Esquenazi
(2011, p. 11), que “a exploragao americana das séries continua a ser incomparavel.
Ao longo do tempo, manteve-se ambiciosa e plena de ensinamentos”. O autor se
refere tanto aos modelos de producdo quanto a invencdo de géneros e de formas
narrativas. Além disso, no que tange a utilizacao das séries como formas de despertar
a consciéncia quanto a questdes sociais, politicas, culturais, econémicas, etc. Assim,
ele sustenta que elas estéo a frente de outros tipos de producao nacional (referindo-
se aos EUA) que, muitas vezes, as copiam.

Os demais autores que dialogam neste subcapitulo também reconhecem a
hegemonia dos EUA no campo das séries televisivas, motivo pelo qual todos os
nossos exemplos tém sido norte-americanos. Para Jost (2012, p. 14), por exemplo,
“as producdes norte-americanas dominam o mercado de seriados, atualmente em
franca expansado em termos mundiais”.

Jost (2012, p. 29) ainda argumenta que se as séries americanas “podem parecer
tdo proximas, apesar de sua estranheza, € porque elas se fundam em ideologias
transnacionais, lugares comuns, como diriam os retdricos, que estdo florescendo em
muitos paises”. O autor cita como exemplos os temas do compld, da manipulagéo e da
rejeicdo das elites. E a universalidade antropoldgica e o realismo emocional,
segundo ele, que nos aproximam das séries. Assim, percebemos que se trata de um

imaginario transcultural o que irriga a bacia semantica*® das séries contemporaneas.

49 A bacia semantica, cabe retomarmos, é uma metafora de Durand que propde a explicacdo das
mudancas que se processam nas sociedades. Segundo Durand (1998, p. 100), elas ndo se efetuam
de modo andémico, pois, “entre os eventos instantdneos e os ‘tempos muito longos’ [...] ha periodos
meédios e homogéneos quanto aos estilos, as modas e aos meios de expressdo”. A metafora da bacia
seméantica propde uma analise detalhada, perpassando os seis subconjuntos de uma era e de uma
area do imaginario.
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Reiteramos, entdo, o reconhecimento de que as séries mantém-se, desde o
inicio, ambiciosas no sentido de descricdo da realidade contemporanea, mesmo
guando a nocao de realismo nado corresponde a de realidade. Esquenazi (2011, p.
13), por exemplo, sustenta que “a arte das séries televisivas segue um caminho
inverso do utilizado pelas artes classicas, que parecem querer romper com Nnosso
quotidiano demasiado banal”’. Segundo Jost (2012, p. 30), o golpe de génio dos
roteiristas € ter se afastado da construcdo de personagens “estaveis e intangiveis
(como o perverso, o bom, o terno, o ingénuo, o distraido, etc.), para tocar de uma vez
naquilo que ha de mais humano e de mais social em nés”.

Nesse sentido, Jost sustenta que “todas as pesquisas sobre séries apontam o fato
de que a ligacao dos telespectadores com as séries depende muito de sua ligacdo com os
herois” (2012, p. 33, grifo nosso). Para o autor, a expressividade das séries americanas

deriva da contemplacéo de duas aspira¢cdes contraditorias, 0 novo e o semelhante:

[...] o desejo de explorar 0 novo continente, de ir rumo ao desconhecido, de
descobrir o estrangeiro e, a0 mesmo tempo, de encontrar hesses mundos
construidos a familiaridade reconfortante de uma atualidade que é também a
nossa, as contradicdes humanas que conhecemos e, enfim, os herdis que,
como o telespectador, chegam a verdade mais pela imagem que pelo contato
direto (JOST, 2012, p. 32).

As formulas narrativas se renovam, mais realistas, com a erosdo dos herdis
superiores e inatingiveis. Eles se parecem cada vez mais com o homem ordinario.
E o que Jost (2012, p. 37) chama de humanizacdo da imagem do her6i. Outro
fendbmeno contemporéaneo, apontado pelo autor, é a fragmentacao da figura do heroi
em diversos personagens que contribuem para uma mesma finalidade, uma espécie
de herdi coletivo (JOST, 2012, p. 36). Nesses casos, 0 grupo e suas relacdes internas
sao privilegiadas. Podemos citar, como exemplo claro, CSI e outras séries policiais
centradas na corporagdo como heroina.

As séries, entdo, se caracterizam por uma adesao afetiva (ESQUENAZI,
2011). Produto de longa duracao, criam empatia entre 0s personagens e o publico,
numa relacdo frequentemente intima, em que desejos e medos sdo projetados
naqueles que vivem os dramas, as aventuras, as situacoes ficcionais. Assim, elas
costumam ser apreciadas por seu realismo emocional, num balanco constante entre
identificacdo e distanciamento, gerador de prazer. As pessoas comumente veem 0S

personagens como modelos inspiradores.
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A implicacdo dos telespectadores é forte. Ainda que seja frequentemente
condensada pela relagdo deles com uma personagem “preferida” nunca se
resume a isso: a identificagdo com uma personagem nada explica. E todo o
universo ficcional que esta na origem da adeséao. A afeicdo nunca desmentida
pelos vildes das diferentes séries ndo se explica de outra maneira. A
capacidade de estes universos se repercutirem na vida social dos publicos
pode parecer impressionante: mas, embora “privada”, a vida televisiva nao
esta afastada da vida puablica, profissional e social dos publicos
(ESQUENAZI, 2011, p. 35).

As regularidades das séries televisivas e 0 regresso dos mesmos
personagens a cada encontro com o telespectador conferem grande familiaridade
com as tramas e 0s universos ficcionais. O publico desenvolve uma telespetaleitura
avancada, que liga o produto aos estilos e habitos. Surgem, fisica ou virtualmente,
tribos de interpretacdo, debate, compartilhamento desse gosto em comum: “uma
pessoa nunca se sente um telespectador solitario frente ao pequeno écran, mas
membro de um vasto coletivo para o qual ver determinada série é um ato
perfeitamente compreensivel e justificavel” (ESQUENAZI, 2011, p. 39).

A adesédo dos publicos as séries € tamanha que Jost (2012, p. 24) chega a
dizer que a seriefilia substituiu a cinefilia e, embora dela se diferencie, apropriou-se
de alguns de seus tragos: “o conhecimento preciso das intrigas, das temporadas, dos
atores, de suas carreiras, dos autores, de suas trajetérias e dos acasos e percalcos
da realizagdo de seus projetos, das datas de difusdo, etc.”. A hipotese que o autor
(2012) defende € de que o sucesso de uma série se deve menos aos procedimentos
narrativos, retoricos e visuais que utiliza do que ao ganho simbdlico que proporciona
ao espectador, que esta ligado intimamente aos esquemas de repeticao utilizados.

Retorno dos personagens, com quem estabelecemos rela¢cdes afetivas no
decorrer das temporadas; de cenarios, com os quais criamos familiaridade; de frases
tipicas ou jargbes de personagens; outrossim, manifesto nas recapitulacbes de
episodios anteriores. Logo, repeticdo nao significa necessariamente redundancia.

Embora existam situacdes recorrentes mesmo em plots diferentes.

Se reconhecermos a afirmacéo reiterada dos publicos das séries segundo a
qual tém prazer em viver essa reelaborag¢éo continua de universos ficcionais
cada vez mais ricos a medida em que a série vai sendo transmitida, e gostam
de transformar esse prazer em conversas, discussdes, brincadeiras,
disputas, referéncias disponiveis na vida quotidiana, comecamos a poder
examinar a importancia que as séries televisivas adquiriram principalmente
desde ha alguns anos (ESQUENAZI, 2011, p. 37).
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Além da partilha dos fantasmas, como forma de participacdo, surgem também
as apropriacées e distor¢des do universo ficcional que resultam em fanfics®®, fanarts®?,
fanvideos®?, fanzines®® e outras formas de manifestacdo e compartilhamento do gosto
e do prazer pela tribo. Para Esquenazi (2011, p. 137), a exuberancia das séries
“permite-lhes colocarem suas personagens sob uma lupa aumentadora capaz de
pormenorizar sentimentos e emocdes. Logo, complementa, “as séries, pelo menos as
de sucesso, tém tempo para enriguecer progressivamente seu mundo ficcional” e
“mobilia-lo de forma consideravel”’. Essa é nitidamente mais uma vantagem das séries
televisivas sobre outros géneros ficcionais. O autor apresenta trés planos nos quais a
textura das séries ganha corpo:

eas séries podem aumentar quase indefinidamente o nuamero de
personagens e aperfei¢coar as caracteristicas ou modelar os temperamentos
de cada personagem ao longo de suas participa¢cBes na agao;

e a0 multiplicarem as personagens, multiplicam também os pontos de vista
possiveis sobre o mundo ficcional e enriguecem-no com outras tantas
perspectivas. Aquilo a que Dolezel chama “autentificacdo” do universo
ficcional reforga-se e aumenta-lhe a credibilidade;

e por ultimo, podem aumentar a sua “enciclopédia ficcional”: a narragao pode
seguir caminhos imprevistos e geralmente férteis que justificam os
catdlogos dos lugares, acBes e personagens propostos por fas.
(ESQUENAZI, 2011, p. 138).

Na fanart a seguir (Figura 02), vemos a producao de uma arvore genealdgica
de Once Upon a Time. Através dessa imagem ja podemos perceber a riqueza do
universo ficcional em questédo. Poucos desses personagens apareceram na primeira
temporada da série, que foi enriquecendo sua enciclopédia ficcional e complexificando

as relacdes entre as personas.

50 Relembrando o que esclarecemos no primeiro capitulo, Fanfic € um termo de lingua inglesa que
abrevia fan fiction. Jenkins (2009, p. 44) o define como fic¢éo de fa. Para o autor, a convergéncia de
meios na contemporaneidade, impacta a maneira como os consumimos: “E fas de um popular seriado
de televisdo podem capturar amostras de dialogos no video, resumir episédios discutir sobre roteiros,
criar fan fiction (ficcdo de fa), gravar suas proprias trilhas sonoras, fazer seus proprios filmes — e
distribuir tudo isso ao mundo inteiro pela Internet”.

51 Também j& haviamos nos referido aos outros termos aqui citados, como Fanart que designa as artes
gréficas criadas e compartilhadas por fas.

52 Fanvideos, por sua vez, sdo videos produzidos e compartilhados por fas.

53 Fanzines, derivam de fanatic magazine. Tratam-se de publicagbes, sem fins comerciais, produzidas
e compartilhadas por grupos de fas.
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Figura 02: Fanart de arvore genealdgica de Once Upon a Time
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Fonte: Devian Art>4,

Retomamos, entéo, a questdo da complexificacdo dos enredos, dos perfis
psicolégicos, do tempo, do espaco e dos ambientes, que nos parecem caracterizar as
séries contemporaneas. Esse aspecto se apoia em equilibrios instaveis, segundo
Esquenazi (2011), ou, se quisermos nos apropriar de uma metafora maffesoliniana
para compreendermos o fendmeno, poderiamos falar em harmonia conflitual.

Grande parte das séries vai desvelando aos poucos seus universos e
personagens, mesmo testando a adesdo do telespectador a eles e lendo as
audiéncias para aprimorar as producdes. Diversas séries, como Once Upon Time>®3,

utilizam o recurso que Esquenazi (2011, p. 142) chama de “mundos folheados”, quer

54 Disponivel em: http://anderssondavidl.deviantart.com/art/Once-Upon-A-Time-Family-Tree-484941318.
Acesso em: 02 nov. 2016.

55 A partir deste momento néo continuaremos a repetir a referéncia de Once Upon a Time ou de outras
series ja citadas neste capitulo, pois acreditamos que seria redundante e desnecessario.
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dizer, mundos “possiveis”, mais ou menos compativeis, que se relacionam, por
exemplo, através de flashbacks e/ou flashforwards®®.

Esquenazi (2011) ainda argumenta que as séries mais duradouras
conseguem dar profundidade tal a seu mundo ficcional que incorporam zonas de
sombra que se prestam a imaginacado, ao sonho e a reflexdo. Conseguintemente, o
autor chama a atencao para o talento das séries no que concerne ao intimo: “a
conversa, fio condutor de muitas séries, surge como um transformador das imagens
que formamos de nds proprios”, de forma que “a sensibilidade dos fas a intimidade
leva hoje as séries a surgirem como um dos instrumentos privilegiados da exploracédo
de identidades minoritarias” (ESQUENAZI, 2011, p. 139).

O acesso a intimidade desse outro que € 0 personagem tem seu paroxismo,
por exemplo, em The Sopranos, em que é possivel acompanhar a psicanalise do
personagem central Tony Soprano. Em menor medida, isso acontece também em Once
Upon a Time, em que, no “mundo real”’, o Grilo Falante é o psicdlogo Archie Hopper e
podemos acompanhar trechos de sessfes de terapia de alguns personagens.

Além disso, o ingresso no universo intimo também se manifesta, por exemplo,
ao termos acesso aos relatos das personagens de Sex and the City sobre sexo e
relacionamentos. Nos aproximamos dos fantasmas desse outro e podemos compara-
los aos nossos. Nesse interim, Esquenazi (2011, p. 165) acrescenta que atualmente
as séries sdo marcadas pela manifestacdo das diversas identidades de género e
sexuais, observando o declinio masculino e a eflorescéncia do feminino,
acrescentamos, em consonancia com o espirito do tempo.

Jost (2012, p. 49) adiciona que a vida privada tem ocupado um espaco cada
vez maior nas séries: “a lista das séries comentadas por uma voz interior, uma voz
over, é longa. Comentadas mais que contadas”. Vozes que exprimem sentimentos,
emocodes, mostrando humores, valores e afetos. Como é o caso de Meredith Grey, em
Grey’s Anatomy, ou de Francis Underwood, em House of Cards — série produzida pelo
Netflix, a partir de 2013.

Logo, a apropriacdo dos universos ficcionais acontece a partir de trés

processos, segundo Esquenazi (2001, p. 154): “o primeiro consiste em atrair o

56 Aumont e Marie (2003, p. 131) explicam que o flashback é a agéo de “fazer suceder a uma sequéncia
outra sequéncia que relata acontecimentos anteriores; dir-se-a, entdo que se “volta atras” (no tempo).
Ja a insergao, “em um ponto da narrativa, de uma sequéncia relatando acontecimentos posteriores
aquele das duas sequéncias que cercam” sera chamada, pelos autores, de flashforward.
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universo ficcional para a realidade; o segundo em multiplicar as leituras e as
reinterpretacdes da série; o terceiro, por Gltimo, em inseri-la na vida social por meio
de diferentes tipos de troca”. Na pdés-modernidade, as séries fazem lagco social.
Sédo operadas e (re)operadoras de imaginarios.

Assim, Esquenazi (2011, p. 170) argumenta que os criadores das séries
tratam com maestria temas da atualidade, conectando as suas angustias as do
espectador: “Sabem que podem atrair publicos consideraveis, prontos a acompanha-
los quando a histéria é capaz de captar as nossas preocupagdes e esperangas’.

Mas, além de captar o ar do tempo e dar-lhe forma, as séries também
contribuem com aportes cognitivos aos telespectadores. Segundo Jost (2012, p. 44-6),
sao trés os dominios em que isso acontece. O primeiro € do saber enciclopédico,
guando visam expandir o conhecimento do publico sobre um assunto. Como exemplo,
podemos pensar na série The Tudors, de 2007, centrada na histéria do Rei Henrique
VIII, da Inglaterra, que tem a Histéria como pano de fundo. O segundo é o saber-fazer:
diversas séries se desenvolvem em torno de grupos profissionais e mostram 0s seus
modus operandi, quer se trate de policia cientifica — como em CSI —, quotidiano em
hospitais — como ER —, ou escritdrios de advocacia — como em Boston Legal, de 2004.
O terceiro tipo trata do saber-ser ou da gestdo de comportamentos. Nesse, podemos
reconhecer Sex and the City e Desperate Housewives.

O autor relativiza dizendo que, em geral, os trés estratos do saber se misturam
e um deles predomina sobre os demais. Mas acreditamos que a classificacdo, embora
relevante, seja insuficiente. Ndo conseguimos encaixar Once Upon a Time em
nenhum dos tipos propostos. Talvez possamos sugerir um quarto: o saber-sentir. E
disso que a nosso ver, a série trata, saber sentir o clima social, saber se
harmonizar a ele, saber ter empatia com o outro, com o mundo e consigo mesmo
(com seu lado sombrio), aceitando suas possibilidades e limites. Saber sentir o real
no irreal. Essa quarta tipologia, brevemente proposta, reconhecemos, faz fronteira
com o saber ser, mas transcende esse dominio.

Mesmo Jost (2012, p. 59), mais tarde, no mesmo livro, parece reconhecer que
as classificacdes propostas ndo dao conta da realidade das séries. Ele propde que,
valorizando tudo o que é interior e alargando o campo do saber, essas narrativas
abririam espaco para a esfera da crenca. Ora, ainda preferimos o saber sentir como

ambito complementar aos trés anteriormente propostos pelo autor.
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Ainda assim, ressaltamos nossa concordancia com Jost (2012, p. 46) quando
coloca que “tudo isso sugere que as séries sdo um vasto campo de aprendizagem e
gue o conhecimento que elas abordam € bem mais extensivo do que aquele fornecido
pela cultura oficial”’, no entanto, complementar a essa. Interpretamos que é o
conhecimento oficioso do mundo que se manifesta, aquele que escolhemos e a
que aderimos de forma ludica.

Outra classificacao util estabelecida por Jost (2012, p. 48-9) diz respeito ao
centro de interesse da série. O autor propde trés possibilidades: elas poderiam se
articular em torno da vida privada, da vida profissional ou da vida social. Certamente
as instancias também se misturam, mas podemos encontrar predominancias. Assim,
as séries centradas na vida privada sdo aquelas em que “a vida profissional € mero
cenario e a vida social um alibi para prolongar sua vida privada: Sex and the City, Ugly
Betty, My So-called Life, Desperate Housewives, nas quais a personagem procura
entdo sua prépria felicidade ou equilibrio” (JOST, 2012, p. 48).

As séries centradas na vida profissional sdo aquelas em que a vida privada é
mero cenario ou entrave, uma fonte de conflitos, mas nas quais os herdis estao
direcionados a resolucéo dos problemas de seu trabalho. Nessa categoria, encontram-
se as inUmeras séries hospitalares, policiais e de escritorios de advocacia, por exemplo.
Por sua vez, as séries centradas na sociedade, segundo Jost (2012, p. 48-9), sdo aquelas
em que “a questdo central da intriga ndo € somente o destino individual, mas, e
prioritariamente, a sociedade, seu funcionamento (Prison Break e o compld politico) ou
sua sobrevivéncia (24 horas, Heroes)”. Acrescentamos aos exemplos do autor nosso
objeto de pesquisa: Once Upon a Time trata do destino coletivo de personagens dos
contos de fadas que, amaldigoados, vieram parar no “mundo real”.

H4, ainda, uma particularidade interessante que o autor percebe nas séries
da atualidade: a relacdo entre segredo, mentira e verdade. Segundo ele, a mentira é
comumente mola propulsora dos eventos e relacdo predominante. Assim, propde que
0 segredo se aproxime da mentira, “no minimo a de uma mentira por omisséo ou, 0
mais grave, de uma verdade oficial”. Em Once Upon a Time, vemos que a maldi¢ao
rogada pela Rainha Ma, que acontece no primeiro episodio, cria um grande segredo,
apagando as memorias dos demais personagens — sobre quem realmente séo, suas
histérias — e também uma nova identidade para os seres dos contos, quando

transportados para a cidade de Storybrooke.
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Jost continua argumentando que o “acesso a verdade depende da capacidade
do herdi de compreender o outro, de entrar nos meandros de sua alma. Sofrer com,
simpatizar, pode revelar-se a melhor maneira de encontrar a solucdo para um
problema” (2012, p. 65, grifo nosso). Ora, OUAT se insere bem nessa logica. Veremos
que é somente quando Emma consegue entrar em sintonia verdadeira com seu filho que
ela é capaz de desvelar o segredo e quebrar a maldicao.

Assim, o autor sustenta que “a paixao pelas séries, colocando em cena herois
de ordem paramental, visdo fantastica, atesta uma necessidade de crer em ‘forgas
superiores do espirito’ frisando a magia” (JOST, 2012, p. 67, grifo nosso). Nesse
interim, argumentamos que néo € por acaso que Once Upon a Time tem se renovado
sucessivamente e esta atualmente®’ na sexta temporada. Ela responde a essa
necessidade contemporéanea de reencantamento do mundo (MAFFESOLI, 2012),
mesmo que seja um reencantamento desencantado (TONIN; AZUBEL, 2015).

Acreditamos ser importante repetir um trecho ja citado que aqui se encaixa:
‘0 sucesso das séries explica-se menos pela sua capacidade de refletir de forma
realista sobre o nosso mundo do que por suas condicdes de fornecer uma
compensagao simbdlica” (JOST, 2012, p. 69, grifo nosso). Mas a retomada dessa
afirmacdo de Jost levanta também uma problemética. Precisamos frisar uma
discordancia em relacdo a sua aparente nocao de realismo. Acreditamos, como

Maffesoli, que o realismo transcende o principio estrito de realidade moderno:

Ndés temos que ver o que estamos chamando de realismo. Eu penso que os
contos e as lendas sao realistas. Realistas no sentido de que eles dizem
respeito a realidade. Este é o realismo verdadeiro. Ndo é mais o positivismo,
que evacuou a dimensdao dos contos e lendas, como mostra Max Weber. Este
€ um problema filoséfico, mas eu creio que nos contos e lendas haja o
realismo. Peguemos um exemplo: O pequeno polegar, que fala sobre uma
pequena crianga. Seus pais nao tinham dinheiro para alimenta-lo e vao perdé-
lo na floresta. Esse conto é muito realista, € um conto sobre a miséria, 0s
pais ndo podem garantir sua existéncia. Fala da fome e mostra que os pais
s&0, as vezes, muito maus. E, entdo, é realista. E por isso que penso que
ha nos contos alguma coisa de muito realista (2016, p. 144, italico do
autor, negritos nossos).

Sustentamos, como Maffesoli (2016), esse realismo das séries, dos contos,
de Once Upon a Time. Numa visdo do real que integra o irreal, o surreal, o onirico,

enfim, a imaginacdo fantastica — dimensdo essencial e primordial do humano.

Vemos, por conseguinte, ndo apenas nosso objeto de estudo, mas as séries em geral,

57 A série estava exibindo sua sexta temporada quando terminamos esta pesquisa em janeiro de 2017.
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como formas narrativas consonantes com o0 espirito p6s-moderno do tempo:
micronarrativas capazes de conterem conhecimento sobre o mundo, formas de
manifestacdo da pluralidade das personas/personagens, espacos de bricolagem
de universos sincronicos (real e ficcional), histérias barrocas que acentuam a
(a)légicada progressividade, formas oficiosas de leitura do societal que colocam
em cena a (a)légica da harmonia conflitual.

Destacamos, por fim, que o breve historico e caracterizacéo realizado neste
subcapitulo ndo tem a pretensédo de esgotar o tema ou cobrir todas as producdes
significativas no panorama historico, mas apenas contextualizar o leitor para que
compreenda melhor a forma de nosso objeto de estudo. Apresentamos, portanto,
algumas caracteristicas essenciais do género “série televisiva”, seus momentos mais
expressivos e, sempre que possivel, os relacionamos ao imaginario, a pos-
modernidade e a Once Upon a Time. Logo, discorreremos sobre essa série, que é

razao de ser desta pesquisa.

3.3 ERA UMA VEZ: A SERIE FEERICA ONCE UPON A TIME

Once Upon a Time (Era uma vez) € uma narrativa, de ficcao seriada, produzida
para televisdo, pelo grupo midiatico norte-americano ABC (American Broadcasting
Company), que pertence a The Walt Disney Company. Criada e produzida pelos mesmos
produtores executivos de Lost, Edward Kitsis e Adam Horowitz, estreou nos Estados
Unidos em outubro de 2011, com alto indice de audiéncia para a rede aberta: quase 13
milhdes de espectadores. Tendo sido considerada o novo drama mais assistido pelos
norte-americanos, atingiu a média de 11 milhdes e 700 mil espectadores, por episodio,
ao Vvivo, numa primeira temporada, que esteve em oitavo lugar no rating/share, entre o
publico de 18 a 49 anos, dentre 93 séries®8.

O sucesso levou a renovacdo para a segunda temporada, que estreou
naquele pais em 30 de setembro de 2012. Assim, no periodo 2011-2012, a série
manteve-se em oitavo lugar no rating/share (4.10/10) das séries de TV em rede

aberta, entre o publico-alvo americano (18-49 anos). Os dados séao da Nielsen Media

58 Dados obtidos no blog “Nova Temporada”, da revista Veja. Disponivel em:
http://veja.abril.com.br/blog/temporadas/televisao/as-10-series-de-maior-audiencia-da-temporada-2011-
2012/. Acesso em: 28 set. 2012.
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Research, empresa encarregada de medir a audiéncia dos meios de comunicacao
nos Estados Unidos. Mas o que, afinal, eles querem dizer?

O primeiro numero (4.10) é chamado de rating e se trata de uma porcentagem.
Significa que 4,10% é a média de publico—alvo que acompanhou a série, durante o periodo,
na area pesquisada. O segundo numero (10) chamamos de share e também se refere a
um percentual. Ele quer dizer que contando apenas a parte do publico-alvo que estava com
a televisdo ligada, 10% dos aparelhos estavam sintonizados em Once Upon a Time. Na
temporada 2013-2014 (que se encerrou em maio), 0 desempenho da série no rating/share
permaneceu proeminente, figurando em nono lugar, dentre todas as séries de TV
americanas em rede aberta, dessa vez com o indice de 3.3/9%°.

A quarta temporada da série estreou em setembro nos Estados Unidos,
também com ndmeros animadores, segundo Marcelo Kotait, Vice President of Ad
Sales, da Sony Pictures Television (Brasil). A season premiere ou o primeiro episédio
da quarta temporada, que foi ao ar em 30 de setembro de 2014, obteve um
rating/share de 3.7/11, totalizando 10 milhdes e 200 mil espectadores americanos®.
Ja os numeros da season finale sdo 1.8/6, chegando a 5 milhdes e 510 mil
espectadores ao vivo®l. No final da temporada, Once Upon a Time teve uma audiéncia
50% maior que a de seus concorrentes diretos pelo publico (18 a 49 anos)®2.

A quinta temporada da série estrou nos Estados Unidos em setembro de
2015, com rating/share de 1.8/5 e audiéncia estimada de 5 milhdes 878 mil
espectadores. No ultimo episodio dessa temporada os resultados foram 1.2/4,
correspondendo a 4 milhdes e 70 mil espectadores. A audiéncia média foi de 4
milhdes e 437 mil espectadores por episédio ao vivo. Dentre 151 séries, OUAT ficou
em 55° lugar no rating/share®3. A sexta temporada da série estreou em 25 de setembro

de 2016 nos Estados Unidos, com numeros ainda mais baixos, 1.3/4, o que

59 Dados obtidos no blog “Nova Temporada”, da revista Veja. Disponiveis em:
http://veja.abril.com.br/blog/temporadas/televisao/as-10-series-de-maior-audiencia-da-temporada-
2013-2014/; http://veja.abril.com.br/blog/temporadas/televisao/os-numeros-da-audiencia/ Acessos em:
20 jun. 2014.

60 Dados disponiveis no ANEXO A.

61Dados obtidos no site: http://tvbythenumbers.zap?2it.com/sdsdskdh279882992z1/sunday-final-ratings-
once-upon-a-time-rooklyn-nine-nine-adjusted-up/. Acesso em: 10 nov. 2016.

52Dados obtidos no site: http://tvbythenumbers.zap2it.com/press-releases/abc-wins-its-third-straight-
week-in-adults-18-49-with-7-of-the-top-15-shows/. Acesso em: 10 nov. 2016.

63Disponivel em http://tvbythenumbers.zap?2it.com/more-tv-news/final-same-day-viewer-averages-for-
2015-16-football-ncis-lead-charts/; http://tvbythenumbers.zap2it.com/more-tv-news/final-adults-18-49-
same-day-ratings-for-2015-16-nfl-and-empire-on-top/ e em http://tvbythenumbers.zap2it.com/daily-
ratings/tv-ratings-sunday-may-15-2016/. Acessos em: 10 nov. 2016.
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corresponde a 3 milhdes e 990 mil espectadores ao vivo®, e tem mantido essa média
até o presente momento. O episddio final desta temporada deve ir ao ar em maio de
2017. Os numeros de audiéncia mais recentes em queda parecem indicar um
desgaste da série. No entanto, precisamos lembrar que as possibilidades de assisti-
la v&o muito além de sintoniza-la ao vivo, como vimos anteriormente neste capitulo. E
a base de fas na internet, como veremos adiante, € expressiva e devotada.

Segundo o Internet Movie Database®®, a série possui 37 distribuidores, de
modo que, além dos Estados Unidos, Once Upon a Time chegou as televisdes de
paises como o Brasil — em que, a seguir, nos deteremos —, Canada, Espanha, Portugal,
Turquia, Estbnia, Grécia, Holanda, Italia, Franca, Hungria, Japdo, Finlandia, Bélgica,
Alemanha, Australia, Islandia, Argentina, México, Venezuela, Filipinas, Noruega, Nova
Zelandia e Israel. Mas, se contarmos com a possibilidade de acesso via streaming e por
download, podemos dizer que a série € mundialmente assistida.

No Brasil, a série é veiculada pelo canal Sony em horario nobre. A estreia da
trama, em 12 de abril de 2012, rendeu-lhe, segundo dados do Ibope, o primeiro lugar
em audiéncia na TV por assinatura brasileira, entre o publico de 25 a 49 anos, das
classes AB®®, Ainda de acordo com o Instituto®’, a primeira temporada de Once Upon
a Time foi assistida, no Canal Sony Brasil, por 7 milhées de pessoas.

Kotait também disponibilizou os niameros de audiéncia das trés primeiras
temporadas veiculadas no Brasil, pela Sony (ANEXO B). Porém acreditamos que, a
partir da quarta temporada os numeros da distribuidora ndo sejam mais
representativos da adesdo do publico, considerando a proliferacdo de servicos de
streaming e do costume dos fas de baixar (via Torrent, por exemplo) os episodios,
para possui-los, vé-los antes de sua exibicdo no canal brasileiro e revé-los a vontade.
Assim, consideramos relevante citar que a série figura seguidamente, entre as mais
populares do Netflix (ANEXO C).

64 Disponivel em: http://tvbythenumbers.zap2it.com/daily-ratings/sunday-final-ratings-sept-25-2016/ .
Acesso em 10 nov. 2016.

65 Disponivel em: http://www.imdb.com/title/tt1843230/companycredits?ref =ttrel_sa 4.Acesso em: 10
nov. 2016.

66Disponivel em: http://blogs.estadao.com.br/tv-e-lazer/2012/04/19/once-upon-a-time-deixa-sony-em-
1-0-no-ibope-da-tv-pagal/. Acesso em: 02 out. 2012.

67 Dados do |Ibope, obtidos no site do jornal Folha de S. Paulo. Disponiveis em:
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1174581-seres-magicos-despertam-de-feitico-em-once-upon-a-
time.shtml._ Acessos em: 10 set. 2104.
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Além disso, na ultima vez em que acessamos a pagina oficial de OUAT no
Facebook, ela ja havia recebido 6 milhdes 518 mil e 926 curtidas®®. Além dessa, ha
diversas paginas de fas nos paises em que é veiculada. No Brasil, ha sites bastante
populares mantidos por fés, como 0 Once Upon a Time Brasil®®, que quando de nosso
mais recente acesso, tinha 517 mil 135 curtidas, em sua pagina no Facebook’®.

Quanto a nossa opcao pela série Once Upon a Time (OUAT), como
emblematica do feérico pds-moderno, justificamos esse aspecto com 0 argumento
de que se trata de uma narrativa que relé, de forma multifatorial e ambigua, os perfis
psicoldgicos e as formas de socialidade dos personagens populares, matizando os
maniqueismos e idealizagdes empreendidos pelo momento anterior. Além disso,
OUAT nos da um panorama geral dos contos hodiernos, pois traz personagens de
diferentes tramas para se relacionarem em um universo complexo, que tem inicio
com o fim dos finais felizes. Assim, chamaremos a narrativa de Once Upon a Time de
versdo pdés-moderna dos contos de fadas.

A primeira temporada se desenrola, paralelamente, em duas linhas de tempo
— nem sempre cronoldgicas —, na Floresta Encantada, e no “mundo real”, atual, na
cidade ficticia de Storybrooke (Maine — EUA). A maior parte dos episddios possui uma
trama completa ao mesmo tempo em que esta inserida em uma narrativa maior, que
se desenrola. Once Upon a Time (2011) comeca contando que havia uma floresta
encantada com o0s classicos personagens que conhecemos, ou que pensamos
conhecer. E que, um dia, eles se viram presos hum lugar onde todos seus finais felizes
foram roubados: nosso mundo. Vemos, assim, como eixo gerador o fim dos happy
endings, com suas diversas implicacoes.

Inicia-se, portanto, a historia, cujo enredo principal gira em torno do conto de
Branca de Neve. Para vingar-se dela, e ressentida pela aura de felicidade da Floresta
Encantada, a Rainha Ma langa uma maldicao que acaba com os “finais felizes”. Os
personagens das mais diversas historias séo transferidos para Storybrooke e nao se
lembram de seus passados. O tempo na cidade foi congelado e a magia banida. A
Unica a escapar do feitico parece ter sido a filha de Branca de Neve com o Principe

James, Emma. Gracas a um objeto magico, ela foi enviada, ainda bebé&, ao mundo

68 Disponivel em: https://www.facebook.com/OnceABC. Acesso em: 10 nov. 2016.
69 Disponivel em http://onceuponatimebrasil.net. Acesso em: 10 nov. 2016.
70 Disponivel em: https://www.facebook.com/OUATBR/?fref=ts. Acesso em: 10 nov. 2016.
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real, antes da maldicdo ser langada. Sem ter ideia de sua verdadeira origem, & quem
pode salvar a todos, quebrando os efeitos do sortilégio.

Once Upon a Time denuncia, desse modo, num primeiro momento, a farsa
sustentada pelos finais felizes que conhecemos e mostra o dia a dia — tanto o banal,
quanto as dificuldades — de seres que seriam, na verdade, tais como qualquer
humano ordinario. Isso implica bruxas e princesas, animais falantes e objetos
animados, que ganham uma alma multifacetada nesse conto contemporaneo.
Assim, nos aproximamos dos personagens pelo compartilhar de sofrimentos, que
leva a comunhdo dos espiritos. Com a chegada da heroina, Emma’?, o quotidiano
apatico volta a ser atravessado por momentos intensos, de euforia e desespero,
harmonia conflitual e conflito harmonial, conquistas e perdas; de uma magia, num
primeiro momento, relida e depois mais literal.

Assim, vemos um universo de realismo magico que transcende as
dualidades pedagodgicas, para dar conta da complexidade das relagcdes humanas,
em temas como: adoc¢ao; ética pessoal e profissional; relacdes intrincadas entre pais
e filhos, amigos e cdnjuges; corrupcdo; traicdo; roubo; ameaca e chantagem;
consciéncia; covardia; dupla personalidade; assassinato; seducédo e manipulacao do
sexo oposto; sequestro e carcere privado; preconceito e opinido publica;
desconfianca; dilemas existenciais; e sede de poder e de poténcia, entre outros. A
série conta as histdrias depois dos finais felizes (em alguns casos, sem eles), tratando
de separacdo e desintegracdo, além disso, das convulsbes da ontogénese e
penetrando nas tematicas da violéncia e da morte.

A primeira temporada termina com Emma conseguindo quebrar a maldi¢cdo, mas
no primeiro episédio da segunda temporada, vemos a decep¢do dos personagens que
esperavam, com isso, voltar a terra dos contos de fadas, o que ndo acontece. Eles
precisam se adaptar ao que €, afastando-se do que deveria ser. Ao menos, eles lembram
de suas identidades na terra dos contos de fadas (de quem eles costumavam ser, antes
de se tornarem pessoas comuns, ou como diz Maffesoli, “homens sem qualidades”)"?.

A magia volta a ser possivel na cidade, o que desencadeia o novo arco da

temporada. Os personagens descobrem que ha uma parte da Floresta Encantada que

TEmma ¢é filha de Branca de Neve, que no “mundo real” é Mary Margaret, professora de ensino
fundamental, com o Principe Encantado, em Storybrooke, David, que comec¢a a série em coma, no
hospital da cidade.

72 \Jeremos em nosso capitulo metodolégico que a andlise seréa voltada apenas a primeira temporada,
motivo pelo qual ndo nos deteremos em aprofundar os plots ou arcos centrais das demais temporadas.
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ndo foi destruida e ainda ha outros vivendo 1&. Um novo vildo surge, para relativizar
ainda mais os papéis desempenhados pelos demais personagens. Nessa
temporada, ha trés temporalidades envolvidas: o presente em Storybrooke e o presente
e 0 passado na Floresta Encantada. A magia esta outra vez ameacada na cidade.

Jéa a terceira temporada tem duas fases. Na primeira, 0s personagens mais
relevantes para a trama vao parar na Terra do Nunca, pois Peter Pan sequestrou o
filho de Emma (adotado quando bebé por Regina’®). Aliancas improvaveis acontecem
e dinamizam a narrativa. Na segunda fase, depois de terem conseguido retornar a
Floresta Encantada, os personagens vao parar misteriosamente de volta em
Storybrooke. Nenhum deles lembra o que aconteceu no periodo em que estiveram em
sua terra natal. Parece haver sido rogada uma nova maldicdo e as pistas apontam
para uma personagem recém-chegada de Oz, a Bruxa Malvada do Oeste. Ela aparece
com um objetivo misterioso em Storybrooke.

A guarta temporada estreou nos Estados Unidos em 28 de setembro de 2014.
Em sua primeira metade, as princesas Elsa e Anna "4fazem parte do plot, que coloca em
cena também uma nova antagonista, a Rainha do Gelo. Na segunda parte, Malévola volta
a trama (ela participou da primeira temporada) e tem como aliadas Cruella’, Ursula’ e
Rumplestintskin’’, que buscam obter um final feliz para os vildes das histérias.

Na primeira parte da quinta temporada, os personagens centrais de OUAT
partem para Camelot, com o intuito de libertar Emma dos poderes das trevas, que
acabou adquirindo. Envolvem-se com Rei Arthur e diversos outros personagens da
célebre Tavola Redonda. Na segunda parte, com a morte de um personagem
importante, os herdéis vdo ao submundo enfrentar Hades’®, que pretende prendé-los

ali para sempre.

73 Regina €, em Storybrooke, a persona da Rainha ou Madrasta Ma de Branca de Neve.

74 As princesas sdo as protagonistas de Frozen: uma aventura congelante (Frozen, Chris Buck; Jennifer
Lee, 2013). O filme, dos estidios Walt Disney, € inspirado no conto A Rainha da Neve, de Hans
Christian Andersen.

75 Cruella de Vil é a antagonista do filme Os 101 dalmatas (101 Dalmatians, Stephen Herek, 1996),
produzido pela Walt Disney.

76 Ursula é a antagonista da vers&o Disney de A pequena sereia, cuja histéria original foi escrita por
Hans Christian Andersen.

7 Rumplestintskin é o personagem principal e antagonista de um conto de mesmo nome dos irmé&os
Grimm (2008). Em Once Upon a Time ele estd presente desde a primeira temporada, como
personagem regular. Também conhecido como o0 Sombrio ou o Senhor das Trevas foi quem criou a
maldicdo lancada pela Rainha Ma/Regina.

78 Na mitologia grega, Hades é o Deus do mundo inferior e dos mortos.
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Na sexta temporada, personagens do que a série chama de “histérias ndo
contadas” vao se juntar aos que vivem em Storybrooke. A histéria de Strange Case of
Dr. Jekyll and Mr. Hyde (O médico e o monstro) é uma das que fazem parte do plot
central. Dr. Jekyll e Mr. Hyde conseguiram se separar, tornando-se duas pessoas.
Logo, Mr. Hyde parece ser uma ameaca a cidade. Regina também conseguiu se
libertar internamente de seu lado “Rainha Ma”, porém essa se personificou em
separado e quer, mais do nunca, o coracéo de Branca de Neve.

Assim, finalizamos este terceiro capitulo teérico, em que abordamos os contos
de fadas e as séries de TV para chegarmos a Once Upon a Time. No proximo
“episddio” da tese, apresentaremos o método, cujas linhas mestras tém nos guiado
desde o inicio dessa “temporada” ou caminhada académica, bem como a técnica que

desenvolvemos para viabilizar o percurso analitico de nosso objeto de pesquisa.



4 METODOLOGIA: UM MODO DE OLHAR PARA O IMAGINARIO POS-MODERNO
EM ONCE UPON A TIME

A originalidade/inventividade da argumenta¢édo nada tem a ver com ficcao
argumentativa (exceto ad hoc), mas com a aptidao para formular hipéteses,
novas teorias, novos caminhos, novos filtros, novas ideias.

N&o ha avanco cientifico sem imaginacao.

Juremir Machado da Silva

Para compreendermos Once Upon a Time como tecnologia do imaginario
hodierno, considerando seus aspectos pds-modernos, buscamos um caminho
metodoldgico que nos proporcionasse como lentes de leitura uma razao sensivel,
com a qual, sem abrir mdo do espirito critico, pudéssemos relativizar, construir
desconstruindo, lidar com o paradoxo, com a incerteza, com as possibilidades
e limites que atravessam uma pesquisa que se pretende ambiciosamente honesta.
Assim, elegemos a Sociologia Compreensiva maffesoliniana.

Compreendemos o método escolhido como um paradigma que orienta o
caminho percorrido pelo pesquisador. Desse modo, consideramos relevante
esclarecer a no¢ao de paradigma gue nos guia, a moriniana. Segundo Morin (2011b),
um paradigma contém, para todas as falas que acontecem sob o seu campo, as
nocbes-mestras de inteligibiidade e os tipos de relacdes coerentes de
atracdo/repulsdo (conjuncéo, disjuncéo, implicacdo ou outras) entre elas.

Dessa forma, podemos conceber o paradigma, a partir de trés ambitos: o
semantico, o légico e o ideolégico. Semanticamente, o paradigma regula a
inteligibilidade e fornece sentido. Logicamente, interfere nas operacfes logicas
centrais. ldeologicamente, influi nas formas de associac¢ao, eliminacao e sele¢éo, que
determinam as condi¢des de organizagdo das ideias (MORIN, 2011b, p. 261).

Quanto a técnica - ou, mais precisamente, ao modus operandi — com a qual
realizaremos as analises, buscamos operacionalizar um esquema que, a luz (e
sombra) da Sociologia Compreensiva, nos permita compreender e interpretar nosso
objeto de estudo, conjugando objetividade possivel e subjetividade frutuosa.

Assim, construimos o que chamamos de Analise Filmica Compreensiva da
Narrativa Seriada. Conjugamos, portanto, as etapas da Analise Filmica da Narrativa,
de Francesco Casetti e Federico Di Chio (2013), (os processos de decomposicao e
recomposi¢cao), com 0s pressupostos da Sociologia Compreensiva (a critica ao

dualismo esquematico, o formismo socioldgico, a sensibilidade relativista, a pesquisa
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estilistica e 0 pensamento libertério), os elementos selecionados para andlise (enredo
e personagem) e as nocOes-mestras de nosso estudo (imaginario e poés-
modernidade). A seguir, abordaremos pormenorizadamente cada um dos topicos

apresentados nessa introducao.

4.1 O METODO: A SOCIOLOGIA COMPREENSIVA

A Sociologia Compreensiva nos guiard em uma espiral metanoica’®, pela arte
de pensar, a aproximacgao possivel das respostas as questdes que nos instigam neste
estudo. Consideramos, como Maffesoli, a necessidade de um redimensionamento
tedrico, uma vez que s6 podemos interpretar, relevantemente, uma época sentindo
seus odores: “Os humores sociais e instintivos sdo mais eloquentes a seu respeito
do que muitos tratados eruditos. Neles exprimem-se os afetos, as paixdes, as crencas
que a permeiam” (2004, p. 17). Além disso, somente nos é dado a conhecer aquilo
que nos apetece. De modo que um “pensamento do ventre” estd menos preocupado
com a critica, em sentido estrito, e mais focado em sintonizar-se com seu objeto, para,
assim, ser capaz de “captar, sentir, justamente, a carga afirmativa que move uma
época”. Logo, torna-se uma “imperiosa exigéncia intelectual pensar o sensivel em
todas as suas manifestacfes (2004, p. 18-9).

Justificamos nossa escolha metodolégica, lembrando que, ao abordar as
ciéncias que podem contribuir para um estudo proficuo do imaginario em curso na
sociedade contemporanea, Durand (1998, p. 56, grifo do autor) frisava que, em
perspectivas sociolégicas mais recentes, ha um esforco de reencantamento: “do
mundo da pesquisa e seu objeto (‘social’ e ‘societal’), tdo desencantado pelo
conceptualismo e as dialéticas rigidas e unidimensionais dos positivistas”. O autor
sustentava que esse reencantamento passaria, acima de tudo, pelo imaginario, pelo
lugar-comum e pelo quotidiano. Argumentando que, a partir daquele momento, a
Sociologia viria “a ser ‘figurativa’ (P. Tacussel), fundamentando-se num ‘conhecimento
comum’ (M. Maffesoli), onde sujeito e objeto formam um s6 no ato de conhecer e no

qual o estatuto simbdlico da imagem constitui o paradigma” (DURAND, 1998, p. 57).

79 A atitude metanoica diz respeito a um pensamento que acompanha a realidade e interage com ela.
E oposta, segundo Maffesoli (2010, p. 25), a atitude paranoica, cujo pensamento vem de cima e impde,
criando a matéria.
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Nessa sintonia, Maffesoli (2010, p. 122) considera que as construcoes
fantasticas “permitem, ao mesmo tempo, conciliar as grandes invariancias que servem
de substrato a vida social e as situagdes concretas da vida de todos os dias”. Assim,
parece-nos que o método escolhido esta em consonancia com o conhecimento que
pretendemos alcangar, proporcionando caminhos proveitosos a nossa proposta.

Juremir Machado da Silva também sustenta que a Sociologia Compreensiva
ofereca uma perspectiva frutuosa para compreendermos os produtos da
comunicacao social, tal como nosso objeto de estudo. O pesquisador acredita que
um olhar seminal deve, “em lugar de demonstrar, mostrar. Em vez de definir, proceder
por ‘aproximacgdes sucessivas’ [...] Relativizar: por em relagdo. Relacionar” (SILVA,
2012, p. 74, grifo nosso). Levando em consideracdo, desse modo, tanto o racional
guanto o afetivo, que ndo pode ser eliminado da analise pelo simples fato de ndo ser
quantificavel. O autor ainda trata, especificamente, sobre como pesquisar o
imaginario e suas tecnologias, apontando para a Sociologia Compreensiva como
um caminho legitimo e proficuo, ja que “nas civilizagbes mediadas pela teletécnica,
as tecnologias do imaginario serdo, cada vez mais, responsaveis pela

fabulacao/mitologizacdo do real” (2012, p. 77). Assim:

O pesquisador das tecnologias do imaginario precisa estar “a altura do
guotidiano”, como disse Max Weber. Mais do que demonstrar isto ou aquilo, deve
mostrar, dar a ver, fazer vir, desentranhar, fazer emergir, revelar, descobrir,
desvendar, expor a luz. Nao Ihe basta conhecer o poder (institucional, explicito),
deve perceber o fluxo da poténcia (subterranea). Se nao pode provar o que
aconteceu no passado nem prever o futuro, cabe-lhe narrar bem o presente.
Mescla de antropélogo, de fotégrafo, de repdrter, de cronista e de romancista,
necessita captar e narrar a fluéncia, o extraordinério e a complexidade do
vivido (SILVA, 2012, p. 73, grifos nossos).

Assim sendo, os pressupostos da Sociologia Compreensiva, apresentados por
Maffesoli (2010), servirdo como fios condutores a nossa compreensao da teia imaginal
gue envolve nosso objeto de pesquisa. S&o eles: a critica ao dualismo esquematico, o
formismo sociolégico, a sensibilidade relativista, a pesquisa estilistica e 0 pensamento
libertario. Essas serdo as noc¢des-mestras de inteligibilidade sensivel que buscaremos
materializar em um modo nosso de olhar para Once Upon a Time como tecnologia do
imaginario hodierno. Falemos um pouco sobre esses pressupostos.

O primeiro a ser abordado pelo autor na obra O conhecimento comum (2010)

€ a critica ao dualismo esquematico. Esse indica, desde ja, o comprometimento do
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pesquisador com um processo metanoico de pensar, opondo-se a paranoia positivista
do corte entre razdo e imaginacao, da fratura entre sujeito e objeto, da particdo entre

paixao e ciéncia. Nesse sentido, Maffesoli argumenta:

Talvez fosse necessario reivindicar a denominagdo de uma sociologia
‘roméantica”, a ela conferindo, porém, seu mais amplo sentido, isto €, o de uma
atitude que pensa em termos de globalidade, recusando toda a discriminacao, a
avaliacdo do que seja meritdrio, significante, e do que nao o seja; repudiar,
também, a “separagéo” que constitui o substrato da critica desde o século XVIII.
Entéo, o pensador, “aquele que diz o mundo”, ndo deve ser motivo de abstragao;
ele faz parte daquilo que descreve, e situado no plano interno, € capaz de
manifestar certa visdo de dentro, uma auténtica “intuicéo” [...] E esta sociologia
do lado de dentro que pretendo propor (2010, p. 30-1).

Conduzidos pelo “romantismo sociolégico” chegamos ao segundo
pressuposto: a forma. Recusando o maniqueismo e evitando os juizos de valor,
optamos por um método que considere a organicidade social e natural; uma Sociologia
formista, que opera através do formante e n&o do formal. “E, alids, instrutivo observarmos,
que além do ‘formismo’ (G. Simmel), podemos fazer referéncia aos ‘caracteres
essenciais’ (E. Durkheim), ao ‘ideal-tipo’ (M. Weber), aos ‘residuos’ (V. Pareto), a
fipicalidade’ (A. Schitz)” (2010, p. 32-3). Essas nocdes, ainda conforme Maffesoli,
ajudam a construir um enquadramento aberto, capaz de pintar em relevo a variedade
dos fendmenos sociais. Ora, ao considerarmos essas palavras-chave nos parece que
nosso estudo seria menos fecundo se abrisse mdo do método escolhido.

Por meio da Sociologia Compreensiva podemos realizar uma leitura consistente
da narrativa feérica seriada ao mesmo tempo em que salientamos sua labilidade e sua
polissemia, numa perspectiva organica do social: “atitude metanoica, como ja dissemos,
gue, sem abrir mao de qualquer exigéncia de rigor, ndo pretende constranger, pela forca,
nem promover uma redugao do real” (2010, p. 33).

Vamos optar, desse modo, por mostrar ao invés de demonstrar, na esteira de
Maffesoli (2010, p. 203), para uma compreensao do presente: “Ha varios anos, propus a
nocdo de mostragdo como complemento a classica demonstragdo. Enquanto esta se
vincula a unidade, aquela ambiciona registrar o plurial’. A plurialidade, para o autor, é
caracteristica de uma Sociologia que esta atenta aos elementos heterogéneos. Trata-se,
portanto, de relativizar a causalidade, tendo em conta que todo fenbmeno, constitui uma
“cristalizacado da complexidade do mundo”. Por um lado, “passivel de multiplas explica¢des,
ndo obstante, integra-se, por outro, como elemento explicativo a outras constelagdes”

(MAFFESOLLI, 2010, p. 34), num movimento que Morin, em nossa interpretacéo, poderia
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chamar de dialégica da retroalimentagéo recursiva (AZUBEL, 2014). Maffesoli trabalha
com a perspectiva weberiana de compreender o real a partir do irreal, o que
corresponderia, segundo o autor, a uma das fungdes atribuiveis a forma: “a de permitir a
apreensao da imagem e a de sua pregnancia no corpo social’ (2010, p. 35).

Logo, deslizamos para o terceiro pressuposto, o da sensibilidade relativista, que
considera o fato de que ndo existe uma realidade Unica, mas diversas maneiras de
percebé-la, sendo inutil tentar reduzir o que a natureza fez contraditorio. Assim,
interpretando Maffesoli, argumentamos que o imaginario contemporaneo, nao pode ser
compreendido sem acentuarmos a nocao de comunicagdo, que, por meio da
correspondéncia, da analogia e da socialidade, ligada as tecnologias do imaginario,
mostra 0 mundo.

A comunicacdo implica transito, movimento, possibilidade, poténcia. Portanto,
uma Sociologia que a considere em sua base, s6 podera ser “uma sociologia aberta, apta
a integrar conhecimentos especializados num conhecimento plural, em vias de se constituir
e se desfazer” (MAFFESOLI, 2010, p. 38), numa perspectiva epistemoldgica do concreto
(cum crescere), com a qual podemos crescer. Ela prefere a metafora e a analogia, as
aproximacdes concéntricas e as sinceridades sucessivas, ao ‘“terrorismo da
coeréncia”’, construindo um conhecimento que, vez ou outra, admite que ndo sabe
(MAFFESOLI, 2010, p. 39-40). O autor considera que a metafora € um modo de
aproximacgao legitimo e valioso, uma vez que “aponta, sublinha, pde em relevo esta ou
aquela caracteristica da vida social sem, no entanto, constrangé-la” (2010, p. 207).

A partir dessas influéncias, desenhamos um plano de conhecimento aberto
ao novo e ao imprevisto, ampliado pela intuicdo, atento a sua incompletude e a
importancia da pesquisa estilistica. Esse, alias, € o quarto pressuposto da Sociologia

Compreensiva. Com isso, o autor quer dizer que:

Ha um estilo do quotidiano feito de gestos, de palavras, de teatralidade, de
obras em caracteres minusculos e maiusculos, do qual se deve dar alguma
conta — ainda que, para tanto, seja necessario contentar-se em tocar de leve,
em afagar contornos, em adotar um procedimento estocastico e desenvolto.
E a esse respeito que o estetismo, o que podemos reivindicar, sera declarado
correlato de uma reflexdo “formista”. E possivel imaginar-se uma sociologia
gue se estabeleca na base de uma retroalimentacdo constante entre forma e
empatia (MAFFESOLI, 2010, p. 41).

Somente através da empatia podemos compreender o vinculo (empatico) entre

nosso objeto e o0 mundo. Ela é necessaria para que sintamos 0s humores e com eles
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consigamos lidar. A empatia, segundo o autor, é soberana, “uma comunicagao ativa com
o mundo”. Porque a “unidimensionalidade do pensamento n&o serve para compreender
a polidimensionalidade do vivido”, é preciso experimentar junto (2010, p. 217-9).

Nesse sentido, Silva (2012, p. 84) lembra que ¢é da “dialdgica
estranhamento/entranhamento que surge a possibilidade de compreender um
fenbmeno compreensivamente”. SO assim, € possivel “revelar a profundidade da
aparéncia, mostrar a presenca do imaginario no concreto, do concreto no
imaginario” (SILVA, 2012, p. 86, grifo nosso). E, dessa forma, a sensibilidade intelectual
que, ao apostar na experiéncia vivida, “dispora de melhores condicbes de destacar a
pluralidade das razbes e das sensacdes. A experiéncia e o comparativo acham-se
ligados” (MAFFESOLI, 2010, p. 221), conseguindo perceber o devir ciclico das formas.
Logo, “é necessario que a producgéao intelectual se ligue de maneira organica ao seu
substrato”, chegando a relacionar-se com ele através do que Maffesoli vai chamar de
“intropatia”, que vai permitir a “preensao” do espirito do tempo (2010, p. 228-32).

Nesse interim, o autor reafirma a metafora, a caricatura, a analogia, o
paradoxo, o aforismo e a alegoria como instrumentos da Sociologia Compreensiva.
Trata-se de ferramentas das quais nos valemos nesta pesquisa, uma vez que a
escolha metodolégica, longe de ter sido fortuita, foi premeditada por constituir um
modo de expressdo “capaz de dar boa conta da polissemia de sons, situacdes e
gestos que constituem a trama social” materializada pela série Once Upon a Time
(MAFFESOLI, 2010, p. 43). Sao formas pertinentes e operacionais, “desde que nos
esforcemos para entender concretamente o comum da vida social. A metafora e a
analogia chamam a atencgao para o fato de que existe um ‘claro-escuro’ fundador, o
préprio fundamento de todo vinculo simbdlico” (2004, p. 178). Ja a caricatura é
considerada pelo autor “um bom método analitico” (2004, p. 124).

Maffesoli (2010, p. 140) observa a importancia que tem as narrativas de ficgcdo
na trama quotidiana “para avaliar-se o interesse que a analogia encerra para a nossa
investigacdo. Ja disse e repito que é preciso apreciar o real em funcdo das obras do
irreal”. Ele insiste, também, sobre a importancia da caricatura e do aforismo para a

investigacdo sociolégica compreensiva:

N&o vejo melhor maneira de se dizer da especificidade do pensamento
analégico que ndo seja a de referir-se a formas tipificadas sem qualquer
preocupacdo com a sua existéncia, a fim de dar maior destaque aquilo que
constitui a esséncia da trama social. [...] Com efeito, o procedimento ideal-
tipico pode ser transplantado para numerosas investigacdes socioldgicas e,
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depois de ter sido frequentemente ignorado, recobra toda a sua importancia,
desde o instante em que as certezas e as verdades catequéticas comegaram
a apresentar rachaduras (2010, p. 146).

“E preciso, as vezes, filosofar com o martelo”, afirma Maffesoli, parafraseando
Nietzsche (2014), para dizer que a caricatura se mostra util, “na medida em que nos
torna atentos a essas evidéncias evidentes demais para que tomemos consciéncia
delas” (MAFFESOLI, 2006, p. 1-2). E preciso, pois, “saber se contentar com as
metéforas, analogias, imagens, todas coisas vaporosas, que seriam 0S meios menos
piores possiveis para dizer ‘o que €’ (2006, p. 5).

Ainda assim, ndo nos deixaremos guiar nem pela objetividade nem pela
subjetividade, mas pela trajetividade, pelo que Durand (2002, p. 41) chama de “trajeto
antropoldgico” e que Maffesoli (2006, p. 57) interpreta como “a conexao que existe
entre as grandes obras da cultura e aquela cultura vivida no dia-a-dia”, que, para o
autor, € o cimento essencial da vida societal: “Essa cultura, causa de grande
admiragcdo para muitos, € feita do conjunto desses pequenos ‘nadas’ que, por
sedimentacao, constituem um sistema significante”.

Sempre ponderando que “o ‘saber dizer’ ndo €, de modo algum, sinébnimo de
tudo dizer” (MAFFESOLI, 2010, p. 45), chegamos ao quinto pressuposto: um
pensamento libertario. Um modo de olhar para o mundo sem se deixar prender por
correntes de pensamento, exercitando a tolerancia e atentando para o que outras
escolas podem oferecer de rico, na perspectiva de uma troca desburocratizada, que
preserva a flexibilidade, o pluralismo ou, ainda, o politeismo epistemoldgico.
Consideramos, assim, que, “[...] ao instilarmos, em doses homeopéticas, a subjetividade
em nossas analises, protegemo-nos, por um lado, de sua irrupcédo invasora; e, por
outro, podemos ficar certos de que o resultado ndo deixard também de encontrar seu
lugar na polifonia social” (2010, p. 50).

Dessa maneira, a integracdo empatica do procedimento analégico permite que
conhegamos as “formas vivas”, ou seja, aquilo que esta em curso na sociedade. “A tal
respeito € que dizemos ser propriamente ‘cientifico’ elaborar hipéteses, propor linhas de
investigacao, estabelecer comparacgdes; em resumo, partindo da polifonia societal, esbocar
um mapa das analogias” (2010, p. 135). O pesquisador, ainda segundo Maffesoli, deve
lidar compreensivamente com os dados heterogéneos do quotidiano, do objeto, da teoria;

administrar os conflitos da poés-modernidade oximordnica.
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Por meio da Sociologia Compreensiva, portanto, estamos realizando um
trabalho especulativo, que procedera, conseguintemente, através de uma adaptacéo
da Analise Filmica como técnica de pesquisa, que oferece um esquema medular,
corporificando, a medida do possivel, os procedimentos adotados para a interpretacao

analitica de Once Upon a Time.

4.2 A TECNICA: A ANALISE FILMICA COMPREENSIVA DA NARRATIVA SERIADA

Neste subcapitulo vamos expor os procedimentos analiticos técnicos
utilizados para compreensdo da série Once Upon a Time, em sua relacdo de
comunicacao (retroalimentacao recursiva) com o imaginario e o estilo do tempo
pés-moderno. O esquema de analise relaciona, portanto, o modus operandi da
Andlise Filmica com os pressupostos da Sociologia Compreensiva, 0s elementos
selecionados para analise e as no¢cdes-mestras de investigacao.

Vimos que a Sociologia Compreensiva, como método, fornece as linhas
mestras de inteligibilidade relativizadora que nos guiam; as lentes da razdo sensivel
com as quais observamos o0 corpus deste estudo. Dela deriva nosso percurso de
pesquisa, as escolhas e os caminhos que seguimos, trilhando de modo idiossincréatico
os labirintos que envolvem o processo de pesquisa.

A adaptacdo compreensiva que aplicaremos a Analise Filmica, para lermos
Once Upon a Time, parte da praxis proposta por Francesco Casetti e Federico Di Chio
(2013). Os autores sugerem dois processos: a decomposi¢ao, que descreve, seguida
da recomposicdo, que interpreta. Através da primeira, podemos realizar um
reconhecimento dos elementos do objeto de estudo e inventariar aquilo que é
relevante para os objetivos da pesquisa. Com a segunda, lancamos a luz possivel
(que nao existe sem sombra) sobre esses, a fim de compreendé-los, por meio das
nocdes-chave de nosso referencial tedrico.

Segundo Aumont e Marie, “ndo existe um meétodo universal para analisar
filmes” (2009, p. 39). Os autores ainda acreditam que essa é uma tarefa interminavel,
pois, a despeito do grau de extensdo e precisdo que alcancemos, sempre resta algo
de analisavel. Mesmo que tenhamos recortado nosso objeto a fim de nos dedicarmos
a uma analise intensiva (qualitativa), de elementos determinados, somos

conscientes das possibilidades e limites de todo o processo de pesquisa.
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De acordo com Casseti e Di Chio (2013), a Analise Filmica implica duas etapas
essenciais: num primeiro momento, decompor, ou seja, descrever, e, logo, estabelecer e
compreender as relacdes entre 0s elementos descritos, quer dizer, interpretar.

Na decomposicédo dos episédios, sob a forma de texto, segundo Casetti e
Di Chio (2013, p. 23), recorremos ao existente, aplicando-lhe um ponto de vista:
“decidir deter-se aqui ou 14, reter isto ou aquilo, subdividir de um modo ou de outro,
etc.”. Paralelamente, a recomposicdo deve ter como guia certa objetividade; pois,
mesmo que cada reconstrucdo do texto seja propria, também deve basear-se em
verificacOes detalhadas e pontuais. No entanto, as fases se interpenetram, uma vez
que “a ideia resultante é que devemos enfrentar, tanto com uma operacao descritiva,
ja orientada para a interpretacdo, como com uma atividade interpretativa apoiada na
descrigao” (2013, p. 23-4).

Casseti e Di Chio (2013, p. 28) ainda frisam que se pode proceder mediante
diversas gradacfes: um grupo de filmes, um sé filme, uma sequéncia, uma cena e,
mesmo, uma simples imagem. Nesta pesquisa, optamos por analisar um grupo de
episédios, pertencentes a primeira temporada de Once Upon a Time. Os autores ainda
apontam como de suma importancia no processo, a mistura da disciplina (que
converte a analise em uma empresa cientifica) com a criatividade (que faz dela uma
espécie de arte). Logo, uma coisa ndo pode ser sem a outra (2013, p. 34).

Sobre a decomposicao ainda adicionam (2013, p. 44) que consiste em dividir
o texto em segmentos menores, que permitam a descricdo. Os episodios
correspondem as maiores partes da histéria. Ja as sequéncias, de acordo com 0s
autores (2013, p. 46), sao as unidades fundamentais identificaveis do conteudo, que
podemos ler como unidades semanticas. Menores ainda sdo as cenas, entendidas
como um conjunto de enquadramentos concebidos e montados com o fim de obter
uma relacdo convencionada entre o tempo da representacdo e o representado, e,
assim, dar efeito de continuidade temporal (2013, p. 248). Eis porque trabalhamos
com a analise de cenas e sequéncias, dentro de cada episodio do corpus.

Na recomposicéo, segundo Casetti e Di Chio (2013, p. 67), devemos ser
capazes de sintetizar o fendbmeno investigado e também interpreta-lo. Produzir, assim,
uma visdo concentrada que permite mostrar suas linhas de forca, seus sistemas
recorrentes, suas tendéncias imanentes. Esse processo, “a partir de ocorréncias, nem
sempre claras, mostra suas leis constitutivas. Proporciona uma chave de leitura de
uma realidade, as vezes, um pouco obscura” (CASETTI; DI CHIO, 2013, p. 68).
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Dessa maneira, em nosso procedimento de recomposicdo, apds cada
sequéncia ou cena descrita e didlogo transcrito, procederemos com a interpretacao
dos mesmos, a luz de nossas no¢Bes mestras (imaginario e péos-modernidade —
considerando também a ocorréncia de emblemas modernos), voltadas para os
elementos “enredo” e “personagem”. Outrossim, ao final da analise de cada episddio,
constara o que chamamos de “Sintese da analise do episdédio”, onde a
interpretacdo serd reestruturada de forma sintética, mas revelando dados
complementares, concorrentes ou antagbnicos da primeira interpretacdo realizada.
Seria uma segunda etapa de interpretacdo ou reinterpretacao.

Por conseguinte, 0s autores sustentam que para uma analise ser considerada
valida ela necessita de trés elementos: coeréncia interna, fidelidade empirica e
relevancia cognoscitiva (2013, p. 81-2). Logo, Casetti e Di Chio (2013, p. 23) acreditam
que podemos utilizar elementos da Sociologia percebendo o filme como uma
representacdo mais ou menos completa do mundo em que vivemos. E isso vai ao
encontro das noc¢des que nos guiam desde o inicio desta pesquisa.

Realizamos, por conseguinte, uma analise externa ao filme (PENAFRIA,
2009), em gue consideramos Once Upon a Time, conforme o0s pressupostos da
Sociologia Compreensiva e dos estudos do imaginario, como produto e (re)produtor
do contexto social (cultural, estético, politico, econémico, tecnoldgico, etc.).

Isso posto, os autores propdem uma segmentacao dentro da Analise Filmica
que seria a “analise da narracao” (2013, p. 272). Definem narragdo como “‘uma
concatenacao de situacdes, nas quais tém lugar acontecimentos e em que operam
personagens situados em ambientes especificos”. Com essa definigdo, eles

descobrem trés elementos essenciais:

1. Sucede algo: ocorrem “acontecimentos” (intencionais ou acidentais,
pessoais ou coletivos, ricos em consequéncias ou mortos em si mesmos,
de longa duragcédo ou momenténeos, etc.).

2. Sucede a alguém ou alguém faz com que suceda: os acontecimentos se
referem a personagens (herdis ou vitimas, definidos ou an6nimos,
humanos ou ndo humanos, etc.), os quais, por sua conta, se situam em
um ambiente, que os acompanha ou, de alguma maneira, os completa[...].

3. O sucesso muda pouco a pouco a situagdo: no suceder-se dos
acontecimentos e das ac¢les se registra uma transformacéo, que se
manifesta como série de rupturas a respeito de um estado precedente, ou
bem como reintegracédo, sempre evolutiva, de um passado renovado. [...]
(CASSETI; DI CHIO, 2013, p. 274-5).
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Com base no modelo proposto por Casetti e Di Chio (2013), para a Andlise
Filmica e os elementos sugeridos para o exame da narracao do filme, criamos um
percurso proprio para compreender e interpretar a narrativa seriada de Once Upon a
Time, que chamamos de Andlise Filmica Compreensiva da Narrativa Seriada.

Em nosso caso, a decomposicao da série foi feita em dois momentos. Primeiro,
a selecdo do corpus. Depois, a descricdo de situacdes e personagens e a transcricéo de
didlogos®?, a partir de cenas e sequéncias. Na recomposicao, por sua vez, procedemos
interpretando o que foi descrito e transcrito a luz (e sombra) das no¢cfes de imaginario e
pés-modernidade e com as lentes da Sociologia Compreensiva. A seguir,

pormenorizaremos 0s procedimentos de cada uma das etapas.

4.2.1 Decomposicao — a selecdo do corpus

Como recorte metodoldgico inicial, operado para viabilizar a anélise de
Once Upon a Time, selecionamos a primeira temporada. Isto por que 0os caracteres
essenciais do imaginario e do estilo do tempo de que OUAT é formada e formante
podem ser compreendidos através de sua trama. Nas demais temporadas, apesar de
os plots 8 serem diferentes, os papéis dos personagens e as funcdes que
desempenham?®? na narrativa se repetem. O roteiro das demais temporadas néo
apresenta grandes novidades em termos de objetivo dramatico® . Portanto, as
consideramos como uma espécie de subplots®, que decorrem do plot principal, o da
primeira temporada. Assim, a partir da segunda temporada o imaginario e o estilo do

tempo — apresentados na primeira — apenas se reforcam.

80 A maior parte dos dialogos dos episédios selecionados foi transcrita na integra. Mas, é importante
salientar que nem todos os didlogos foram transcritos e alguns nao foram transcritos por inteiro. Isso
porque optamos por transcrever as partes que fossem realmente essenciais para a compreenséo do
todo, ou seja, os didlogos que, de alguma forma, fizessem a histéria avancar.

81 Como ja dissemos anteriormente, o plot, segundo Machado (online), é o dorso dramatico do roteiro,
0 nucleo central da agdo dramatica e seu gerador. Em linguagem televisual, “o termo é usado como
sindnimo do enredo, trama ou fabula: uma cadeia de acontecimentos, organizada segundo um modo
dramatico escolhido pelo autor”.

82 Também gostariamos de relembrar que podemos considerar cada temporada como um grande conto
e lembramos, assim, Vladimir Propp (1984, p. 25), que analisou 449 contos de magia, chegando a
conclusdo de que, a despeito do grande nimero de personagens, eles desempenham um ndimero
limitado e sucinto de tipos e funcdes, que se repetem.

83 Segundo Machado (online), trata-se da razdo da existéncia de uma cena.

84 S&o as linhas secundéarias de agdo, de acordo com Machado (online).
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Consideramos, desse modo, que a analise de episodios da primeira temporada
seja suficiente para compreendermos o ethos e o pathos®® do imaginario e do estilo
do tempo na narrativa — que se comunica em retroalimentacdo recursiva com a
sociedade e as formas de socialidade contemporaneas.

Em seguida, ao procedermos a decupagem dos episoddios notamos que as
formas e os objetivos draméticos se repetem também dentro temporada, o que € usual
em se tratando de ficcdo seriada®. Logo, nédo seria necessaria uma andlise de todos
0s episodios para compreender o imaginario e a pos-modernidade. Entdo, nos
propusemos, em consonancia com os pressupostos da Sociologia Compreensiva, a
uma analise intensiva (ao invés de extensiva; qualitativa ao invés de quantitativa),
na qual, por meio da amostragem, pudéssemos lancar um olhar mais profundo, mais
concentrado, ao nosso objeto de pesquisa.

Conseguintemente, realizamos um segundo recorte. De forma que,
analisaremos, na primeira temporada, o piloto e o Ultimo episddio, considerados
essenciais, por apresentarem, respectivamente, 0S personagens centrais e 0
desfecho — ademais, o gancho para a segunda temporada. Além disso, neles estéo a
problematizacéo e a resolucéo do plot central da primeira temporada: o da maldicéo
lancada por Regina/Rainha Ma para acabar com o final feliz de Branca de Neve e de
todos os personagens “bons”, na Floresta Encantada. Bem como, em Storybrooke, a
tentativa de Henry® de fazer Emma acreditar que é “a salvadora” e quebrar o
sortilégio. Além desses, analisaremos o0s episodios em que, tanto na cidade de
Storybrooke quanto na Floresta Encantada, o argumento central gire em torno das
personagens Branca de Neve/Mary Margaret e Rainha M&/Regina, e apresentem
avancos efetivos no plot da histoéria. Portanto, chegamos a um corpus de seis episodios

85 De acordo com Maffesoli (2010, p. 79), o termo se traduz em palavras como compaixao, empatia, feeling
e outras expressoes semelhantes que, “na relagao com a alteridade — o ‘outro’ da natureza, da tribo, da
divindade —, privilegiam o pathos. Atribuamos a esse termo um significado positivo, 0 das emoc¢des, das
paixdes, experimentadas e vividas em comum dentro do quadro de um espaco do qual se tem a guarda.
Nao se pode dizer melhor a sensibilidade ecoldgica: a preocupagao com a moradia (oikos) comum”.

86 Segundo Machado (2014, p. 86), as narrativas seriadas se prestam a repeticdo de situagbes para
manutengao no ar, enquanto houver indices de audiéncia. “a serializagao e a repeticao infinita do mesmo
protétipo constituem a regra. [...] O programa de televisédo € concebido como um sintagma padréo, que repete
0 seu modelo bésico ao longo de um certo tempo, com variagdes maiores ou menores.

87 Em Once Upon a Time, Henry Mills é filho biol6gico de Emma. Desde o inicio da série, ele acredita
que, no passado, sua mae adotiva, Regina, langcou uma maldicdo na Floresta Encantada, para acabar
com os finais felizes. O menino também cré que Emma pode quebrar essa maldicéo e tenta convencé-
la de seu destino.
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para analise: Pilot (Piloto, SO1E0188), Snow Falls (Branca cai, SO1E03), Heart of
darkness (Coracao das trevas, SO1E16), Stable boy (Garoto do estabulo, SO1E18), An
apple red as blood (Uma maca vermelha como o sangue, SO1E21) e A land without magic
(Uma terra sem magia, SO1E22/Season finale — Final de temporada).

Ao final da exposicdo de nossos procedimentos metodolégicos e antes de
procedermos as analises, apresentaremos uma breve descricdo do conjunto dos
episodios da primeira temporada, para que o leitor possa visualizar melhor os filtros

utilizados no recorte do corpus.

4.2.2 Decomposicao — descri¢cdes e transcricdes

A descricdo, de acordo com Aumont e Marie (2004, p. 45-6), tem como
objetivo atenuar a dificuldade de apreensédo e memorizacdo de um filme (em nosso
caso, da série Once Upon a Time) através da exposi¢ao das partes, sejam sequéncias
ou cenas. Quanto a essa etapa, optamos por descrever o enredo (situacdes e acdes)
e personagens, contextualizando-os no tempo, de acordo com o lugar — Floresta
Encantada (passado) ou Storybrooke (presente). No entanto, ndo analisaremos
elementos como tempo, espaco, ambiente e narrador. Utilizaremos, portanto, uma
adaptacdo do esquema, ja citado, de Casseti e Di Chio (2012, p. 274-5), levando em
conta que: 1) algo acontece modificando a situacao inicial; 2) acontece com alguém
e/ou alguém faz com que aconteca; 3) os envolvidos no que acontece sdo personas
e tém facetas; 4) os sucessos e os fracassos alteram gradativamente a situacao inicial.

Por sua vez, a transcri¢cdo, — ou, como chamam os autores, “os instrumentos
citacionais”, — desempenha fungdo semelhante a da descricdo, viabilizando a realizacédo
de “um estado intermediario entre o filme projetado e o seu exame analitico minucioso”,
mas conservam-se mais proximos do que Aumont e Marie chamam de “letra do filme”
(2014, p. 46). Na transcrigéo dos didlogos, procedemos priorizando “0 que é dito” pelos
personagens e agregando, sempre que relevante para o significado, o “como é dito”, ou
seja, as emocdes que nos parecem expressas atraves da entonagéo. Além disso, algumas
descricbes de situacbes e acdes séo interpostas no meio da transcricdo — quando

necessario para a compreensao da cena ou sequéncia®.

88 SO1EO1 é a expressdo inglesa abreviada, comumente utilizada, para Season 01, Episode 01, ou em
portugués, Temporada 01, Episddio 01. Com essa abreviatura, também designamos os depois episddios.

89 Optamos por ndo nos deter na transcricao/analise de aspectos como ritmo de fala e sons ambientes.
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4.2.3 Recomposigcao — o caminho interpretativo

Nessa etapa, inseparavel das demais, procedemos interpretando o que foi
descrito e transcrito a luz do referencial teérico e com as lentes da Sociologia
Compreensiva. Sempre tendo em mente, outrossim, 0s objetivos e a probleméatica da
pesquisa. Atentando, portanto, para o que Once Upon a Time pode mostrar sobre
o imaginario hodierno e as manifestacdes da pos-modernidade.

Nossa recomposi¢cao tem, por conseguinte, dois momentos: no primeiro, a
recomposicao imediata das partes (sequéncias e cenas), a0 mesmo tempo que vamos
redescrevendo-as e interpretando-as; no segundo, a apresentagédo da “Sintese da
analise do episddio”, em que faremos uma segunda interpretagao ou reinterpretacéo
das partes, que constituira um todo (possivel) do episodio, reestruturado de forma
sintética, mas revelando dados complementares, concorrentes e antagonicos, que
possam ter surgido no primeiro momento. Ainda assim, a interpretacdo ocorrerd de
forma organica. Uma vez que as duas categorias propostas para a analise se
interpenetram, complementando-se. Isto, por que, segundo Maffesoli, queiramos ou
nao, “reconhecer e executar combinacdes € aceitar a ideia de interdependéncia, de
conexao, logo, de unicidade a qual, a diferenca da Unidade redutora, funciona na
base da pluralidade dos elementos que reagem entre si” (2010, p. 171, grifo nosso).

Nosso propdsito € o de olhar para o enredo e para os personagens, de modo
compreensivo, atentando para o que eles podem nos dizer a respeito do imaginario
p6s-moderno em Once Upon a Time. Assinalaremos, portanto, os pontos em que
Nnos concentraremos no que tange as no¢des-chave de nossa analise: imaginario e
a pés-modernidade.

Observaremos o primeiro, em OUAT, focando na retroalimentacao
recursiva (comunicacao) entre real e imaginario. Pensa-lo-emos a partir das noc¢des
de museu, bacia, trajeto e regimes (Durand); dimensdo ambiental, clima, estilo e
espirito do tempo (Maffesoli); reservatdrio, motor e tecnologias [do imaginario]
(Silva). Outrossim, refletiremos sobre as metaforas obsessivas e o imaginario como
fator de equilibracdo. No que concerne a pés-modernidade, em relacdo organica
com o imaginario do tempo, elaboramos o quadro a seguir (Quadro 03), a partir de

nosso referencial, a fim de embasar nossas analises.



Quadro 03: Elementos do imaginario moderno e pés-moderno?

0

IMAGINARIO MODERNO
Dever/querer ser
INSTITUIDO

IMAGINARIO POS-MODERNO
O que é - vir a ser
INSTITUINTE

Estados-Nag6es bem delimitados

Fragmentacgé&o das instituicdes sociais,
Estado-Nacao afetado pelos diversos
localismos

Ideologias bem circunscritas em grandes

narrativas de referéncia

Fim das grandes narrativas de referéncia
substituicdo por micronarrativas ou pequenos
relatos

Individuo com identidade tipificada e
intangivel

Persona (plural/tribal) - nomadismo

Moral prescrita

Etica da Estética/politeismo de valores

Teolbgico-positivo

Tecnomagico

Progresso Progressividade/ingresso/regressao
Divisédo Bricolagem

Explicagéo Compreensao

Classico Barroco

Consenso/sentido

Relativizacéo/dissentimento/diversidade/

Estatica

Dinamica

Controle

Fluxo/excessos

Pasteurizac&o/assepsia

Contaminacéaol/inteiracdo/parte do diabo

Futurista

Releitura do arcaico — retorno do arquétipo

Verdade

Paradoxo

Maniqueismo/polarizacao/separagéo

Complexidade/ambiguidade/
(con)fusdo/comunhao/(re)uniao

Racionalidade estrita

Razao sensivel

Pragmatico

Ladico

Certeza/fé

Ceticismo/Incredulidade

Projeto — amanha

Presenteismo — agora

Dramatico/dialético

Tragico/dialogico/destino (fatum)

Deus

Henoteismo “diabdlico”

Liberdade emancipatoria

Liberdades Intersticiais

Unidade

Unicidade

Trabalho

Lazer/prazer
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% Em consonancia com a Sociologia Compreensiva, buscamos evitar dicotomias simplistas, mas
acreditamos que para evidenciar o que €, as vezes, € preciso recorrermos a ficcdes metodologicas,
como esta tabela, que caricaturiza uma separagdo entre 0 moderno e o poés-moderno. No entanto,
salientamos que a divisao entre os dois estilos é feita por uma linha pontilhada, o que significa que
eles podem, sim, muitas vezes, se tocarem, se misturarem, e, até mesmo, se (con)fundirem. Além
disso, a presenca de elementos de outros estilos é justamente uma caracteristica do p6s-moderno.



Homogéneo Heterogéneo

Global Glocal (predominancia crescente dos localismos)
Sintese Caricatura

Representacao Apresentacéao

Argumentacéao/convic¢ao

Emocao/sentimento/empatia

Oficial — legal Oficiosa — quotidiana/real
Retilineo Espiral/redobramento
Ou E

Anemia existencial

Vitalismo/revivescéncia

Quantitativo

Qualitativo

Exacerbacdo da mente

Exacerbacdo do corpo/erotismo carnal e
social

Falicizagdo do sentido

Invaginacdo do sentido

Masculiniza¢do do mundo

Feminiza¢cdo do mundo

Civilizacao

Cultura

Religido na Igreja (transcendéncia divina)

Religi&o civil (transcendéncia imanente)/fibra
paga

Adulto

Puer aeternus

Salvacaol/felicidade individual

Ideal Comunitario/bem-estar coletivo

Fazer o tempo render - acelerar

Desejar que o tempo pare — desacelerar

Importante Frivolo/supérfluo
Apolo Dionisio

Ser humano Animal humano
Distancia Promiscuidade

Luta/dominio

Aceitacdo/ajuste

Harmonia ou conflito

Harmonia conflitual/conflito harmonial

Poder

Poténcia (centralidade subterranea)

Grandes herdéis imaculados

Herdis impuros, pequenos herdis, anti-heradis,
herdis tragicos

Comunicacéo fraca/troca de informacéo

Comunicacéo forte/tocar o outro

Desencantamento do mundo —
desmagicizacéo

Reencantamento tragico ou desencantado —
remagicizacéo

Realidade

Realismo

Idealismo

Humanismo integral

Ocidentalizacdo do mundo

Orientalizacdo do mundo

Deus Uno Deuses
pagaos/paganismo/politeismo/henoteismo

Texto Imagem

Domesticacéo Selvagerizacao/reenselvajamento

181



Antitese Oximoro/contradicdo/paradoxo - eufemismo

Real X Irreal Real, irreal, hiper-real, surreal, imaginario,
onirico, imaterial...

Egocentrado Locuscentrado

Contrato racional

Pacto emocional

Organizacéao

Efervescéncia
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Visual

Téctil

Enfrentamento direto/embate

Perversidade

Logica — coeréncia externa

Albgica — coeréncia interna

Logos

Pathos, ethos

Realismo x ficcional

Realismo ficcional ou fic¢des realistas

Estilo econdmico — guardar

Estilo  estético/prodigalidade/dispéndio  —
compartilhar

Estabilidade

Gangorra/balanco/transformacédo constante

Integridade

Inteiragcéo

Lacos tradicionais

Escolha dos lacos

Excluséo do outro

Sensibilidade com o diferente — acolhimento
— coincidentia oppositorum

Universalidade

Particularidades/ecletismo

Regime diurno do imaginario

Regime noturno do imaginario

Superficie x profundidade

Profundidade da superficie

Social

Socialidade

Sisudez

Ironia/humor negro/astucia

Verticalidade/hierarquizagéo

Horizontalidade/Irmanacéo

Materialismo ou espiritualidade

Materialismo espiritual/espiritualismo material

Avanco

Trajetividade

Julgamento/punicéo

Tolerancia/indulgéncia

Centrado

Policéntrico

Estrutural

Orgénico

Mudar o mundo

Contemplar/gozar o mundo

Imperativo categérico

Imperativo atmosférico

Tirar da sombra/iluminar

Integrar a sombra/claro-escuro da existéncia

Limites

Transgressdo e ultrapassagem

Viver

Superviver

Explicar — tirar as pregas

Compreender — preservar as dobras

Fonte: Azubel (2017).
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Em sintese, a partir da Analise Filmica Compreensiva da Narrativa Seriada,
teremos o seguinte modus operandi: 1) descreveremos e transcreveremos; 2)
reescreveremos e interpretaremos; 3) sintetizaremos e reinterpretaremos, o enredo e
os personagens de Once Upon a Time, a partir das no¢des de imaginério e pés-
modernidade em consonéancia com os pressupostos da Sociologia Compreensiva.

Procederemos, logo, com uma breve descrigdo dos episodios, frisando os que
fardo®! e os que néo fardo parte do corpus. Acreditamos na importancia de apresentar
uma sintese de todos, para que o leitor possa entender a (a)légica da série e

compreender melhor o recorte efetuado para a andlise.

4.3 DESCRICAO DOS EPISODIOS E APRESENTACAO ARGUMENTADA DO CORPUS

O primeiro episédio de Once Upon a Time é o Piloto® da série e assim se
denomina, Pilot. Ele é indispensavel para a andlise, pois apresenta 0s personagens
e aclimata o espectador com a proposta da série: mostrar a “verdade” por tras das
histérias célebres, os “comos” e os “porqués” de 0s personagens serem quem S&o.
Na Floresta Encantada, vemos a famosa cena do beijo do amor verdadeiro, que
costuma sinalizar o desfecho da histéria, como um pretexto para comecar a contar
uma outra versao.

Branca de Neve/Mary Margaret e Regina/Rainha Ma se enfrentam no casamento
da Princesa. A Madrasta roga uma poderosa maldicdo que leva todos os personagens
para uma terra sem magia, em que suas memorias foram apagadas e o tempo foi
congelado. Todos, menos um. Branca de Neve consegue salvar sua filha recém-nascida,
cujo destino, conforme a profecia de Rumplestintskin, seria o de voltar e salvar a todos.

No “mundo real”, Henry procura por sua mée biolégica (Emma) em Boston e
a convence a leva-lo de volta a Storybrooke. Mas, no dia seguinte, o0 menino
desaparece e duas aliadas improvaveis, Emma e Regina (mae adotiva do menino —
persona da Rainha M& em Storybrooke), precisam juntar forcas para encontra-lo.

Acontece o primeiro embate entre Mary Margaret (persona de Branca de Neve) e

91 Grifaremos, em negrito, apenas os episodios que farao parte do corpus da pesquisa.

92 Pilot ou Piloto (em portugués) € o nome dado ao primeiro episédio de uma série televisiva.
Normalmente é utilizado para apresenta-la aos investidores e executivos de uma emissora e também
para estudar o seu impacto junto ao publico. Assim, os episddios pilotos estéo sujeitos a alteracbes e
substituicdes.
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Regina, que a culpa pelo sumigco do menino. Emma o encontra gracas a Mary e
resolve ficar em Storybrooke por uma semana, a pedido de Henry, e, também, porque
depois de uma discussdo com Regina, desconfia de sua maleficéncia.

No segundo episodio da série, The thing you love the most (A coisa que vocé
mais ama), que nao entrou no corpus, vemos os detalhes de como Regina lancou a
maldicdo (na Floresta Encantada). Em Storybrooke, Emma tenta se aproximar de
Henry e é vitima de uma armacéo de Regina, que a faz ser presa novamente. E um
episodio que continua a ambientacéo trazida no anterior.

O terceiro episédio da temporada, Snow falls (Branca cai), esta no corpus e
€ medular para a andlise. Mostra como Branca de Neve e o Principe Encantado se
conheceram na Floresta Encantada. Ela rouba a carruagem dele pensando que fosse
de Regina. Mas, alguns dias depois, ele a captura em uma armadilha e a chantageia
para conseguir um objeto estimado de volta. O Principe havia descoberto sua
identidade e lhe confronta, acusando-a por crimes contra a Rainha. Branca se
defende, mas conta a ele que tem uma arma poderosa para esmagar Regina. Diz que
vem tentando juntar riqueza para fugir. Mostra que sente alguma culpa pela ira da
Rainha (descobriremos o motivo apenas no décimo oitavo episddio). Depois de alguns
momentos nada romanticos, acabam salvando a vida um do outro, 0 que 0s aproxima,
e conseguem recuperar o anel de valor sentimental para o principe.

Em Storybrooke, um homem néo identificado (que mais tarde descobriremos
ser o Principe) acorda de um longo coma, depois que Mary Margaret lhe conta a
histéria de como Branca e o Principe se conheceram. A situacdo deixa Regina
consternada. O homem foge do hospital e desaparece. Mary, Regina, Emma e Henry
se unem ao Xerife (persona do Cacador em Storybrooke) para encontra-lo. O Sr.
Andnimo esta desacordado em um corrego e Mary, jA envolvida amorosamente,
consegue lhe reanimar. Mas, ao chegarem ao hospital, Regina lhes apresenta a
esposa do paciente, que, passados anos, aparece de forma misteriosa e em um
momento conveniente para a Prefeita (Qque busca manter os amantes separados).
Regina parece muito satisfeita com o desfecho, ao passo que Mary fica arrasada.

Entre esse e o proximo episodio analisado temos outros treze, em que o conflito
entre as duas personagens, bem como a narrativa do plot central da histéria estdo
diluidos, ndo se encaixando nos critérios estabelecidos para nossa andlise intensiva. No

entanto, faremos sua breve sintese para uma contextualiza¢éo do leitor.
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No quarto episddio®3, The price of Gold (O preco de Gold®*) vemos, na Floresta
Encantada, a histdria relida de Cinderela, que também é contada, paralelamente, em
Storybrooke, onde ela € Ashley, uma faxineira que esta prestes a ganhar um bebé, sem
a ajuda do namorado, que some, quando descobre que ela esta gravida.

That still small voice (Aquela voz ainda pequena) é o quinto capitulo da série
e vai focar na “verdadeira histéria” do Grilo Falante®, na Floresta Encantada, e na
relacdo entre Archie (persona do Grilo Falante — psic6logo), Henry e Regina em
Storybrooke. O sexto episodio, The shepherd (O pastor), vai contar a histéria de como
David se tornou o Principe Encantado nos contos de fadas. Na vida real, mostrara o
envolvimento, cada vez maior, entre David (persona do Principe, casado com Kathryn
— persona de Abigalil, filha do Rei Midas) e Mary, bem como as tentativas de Regina
de separar o casal célebre dos contos de fadas.

No sétimo episédio, The heart is a lonely hunter (O coracdo é um cacador
solitario), OUAT vai narrar como o cacador se tornou quem € na Floresta Encantada.
Na cidade, vai focar em sua persona, Graham, que comeca a desconfiar que algo de
errado esta acontecendo, e é morto por Regina.

Ja Desperate souls (Almas desesperadas), o oitavo capitulo da série, contara
a histéria de como o covarde Rumplestintskin se tornou o Senhor das Trevas, ou O
Sombrio, e o que isso implicou em sua vida. Em Storybrooke, Emma faz uma alianga
com Sr. Gold (persona de Rumplestintskin), para tentar derrotar Regina e se
reaproximar do filho.

O episodio numero nove, True north (Verdadeiro norte), trara a historia de
Jodo e Maria, relida, nos contos, bem como mostrara a situacao de dois 6rfaos (suas
personas) em Storybrooke, e como Emma e Regina se desentendem tentando achar
uma solucéo para eles.

Em 7:25 A.M. (7h15 da manha), décimo episddio, na Floresta Encantada,
Branca procura Rumple (alcunha dada ao personagem de Rumplestintskin) para
conseguir uma “cura” para o amor, quando descobre que o Principe vai mesmo casar-

se com Abigail. O Rei George (pai adotivo do Principe) ameaga sua mae, obrigando-

9 Nos episodios que nao fazem parte do corpus, enquanto o plot principal se desenrola lentamente, séo
contadas outras histérias e apresentados elementos de contextualizagdo. Assim, vemos que OUAT é uma
série multiplot, ou seja, tem um plot principal, enquanto outros menores se desenrolam em paralelo.

94 A palavra (Gold — que significa ouro em inglés) ndo foi traduzida pois se refere ao nome de um
personagem, que apresentaremos a seguir.

9 O Grilo Falante, em Storybrooke, é Archie, o psicélogo de Henry.
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0 a casar. Branca desiste de tomar a pocao e vai procurar o Principe, mas € presa no
calabouco do Rei e conhece Zangado. Eles fogem e, a partir de entéo, ela vai morar
com os anfes. Em Storybrooke, mais detalhes sobre o envolvimento amoroso entre
Mary e David. Acontece o primeiro beijo deles na cidade, quando ele (casado)
descobre que a mulher ndo esta gravida.

No décimo primeiro episodio, Fruit of the poisonous tree (Fruto da arvore
venenosa), vemos como o Génio da Lampada (da historia de Aladdin) se torna o Espelho
Magico. Ele ajuda Regina a matar o Rei, pai de Branca de Neve. Na cidade, Mary e David
fazem um piquenique e decidem deixar para pensar nas consequéncias “amanha’.

Por sua vez, em Skin Deep (Pele profunda), décimo segundo episédio, vemos a
historia de Bela e descobrimos que Rumple é também a Fera. Em Storybrooke, Sr. Gold
confronta Mr. French (persona do pai de Bela — desaparecida, tanto em um mundo quanto
em outro). No dia dos namorados, Mary, Ashley e Ruby (persona de Chapeuzinho
Vermelho) vao a um bar para uma “noite das meninas”. David da a Mary um cartdo que
seria para Kathryn e eles brigam.

O décimo terceiro capitulo da série, What happened to Frederick (O que
aconteceu com Frederick), vai contar como Abigail ajudou o Principe a fugir do
casamento, e ele lhe retribuiu, se arriscando para trazer o amado dela, Frederick, de
volta. Em Storybrooke, Kathryn faz planos de cursar faculdade em Boston, e David diz
gue nao vai com ela, que logo descobre a verdade (através de Regina) e faz um
escandalo na escola onde Mary leciona. A cidade se volta contra Mary Margaret, que
fica desolada, pois David Ihe disse que havia sido honesto com a esposa. Kathryn
sofre um acidente saindo de Storybrooke e desaparece.

Conseguintemente, no décimo quarto episodio, Dreamy (Sonhador),
conhecemos a histéria de Zangado, que nasceu com o nome de “Sonhador”, mas foi
rebatizado apds perder o amor de sua vida. Na cidade, Leroy (sua persona) e Mary,
em uma alianga improvavel entre o “bébado” (apaixonado por uma freira) e a “vadia”
da cidade — modo como séo julgados pelos outros personagens nesse momento —,
tentam promover uma acdo solidaria para arrecadar fundos para o convento,
vendendo velas. Ninguém lhes da atencdo, entdo Leroy estraga um poste de

distribuicdo de energia, e eles conseguem realizar seu objetivo.
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Em Red handed (Em flagrante/Maos vermelhas)®, décimo quinto episddio,
Ruby se desentende com Vovo e se demite. Acaba conseguindo emprego na delegacia.
Apés a morte de Graham, Emma venceu a eleicdo e assumiu como Xerife. Ruby
encontra uma caixa com um coracao humano, que, desconfiam, pode ser de Kathryn.
A caixa tem as digitais de Mary. Na Floresta Encantada, descobrimos que Chapeuzinho
€ também o Lobo. Ainda sem saber disso, ela mata vérios aldedes (quando se
transforma, ndo lembra de nada) e também o amor de sua vida, Peter. Vovo tentara
protegé-la da verdade sobre sua esséncia, obrigando-a a usar uma capa vermelha
encantada. Mas ela a retirava, as vezes, escondida, sem desconfiar do propdésito da
avo, ao insistir que devia estar sempre vestida com o manto.

O décimo sexto episédio, Heart of darkness (Corac¢éo das trevas), faz parte
do corpus. Nele, Branca de Neve resolve tomar a pocdo para esquecer o Principe,
qguando o casamento dele com Abigail se aproxima. Mas Branca muda, esquece 0
que significa 0 amor e se torna uma pessoa agressiva e ma. Resolve ir atras de Regina
para mata-la e tomar de volta seu reino. O Principe a impede, com a ajuda de
Rumplestintskin, com quem fez um acordo. Na cidade, Mary € presa, suspeita de
assassinato e interrogada. Numa sessao de terapia, com hipnose, David recupera
partes da memadria, mas mistura o passado com o presente e acaba achando que a
mulher que Mary®’ queria matar era Kathryn. Emma pede novamente a ajuda de Sr.
Gold para enfrentar Regina e salvar sua amiga. Ela ndo gosta de seus meios, mas
aprova seus resultados.

Logo, no episédio seguinte, Hat trick (Truque do chapéu), fora do corpus,
conhecemos a verdadeira histéria do Chapeleiro (de Alice no Pais das Maravilhas).
Na Floresta Encantada, sua cartola € capaz de abrir portais entre mundos. Regina
procura-o para recuperar algo precioso que a Rainha de Copas (que vem a ser Cora,
sua méae) roubou dela. Mas Regina volta sem ele, que la fica preso e enlouquece
tentando fazer outra cartola magica. Em Storybrooke, Jefferson (persona do
Chapeleiro) sequestra Mary e manipula Emma para que ela faca uma cartola que
funcione (ele sabe que ela é a “salvadora”, pois sua puni¢ao nesse mundo néo foi

como a dos outros, mas a de ser 0 Unico que se lembra de tudo, e, estar separado de

9% Red handed é uma expressao idiomatica de lingua inglesa que tem duplo sentido. Esse foi explorado
no titulo do episédio, motivo pelo qual apresentamos as duas possiveis traducdes.
97 Nesse momento, ele mistura o passado com o presente e, ao se lembrar de Branca de Neve tentando
matar uma mulher, acredita que é Mary Margaret quem queria se livrar de Kathryn.
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sua filha — ha 28 anos congelado no tempo, vivendo o mesmo dia). Emma e Mary
conseguem fugir do lunatico. Mary volta para a cela na delegacia.

Stable boy (O garoto do estdbulo), décimo oitavo episddio, faz parte de nosso
corpus. Em Storybrooke, vemos Regina tentando manipular Mary para que confesse
o crime que ndo cometeu. Descobrimos também que foi a Prefeita quem armou para
que ela fosse presa. Além disso, ficamos sabendo que outro personagem escapou da
maldicdo, Pindquio (cuja persona, August, veio a cidade para tentar fazer Emma
acreditar em seu destino). August esta voltando a ser de madeira e precisa apressar
0 processo. O caso de assassinato da uma reviravolta e Ruby avista Kathryn em um
beco. Emma a encontra viva.

Na Floresta Encantada, vamos descobrir a verdadeira historia de Regina. Sua
mae, Cora (uma feiticeira poderosa) tem grandes ambicdes para ela, mas a jovem esta
apaixonada pelo criado da familia que cuida dos cavalos (Daniel). Regina salva uma
garotinha que montava em um cavalo que se descontrolou. Era Branca de Neve. O rei
se impressiona com Regina e a pede em casamento (obra da manipulacdo de Cora).
Regina e Daniel planejam fugir. Branca descobre seu segredo. Regina explica a menina
0 que esta acontecendo e pede que ela ndo conte a ninguém. A menina concorda, mas
Cora a manipula e ela acaba revelando os planos do casal. Cora arranca o coracao de
Daniel e 0 esmaga. Regina casa com 0 Rei e guarda uma magoa terrivel da menina.

No décimo nono episddio, The Return (O retorno), que ndo faz parte do
corpus, August e Henry aceleram o plano para Emma acreditar. Regina esta furiosa
com Gold, pois o plano de separar de vez Mary e David nao deu certo, por culpa dele,
que trocou de lado. Gold desconfia que August seja o filho que ele perdeu ha muito
tempo. Investiga-o. August manipula Rumple para que acredite nisso e lhe dé uma
adaga (que, na Floresta Encantada, o comandava como Rumplestintskin). O plano
nao funciona. Regina arma e Sidney (persona do Espelho Magico/ex-Génio) assume
a culpa pelo sequestro. Na Floresta Encantada, vemos mais detalhes sobre a relacéo
entre Rumple e o filho (Baelfire). Ele criou a maldicdo para que pudesse reencontrar
a crianga, que entrou em um portal tentando levar o pai para uma terra sem magia. O
objetivo do menino era que seu pai voltasse a ser ele mesmo e ndo mais “O Sombrio”.
Mas a covardia de Rumplestintskin o impediu de ir com Baelfire e ele se arrepende.

O vigésimo episodio, The stranger (O estranho), também né&o faz parte de
nosso corpus. Nele vemos a releitura, empreendida pela série, da histéria de Pindquio

e como ele conseguiu vir junto com Emma para o “mundo real”. Em Storybrooke,
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August tenta contar a Emma sua histéria e a leva ao lugar onde ela foi encontrada
abandonada, quando crianga. Conta que ele é o menino que a achou. Emma fica
indignada, pensa que € uma brincadeira de mau gosto, que ele esta louco. Eles
continuam discutindo. Ela parece comecar a sentir que é verdade, mas ndo quer
acreditar. Emma decide fugir de Storybrooke com Henry.

Por conseguinte, o vigésimo primeiro episédio, An apple red as blood (Uma
maca vermelha como o sangue) estd em nosso corpus. Na Floresta Encantada, Rei
George esta prestes a matar David, quando Regina aparece e prop6e um acordo:
além de oferecer muito dinheiro, ela pretende usé-lo para destruir seu amor
verdadeiro. Branca e seus amigos estdo prestes a executar um plano para salva-lo,
tanto de George como de Regina, mas, agora, ele esta preso dentro de um espelho.
Regina propde a Branca uma trégua para conversarem. Os amigos de Branca querem
impedir que ela v, mas a jovem esta decidida. Elas tém uma discusséo, em torno das
mortes de Daniel e do pai de Branca. Regina diz que Branca deve escolher comer a
macd, por vontade prépria, ou ela matara David. Branca morde a maca e vai
sufocando, enquanto David consegue se libertar. Ele se da conta do que esta
acontecendo e entra em desespero. A maca sai rolando da mao de Branca de Neve
direto para um portal e aparece na mao de Jefferson, em Storybrooke, que a tira da
cartola magica e a entrega para Regina.

No comeco do episbdio, na cidade, Emma e Henry estdo deixando Storybrooke,
guando o menino diz que eles ndo podem fugir, que ela € uma heroina e precisa ajudar
a todos. Regina tenta um novo acordo com Sr. Gold (cuja memaria, vemos em episodio
anterior, ndo foi afetada pela maldicdo). Mas ele se recusa. Regina propde um trato a
Jefferson e eles conseguem um pouco de magia para que ela viaje entre as dimensdes
e recupere o resto da magad magica que ndo foi comida por Branca de Neve. Com tal
objeto, ela pretende neutralizar “a salvadora”. Emma procura Regina para tentar um
acordo sobre a guarda de Henry. Regina concorda, com alguma resisténcia. No fim,
oferece a Emma uma torta para a viagem, em sinal de boa vontade. Henry ndo quer que
Emma va e insiste que € uma armacao de Regina. O menino vé a torta de maca e diz
gue Emma néo pode comé-la, que € uma armadilha de Regina para mata-la. Emma néo
acredita e Henry, entdo, come a torta e cai desacordado no chéo.

A season finale (final de temporada), chamada A land without magic (Uma
terra sem magia), vigésimo segundo episédio, também esta em nosso corpus. Na

Floresta Encantada, Regina planeja executar o Principe, mas ele recebe a ajuda do
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Cacador para fugir. Buscando um caminho para tentar salvar Branca de Neve, 0
Principe acaba entrando na Floresta Infinita. Rumple aparece para ajuda-lo, mas,
conhecendo o Senhor das Trevas, David recusa. Rumple, entédo, furta o anel da méae
de David para chantagea-lo a aceitar um acordo. Em troca, Rumple o colocaria no
caminho certo. Eles lutam, mas Rumple vence. Sem opc¢do, o Principe acaba
aceitando o trato. David cumpre a missédo de fazer Malévola (transmutada em dragao)
engolir “a pogao mais valiosa de todas” (a do amor verdadeiro — feita a partir dos fios
de cabelo do casal Branca-Principe). Depois disso, Rumplestintskin lhe devolve o
anel, agora encantado para leva-lo até Branca. Reaparece a sequéncia inicial da série
com David cavalgando para salvar sua amada e dando o beijo de amor que a acorda.

Em Storybrooke, Emma leva o filho para o hospital. Depois de exames, Dr.
Whales diz que ndo hé explicacéo para o estado do garoto. Emma mexe na mochila
de Henry para tentar achar algo que possa ter causado o coma (além da torta), quando
encontra o livro e, finalmente, acredita na teoria do menino. Ela confronta Regina, que
confessa: tudo o que esté escrito no livro realmente aconteceu. Depois de um embate,
decidem juntar forcas para tentar salvar o menino. Procuram Rumple, que Ihes fala da
pocao engolida por Malévola. Ele diz que seria a Unica forma de acordar o menino.

David tenta se reaproximar de Mary, mas ela recusa. Ele decide deixar
Storybrooke. Emma luta contra a besta que estava presa em um local subterraneo e
secreto da cidade. Contudo, Rumple as tinha manipulado e retoma a poc¢éao para si.
Jefferson descobre Bela presa em uma ala oculta do hospital e a solta com a instrucéo
de que procure Sr. Gold e conte a ele que foi Regina quem a prendeu — ele quer se
vingar de Regina, através de Rumple.

Emma entra na UTI. Estdo desligando os aparelhos de Henry. Regina chora,
olhando-o através do vidro. Emma se aproxima chorando, pega a mao de Henry,
acaricia sua cabeca e Ihe da um beijo, dizendo que o ama. Nesse momento, um pulso
de amor puro faz surgir uma onda de energia, e Henry acorda. Os personagens
comecam a se lembrar de suas verdadeiras identidades. Regina foge para se
esconder. Mary/Branca e David/Principe se reencontram no centro da cidade. Rumple
usa a pocao para trazer magia para Storybrooke. Regina parece contente com isso.
Uma fumaga roxa comeca a tomar a cidade.

Finalizamos, assim, a sintese dos episddios da primeira temporada, que teve
0 objetivo de contextualizar o leitor, além de proceder a mostracdo dos porqués do

recorte de nosso corpus. Através desse resumo, pudemos ver que 0s episédios em
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gue o argumento central gira em torno da relagdo de Branca/Mary Margaret e Rainha
Méa/Regina e, concomitantemente, apresentam avancos efetivos na historia, em
termos de objetivo dramatico, sdo: Snow falls (Branca cai, SO1E03), Heart of
darkness (Coracéo das trevas, SO1E16), Stable boy (Garoto do estadbulo, SO1E18),
An apple red as blood (Uma macéa vermelha como o sangue, SO1E21).

Além desses, lembramos que analisaremos o primeiro, Pilot (Piloto, SO1E01),
gue se encaixa nho critério de mostrar o conflito entre as duas, e € essencial por que
apresenta os personagens/plot da narrativa; e, o ultimo A land without magic (Uma
terra sem magia, SO1E22), que contém o fechamento do plot da primeira temporada
— e a reabertura para o outro plot, o da segunda temporada. A seguir, procederemos,

entdo, com a analise dos episddios selecionados, em sequéncia.



5 ANALISES: A CARTOGRAFIA COMPREENSIVA DE ONCE UPON A TIME

Procederemos, neste capitulo, com a Andlise Filmica Compreensiva da
Narrativa Seriada de Once Upon a Time, tendo em vista nosso objetivo de
compreender a manifestacdo do imaginario e da p6s-modernidade na série. Assim,
buscaremos fazer uma cartografia do objeto de pesquisa, pela descri¢céo (permeada
pela transcricdo) e interpretacdo dos seis episodios selecionados para a analise.
Relembramos o leitor que nosso foco estd em olhar para o enredo e para 0s

personagens, de modo compreensivo.

5.1 ONCE UPON A TIME: MICROMUSEU DO IMAGINARIO POS-MODERNO
ANALISE DE S01E01% — PILOT (PILOTO)

O episddio que inaugura a primeira temporada, denominado Pilot, € o piloto
da série. Ele comeca ambientando o espectador, apresentando-lhe os personagens
centrais e preparando-lhe para entender a l6gica de digressbes (flashbacks) e de
progressoes (flashforwards) de que se vale a narrativa. Inicia-se com uma informacao

textual, por meio da cartela®:

Era uma vez. Havia uma floresta encantada com os classicos personagens
gue conhecemos. Ou pensamos conhecer. Um dia se viram presos hum lugar
onde todos seus finais felizes foram roubados. Nosso mundo. Foi assim que
aconteceu... (ONCE..., 2012a, SO1EO01).

Nos primeiros segundos da série, ja percebemos a presenca de um aspecto
intrinseco ao imaginario pés-moderno: o fim das narrativas de referéncial®. Vimos
gue, historicamente, os contos de fadas tém servido como metéforas para a apreenséo e
compreensédo da realidade. O que a série parece indicar com essa citacao inicial é que
precisamos desconfiar das historias que nos contaram até 0 momento, propondo-se como
relato alternativo, micronarrativa capaz de mostrar os aspectos complexos por tras das

versdes resumidas ou editadas que conhecemos. Assim, a partir do ceticismo quanto a

98 SO1EO01 é a expressdo inglesa abreviada, comumente utilizada, para Season 01, Episode 01, ou
em portugués, Temporada 01, Episddio 01.

99 As legendas das cartelas funcionam como um narrador, segundo Puccini (2009).

100 Segundo Lyotard (1993; 2011), os caracteres fundamentais (e desencadeadores) da passagem do
moderno ao pds-moderno sao a crise da verdade e a decadéncia das grandes narrativas.
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verdade sobre 0s personagens, propde, num primeiro momento, o ingresso nas histérias,
para dar a ver sua progressividade (invaginacdo do sentido)!%!, contando os seus
“porqués”, os seus “comos”, normalmente suprimidos nas versfes anteriores.

Propde-se a desvendar as personas plurais (ndmades/movidas pela ética da
estética) por tras dos personagens estereotipados que conhecemos. Objeto
tecnomagico, Once Upon a Time combina um dos formatos mais exaltados e complexos
dos séculos XX e XXI (a série televisiva) com as adoradas histdrias que permanecem no
imaginario coletivo desde os primeiros registros orais do século XVII. Mistura do antigo
e do tecnoldgico, pode ser considerada um icone pés-moderno.

De classificagéo livre, atinge as criancas de fato, mas, como vimos pelos dados
de audiéncia, seu foco é o puer aeternus. Convida a crianca eterna a rever seus
personagens favoritos, mas mostrando o lado obscuro e oficioso das historias.
Englobando a parte de sombra, a narrativa pode ser observada como tecnologia de
um imaginario (noturno) de feminizagdo %2, de orientalizagéo % do mundo.
Portanto, a série vai apresentar, vai mostrar a tragédia da existéncia ¢ dos
personagens. OUAT mergulha e retorna na espiral das histérias que veremos, de herois
impuros que habitam pequenas narrativas de reencantamento tragico!°®, compondo
um micromuseu imaginario vivol%, de contos que dialogam: se fundem, se confundem
e se modificam, alimentados pela ambiéncia pdés-moderna, pelo imaginario ou estilo

de nosso tempo, cuja dominancia é dinamica'®’.

101 Para Maffesoli (2012, p. 59), a invaginagao do sentido concerne a “ndo mais se deixar levar pelo fluxo
incessante do progresso e de sua ideologia, 0 progressismo, mas harmonizar-se com os ritmos, guase
fisiolégicos da existéncia”, na dire¢ao da progressividade.

102 A feminizagdo do mundo é um termo usado por Maffesoli (2004) para dar conta de um mundo “que trata
de congregar, estabelecer relagdes, favorecer a interagéo. Levar a sério as “pregas” da natureza humana”.
103 Consonante com a feminizacao, a orientalizagdo do mundo refere-se a uma tendéncia vital hodierna que
“privilegia a relagdo simbdlica, magica ou ‘participativa’ entre individuos e entre estes e o mundo”
(MAFFESOLLI, 2003, p. 159).

104 Conforme Maffesoli (2012), vivemos “a volta do sentimento tragico da existéncia. Nao mais uma existéncia
que podemos dominar em sua totalidade, mas que deve ajustar-se, bem ou mal, a forgas que a ultrapassam”.
105 O reencantamento do mundo, para Maffesoli (2003; 2012), diz respeito ao ressurgimento do “sentimento
de sim”, de uma predominancia vitalista, da magia possivel através das diversas religacfes, vinculos
empaticos, interacoes diretas ou mediadas.

106 Ja sustentamos anteriormente, a partir da nogao de Durand (1988, p. 106), na qual: “O ‘museu imaginario’
generalizado conjunto de todos os departamentos de todas as culturas € o supremo fator de
reequilibramento de toda a espécie humana”, que OUAT possa ser lida como uma antologia, micromuseu
imaginario vivo, em que diversos contos dialogam de modo complexo, se fundem, se confundem, se
modificam, podendo ser vistos como metaforas da sociedade, da socialidade contemporanea.

107 Os periodos de dominancia dindmica, segundo Maffesoli (2012, p. 72-3), sdo aqueles em que
prepondera o instituinte. Neles, o vir a ser é fundamental: sdo tempos de fragmentacdo das instituicbes
sociais, em que o Estado-Nacdo é afetado pelos diversos localismos e temos o fim das narrativas de
referéncia. “Ha tantas tribos quantas forem as pequenas ideologias portateis e, transversalmente, o
estilhagamento do individuo em pessoa plural”.
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Na sequéncial®® seguinte, o Principel® Encantado aparece cavalgando em
seu cavalo branco para salvar a sua amada, mas ela ja estaria morta e era velada
pelos andes, em seu belo esquife de cristal, o qual o Principe ordena que abram. Num
primeiro momento, eles se recusam, lamentando o que ocorreu. Mas cedem ao
argumento apaixonado daquele que suplica: “Ao menos me deixem dizer ‘adeus™
(ONCE..., 2012a, S01E01). Com o beijo do amor verdadeiro, uma onda de energia,
um pulso de amor puro engolfa a terra e se espalha pela Floresta Encantada. A

princesa acorda e os campos verdejam.

Figura 03110: Na Floresta Encantada, o beijo que desperta Branca Neve

Fonte: Captura de tela, de SO1EOQ1 (2012a), gerada pela autora (2017).

Em um olhar apressado, ndo haveria nada de novo nisso que acabamos de
narrar, a ndo ser pelo detalhe essencial de quebra dos esquemas modernos de

representacdo das historias em trajeto retilineo. O contrato racional e a organizagdo em

108 Aumont e Marie (2003, p. 269) explicam que “em um sentido quase intercambiavel com o de cena,
a sequéncia é antes de tudo, um momento faciimente isolavel da histéria contada [...]: um
sequenciamento de acontecimentos, em varios planos, cujo conjunto é fortemente unitario”.

109 Optamos por utilizar as iniciais de Principe (Encantado) e Rainha (M4&) em caixa alta, pois seus
papeis sdo também suas alcunhas. Os demais papeis, como princesa, xerife, entre outros, serdo
escritos em caixa baixa.

110 Neste trabalho, nossa proposta é a de fazer uma analise do imaginario e do estilo do tempo por
meio da narrativa da série, portanto, as imagens nao serdo, em si, analisadas, mas servirdo para
auxiliar a compreensdo da ambiéncia que descrevemos.
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inicio, meio e fim € subvertida, pela efervescéncia de uma histdria contada em espiral.
Once Upon a Time comeca pelo beijo, que na versédo romantica, de Walt Disney, era um
indicio de que o conto estava por acabar!!. Principia, assim, o ingresso nesse mundo
complexo que vai contar a histéria oficiosal'? dos personagens célebres. O argumento
apaixonado, outrossim, nos remete a razdo sensivel, a predominancia da emoc¢ao. O
sono profundo pode ser lido como redobramento, eufemizagao da morte. A poténcia
do amor desperta a quem o poder da maldicéo fizera dormir, remagicizando o mundo.
Em cena, a aldgica, a coeréncia interna da historia, que, desde ja, aponta para a
irmanac&o entre Branca e 0s andes.

Logo, vemos sinais de uma aceitacdo ou ajuste ao estilo da época, em que
ndo conseguimos dominar/domesticar o tempo para que ele corra conforme o
desejado. Isso também pode dar conta de uma espécie de vitalismo, pois a historia
ndo para, mas continua sendo vivida (0o que é), para além do classico, do que
deveria ser. Durante a temporada, sera contada a narrativa de como 0s personagens
chegaram a esse momento tradicional, que € mencionado em outros episodios e
narrado novamente no episédio 22 (season finale!'3).

Essa sequéncia funciona a maneira de uma imagem sacramental, uma
manifestagdo do imaginario como reservatério!4, de imagens em torno das quais
comungamos, que despertam a nossa sensibilidade coletiva. Imagem essa capaz
evocar 0 substrato arquetipico ou, sendo, ao menos estereotipico, dos contos de
fadas, que mostra a infancia por todo o lado, a crianca eterna'® que vibra em torno

de um objeto profano de eucaristia, que contém fibras saudosistas.

111 Nos contos de Grimm, esse momento sequer existe. Jacob e Wilhelm Grimm (2008 [1812-1822])
narram uma histéria em que, durante uma viagem, o Principe pernoita na casa dos anfes e fica
encantado com Branca de Neve. Assim, pede para eles 0 esquife com a menina, pois nao poderia mais
viver sem ela e velaria por ela como seu “bem mais precioso”. Retornando para o palacio, os servidores
do Principe que carregavam o esquife tropecam e a menina cospe o pedaco de magéa que estava em
sua garganta; e, ao acordar, decide aceitar o pedido de casamento do Principe.

112 Maffesoli (1995; 2012) diferencia a sociedade oficiosa (real), aquela do quotidiano, da sociedade
oficial (legal), que da conta do universo institucionalizado da cultura.

113 Season finale é a expressdo corrente, em lingua inglesa, para designar o episédio final da
temporada.

114 A nogao de imaginario como reservatorio € proposta por Silva (2012, p. 11): “Reservatorio, agrega
imagens, sentimentos, lembrancas, experiéncias, visdes do real que realizam o imaginado, leituras da
vida e, através de um mecanismo individual/grupal, sedimenta um modo de ver, de ser, de agir, de
sentir e de aspirar ao estar no mundo”.

115 O mito do puer aeternus, ou da crianga eterna, é considerado por Maffesoli como condutor da pos-
modernidade em curso, expressao da juvenilidade e vitalismo de uma sociedade que se recusa a
envelhecer e busca viver suas paixdes, brinca nos espacos, privilegia 0 empaético. E a expressdo da
poténcia e de um querer viver e querer sentir (MAFFESOLI, 2012).
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Vemos, em seguida, o didlogo que acontece apos o beijo:

- Vocé... Vocé me encontrou — diz Branca de Neve, sorrindo.

- Duvidou que eu a encontrasse? — replica o Principe.

- Sinceramente? O caixao de cristal me deixou apreensiva.

- Nunca tera de se preocupar. Eu sempre a encontrarei (ONCE..., 2012a,
S01E01).

Notamos que o sentimento, mesmo certo ceticismo, substitui a convicgao.
Ainda, a promessa do Principe parece indicar uma barroquizacdo da narratival® em
comparacao com a versao dos irmaos Grimm ou de Walt Disney. OUAT aparece,
assim, como uma tecnologia do imaginario que participa de um jogo complexo
de apropriacdo-distorcdo, sem limite previsivel de nivel de detalhamento das
histérias, ou seja, um constante vir a ser. Podemos interpretar um continuum para a
histéria, que, veremos, inscrever-se-a numa no¢ao de progressividade/ingresso,

mais do que numa logica de progresso.

Logo, temos o “momento do sim”, do casamento de Branca de Neve com o
Principe Encantado (David), num saldo redondo repleto de convidados de todo o reino.
Mas o beijo, dos recém-pronunciados marido e mulher, é interrompido pela entrada
repentina de Regina, a Madrasta/Rainha Ma, que ironicamente se desculpa pelo atraso.
Ela causa panico ao percorrer o saldo, derruba dois guardas com magia. Mas Branca de
Neve desembainha a espada do Principe e a desafia, respondendo também ao pavor
dos convidados: “Ela ndo € mais a Rainha. Ela ndo passa de uma bruxa ma” (ONCE...,
2012a, SO1E01).

O Principe tenta acalmar Branca e diz a Madrasta que ela est4 perdendo seu
tempo, ela ja teria sido derrotada. Regina, entdo, promete um presente. Branca de
Neve se impde dizendo que nada quer dela. Ao que Regina insiste: “Mas irdo ganhar”.

Ela diz que o presente é esse dia feliz, mas que no dia seguinte seu real trabalho ira

116 Segundo Maffesoli (2006, p. 251): “E como o classicismo é linear, visual, fechado, analitico, e
passivel de andlises claras, sabemos que o barroco esta em mudanca, é denso, aberto, sintético e
remete a uma obscuridade relativa ou, ao menos, a uma abordagem que se apoia no claro-escuro”.
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comecar: “Em breve tudo o que vocé ama, tudo o que todos vocés amam, sera tirado
de vocés para sempre. E do seu sofrimento, surgira minha vitoria” (ONCE..., 2012a,
S01EO01). Regina ja esta de saida quando o Principe a chama e tenta atingi-la com a

espada, mas ela desaparece.

Figura 04: Branca de Neve enfrenta a Rainha (Regina)
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Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

O momento do casamento também nos parece paradigmatico. Na historia dos
irmaos Grimm, é ele que marca o fim do conto, com a puni¢édo da madrasta que danca
até a morte com sapatos de ferro, quando sua alma vai para o inferno. Nas versdes
idealizadas ou infantis, como o filme da Disney, por exemplo, ndo ha essa cena. A
animacgéo, de 1937, termina com o Principe levando a amada para o castelo dele.

Em Once Upon a Time nado sé o mal, encarnado pela Rainha, num primeiro
momento, ndo € punido, como ganha uma nova oportunidade, o que sinaliza para o
fluxo e para a complexidade da histdria, apontando para um imaginario tragico.
Regina, nessa cena, parece encarnar o puer aeternus: irbnica, vai se divertir
estragando o ponto alto da celebracgéo.

Ainda ndo houve uma sintese dramatica que resolvesse o problema da luta do
bem contra o mal. Pelo contrario, a histéria acaba de comecar numa trajetividade em que

nao sabemos o ponto onde estamos — afinal a série poderia ter apenas uma temporada ou
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ser renovada uma Unica vez, mas o que aconteceu foi sua renovacéo sucessivall’. Espiral
como a da vida, o préximo episodio é sempre um mistério (0 gue une os iniciados).

A felicidade é tratada como algo iminentemente suspeito: a l6gica do “felizes
para sempre” é substituida pela organicidade da vida!®, em que a sucessdo de
acontecimentos faz uma caricatura da harmonia conflitual!'® do dia a dia. A série
manifesta a metafora de um quotidiano em que cada acontecimento faz parte da grande
batalha tragica por momentos felizes, numa jornada de herdis (da Floresta
Encantada) que se confundem com o homem sem qualidades'?° (de Storybrooke e,
mesmo, da nossa “vida real”). Os herdis sdo como nés; os herdis somos nos — e os vildes
também. A organizacao tradicional da historia € substituida pela efervescéncia de novas
historias; a partir do classico, o barroco (denso, aberto, sintético, paradoxal).

Percebemos, ademais, a cristalizacdo de uma ambiéncia contemporanea
de empoderamento da mulher na sociedade ou talvez fosse mais consonante falarmos
em um imaginéario de potenciamento da mulher contemporéanea. Isso por que o
poder e o empoderamento sdo da ordem da ruptura, do corte, do aspecto castrador
do regime diurno do imaginario. Ja a poténcia e o potenciamento, aos quais nos
referimos, sdo seminais, da (des)ordem do regime noturno do imaginario.

O potenciamento feminino, assim, ndo exclui o masculino, mas dialoga com
ele, integrando na (a)légica da coincidentia oppositorum, aspectos complementares
da natureza humana. Ele favorece o que € e é inteiro, 0 que esta em processo de
inteiracao, e contribui a inteiridade em suas diversas modulacdes. No¢do complexa
que se fundamenta num substrato de integracdo, tolerancia, comunhéo,
unicidade, efervescéncia revivescente, aceitacéo e ajuste, harmonia conflitual e
remagicizacdo. O potenciamento feminino é um imperativo atmosférico. Esta ai,
para quem quiser ver e compreender: trata-se do renascimento da mulher. Cremos
gue convém compreender essa no¢cao como uma tendéncia cultural ocidental de,

sendo retorno, busca da unicidade original, de uma qualidade arquetipica. Para

117 Em janeiro de 2017, quando finalizamos esta pesquisa, a série estava em sua sexta temporada.
118 A organicidade € uma nogéo utilizada, por Maffesoli (2003), para falar de um mundo complexo,
contraditorio, em que ja nao conseguimos mais viver ou contar nossas histérias de maneira linear. Um
mundo permeado pelo conflito, pelo retorno, pela negociacao permanente.

119 A harmonia conflitual diz respeito a um mundo onde vivemos uma mistura estreita de comunicagéo e
conflito e no qual “o equilibrio € mais dificil de atingir quando a paixao prevalece sobre a razdo. O que,
atualmente, é muito visivel, tanto na vida quotidiana quanto na vida publica” (MAFFESOLI, 2006, p. 189).
120 O “homem sem qualidades” maffesoliniano ndo € um homem que ndo tem qualidades, mas um
homem real, 0 homem comum, ordinario, com suas qualidades e defeitos.
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defender essa proposta, apoiamo-nos no que interpretamos em Maffesoli como um

processo pos-moderno de feminizacdo do mundo:

Quero dizer com isto o retorno de caracteristicas comuns que encontramos ao
mesmo tempo no homem e na mulher, caracteristicas que o patriarcado da
tradicao judaico-crista conseguiu marginalizar por muito tempo. Na verdade, para
retomar uma tematica cara a Gilbert Durand, o “regime diurno” do imaginario
ocidental repousa essencialmente numa fungdo “diairética”, discriminadora,
analitica. O gladio que corta ou o falo que penetra sdo suas figuragces mais
expressivas. O espirito da época estara entdo na explicagdo das coisas, no
esforco para zera-las. E bem diferente da atitude do “regime noturno”, cujo
simbolo é a taca, e que trata de congregar, estabelecer relagbes, favorecer a
interagdo. Levar a sério as “pregas” da natureza humana. Dai a “compreensao”
de tudo o que constitui este conceito. E assim que devemos encarar a
feminizagéo de que tratamos. A “taga” que recebe e favorece, sem distingao, um
ser conjunto fundamental. Todos os elementos da natureza e da cultura nele
encontram lugar e fecundam-se reciprocamente (2004, p. 178-9).

Branca de Neve ndo é mais uma princesa que precisa ser defendida. Ela
mesma desembainha a espada e aponta para o mal que a aflige, que aflige seu reino.
Ela esta se casando em seu proprio castelo (ndo mais no do Principe como nas
versfes anteriores do conto) e vai fazer de tudo para governar o reino e liberta-lo da
influéncia da Rainha Ma. Ela quer superviver.

Vivemos um imaginéario de revalorizacao, de potenciamento do feminino,
gue se exprime em representacdes e manifestacdes culturais. E essa vai ser uma
tematica amplamente explorada ao longo da série, visto que sdo as personagens
femininas as mais fortes da narrativa, 0 que aponta para uma nova forma de se
relacionar com o mundo e com o outro (feminizacdo do mundo/invaginacdo do
sentido). Assim, identificamos o trajeto antropolégico®?! entre pulséo subjetiva e
manifestacdes do meio social e do mundo ficcional, em génese reciproca, com

funcdo de equilibracédo simbdlica, psicossocial e sociatrical??.

121 O trajeto antropolégico concerne as incessantes trocas que existem “ao nivel do imaginario, entre
as pulsdes subjetivas e assimiladoras e as intimag¢des objetivas que emanam do meio césmico e social”
(DURAND, 2002, p. 41).

122 Retomemos as fungdes de equilibragcdo, propostas por Durand, para o imaginario. Para o autor
(1988, p.103), “a imaginagao simbdlica € um fator de equilibrio psicossocial’. Assim, inventar, contar,
ouvir e ver histérias, como OUAT, que trazem personagens célebres vivendo e resolvendo (ou ndo) os
mesmos dramas que sujeitos comuns, pode contribuir como fator de reequilibragcdo mental. Durand
ainda fala de uma sociatria, como uma espécie de terapéutica para a sociedade desequilibrada no
balancar desses movimentos: “Da mesma maneira que a psiquiatria aplica uma terapéutica de
reequilibracdo simbdlica, pode-se entdo conceber que a pedagogia — que gira deliberadamente em
torno da dindmica dos simbolos — se torne uma verdadeira sociatria que dosa com muita preciséo, para
uma determinada sociedade, as colecdes e as estruturas de imagens que ela exige para seu dinamismo
evolutivo” (DURAND, 1988, p. 105).
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A funcdo fantastica materializa a atmosfera do tempo, o clima social que
sentimos e (com)partilhamos. Mostra o estado de espirito num momento de
transfiguracdo. OUAT parece, com seu realismo ficcional, um mesocosmo entre a

realidade do imaginario e a imaginariedade do real.

O episddio continua no “mundo real”, em Boston, nos Estados Unidos, onde
um menino de dez anos, chamado Henry, estd em busca da méae bioldgica, Emma,

gue parece estar chegando em um encontro amoroso:

- Emma? — certifica-se o homem que a espera.

- Ryan? Vocé parece aliviado — observa Emma.

Ah, é por causa da internet. As fotos podem ser...

Falsas? Antigas? Roubadas do catalogo da Victoria’s Secret?

Eles riem.

Exato — confirma ele.

- Entdo...

- Entédo...

Fale-me sobre vocé, Emma.

- Oh... Ah, bem... Hoje é meu aniversario.

- E vocé vai passa-lo comigo? E seus amigos?

- Sou do tipo solitario — confessa ela.

- N&o gosta da sua familia?

- N&o tenho familia para gostar.

- Ah, qual é? Todo mundo tem uma familia.

- Tecnicamente, sim. E todos a conhecem. Ja vai sair correndo?

- Oh, de jeito nenhum. Emma, vocé &, de longe, a 6rfa sem amigos mais sexy
gue ja conheci.
Eles riem.

- Ok. Sua vez. N&o, espere, vou adivinhar. Ah... Vocé é bonito. Charmoso.

- Continue.

- O tipo de cara que, e corrija-me se eu estiver errada, deu um desfalque na
sua empresa, foi preso e fugiu antes que o jogassem na cadeia?

- Qué? — pergunta nervoso, mas rindo.

- O pior de tudo é sua esposa. Ela 0 ama tanto que pagou sua fianca. E como
retribui a lealdade? Marcando um encontro.
- Quem é vocé?
- A garota que inteirou o dinheiro.
- Um agente de fianga.
- Uma agente de fianca (ONCE..., 2012a, SO1EO01).

Ryan sai correndo e vai tentar fugir de carro. Emma vai calmamente atras
dele, com seu salto altissimo e um vestido colado ao corpo. Ela havia colocado um

dispositivo na roda traseira para que ele nao pudesse fugir.

- Vocé nao tem que fazer isso, OK? Posso pagar. Tenho dinheiro — exaspera-
se ele.
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- Nao, vocé ndo tem. E, se tivesse, devia dar a sua esposa para cuidar da
familia.

- Que diabos vocé entende de familia, ha?

Ela d4 um golpe nele, jogando sua cabeca na direcéo do carro.

- Nada (ONCE..., 2012a, S01E01).

Fica implicito que ele foi preso novamente. Ao chegar em casa, ela tira o0s
sapatos e um cupcake da sacola. Acende uma vela em forma de estrela, fecha os

olhos e faz um pedido.

Figura 05: Emma faz um pedido ao apagar a vela do bolo de aniversario

Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

A partir dessa sequéncia, comecamos a conhecer a protagonista da série. Uma
mulher forte e independente, cuja ética (da estética)'?® é relativa e se baseia muito
mais em sua experiéncia do que em uma moral pré-estabelecida. E uma heroina
complexa, impura e cética, mas que aceita a fatalidade da vida e nada espera dela
(embora, no fundo, deseje diferente). Uma heroina que vemos, oficiosamente por
hora, solitaria, desencantada, que nao tem nada melhor para fazer em seu aniversario
do que trabalhar, e sopra sozinha a vela de seu (mini) bolo de aniversario.

A personagem materializa o imaginario pos-moderno do heragi sintonizado

com as caracteristicas comuns. Ela oscila entre o bem e o mal, integra a sombra

123 Ela remete a outro tipo de relagdo com a alteridade, um pouco amoral, as vezes imoral, baseada
mais na ética da situacao, da experiéncia, o que o autor chama de imoralismo ético ou ética da estética:
“A uma moral imposta e abstrata, pretendo opor uma ética que se origina num grupo determinado, que
€, fundamentalmente, empética” (MAFFESOLI, 2006, p. 44).
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num politeismo de valores (mente sobre sua identidade, mas prende um criminoso).
Ela marca o encontro e brinca com a situacao (puer aeternus — prodigalidade) antes
de cumprir seu objetivo. Acomodando-se a tudo e desprezando as ilusdes, € uma
heroina tragica'?*, com a qual os fas podem estabelecer vinculo empatico. Nasce no
imaginério contemporéneo, mostrando suas dindmicas. Dessa forma, a
personagem de ficcdo € uma metafora ou, se preferirmos, uma caricatura da mulher
contemporéanea, cuja funcdo fantastica pode participar na elaboracdo tedrica do

mundo do espectador (realismo ficcional).

Apos fazer o desejo, ela ouve a campainha e olha descrente para a porta. Do outro
lado ha um menino, Henry, alegando ser seu filho. Ela pergunta por seus pais e diz que vai
chamar a policia. Ele ameaca dizer que ela o sequestrou. Mas ela percebe que ele nao faria

isso. Henry quer que Emma va com ele para Storybrooke e consegue convencé-la.

Figura 06: Henry convence Emma a leva-lo de volta para casa

Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

124 Quando nos referimos a herdis tragicos, nas andlises, ndo estamos fazendo uma equivaléncia direta
com os herdis da tradicéo grega, por exemplo. Mas, sim, falando de herdis que experimentam a tragédia
(dialogica, ndo dialética) da existéncia, que pode ser descrita através de expressdes como “vitalismo” e “vida
sem qualidades” (que n&o tem um sentido a priori, mas é plena em si, na intensidade dos instantes eternos).
Herdis que vivem apesar de tudo (imposi¢cdes morais, simbdlicas, ideoldgicas, etc.). Inseridos na (a) légica
da socialidade tolerante. Personas plurais, potencializadas paradoxalmente pelo sentimento de
precariedade da vida.
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Logo, Emma vai, em seu Fusca amarelo 1%, levar Henry de volta a

Storybrooke. O menino fala de seu livro para a mée biolégica:

- N&o sei se vocé esta pronta — argumenta ele.

- Para contos de fadas? — ela retruca.

- N&o sédo contos de fadas. S&o a verdade. Todas as histérias neste livro
aconteceram realmente.

- E claro que sim — ironiza ela.

- Use seu superpoder!?® e veja se estou mentindo — desafia o menino.

- SO porque vocé acredita nisso, ndao quer dizer que seja verdade, responde
ela desorientada.

- E por isso mesmo que é verdade. Devia saber isso melhor do que ninguém.
- Por qué?

- Porgque vocé estéa nesse livro.

- Oh, garoto, vocé tem problemas.

- Sim, e vocé dard um jeito neles (ONCE..., 2012a, SO01E01).

Emma fez um pedido que sera revelado mais tarde neste episédio, mas
estava cética quanto a sua realizacdo. Ainda incrédula, em conflito harmonial,
concorda em levar o menino de volta para sua casa. A razdo sensivel fala mais alto,
pois ele consegue toca-la (comunicacdao forte).

A micronarrativa em que Henry acredita (contada pelo livro) é capaz de
explicar a alégica, a estranha rotina da cidadezinha do Maine. Mas, no momento, ele
é 0 Unico que percebe isso. E dotado de uma raz&o sensivel, capaz de (pres)sentir o
espirito do tempo vivido pelos habitantes da cidade, pela “tribo” de Storybrooke. O
que nos leva ao aspecto locuscentrado®?’ da histéria. Desprezando a racionalidade
estrita do “como”, é capaz de compreender “o que” acontece, 0 que esta ai, mas
gue 0S outros se recusam Ou NAo conseguem ver, por iISSO enxerga o0 que esta no
fundo das aparéncias.

Ao final da temporada, Henry mostrara a todos a contaminacgéo entre “mundo
real” e contos de fadas, Storybrooke e Floresta Encantada, pessoas e personagens

de histérias (personas plurais). Metaforicamente, € como se ele quisesse que

125 Esta cena ndo esta descrita como na ordem original da série, em que ela é intercalada com a
proxima cena a ser descrita, em que Branca de Neve decide consultar Rumplestintskin sobre o futuro.
Alteramos a ordem para fins de analise, pois a interpretacédo seria prejudicada pelo corte (que visa
manter o suspense da narrativa).

126 Anteriormente, ela havia mencionado a Henry que tem um dom especial: consegue saber quando
as pessoas estao mentindo.

127 Segundo Maffesoli (2003, p. 08), o tragico privilegia o espacial e suas modulagfes territoriais. O
autor chama a atencéo para a importancia do genius loci ou o génio do lugar, entendido como um
sentimento coletivo que configura o espaco, o qual retroalimenta este sentimento. Passamos, assim,
de uma concepgédo de mundo egocentrada a outra locuscentrada, quer dizer, da primazia do individuo
para a das neotribos.



204

prestassem atencdo na sociedade oficiosa ao invés de na sociedade oficial. O
menino vai tentar sempre chamar atencao para o nao-dito, o detalhe, a entrelinha,
buscando mostrar o realismo de sua teoria, para além da realidade percebida. O real
como surreal e onirico!?®, Neste momento, nos damos conta de que Henry pode ser
uma caricatura do pesquisador, que busca nesta pesquisa compreender o real por
meio do irreal, observando o realismo de uma tecnologia do imaginario que

exprime o ar do tempo.

De volta a Floresta Encantada'?®, Branca de Neve aparece gravida na janela
do castelo, e confessa que ndo consegue dormir desde a ameaca da Madrasta. Ela e
o Principe discutem, e Branca o convence de que devem falar com Rumplestintskin®0,
para garantir a seguranca de sua filha.

Branca e o Principe chegam a uma prisdo subterranea onde estd o Sombirio,
um ser magico capaz de prever o futuro. Ele é o Unico que sabe como é possivel
quebrar a maldicdo, que esta para ser lancada pela Madrasta Ma, para acabar com
os finais felizes. Contra a vontade do Principe, Branca faz um acordo com Rumple: o

nome da crianca que ela espera em troca de informacdes sobre a Maldicdo Sombria.

- A Rainha criou uma maldicdo poderosa — conta Rumplestintskin —, que se
aproxima de nés. Em breve, todos vocés estardo huma prisdo, como a minha,
s6 que pior. A sua prisdo, todas as nossas prisées, sera o tempo. O tempo
ird parar e ficaremos presos. Num lugar horrivel, onde tudo o que gostamos,
tudo o que amamos sera tirado de nds e passaremos a eternidade sofrendo,
enguanto ela comemora, enfim vitoriosa! Nada de finais felizes.

- O que podemos fazer? — questiona Branca de Neve.

- N6s, nada — responde Rumplestintskin.

- Quem pode? — interpela Branca.

- A coisinha crescendo dentro da sua barriga — diz, estendendo a méo em
direcéo a barriga de Branca.

- Da proxima vez eu corto fora — ameaca o Principe, que retira a mao dele
com a bainha espada.

Rumple faz um som de desaprovac¢do com a boca e continua a falar.

- A crianga € nossa Unica esperanca. Coloque-a em seguranca. Coloque-a e,
em seu 28° aniversario, a crianga voltara, os encontrara, e a batalha final tera

128 | embrando Maffesoli (2003, p. 143), que sustenta: “A vida, no que tem de impalpavel, € um irreal,
que permite compreender que o real ndo pode existir sen&do por possuir em si o surreal”.

129 Essa cena ndo esta descrita como na ordem original da série, em que ela é intercalada com a cena
anteriormente descrita, em que Emma e Henry estdo a caminho de Storybrooke. O motivo € 0 mesmo
anteriormente exposto. Ressaltamos que toda a vez em que alterarmos a ordem das cenas e das
sequéncias, serd em funcéo disso.

130 Também conhecido como Senhor das Trevas, Sombrio (The Dark One, em inglés) ou Rumple.
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inicio! — finaliza Rumplestintskin, que solta uma risada maligna (ONCE...,
2012a, SO1E01).

Figura 07: Branca de Neve e Principe Encantado visitam Rumplestintskin em sua priséo subterranea
: - |

Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

Branca de Neve esta gravida e preocupada que o bem possa perder. A vida
parece precéaria e necessita de uma lucidez fortificante para ser enfrentada. A
narrativa rompe com os classicos esquemas que conhecemos. A referéncia a insdnia
e ao estresse também sdo indicios do humanismo integral e do vitalismo!3! em
OUAT. Os personagens séo trazidos de um curto conto para uma histéria na qual eles
tém um quotidiano a viver. Branca, sem pestanejar, faz um acordo com
Rumplestintskin (0 que demonstra a bricolagem de contos em OUAT), para garantir
gue sua filha fiqgue bem e que possam todos escapar da maldic&o.

Logo, a ética da estética se insere novamente na dinadmica da histéria. A
narrativa se retroalimenta em relagdo com o imaginéario tragico pés-moderno: o mal
nao deixa de existir nem os problemas se resolvem apos o beijo do amor verdadeiro, ele
€ apenas um momento. A vida, com suas vicissitudes e irregularidades, pulsa no coragao
da Floresta Encantada. A cada episédio vemos gue o0s problemas se acumulam e se

complexificam. Mesmo que algo se resolva, logo ha mais no que trabalhar.

131 O humanismo integral diz respeito a aceitacdo da parte do diabo, do lado de sombra, que dizem
respeito a animalidade, a intensidade, ao excesso, ao relativismo, & anomia, a imperfei¢cdo, ao luxo, ao
desejo, a efemeridade, a morte, com toda a ambiguidade que podem conter (MAFFESOLI, 2004).
Assim, € uma forma do vitalismo, que diz também respeito a retomada da pluralidade, da complexidade
e da poténcia.
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Ligamos, também, o recurso a vidéncia a procura das diversas formas de
predicdo na sociedade contemporanea, sinal de aceitacdo'®? da fatalidade. O ideal
do progresso perde espaco para o acolhimento do destino: abracar o inelutavel é
aceitar o mundo como ele € e tentar nele viver da melhor forma possivel.
Rumplestintskin, puer aeternus, parece se divertir com o que esta acontecendo.
Veremos que ele encara o mundo como um grande jogo.

A prisdo de que Rumple fala vira a ser o “mundo real”, mas em oposigcao a
“‘vida real”’. Prisao num quotidiano de repeticdo, de estatica, de controle, onde a
Rainha vem a estabelecer os destinos, num projeto que arruina a ideia de felicidade
coletiva; um mundo sem magica, em que todos representam papéis prescritos e estdo
distantes, embora vivam a poucos quarteirdes uns dos outros; um mundo
desencantado e “domesticado” numa anemia existencial'®3, que s6 gera sofrimento.
Regina e sua maldicdo sao figuras que, em geral, manifestam o moderno na narrativa.
Apesar disso, paradoxalmente, ha algo de p6s-moderno na Maldicdo Sombria: o
desejo de que o tempo pare, num apelo presenteista.

Emma € a promessa de rompimento desse esfalfamento imposto pela
maldicdo. Podemos pensar nela como emblema da p6és-modernidade nascente,
que, apds um ciclo de maturacdo, podera romper com a imposicao moderna e trazer
“vida real” ao “mundo real”. Se cumprir seu destino (fatum), Emma trara o
movimento que deslocard o imaginario recalcado para a ordem do dia; fara
movimentar a tépica sociocultural'®* daquela comunidade.

Seria, assim, a restauradora do equilibrio, que, a partir da imaginacéo
simbdlica de Henry, eufemizaria o mal provocado por Regina, levando a esse mundo
desencantado o reencantamento possivel: com aquilo é, agora, em Storybrooke, e
n&do com o que deveria ser, conforme o projeto de Regina ou, mesmo, a idealizagao
que os personagens fardo da “salvadora” antes do langamento da maldic&o.

Ela pode vir a ser o remédio empregado pelo papel sociatrico do
imaginario numa narrativa que deve propiciar também um equilibrio ecuménico,

capaz de fazer com que os personagens novamente se unam “entre si, no nivel

132 Em alguns momentos da andlise, a repeticdo de termos se torna inevitavel, uma vez que os
sindnimos parecem inexatos para expressar nossa intencdo ou a de nossos autores de referéncia.

133 Utilizamos o termo anemia existencial em oposicdo ao vitalismo.

134 A topica sociocultural, retomamos, explica a relagdo de poder entre um imaginario atualizado e um
imaginario potencial. Ela levard em conta a sociedade e o momento histérico para compreender
tensionamentos sociais relativos a instancias equivalentes ao inconsciente, ao ego e ao superego
(DURAND, 1998, p. 93).
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humilde das felicidades e penas quotidianas da espécie humana” (DURAND, 1988, p.
106). Tem potencial para promover a feminizagdo do mundo (se conseguir entender
o sentido invaginado, a aldgica, ali predominante), até entdo masculinizado pelos

poderes de Regina.

Ao chegarem em Storybrooke, Henry ndo quer contar a Emma seu endereco.

Ela fica brava, desce do carro e bate a porta com forga.

- Olha, tem sido uma noite longa, sdo quase... — hesita Emma, confusa,
olhando para o relégio em cima de um prédio interditado — 20h15?

- Nunca vi aquele relégio funcionando. O tempo estd4 congelado aqui —
contrapde 0 menino.

- Como é que é?

- A Rainha M4 fez isso com uma maldicdo. Mandou para cé todos da Floresta
Encantada.

- Espere ai. Uma Rainha Ma mandou todos os personagens de contos para
ca?

- Sim, e agora eles estao presos.

- Congelados no tempo. Presos em Storybrooke, Maine. Essa é a sua
histéria? — questiona Emma.

- E verdade!

- Por que ninguém vai embora?

- Nao podem. Quando tentam, coisas ruins acontecem (ONCE..., 2012a,
S01EO01).

Figura 08: Emma e Henry chegando ao centro de Storybrooke

Fonte: Captura de tela, de S01E01 (2012a), gerada pela autora (2017).
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Archie, o psicélogo de Henry, os encontra e da uma bronca no menino por
estar na rua com uma desconhecida aquela hora da noite. Ele conta a Archie que
Emma é sua mée. Emma aproveita para perguntar onde o menino mora. E descobre
também que ele € o filho da prefeita. Archie o flagra mentindo e conversa com ele,
advertindo-o sobre as consequéncias disso. O terapeuta segue para casa, e Emma e

Henry conversam sobre quem precisa de ajuda e quem esta a ajudar.

- Conveniente, vou entrar na onda. E quem ele é? — argui Emma.

- Grilo Falante — responde Henry.

- Certo. A mentira. Seu nariz cresceu um pouquinho.

- N&o sou o Pinéquio.

- Claro que néo é, pois isso seria ridiculo (ONCE..., 2012a, SO1E01).

Vemos, entdo, Henry descrevendo aspectos da micronarrativa
locuscentrada de (con)fusédo que sustenta a Emma. O Grilo Falante transmutado
em terapeuta também nos parece um caractere representativo da série. Diversos
personagens passarao por seu consultério ao longo dessa e de outras temporadas. Isso
parece dar conta de um clima social em que nos sentimos perdidos e precisamos de
ajuda para nos reencontrar. Eis um aspecto do realismo da narrativa ficcional.

A razéo pela qual Regina colocou Henry em terapia € sua fantasia. Do seu
ponto de vista, 0 menino teria criado um mundo que n&o corresponderia ao “real”, para
dar conta das dificuldades pelas quais esta passando. Mas ao contrario do que deseja
a prefeita, Dr. Hopper compreende e acolhe esse universo “criado por Henry”,
ajudando o menino a caminhar para a inteiracao através da imaginacao simbdlica.
Assim, também nossa sociedade, muitas vezes, submerge em mundos ficcionais para
fugir das pressdes e do estresse do quotidiano. Isso nos remete a funcéao
psicossocial do imaginéario, que tem no fantastico das ficcbes, como os contos de
fadas ou as séries televisivas, importantes elementos de equilibragédo mental.

O Grilo Falante, ou Archie (personas do mesmo ser), alude, em varios
momentos da série, a uma aura de correcdo, mas, em contraponto, de n&o-
julgamento, de tolerancia, de compreensdo. Nessa cena, se preocupa em dar
exemplo, em compartilhar sua sabedoria.

Essa cena, a da visita a Rumplestintskin na caverna e a préxima que
descreveremos, sao demonstrativas do que se pode verificar ao longo da temporada;

a bricolagem dos contos de fadas, o mosaico complexo criado por OUAT. Os mais
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diversos personagens das histérias viviam na mesma terra de contos de fadas'®® e,
agora, muitos deles estdo em Storybrooke!3¢. Suas aventuras se tocam, se mesclam,
se interpenetram na série, criando um universo dinamico e contaminado, o qual
podemos conhecer acompanhando os episédios, que promoverao um ingresso nas
histérias para que possamos entender o presente. Vemos, dessa maneira, uma
l6gica de unicidade!®’, na qual elementos heterogéneos se unem e constroem uma
caricatura da vida nossa de todos os dias, metafora promiscua da ambiéncia pos-

moderna ou do imaginario compartilhado na contemporaneidade.

De volta a Floresta Encantada, Principe Encantado (David), Grilo Falante,
Branca de Neve, Zangado, Vovd, Chapeuzinho, Mestre, Gepeto, Pindquio, Fada Azul
e alguns guardas (ou cavaleiros da Tavola, mas nao identificados) estdo reunidos em
uma mesa redonda (comparavel a das novelas arthurianas, por isso presumimos que

podem ser cavaleiros), discutindo se e como podem vencer a Rainha.

Figura 09: A reunido dos personagens na “Tavola Redonda”
poamesrh S 3§y

A

- |
Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

135 Terra essa, ou mundo esse, ao qual os eles normalmente se referem como Floresta Encantada, a
partir da segunda temporada, quando recobram suas memorias.

136 Nem todos vieram parar em Storybrooke com a maldicdo. Na segunda temporada da série vamos
descobrir que hd uma area da Floresta Encantada que nao foi afetada pelo sortilégio.

137 A unicidade p6s-moderna é um contraponto a unidade moderna e simboliza, para além do dualismo,
“o fato de que esté tudo relacionado, a complexidade ou a reversibilidade” (MAFFESOLI, 2003, p. 118-9).
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Notemos o ecletismo das posturas dos herdis: enquanto David tem uma
atitude belicosa, o Grilo diz que n&o podem ceder ao lado sombrio e tenta pensar outra
maneira de derrotar Regina. Ja Branca, num primeiro momento, esta cética,
acreditando que esse é o destino e eles precisam aceitar. Mestre levanta a questao
de poderem ou néo confiar em Rumplestintskin. A Fada chega com o que diz ser a
Unica possibilidade de salvar a crianga: uma arvore.

Zangado se irrita: “Uma arvore? Nosso destino depende de uma arvore? Vamos
voltar a falar em lutar” (ONCE..., 2012a, SO1E01). A Fada conta que a arvore é encantada
e, se transformada em um recipiente/continente (invaginagao), pode cortar qualquer
maldicdo, manifestando o redobramento feminizado da situacdo. Em contraponto,
revela que a arvore pode proteger apenas uma pessoa, apresentando o aspecto
trdgico da fonte de esperanca/remagicizacdo. Gepeto diz que pode construi-lo. Os
herbis parecem encontrar a perversidade!® necessaria para lidar com a situacao.

Essa reunido é o primeiro momento marcante (de muitos) em que podemos
interpretar a série como um micromuseu imaginario (orientalizacdo do mundo),
gue reune e harmoniza personagens de diversas histérias em uma narrativa em
comum (patchwork noturno do imaginario). A trama complexa das relacdes que
se estabelece da conta também de um imaginario de valorizac&o do trabalho em
conjunto, da unido, da solidariedade ambiente que é metafora de um
contemporaneo de dominante empética, em que as comunidades emocionais
(escolha dos lagcos) se unem em torno de uma causa comum.

HA& uma irmanacdo que remete a proxemia e a comunh&o®®. Nos
contos célebres, os personagens viviam suas historias separadamente e sequer
se conheciam. Em OUAT todos compartilham o mesmo Belo Mundo que precisa
ser preservado e, por isso, unem forgas, como unimos também em nosso nao
tdo belo mundo por causas ambientais, politicas, sociais, entre outras. Ap6s um
periodo moderno em que o individuo esteve muito preocupado consigo mesmo

para dar atencdo as causas coletivas, percebemos um ressurgimento das

138 Conforme Maffesoli (2006, p. 99), no sentido etimologico, perversidade quer dizer a capacidade de ir
por um caminho de desvio.

139 De acordo com Maffesoli, a “irmanacgao” (2012) é causa e efeito do que o autor chama de “erética social”,
da (des)ordem da “proxemia” (2006). Assim, o “copertenciamento, enquanto comunicagéo nao se dobra as
habituais injungBes da hierarquia vertical que foi progressivamente fundada na razéo [...]" (2012, p. 19).
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solidariedades. H& uma ressensibilizagdo coletiva: tribalizagdo *° pelo
compartilhar a sacralidade de ideais.

Pela diversidade das caracteristicas dos personagens, ha dissentimento
em relacdo a acreditar ou ndo que seja possivel reverter a situacdo. H4& medo e
inseguranca; podemos ver a fragilidade dos herdis. Ha incerteza de que o bem
possa vencer. No decorrer da série, em progressividade, entenderemos como eles
chegaram a esse momento. Como se conheceram e formaram essa comunidade,
essa tribo, que se une e se ajuda mutuamente. Percebemos a poténcia colaborativa
se opondo ao poder individual da Rainha.

A tecnomagia'#! pode salva-los: hd uma arvore encantada, mas ela precisa da
técnica de carpintaria para se tornar o objeto magico que sera fundamental para a quebra
da maldicdo. Insistamos na arvore. Algo que parece ser ordinario, num primeiro
momento, mas que pode se transformar em uma poderosa pega tecnomagica. Aspecto
gue nos lembra o totemismo, de que fala Maffesoli (2006, p. 85), em que o banal torna-
se objeto de veneracdo na transcendéncia do imanente!#2. Ndo é uma pogéo ou um
gesto magico desencarnado, mas € uma arvore, algo ligado a terra que partilhamos, a

raiz do que esta aqui, que esculpida com amor, se transforma em algo poderoso.

Na cena a seguir, Emma e Henry estdo chegando na casa dele:

- Por favor, ndo me faga entrar — suplica o menino.

- Eu preciso. Garanto que seus pais estdo mortos de preocupa¢do com vocé
— objeta Emma.

- Eu ndo tenho pais. S6 uma mée e ela é malvada.

- Malvada? N&o acha isso meio radical?

- Ela é. Ela ndo me ama, sé finge que ama.

- Garoto — diz Emma, comovendo-se —, sei que ndo é verdade (ONCE...,
2012a, SO1E01).

140 A proxemia remete, essencialmente, ao surgimento de uma sucessdo de “nés” que constituem a
propria substancia de toda socialidade. Continuando, gostaria de fazer notar que a constituicdo dos
microgrupos, das tribos que pontuam a espacialidade se faz a partir do sentimento de pertenca, em
fungdo de uma ética especifica e no quadro de uma rede de comunicagao [...] (MAFFESOLI, 2006, p. 224).
141 A tecnomagia para Maffesoli refere-se a utilizagdo magica da técnica e da tecnologia (2012, p. 106).

142 Maffesoli (2003, p. 55) aborda a transcendéncia imanente como a sacralidade do profano, o
comungar em torno do andédino, daquilo que esta proximo. O sagrado pés-moderno ndo € mais o de
um Deus abstrato ou de um Estado racional. E um sagrado que remete “a uma transcendéncia
imanente, constituida pelo sentimento de pertenca, pela paixdo compartilhada ou pela correspondéncia
quase mistica, com o que me rodeia. E entdo ndo é mais o universal o que importa, mas o particular,
pelo que tem de carnal, de afetual, de essencialmente simbdlico”.
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Regina abre a porta e vai ao encontro de Henry exasperada. Graham (xerife,
em Storybrooke, e Cacador, na Floresta Encantada) esta |14 com ela e aparece ao
fundo. Regina pergunta se 0 menino esta bem e o que aconteceu. Ele diz que achou
“sua mae de verdade” e sai correndo. Apds o choque inicial, Regina oferece uma
bebida & Emma e questiona se precisa se preocupar com ela. Emma diz que nao.

Regina a conduz para o escritério e comeg¢a uma conversa:

- Entenda, desde que virei prefeita, € complicado equilibrar as coisas.
Imagino que tenha um emprego.

- Eu me viro. Sim — responde Emma.

- Pense entdo em ter dois. Isso é ser mée solteira. Entdo, eu exijo disciplina.
Sou severa? Acho que sim. Mas é pelo bem dele. Quero que o Henry se
destaque na vida. Vocé ndo acha que isso faz de mim maligna, ndo é?

- Garanto que ele s6 fala isso por causa dessa histéria de conto de fadas.

- Que histéria? — indaga Regina.

- Vocé sabe o livro dele. Ele acha que todos séo personagens do seu livro.
Como o terapeuta ser o Grilo Falante.

- Desculpe, eu realmente ndo faco ideia do que vocé esta falando.

- Sabe, ndo é da minha conta. Ele é seu filho. Eu preciso voltar para casa —
conclui Emma.

- E claro — concorda Regina, que se levanta e vai abrindo a porta antes que
Emma termine a bebida (o que a deixa visivelmente desconfortavel)
(ONCE..., 2012a, S01EO01).

Figura 10: O primeiro encontro de Emma e Regina

--‘ 3 L 7‘““ *‘}? v

Fonte: Captura de tela, de SO1EQ1 (2012a), gerada pela autora (2017).

Nesse momento, vemos a série apontar para a dinamica e a diversidade

das novas configuracfes de familia (fragmentacdo das instituicdes sociais),
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possiveis a partir da materializacdo da ambiéncia, do imaginario pés-moderno,
quica, pos-patriarcal. A mulher e o filho comp8em uma familia respeitavel. Essa
mulher ainda é prefeita. Isso nos remete novamente ao potenciamento feminino.
No entanto, Regina tem uma postura predominantemente masculina e
moderna de controle, moralidade, pragmatismo, organizacao e progresso, sendo a
representacdo do poder na cidade. Todos os demais parecem submissos a ela,
mesmo o xerife e o promotor. Assim, vemos que 0 proprio de nosso tempo € a
hibridacdo, a superposicdo de elementos, uma vez que a modernidade ndo foi
ultrapassada, no sentido dialético do termo, mas ainda esté ai, especialmente no que
concerne a sociedade oficial (legal), bem representada pela prefeita da cidade e seus
aliados. Os valores modernos remanescentes, no entanto, vao, aos poucos,
adquirindo outros timbres ou, mesmo, sendo driblados pela sociedade oficiosa.
Henry é representativo do ser que se sente sufocado por esse emblema
moderno e, com sua liberdade intersticial, vai procurar a mae biolégica na esperanca
de romper com esse paradigma. A tecnologia atua, entdo, como vetor dessa
aproximacao e tem papel indispensavel no encontro. Tecnomagia, visto que € a partir
da aproximacdo de Emma e Henry, possivel gracas a um servico virtual de busca,
pago com cartdo de crédito, que, mais tarde, a maldicdo sera quebrada. A familia se
complexifica a partir disso (caricatura da contemporaneidade/realismo ficcional),
numa harmonia conflitual. O menino tem duas maes, a adotiva e a bioldgica, e lidar

com essa situacdo sera um desafio para os trés, ao longo da temporada.

Emma olha para Henry que esta na janela, segue para o carro e deixa a
cidade. Mas se da conta que Henry deixou o livro de propdsito no carro dela. Quando
olha de novo para a pista vé um lobo e, ao desviar dele, sofre um acidente, batendo
na placa que indica a cidade. Ela acorda na delegacial#3. Na cela ao lado esta Leroy
(Zangado). O delegado saiu e quem estava tomando conta deles era Marco (Gepeto),
que fala que Henry deve estar muito feliz por té-la de volta na vida dele. Ela explica

gue ndo € bem isso 0 que esta acontecendo. Leroy resmunga algo sobre ndo gostar

143 Essa cena ndo esta descrita como na ordem original da série. Ela é anterior a outra, que
descreveremos mais adiante, em que Gepeto e Pindquio trabalham para construir o objeto magico que
deve salvar Emma da maldicéo.
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de criancas. Marco conta, triste mas resignado, que daria qualquer coisa por um filho,

que ele e sua esposa tentaram por muitos anos.

Figura 11: Emma é presa por dirigir alcoolizada

Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

Graham chega e liberta Leroy, advertindo que ndo deve “se meter em
encrencas”. Emma questiona Graham sobre estar presa. Ele diz que as bebidas de
Regina sdo mais fortes do que parecem. Ela diz que ndo estava bébada, havia um
lobo na estrada. Nisso, chega Regina em desespero: Henry fugiu de novo. A prefeita
esta visivelmente descontente por Emma néo ter deixado a cidade. Emma conta que
ela ganha a vida “encontrando gente” e propde um trato: eles a soltam e ela ajuda a
achar Henry, a partir dos rastros do computador (ONCE..., 2012a, SO1EOQ1).

Astucioso, 0 menino deixara o livro no carro, na expectativa de que Emma
voltasse para entrega-lo. A preocupacgéo com a mistura entre alcool e dire¢cao aparece na
ambiénciada série, e uma primeira pequena corrupcao (transgressao/ultrapassagem)
acontece quando o crime é perdoado numa perspectiva de que os fins justificam os
meios. A razdo sensivel fala mais alto, evidenciando o paradoxo da situacao.

Mais do que a lei ou a moral, nesse momento, 0 que prevalece é a ética da
estética e eles concordam em soltar Emma, com a condi¢&o proposta. Outro aspecto
que nos chama a atencdo é a pluralidade das identidades (personas) dos
personagens, 0 que vai se complexificando ao longo da temporada, mas que ja

podemos ressaltar ao observarmos o exemplo de Regina: mée solteira, prefeita,
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Rainha M&. Sao multiplos os papeis desempenhados pela mesma mulher, o que nos

remete ao imaginario de fragmentacdo da persona pés-modernal#4,

Emma encontra um recibo do site que Henry usou para encontra-la. O menino
fez o pagamento com o cartdo de crédito de Mary Margaret Blanchard (persona de

Branca de Neve em Storybrooke), sua professora. Regina e Emma vao procura-la.

- Cadé meu filho? — inquire Regina, agressiva.

- Henry? Pensei que estivesse doente em casa — responde a professora.

- Se estivesse, acha que eu estaria aqui? — objeta Regina.

Emma as observa da porta.

- Vocé deu a ele seu cartdo de crédito para que ele a encontrasse? —

questiona a prefeita.

- Desculpe, quem é vocé? — diz, Mary, dirigindo-se a Emma.

- Eusou a... eu sou a... — hesita, Emma.

- A mulher que o deu para adogédo — completa Regina.

Mary vai procurar seu cartdo na bolsa.

- Ndo sabe nada disso, ndo €? — indaga, Emma.

- N&o, infelizmente, ndo — responde Mary, olhando a carteira. Menino
inteligente. Nunca devia ter dado o livro a ele.

- Que diabos tém nesse livro que ficam falando? — irrita-se Regina.

- Histdrias antigas que dei a ele. Como vocé bem sabe, Henry € um menino

especial. Muito inteligente. Muito criativo. E, como talvez saiba, solitario. Ele

precisava dele — explica, Mary.

- O que ele precisa é de uma dose de realidade. Isso é perda de tempo —

contrapde Regina (ONCE..., 2012a, SO1E01).

Regina sai derrubando uma pilha de papeis e desejando (irdbnica) a Emma uma
boa viagem para Boston. Emma ajuda Mary a juntar as coisas do chdo. Em seguida,

vemos o primeiro dialogo de Emma com Mary, que ndo sabem que sdo mée e filha:

- Como um livro deveria ajudar? — pergunta, Emma.

- Acha que essas histérias servem pra qué? Essas histérias, as classicas,
h& um motivo para as conhecermos bem. Sdo uma forma de lidar com
nosso mundo. Um mundo que nem sempre faz sentido. Henry nédo teve
uma vida facil — explica Mary.

- Sim, ela é durona — complementa Emma.

- Nao, nado é apenas ela. Ele € como qualquer crianga adotada. Ele luta com
a pergunta mais basica que todas elas fardo um dia: “Por que alguém me
daria?” — expde Mary que, logo, se da conta da situacdo embaracosa de
estar falando isso a Emma e pede desculpas — Sinto muito. Sinto muito, eu
ndo pretendia de maneira nenhuma julgar vocé.

- Sem problemas.

144 A persona é esta figura da pés-modernidade, que representa papéis nas diversas tribos das quais participa
(trabalho, familia, hobby). “Mudando seu figurino, ela vai, de acordo com seus gostos (sexuais, culturais,
religiosos, amicais) assumir o seu lugar, a cada dia, nas diversas pecas do theatrum mundi” (2006, p. 133).
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- Veja, eu dei o livro a Henry, por que eu queria que ele tivesse a coisa mais
importante que se pode ter: esperanca. Acreditar mesmo que na
possibilidade de um final feliz € uma coisa muito poderosa.

- Sabe onde ele esta, ndo sabe? — sonda Emma.

- D& uma olhada no castelo dele (ONCE..., 2012a, SO1E01).

Figura 12: Emma e Mary Margaret conversam sobre Henry

Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

Regina, pragmatica, tenta explicar o comportamento de Henry; Mary busca
compreendé-lo a partir do ldico, e, assim, sabe a resposta de seu paradeiro. A primeira
quer controlar o filho para dominar a situacdo; a segunda, com razdo sensivel, deixa
fluir aimaginacao do aluno (que vem a ser seu neto, mas ainda néo sabem).

Regina prende o filho em um mundo de anemia existencial, impedindo-o de
exercer sua criatividade no processo de construgdo de si mesmo (inteiracdo) e de
seu mundo. Acredita que ele precisa “de uma dose de realidade”, sustentando assim
uma concepcao estrita e castradora do real (ONCE..., 2012a, SO1EOQ1).

Mary lhe vitaliza, potencializa, oferecendo fic¢cdes realistas — da ordem de
um real mais amplo e heterogéneo (onirico, surreal e imaterial) —, com as quais
ele pode se identificar. Mary o acolhe em sua sensibilidade. Ela remete novamente
ao papel do imaginario, enquanto imaginacdo simbdlica, de equilibracdo
psicossocial. Emma parece representar um meio termo entre as duas posturas.

Sustentamos que Regina represente a visdo do adulto desencantado e
masculino, ao passo que Mary Margaret encarnaria o puer aeternus reencantado
e feminino, que a partir do pacto emocional se coloca no lugar da crianca (vinculo
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empatico) e, mesmo, de Emma, a quem tenta ndo julgar. Assim, podemos pensar em
Reginacomo um emblema da modernidade, Mary, da p6s-modernidade e Emma,

da transicao entre estilos.

Na Floresta Encantada, Gepeto e Pindéquio estdo no castelo, construindo o
receptaculo, um roupeiro feito da arvore encantada. Inicia-se o trabalho de parto de
Branca de Neve, ao mesmo tempo em que as nuvens da maldicdo comecam a se
espalhar pelo reino!#.

Branca de Neve aparece, entéo, gritando de dor com as contracdes, em uma
cena um tanto “irreverente” para um conto de fadas. Compondo a sequéncia, a
maldicdo avanga em diregdo ao castelo, assim como Regina e seus soldados. “Eu

nao posso ter esse bebé agora”, lamenta Branca (ONCE..., 2012a, SO1EOQ1).

Figura 13: Branca de Neve em trabalho de parto

Fonte: Captura de tela, de S01E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

O guarda-roupa esta pronto, avisa Gepeto. Mas o médico (Mestre) diz que

Branca ndo pode mais ser movida. Tera de dar a luz a filha. Emma nasce. Branca e o

145 Essas cenas ndo estdo descritas como na ordem original da série, em que vém antes daquela em
que Emma acorda na delegacia.
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Principe discutem sobre o que fazer, s6 um pode escapar a maldicdo. Ela toma a

decisdo e convence David a deixar a menina dentro do objeto magico:

- Leve o bebé para o guarda-roupa — comanda ela.

- Ficou louca? — objeta ele.

- N&o! E o tnico jeito. Precisa envia-la.

- N&o sabe o que esta falando.

- Sei, sim. Temos que acreditar que ela voltara por nés. Temos de oferecer a
ela a melhor oportunidade.

David beija a filha na testa.

- Adeus, Emma - Branca se despede (ONCE..., 2012a, SO1E01).

Branca a beija também e a entrega a David. Eles se beijam. David pega a
espada e vai. Branca fica chorando em profundo sofrimento. David luta com dois
soldados da Rainha. Ele consegue colocar a menina no guarda-roupa, mas logo
outros dois soldados aparecem e ele é ferido gravemente. Quando um dos homens
vai abrir o guarda-roupa, Emma néo esta mais la. David olha com alivio para o mével
e parece desmaiar ou morrer.

A cena do parto também quebra com as expectativas narrativo-imagéticas que
tinhamos sobre os contos de fadas. Mostra a princesa em um humanismo integral.
O momento ndo é exatamente feliz, mas apresenta o tragico da separacgdo iminente
entre pais e filha. A ficcdo, nesse momento, parece contribuir para a equilibracéo
mental, “desidealizando” o momento da chegada de um novo membro da familia,
que traz intrinsecamente o fator de ajuste, de harmonia conflitual. O conto de fadas
aparece como metafora ou caricatura da “vida real”.

Outro aspecto a ser evidenciado € a bricolagem das historias de Branca de
Neve e Pinéquio. Além disso, a decisdo de Branca, em harmonia conflitual, se insere
em uma logica de altruismo, pensando na filha, mas também no ideal comunitario.
Ela sofre, mas cede ao imperativo atmosférico.

Ainda assim, em todas as tomadas de decisao, até agora, foi sempre um aspecto
de intuicdo, de emocional, de razdo sensivel que predominou e que acabou
culminando para os desfechos/continuidades. David sempre tentava agir racionalmente,
mas a racionalidade estrita ndo se aplicava a realidade que eles estavam vivendo.

As decisdes foram sempre de Branca, mostrando o lado forte do feminino.
Branca de Neve aceita o destino, e, por mais que sofra, abraga-o. Parece que
apenas acolhendo a tragédia da existéncia ela sera capaz de encontrar for¢as para

o porvir. A lucidez fortificante tem um papel fundamental também na ambiéncia
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atual, em que conformando-nos com o inelutavel nos tornamos, sendo mais felizes,

ao menos, mais fortes.

De volta a Storybrooke, Emma encontra Henry em seu “castelo”, seu refugio

de madeira. Ela entrega o livro que ele esqueceu em seu carro e inicia o dialogo:

- Ainda ndo mudou, né? — indaga Emma.

- Esperava que trazendo vocé, as coisas mudariam aqui, que a batalha final
comecaria — responde ele.

- N&o vou lutar batalhas, garoto.

- Vai, sim. Esta aqui por que é seu destino. Trara os finais felizes de volta.

- Pare com essa bobagem de livro!

- N&o precisa ser hostil. Sei que gosta de mim, eu sinto. S6 esta me afastando
por que a faco se sentir culpada — percebe ele.

Emma esté atbnita com a resposta do filho.

- Est4 tudo bem. Sei por que vocé me deu — continua ele —, queria que eu
tivesse a minha melhor oportunidade.

- Como sabe disso? — questiona ela.

- E 0 mesmo motivo por que Branca de Neve deu vocé.

- Escute, garoto, eu ndo estou em livro nenhum. Sou uma pessoa real. E ndo
sou uma salvadora. Mas vocé tinha razdo sobre uma coisa. Quis que tivesse
a melhor oportunidade. S6 que ndo é comigo — lamenta ela. Anda, vamos
embora.

- Por favor, ndo leve de volta. Fique comigo por uma semana. E s6 o que
peco. Uma semana e vocé vera que ndo sou louco.

- Preciso devolvé-lo para sua mée — diz Emma, emocionada.

- Vocé nao sabe o que é viver com ela —implora ele —, minha vida € um saco.
- Sabe o0 que € um saco? Ser abandonada huma beira de estrada. Meus pais
nem se preocuparam em me deixar num hospital. Terminei num lar adotivo.
Tive familia até os trés anos, entdo, eles tiveram um filho e me devolveram,
conta ela, que respira fundo e se acalma. Escute, sua mée esta fazendo o
possivel. Eu sei que é dificil. Sei que chega a pensar que ela ndo te ama.
Mas ao menos ela te quer.

- Seus pais nao te deixaram numa beira de estrada. Foi onde vocé apareceu
— refuta ele.

- Qué?

- O guarda-roupa. Quando entrou no guarda-roupa, apareceu na rua. Seus
pais queriam salva-la da maldicao.

- Claro que sim — acaba cedendo Emma. Venha, Henry (ONCE..., 2012a,
SO01EO01).

A atmosfera acinzentada desse mundo que insiste em permanecer nublado,
apesar dos esforcos do menino para torna-lo mais colorido, também nos remete ao
tragico da vida. Mas Henry acredita, mantém a esperanca, apesar de tudo. Uma
micronarrativa, a histéria em seu livro, lhe fornece a razao sensivel que precisa para

compreender seu universo, ou melhor, o estar no mundo das pessoas daquela
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cidade. Em contraponto, Emma é cética. A espiral € evidenciada na cena: méae e filho

foram “dados” para adocgao.

Figura 14: Emma encontra Henry, em seu castelo de madeira, o leva de volta para casa

Fonte: Captura de tela, de SO1EOQ1 (2012a), gerada pela autora (2017).

A aldgica vitalista do pequeno herdi € a de que com 0 ingresso nos contos
de fadas (invaginacdo do sentido), eles podem compreender o oficioso que se
passa, aceitar o destino e, entdo, agir de forma transformadora sobre uma realidade
gue € complexa e paradoxal. Henry enxerga a profundidade da superficie.

Storybrooke também apresenta o localismo como predominante sobre o global.
Tudo o que 0s personagens precisam para viver esta naquela cidade. N&o ha razado para
sair dali. Os que tentam sair, voltam. Parece um microuniverso autossustentavel.

O presenteismo!4¢ de Henry, outrossim, se anuncia nesse didlogo. Ndo ha
um projeto para fazer Emma acreditar (ainda). Tudo o que ele quer € que ela fique
agora, por uma semana e depois ele pensara no que fazer. Ele tenta sempre expor
seus sentimentos para tocar Emma, para comové-la. Tenta estabelecer um pacto
emocional com a mée bioldgica. Sua realidade é atravessada pela fantasia, pelo

surreal, pelo onirico.

146 O presenteismo maffesoliniano concerne a vontade de poténcia do puer aeternus de viver o
presente, o “instante eterno” intensamente. Assemelha-se a no¢éo de vitalismo nietzschiana.
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De volta a Floresta Encantada, Branca encontra o Principe ferido e se
desespera. Tenta beija-lo para reacorda-lo, mas nao funciona. A Rainha Ma (Regina)

chega e diz:

- Oh, ndo se preocupe querida. Em poucos momentos nao se lembrara mais
dele — Regina sorri satisfeita. Que dira que o amava.

- Por que vocé fez isso? — questiona Branca.

- Por que esse é o0 meu final feliz — revela Regina.

Os lacaios de Regina aparecem dizendo que ndo conseguiram encontrar a
crianga, que ela estava no guarda-roupa e depois sumiu.

- Ela escapou — Branca, quase ndo acreditando, da-se conta. Vocé vai
perder. Agora sei que vai. O bem sempre vence.

- E 0 que veremos — replica Regina.

Regina da uma risada maligna. O teto do quarto comega a desabar. Um
redemoinho vai tomando conta de tudo.

- Para onde nés vamos? — pergunta Branca.

- Um lugar horrivel. Completamente terrivel. Um lugar onde o Unico final
feliz ser4d o meu — proclama Regina.

Estilhacos e fumaca envolvem a tudo e a todos (ONCE..., 2012a, SO1E01).

Figura 15: Regina enfrenta Branca de Neve enquanto a maldicdo as envolve

Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

Nessa cena percebemos a tolerancia e a indulgéncia se sobrepondo ao
julgamento, no rompimento com a ideia de punicéo para o mal. Regina alcanca seu

objetivo, a maldicéo é langada, e, em Storybrooke, todos ficam congelados no tempo,
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vivendo em anemia existencial, sem se lembrar de suas identidades. Ela controla a
todos e governa a cidade desencantada.

A Unica pessoa que parece ter algum poder sobre ela é o Sr. Gold
(Rumplestintskin). Mas com a chegada de Emma, a situacdo esta prestes a se
relativizar. Ela sera o totem personificado do reencantamento possivel, a for¢ca do
redobramento, capaz de eufemizar a queda dos personagens?*’. Emma néo
concretizara o projeto de levar todos de volta a Floresta Encantada, mas sua
intervencao trara de volta um vitalismo mais ou menos (in)consciente, por que
sentido, de dimensdao coletiva. Isso mesmo antes de acreditar — eis o paradoxo —,
sua simples presenca conferird dinamica e fara revivescer o quotidiano estatico até
entdo controlado por Regina.

Emma tem a forca arquetipica do renascimento!“®, que vai trazer de volta
o fluxo, reembalar as existéncias na cidade. Assim, sdo 0s pequenos herois da vida
de todos os dias. As pequenas vitérias ndo sdo capazes de sustentar a ilusdo de uma
vida de felicidade, mas nos lembram de que os momentos fortes, de efervescéncia,
valem a pena apesar de tudo, e promovem a remagicizacdo possivel da vida

oficiosa que contempla e goza o mundo como ele é, com sua parte de sombra.

No mundo real, Emma deixa Henry em casa. Regina agradece e parece

minimamente aberta ao que Emma desabafa:

- Sabe o que é loucura? Ontem era meu aniversario. Eu apaguei a vela do
bolinho que comprei e fiz um pedido. Eu ndo queria ficar sozinha no meu
aniversario. E entdo Henry apareceu.

- Espero que nao haja mal-entendidos aqui — objeta Regina.

- Como disse? — pergunta Emma.

- Nao pense que foi um convite para voltar & vida dele.

- Oh...

- Srta. Swan, vocé tomou uma decisdo 10 anos atras. E nessa Ultima década,
enquanto estava... sabe-se |4 o0 que estava fazendo, eu troquei todas as

147 A funcdo fantastica do imaginario nos possibilita dominar o tempo e a memdria; tem o poder de
encantamento eufemizante, posto que a fabulagédo é salvaguarda essencial: “O sentido supremo da
funcao fantéstica, erguida contra o destino mortal, € assim o eufemismo” (DURAND, 2002, p. 404, grifo
do autor). O eufemismo, através do redobramento, faz nascer a esperanca.

148 Durand aborda, no Regime Sintético do Imaginario, “o carater messianico que se liga quase sempre ao
mito do Filho” (2002, p. 304). Ele manifesta o arquétipo do ciclo, aludindo a capacidade de regeneragéo ao
renascimento familiar. E representa, comumente, a ambivaléncia. Nesta analise, notamos o carater
ambivalente de Emma, por exemplo, em sua oscilagéo entre o moderno e o pds-moderno.



223

fraldas, curei todas as febres, aguentei todas as birras. Pode ter dado luz a
ele, mas ele é MEU filho, responde Regina inflamada.

- Eu néo...

- Nao! Vocé nado tem o direito de falar. Nao tem direito a nada. Abriu méo
disso quando o jogou fora. Sabe o que é uma adocao fechada? — questiona
Regina, agressiva, se aproximando de Emma, com a mao na cintura. Foi o
gue vocé pediu. Vocé ndo tem direito legal sobre o Henry. E a obrigarei a
isso. Assim, sugiro que vocé entre no seu carro e va embora dessa cidade.
Por que se néo for, eu vou destrui-la, nem que seja a Ultima coisa que eu
fagca. Adeus, Srta. Swan — conclui dando as costas a Emma e entrando em
casa.

- Vocé ama ele? — questiona Emma, depois de um momento de introspecgéo.
- Como disse? — replica Regina.

- O Henry. Vocé ama ele?

- E claro que o amo — responde Regina —, sem se esforcar para ser
convincente, mas categorizando (ONCE..., 2012a, SO1E01).

Figura 16: Confronto entre Regina e Emma

Fonte: Captura de tela, de SO1E01 (2012a), gerada pela autora (2017).

Regina bate a porta. Vai até o quarto e d4 uma olhada em Henry que esta
deitado. Depois segue até o espelho com o livro de histérias do filho nas maos. Esse
embate entre as maes do garoto vai ser a tdnica da primeira temporada, cujo plot4°
principal se concentrard em Henry convencer Emma de que ela é a salvadora: a

maldicdo existe e ela pode quebra-la.

149 O plot, segundo Machado (online), corresponde ao dorso dramatico do roteiro, ndcleo central da acéo
dramética e seu gerador. Em linguagem televisual, o termo é usado como sindnimo do enredo ou trama.
Disponivel em: http://www.roteirodecinema.com.br/manuais/vocabulario.htm. Acesso em: 30 ago. 2016.
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Regina representa, assim, o poder instituido e Emma apresenta a poténcia
subterranea'®°. Regina busca o dominio, Emma pretende o ajuste. Regina argumenta
em funcédo de um contrato racional, Emma parece estar se deixando levar pelo pacto
emocional que estad construindo com Henry. Regina representa a organizagcao
estatica da cidade. Emma apresenta a efervescéncia de acontecimentos que
mexerdo no vivido em Storybrooke, ap6s sua chegada.

Regina desencantou o0 mundo dos contos de fadas, Emma é a possibilidade
de reencantamento. Regina se mostra apolinea e trata Emma como a dionisiaca'®?,
gue veio baguncar, balancar as estruturas. Regina luta pela salvacéo individual, o
“seu final feliz’, Emma a enfrentara sustentando um ideal comunitario. Emma

representa o fluxo, a dinamica.

Apos o didlogo, Regina parece preocupada e encara-se no espelho com o
livro nas maos. Emma decide ficar por uma semana em Storybrooke, tempo que Henry
havia lhe pedido no castelo de madeira. Ela vai até a pensao da Granny (Vov0), que
esta aos brados com Ruby (Chapeuzinho):

- Passou a noite inteira fora e agora vai sair de novo — grita Vovo, indignada.
- Eu devia ter me mudado para Boston — responde Ruby.

- Sinto muito se meu infarto estragou seus planos de transar até a Costa
Leste (ONCE..., 2012a, SO1EO01).

Elas veem Emma, que lhes pede um quarto. Chega Rumplestintskin, que elogia
seu nome. Emma agradece. Vovo entrega um bolo de dinheiro a ele. Rumplestintskin sai
e Emma, que Ihe acha estranho, pergunta de quem se trata. Chapeuzinho e Vovo contam
gue ele é o dono da cidade. Mas Vovo logo muda de assunto.

Emma fica um pouco confusa com a resposta. Diz que vai ficar apenas uma

semana. Vovo entrega a chave e completa: “Bem-vinda a Storybrooke” (ONCE...,

150 Maffesoli propde a nocao de “centralidade subterrdnea’ ou ‘poténcia’ social, em oposicao ao poder”
(2006, p. 54). Com essas expressdes, 0 autor enfatiza que boa parte da existéncia social ndo pode ser
explicada pela racionalidade instrumental ou pela légica simpléria da dominacéo.

151 Maffesoli (2012) toma emprestada de Nietzsche a metafora da figura apolinea (prometeica) em
contraste com a dionisiaca do adolescente perpétuo. O pés-moderno concerne ao dionisiaco, ao ludico
e ao estético (em oposicao aos valores modernos/apolineos).
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2012a, SO01EO01). Nos momentos finais do episodio, Henry estd olhando o grande
relégio da cidade. E ele finalmente se move. O menino sorri. O tempo volta a correr.
Sobre a cena com Chapeuzinho e Vovo, podemos dizer que as personagens
apresentam um imaginario de choque de geracdes — lembrando o problema das
geracgdes culturais de que fala Durand (1988, p. 105). Vov6 querendo que a neta seja
mais responsavel, participe do negdcio da familia, vendo a jovem como promiscua e
julgando-a. Ruby sentindo-se sufocada na pequena cidade, buscando seu espaco,

guerendo sair todas as noites, viver intensamente sua juventude.

Figura 17: Emma encontra Ruby e Granny logo apos a discusséo

Fonte: Captura de tela, de SO1EOQ1 (2012a), gerada pela autora (2017).

Ruby é vitalista e presenteista. Apresenta um querer viver irreprimivel, por
vezes, irresponsavel. Dionisiaca, faz referéncia ao hedonismo, a exacerbacéo do
corpo, ao erotismo. Chapeuzinho Vermelho, Chapeuzinho maldito, intenso,
excessivo. Suas roupas curtas, justas, sua maguiagem pesada, seu jeito solto e
irreverente, seu olhar e sorriso maliciosos contém a sombra da animalidade, do lobo
gue vive em seu interior (retorno do arcaico/do arquétipo).

A apari¢ao de Sr. Gold na cena é mais um indicio da bricolagem dos contos
na série. Logo, Emma transgride, ultrapassa a lei (da adocéo fechada), deixando-se
levar pela ética da estética e pelo pacto emocional que rapidamente cria com o filho.
Henry pressente sua decisao ao observar que o relégio da cidade voltou a funcionar.

Podemos dizer que essa é uma das cenas mais emblematicas do episodio, pois é o
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7

primeiro sinal de enfraquecimento da maldicdo. O relégio é o simbolo da
transformacéo, da dinamica e do fluxo, que volta a permear o quotidiano da

pequena cidade do Maine. A efervescéncia comeca. Silenciosa.

5.1.1 Sintese da andlise do episodio Pilot (Piloto)

Se, como sustenta a escola francesa do imaginario, a funcédo fantastica
participa na elaboracdo do mundo (DURAND, 1998, p. 117), a existéncia de um
imaginario determina a manifestacéo de conjuntos de imagens (MAFFESOLI, 2001, p.
76) e o imaginario € um estilo (SILVA, 2012, p. 57), podemos ler Once Upon a Time
como metafora do imaginario contemporéaneo, cujo estilo do tempo € delineado pelo
pés-moderno. Ao menos uma caricatura, uma espécie de mesocosmo entre a
imaginariedade do real e a realidade do imaginario. Nesse sentido, nos identificamos
com Henry, pela busca de compreender o “real” a partir do “irreal”.

Buscaremos, neste momento, sintetizar o imaginario pdés-moderno
manifestado pela série, que comeca destacando o fim das narrativas de referéncia.
O gue OUAT apresenta € uma narrativa alternativa (micronarrativa, no sentido
lyotardiano), matizada, que propde o ingresso em histérias contadas de maneira
organica, através da progressividade. Ela nos conduz, voltando (flashbacks) e
avancando no tempo (flashforwards), resgatando o passado e retratando o presente,
para que compreendamos as existéncias tragicas dos personagens.

A série mostra que ndo conhecemos os herdis e vildes que povoam nosso
imaginario, e vai contar os “porqués” e os “comos” de serem quem sao. A historia
oficiosa dos personagens é contada numa espiral complexa. Eles agora séo
impuros, multifacetados. A narrativa nos conduz a desvendar seus segredos, de
modo a conhecer a “parte do diabo”%? dos mocinhos e o lado bom dos vildes. Pde em
cena um humanismo integral e mostra aspectos do quotidiano. Pode ser considerada
assim uma ficgdo realista. Ha também os momentos de evidéncia da figura do puer

aeternus, que se diverte em momentos supostamente sérios ou solenes.

152 A parte do diabo, tem, na pds-modernidade, um lugar, um carater primordial e podemos falar de
algumas de suas expressBes emblematicas, sem pretender esgota-las. S&o elas: o vitalismo
nietzschiano, o dispéndio batailleano, a sombra junguiana, e, a partir deles, a animalidade, a
intensidade, o0 excesso, o relativismo, a anomia, a imperfeicao, o luxo, o desejo, a efemeridade, a morte.
Com toda a ambiguidade que podem conter (MAFFESOLI, 2004).
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Assim, notamos uma barroquiza¢cao da narrativa, que participa de um jogo
complexo de apropriacao-distorcdo, sem limite previsivel de nivel de detalhamento
das histérias, ou seja, um constante vir a ser. A légica do “felizes para sempre” foi
substituida pela organicidade da vida, em que a sucessao de acontecimentos faz
uma alegoria da harmonia conflitual do quotidiano. A forma do objeto contribui em
muito para isso, uma vez que as ficcdes seriadas sdo propicias para a manifestacao
de histérias organicas.

Logo, o imaginario tradgico manifestado pela forma nao realiza uma sintese
dramatica que resolve a luta do bem contra o mal. Ela é incessante (recomeca a cada
episédio) e ndo apenas externa. Personagens bons tém momentos obscuros, fazem
coisas ruins, prevalece a ética da estética, em detrimento de uma moralidade
imposta. O heréi pés-moderno € a imagem do homem sem qualidades
maffesoliniano. Sintonizado com as caracteristicas comuns, ele oscila entre o bem e
mal, num politeismo de valores?'®3,

Além disso, as historias ndo sdo mais descoladas, mas ha uma bricolagem
dos personagens em um sO universo (compreendido como um micromuseu
imaginario vivo de histérias que dialogam), o qual contém mais de um mundo
(comecando por Storybrooke e Floresta Encantada), de modo que h&d uma a
contaminacao entre “vida real” e “contos de fadas”. Magia e tecnologia dividem
espaco e se condensam em uma narrativa tecnomagica. De todo o modo, a
transcendéncia do imanente também é tematizada.

Percebemos, ademais, a cristalizacdo de um imaginario, de uma ambiéncia
contemporanea de valorizagdo do feminino e de potenciamento da mulher
contemporanea, o que aponta para uma feminizacdo e para uma orientalizacéo do
mundo, evidenciando a qualidade arquetipica das personas. Novas configuracdes
de familia, assim como os tradicionais conflitos geracionais, séo evidenciados.

Vemos a série apresentando novas configuragcbes de familia,
problematizando temas como a adogéo, a alienagdo parental e o choque geracional.
Aceitacao do destino e redobramento do mal, solidariedade ambiente, valorizagéo
do trabalho em conjunto, dominante empatica, tolerancia com o0 que € outro,

racionalidade sensivel, proxemia (das historias e dos personagens) que leva a

153 O politeismo de valores é caracteristico da ética da estética pds-moderna e contrasta com a moral
prescrita moderna.
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comunh&o na formag&éo de uma comunidade emocional ou tribo. Esses aspectos nos
parecem emblematicos da invaginacao do sentido da vida na pés-modernidade.

Ainda assim, a poténcia subterr@anea e colaborativa, proveniente da
irmanacdo se opde a um poder tiranico individual. A série mostra uma historia
oficiosa diferente da histéria oficial, contada tradicionalmente (nas versdes
anteriores) ou mesmo sustentada por Regina, enquanto prefeita/Rainha que busca
manter as aparéncias da cidade em que transformou a Floresta Encantada.

A narrativa locuscentrada, tribal, capta o espirito do tempo de Storybrooke
no momento em que vive sua transfiguracdo, do moderno ao pés-moderno, com
a chegada de Emma. A heroina vira a romper com a anemia existencial provocada
pelo feitico e trazer “vida real” a este “mundo real”, revivescé-lo. Mas, distante do
idealizado, o reencantamento possivel se refere a uma adaptacdo aquilo que é,
agora, no “mundo real”, com as possibilidades que estéo ai.

Esse reencantamento é da ordem da eufemizacdo da queda dos
personagens, trazendo de volta um vitalismo mais ou menos (in)consciente, por que
sentido coletivamente. Assim, Emma simboliza o redobramento, a transformacéao,
a dinamica e o fluxo, uma efervescéncia que comeca silenciosa. E a esperanca
aparece como um mitema recorrente.

Se a série mostra, por um lado, a aceitacdo da fatalidade, por outro, propde
sempre a esperanca de que um futuro melhor seja o rumo do destino. No primeiro
episodio, Henry vai encarnar esse sentimento. Por meio de sua razao sensivel,
enxerga a sociedade oficiosa como diferente da sociedade oficial, 0 que mais tarde
se mostrara como a maneira mais “verdadeira” de perceber o mundo.

O mosaico proposto pela série, além de dar conta do universo dinamico e
contaminado de que j& falamos, mostra a hibridagcdo das formas do moderno com as
do pés-moderno. Propusemos trés personagens como representativas dessas nocoes:
Regina encarnaria a modernidade, Mary Margaret, a pos-modernidade e Emma, a
transicdo, aquela que traz movimento a topica sociocultural da histéria, sendo a
promessa de reencantamento do mundo. Apesar de percebermos a prevaléncia do
pos-moderno, os valores modernos ndo desaparecem de uma hora para outra. Eles
permanecem, no entanto, matizados ou driblados pela sociedade oficiosa.

Cabe retomarmos, por conseguinte, a pluralidade das identidades dos
personagens, as quais conheceremos melhor no decorrer destas analises. Mas ja

pudemos ver que remetem ao imaginario de fragmentacdo da persona poés-
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moderna, para quem a ética da estética parece ser a que mais faz sentido, o que
remete a comportamentos, muitas vezes, paradoxais, em funcdo do politeismo de
valores. Também frisamos os processos de inteiracdo, uma busca que neste
episodio é evidenciada por Henry.

Reiteramos o ecletismo das posturas dos herdis complexos ao mesmo
tempo em que observamos que as tomadas de decisao nesse episddio foram todas a
partir de critérios de razdo sensivel, aliando a lucidez fortificante, a intuicdo, o
emocional e o impulso. A alégica e a invaginacdo do sentido parecem apontar
para um redobramento eufemizado das situacdes.

O “fim dos finais felizes” e a complexidade por trds do pouco que
conhecemos sobre os personagens sdo, entdo, os elementos que déo a tbnica ao
inicio da série, a qual mostrara que a batalha por bons momentos € diaria, a vida nem
sempre é justa e o mal também tem suas vitérias. Mas o jogo continua. No proximo

episodio. A historia “verdadeira” esta por vir.

5.2 INGRESSANDO NA MICRONARRATIVA: HEROIS IMPUROS,
POTENCIAMENTO FEMININO E HARMONIAS CONFLITUAIS - ANALISE S01E03 —
SNOW FALLS (BRANCA CAl)

O episddio comeca na Floresta Encantada, antes de a maldi¢do ser lancada.
Em uma estrada, uma carruagem branca esta sendo escoltada. Dentro dela, Principe
James (na verdade, David)!** e princesa Abigail (filha do Rei Midas). Eles foram
prometidos em casamento. Ela parece esnobe, reclamando seguidamente do
desconforto da viagem, ele é gentil e ignora suas queixas.

A carruagem para. Ele vai ver o que é. Parece ser s6 uma arvore caida. O
Principe se da conta de que a arvore nao caiu, foi cortada e é uma emboscada. O

ladrédo pula de uma arvore em cima da carruagem, rouba o pacote que James havia

154 O sétimo episédio da temporada vai explicar a “confusao” entre James e David. S&o irmaos gémeos,
mas ndo sabiam. James fora adotado ainda bebé pelo Rei George, mas morre em um duelo. Ele deveria
matar um dragdo para salvar o Reino do Rei Midas — que pagaria em ouro ao Rei George e tiraria 0
reino deste da pobreza. Entdo, o Rei George procura Rumplestintskin para tentar um acordo. Ele quer
o filho de volta. Rumplestintskin diz que ndo pode trazer ninguém do reino dos mortos, mas revela que
James tem um irméao gémeo. O Sombrio, entdo, convence David a assumir o lugar do irm&o apenas
para essa tarefa. Em troca, sua mae nunca mais sofrera com a pobreza que os assola. Ele concorda,
mas acaba chantageado pelo Rei George e assume definitivamente a identidade do irmo.
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deixado dentro dela. Abigail grita apavorada. O ladréo, encapuzado, pega um cavalo e
foge. O Principe, em montaria, persegue o fugitivo. Consegue derruba-lo, caem juntos.

- Mostre seu rosto, seu covarde — exige James, pronto para lhe dar um soco,
guando tira-lhe o capuz. Vocé é... uma garota.

- Mulher — responde ela, que o atinge na cabeca com uma pedra, pega o
cavalo e foge novamente.

- Vocé néo pode se esconder de mim. Onde vocé estiver, eu vou achar vocé
— grita ele, levantando-se.

Ela olha para tras sorrindo, como quem se diverte com isso. E segue
cavalgando (ONCE..., 2012b, SO01E02).

Figura 18: O Principe derruba o fugitivo em persegui¢éo

Ao analisar a primeira sequéncia do episédio, logo percebemos a hibridacéo
das histérias de Branca de Neve, Rei Midas e O Principe e o Mendigo, bricolagem
sempre presente na narrativa pés-moderna de Once Upon a Time. Também notamos
gue a ideia moderna de identidade tipificada ndo é capaz de descrever a personagem de
Branca de Neve. Ela é antes uma persona plural, barroca. Se, no primeiro episodio da
série, a vimos como princesa na Floresta Encantada, e como professora em Storybrooke,
agora, conhecemos mais de perto seu lado de sombra (parte do diabo), a Branca de
Neve ladra (nomadismo). Assim, OUAT mostra a queda moral de Branca de Neve, a
complexidade de uma personagem de identidade fragmentada, uma heroinaimpura,

Cuja ética sera a da estética.
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Ela expressa, assim, uma perversidade, no sentido etimologico da palavra
(capacidade de ir por um caminho do desvio). Comegamos a ver a histéria de Branca
de Neve como uma sucessao de ensaios-erros, experiéncias e atitudes fora das
normas. Talvez, ela seja o personagem que mostra de forma mais emblematica o
regime da coincidentia oppositorum*®®, da orientalizagdo da existéncia, colocando
em cena diversos parametros do humano (humanismo integral), em sua inteireza,
em sua unicidade oficiosa.

Também notamos mais uma estrela da constelacdo do imaginario de
potenciamento feminino, da feminizacdo do mundo. O Principe ndo esperava que
o “bandido” fosse “uma garota”, ao que ela corrige, “mulher”. As mulheres da série,
em geral, tém presenca forte. Nessa sequéncia, Branca aparece como uma ladina
agil, rapida e astuciosa, que se aproveita da hesitacdo de James para atingi-lo e fugir.
Além disso, ela encarna o puer aeternus, que se diverte com a situacao,

evidenciando seu aspecto ludico, apesar de tudo (vitalismo).

Na préxima cena, em Storybrooke, Mary Margaret esta tendo um encontro com
Dr. Whales. Ele diz: “Onde estavamos? Algo como vocé querer 15 criangas?”. Ela
responde [eles riem constrangidos]: “Oh, meu Deus, ndo! Na minha turma, onde eu sou
professora. Ir4 vé-las amanha. Vao ao hospital pelo programa de voluntarios” (ONCE...,
2012b, SO1E02).

Ela se atrapalha ao explicar que nao quer 15 criancas dela mesma, mas que
qguer casamento, filhos, amor verdadeiro, o pacote completo. Porém, que isso nao
parece apropriado como assunto para um primeiro encontro. E se da conta que seu
acompanhante nédo esta prestando atencao nela, mas no bumbum da garconete. Ao
que a chama: “Ruby! A conta, por favor” (ONCE..., 2012b, SO1E02). Volta para casa

decepcionada com o encontro.

155 Trata-se de uma estrutura fundamental do regime sintético do imaginario, segundo Durand: “uma
estrutura de harmonizacdo dos contrarios [...] uma energia mével na qual adaptacédo e assimilacédo
estdo em harmonioso concerto” (2002, p. 346-7).
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Figura 19: O encontro frustrado de Mary Margaret

g Sy > —

Fonte: Captura de tela, de SO1E03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Nessa cena, vemos a Branca de Neve do “mundo real”, em uma situagéo
quotidiana da vida sem qualidades!®®, experimentando uma frustracdo, umaincredulidade
com a situacdo, desencantada com os homens, apesar de ainda fomentar o sonho de
encontrar um “amor verdadeiro”. Tem, em si, um querer-viver esse desejo. Apesar de
nédo ter encontrado seu par, quer fazer da sua vida uma obra de arte®” que, em seu
entendimento, precisa ser desenhada a partir do amor.

O frivolo de um desencontro amoroso esta ai retratado e nos parece
sintomatico: € um momento precario, vivido e sentido pela heroina complexa. A
narrativa de referéncia da bela princesa que se apaixona pelo primeiro homem que
conhece cai por terra. A situacdo encarnada da conta de mais um encontro vao.
Vamos ingressando na vida de Mary/Branca e conhecendo o tragico de sua
existéncia. Assim, também, podemos estabelecer um vinculo empatico com a
personagem: ja dissera Bataille (2005), a comunicacao forte acontece através da
fratura. Outrossim, Durand falara disso: “0 que une os homens entre si, no nivel

humilde das felicidades e penas quotidianas da espécie humana é essa representagcéo

156 A ideia da expressao “vida sem qualidade” é a mesma da expressdo “homem sem qualidades, que
ja aclaramos na analise do primeiro episddio. Nao remete a uma vida que néo tenha qualidade, mas,
antes, a vida no que ela tem de banal, de comum, de ordindria, com suas possibilidades e limites.

157 A “vida como obra de arte” remete a nogao de “vitalismo” nietzschiana e maffesoliniana.
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afetiva porque vivida” (1988, p. 106). Nesse sentido, defendemos o realismo ficcional
da narrativa, que €é tecnologia (n6 de conexao) do imaginério.

Em nosso olhar para a cena, evidenciamos, também, o mosaico de historias,
atraves das quais Once Upon a Time vai construindo sua narrativa barroca (aberta,
sintética), visto que Dr. Whales'®®, persona de Victor Frankenstein. Além disso,

percebemos a exacerbagéo do corpo de Ruby.

No caminho para casa, Mary encontra Emma prestes a passar a noite em seu
fusca amarelo, depois de ter decidido ficar em Storybrooke e sido despejada da
Pensido da Vovo'®®, Elas tém uma conversa sobre o insucesso amoroso e sobre a

busca por um lugar para ficar.

- Passeando téo tarde? — pergunta Emma.

- Bem, sou professora, néo freira. Tive um encontro — diz cabisbaixa.

- Pelo jeito, foi bom — comenta Emma irénica.

- T&o bom como de costume.

- Me diga que ao menos ele pagou.

Mary acena negativamente e acrescenta:

- Bem, se o amor verdadeiro fosse facil, todo mundo teria. Ela completa: -
Sabe, se ficar apertado ai, tenho um quarto vago.

- Obrigada. N&o sou do tipo que tem colega de quarto. S6 ndo é o meu estilo.
Fico melhor sozinha.

- Bem, boa noite. Boa sorte com Henry (ONCE..., 2012b, SO1E02).

Vemos nesse dialogo que nao é a primeira experiéncia de frustracdo amorosa
de Mary Margaret. Ela ndo busca o contrato racional de uma relacéo confortavel, mas
deseja 0 pacto emocional com alguém que a complete, vislumbrando uma relagéo
sagrada. Nesse didlogo, a série parece retratar um imaginario contemporaneo de
dificuldade de estabelecer vinculos profundos e duradouros. E, isso notamos na leitura
das duas personagens. Mary ndo consegue, Emma nao quer. Ademais, a ironia &

uma forma recorrente de lidar com as situacfes desconfortaveis no repertorio de

158 Na segunda temporada, no quinto e no décimo segundo episddio, OUAT conta a histéria de Dr. Whales,
que vem a ser Victor Frankenstein (personagem original do romance inglés, escrito por Mary Shelley e
publicado em 1818). Na série, Whales nédo pertence ao mundo da Floresta Encantada, mas vai até |4 para
conseguir um item que permitird com que dé vida ao monstro que tenta animar (em OUAT, seu irmao morto).
159 No segundo episédio (anterior a esse), Emma é presa novamente, acusada de roubo dos arquivos
de Henry do consultério do psicologo — situacdo armada por Regina. Mary Margaret paga sua fianca,
a pedido de Henry. Quando chega ao hotel, Emma é despejada: “Nao podemos ter uma criminosa
hospedada, lei municipal”, revela Vovo (ONCE..., 2012b, SO1E02).
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Emma. Mas as duas parecem aceitar o destino e adequam-se aos imperativos

atmosféricos, mesmo que, no caso de Mary, em harmonia conflitual.

No dia seguinte, Mary Margaret visita o hospital com os alunos. Henry esta
com o Sr. Anbnimo e faz perguntas: “Vocé tem certeza que nao conhece ele?”
(ONCE..., 2012b, S01E02). Mary diz que nao o conhece, mas leva flores sempre que
vai l4&. Na sequéncia, em seu castelinho de madeira, Henry conta a Emma que
encontrou seu pai, o Principe, que ele esta no hospital, em coma. O menino
argumenta que precisam contar a Mary que ele é sua alma gémea. Emma contra-
argumenta, dizendo que nao ter um “final feliz” € penoso o suficiente, mas criar falsas
esperancas € bem pior. Contudo, Emma acaba concordando com a ideia de Henry de
convencer Mary a contar a “sua historia” para o Sr. Anénimo. Quando elas se encontram

acontece o seguinte dialogo:

- Quer que eu leia para um paciente em coma? — questiona Mary.

- Henry acha que vai ajuda-lo a lembrar de quem ele era.

- E quem ele pensa que ele era?

- O Principe Encantado.

- E, se eu sou a Branca de Neve... Ele acha que nés dois...

- Ele tem uma imaginacao fértil, e essa € a questdo. Nao posso destruir as
crencas dele. Entdo, temos que mostrar para ele. Finja, faca o que ele diz e
talvez, sé talvez...

- Ele vera que sédo so contos de fadas e nada mais. N&o existe amor & primeira
vista. Ou ao primeiro beijo — Mary parece contrariada dizendo isso. Ele vera
a realidade.

- Algo assim.

- Infelizmente, esse plano é genial — Mary suspira. Fazemos que veja a
realidade sem magoa-lo.

- Eu disse a ele que nos todos nos encontraremos amanha para o café da
manha na Vovo — fala Emma, entregando-lhe o livro de Henry. E vocé conta
tudo.

- Bem — diz Mary, irbnica —, acho que vou me arrumar para meu encontro.
Acho que s6 eu falarei (ONCE..., 2012b, S01E02).

Na cena seguinte, enquanto Mary contava a histéria de como Branca e o
Principe se conheceram para o paciente em coma, ele pega a sua mao. Ela vai
chamar o médico. Quando ela e Dr. Whales chegam, o médico diz que o Sr. Anénimo

esta estavel, como sempre esteve, sinais vitais do mesmo modo.
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Figura 20: Sr. Andnimo (saindo do coma) segura a mao de Mary que lhe conta a “verdadeira” historia
de Branca de Neve

Fonte: Captura de tela, de SO1EQ03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Dr. Whales pergunta o que ela estava fazendo, e ela conta que estava lendo
uma historia para ele. O médico sugere que ela tenha adormecido e imaginado o que
aconteceu. Quando ela sai, Whales liga para Regina e reporta que houve uma
flutuacéo na atividade cerebral do paciente enquanto Mary estava la. Regina parece
incomodada com a situacdo. Mary chega em casa e |é o livro.

Nessa sequéncia, percebemos Henry como emblema de uma razao sensivel e
também do p6s-moderno que se manifestateimoso, a despeito de todas as tentativas
modernas (especialmente as de Regina, mas eventualmente de Emma), de reprimi-lo.
Ele dedica-se a fazer com que os demais se deem conta que a micronarrativa na qual
ele acredita € que é o real (surreal e onirico), em contraponto a realidade anémica
que todos vivem em Storybrooke.

Isso nos chama atencdo sobremaneira no decorrer dos episodios. A “vida real”
nao esta no que todos pensam ser o “mundo real’, estd em outra parte, naquela que
parece perdida. A vida real esta “no conto de fadas”, que precisa ser trazido de volta
a ordem do dia, para que o vitalismo volte a se sobrepor a anemia. Esse parece um
sentimento bastante presente na atmosfera social hodierna, no imaginario
contemporaneo: a busca pela fantasia para reencantar nosso quotidiano

desencantado; a fascinacdo do adulto (puer aeternus) com as ficgdes, com 0s jogos,
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com o0s contos que, na modernidade, haviam sido trancados no quarto das criancas.
Vivemos uma época de elogio do ludico e sua busca quase (sendo) obsessiva.
Vislumbramos a vontade geral de dizer “sim” a vida real, que néo parece
compativel com os parametros oficiais da sociedade contemporanea acelerada e
desmagicizada. Falamos cada vez mais em “mudar de vida”, “comecgar uma nova
carreira”, “largar tudo e ir morar em outro pais”, “ir para o interior para aproveitar as
coisas simples da vida”. Queremos intensificar o instante, estreitar os lagos,

encontrar o sagrado no imanente. Retomando Maffesoli:

A vida, no que tem de impalpavel, é um irreal, que permite compreender que o
real ndo pode existir sendo por possuir em si o surreal. Assim, 0 querer-viver ndo
se contabiliza, ndo se torna moeda. Tem o ‘preco das coisas sem prego’ (Jean
Davignaud) que, em certas épocas, retoma importancia. Epocas n&o-
econdmicas. Epocas de gastos, de excessos, épocas barbaras. Epocas de
consumo. A pés-modernidade é uma dessas que, por varias praticas sociais, em
particular juvenis, acentuam a afirmacéo da vida [...] (2003, p. 143).

O real, a que Henry se refere esta subterraneo, escondido pela sociedade
oficial na qual todos insistem em interpretar seus papéis conforme o prescrito pela
maldicdo. Maldicdo que pode ser interpretada como metéafora para a sociedade
oficial em que vivemos. A decisdo de Emma de permanecer na cidade e,
posteriormente, de executar o plano de Henry, mesmo que por motivos diferentes dos
que o garoto pretendia, mexe com esse simulacro*® construido por Regina (emblema
moderno na série) e ja € um forte indicio que a dindmica instituinte comeca a se
sobrepor a estatica instituida®?.

O rompimento do controle exercido pela Rainha/prefeita aos poucos da
lugar ao fluxo que traz consigo Emma (a salvadora, emblema da transi¢cao entre

os estilos'®? do imaginario que se manifestam no quotidiano). Leitura que fazemos

160 A supremacia das imagens sobre a realidade é o que Baudrillard denominou de simulacro, em
Simulacros e simulacéo (1991). Trata-se de algo que é parecido com o real, mas, em verdade, € uma
aparéncia.

161 De acordo com Maffesoli (2012), no decorrer da histéria, ha uma alternancia entre estilos
sucedaneos, periodos de dominancia estatica e periodos de dominancia dindmica. A rubrica dos
primeiros é o instituido: “Instituicdes sociais estaveis, Estados-Nagdes bem delimitados, ideologias bem
circunscritas no que [...] Lyotard chamou de grandes narrativas de referéncia e, do inicio ao fim, o
individuo com identidade tipificada e intangivel”. Por outro lado, ha épocas em que prepondera o
instituinte. Nelas, o vir a ser é fundamental: sdo tempos de fragmentagéo das instituicbes sociais, em
que o Estado-Nagéao é afetado pelos diversos localismos e temos o fim das narrativas de referéncia.
“Ha tantas tribos quantas forem as pequenas ideologias portateis e, transversalmente, o estilhagamento
do individuo em pessoa plural” (MAFFESOLI, 2012, p. 72-3).

162 Quando falarmos em transicao entre os estilos, estamos no referindo a passagem entre o moderno
e 0 pés-moderno.
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pelo fato de o paciente, que estava ha anos em coma, pela primeira vez esbocar uma
reacdo, em fungdo do plano do menino. Refletindo sobre a metafora: ndo seremos nés
0s pacientes em coma?!

Ademais, a situacéo irénica nao deixa de aludir a um politeismo de valores,
visto que elas estéo jogando (puer aeternus) com a condi¢cdo do Sr. Andénimo, para tentar
despertar Henry de sua fantasia. Mas a comunicag¢éo forte acontece, e Mary toca o
outro. Na leitura para o paciente em coma — que reage a sua historia —, a nocéo de
progressividade mostra-se como caminho efetivo para o homem sem qualidades.

E aregressao, é o ingresso inconsciente numa narrativa que vai fazer fluir a
vida. O momento ludico de comunh&o vai trazer movimento. A partilha da emocao
no instante intenso fara revivescer. O sentido ai se invagina. O que a ciéncia nao
conseguiu, a alogica imaginacdo fantastica (feminizacdo do mundo) despertou,

promovendo uma equilibragéo vital, uma remagicizacéo daquela vida.

Na Floresta Encantada, Branca esta saindo de seu esconderijo, quando é
pega numa armadilha. O Principe aparece rindo: “Eu disse a vocé que eu a
encontraria. Nao importa o que vocé faca. Eu sempre irei encontra-la”. Ela retruca:
“Esse € o unico jeito que vocé consegue pegar uma mulher? Com uma armadilha?”.
“E a unica forma de pegar ladrdes”, ele responde (ONCE..., 2012b, SO1E02). O
Principe diz que vai solta-la contanto que ela devolva as joias que roubou. Mas ela
conta que ndo é do tipo de que gosta joias e as vendeu. Eles trocam mais frases

irbnicas e se confrontam brevemente.

- Por que vocé se importa? Nao tem um palacio cheio de tesouros? — indaga
ela.

- Estas s&o especiais. O anel da minha mée estava l4. Um anel que eu daria...
- A chata com ma atitude? Esse € o problema?

- Ela é minha noiva.

- Boa sorte com isso. A recompensa deve ser incrivel, se vocé aceitou a
unido.

- Como assim?

- Sei como isso funciona. Amor verdadeiro? N&o existe. Sé casamentos
arranjados e transacfes de negdécios. Nao existe amor a primeira vista. Ou
primeiro beijo. Deixe-me adivinhar... O reino dela quer conquistar o seu. E
isso é 0 qué, uma Ultima tentativa para evitar a guerra?

- N&o é isso. E uma fusdo. E, francamente, ndo é da sua conta. Agora, isso
€ 0 que vai acontecer: eu vou solta-la e vocé vai me levar a pessoa com as
joias e conseguir o meu anel de volta.
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- Por que eu faria isso?

- Por que vocé nao quer que eu conte quem realmente é... — diz ele retirando
do bolso um cartaz em que esta escrito “PROCURADA”, com o desenho do
rosto de dela, “Por crimes contra a Rainha: assassinato, traicao, deslealdade”
— Branca de Neve. Me ajude a recuperar o meu anel ou eu a entrego aos
guardas da Rainha. E desconfio que a Rainha ndo sera tdo encantadora
quanto eu.

- Bem, nao quero interferir no seu amor verdadeiro — responde contrariada e
irbnica (ONCE..., 2012b, S01E02).

Figura 21: Principe Encantado chantageia Branca de Neve

Fonte: Captura de tela, de SO1EQ03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Observamos que a ironia e o humor negro sao formas recorrentes de os
personagens lidarem com as situacfes. Ela encarna o puer aeternus ao brincar
enquanto esté presa em uma armadilha. Branca ainda debocha da capacidade dele de
“pegar uma mulher”, e isso também nos parece representativo, quando vivemos uma
ambiéncia tdo delicada no que concerne as relacbes de género (momento de
afirmacdo da mulher. Clima também de certa incompreensdo entre o feminino e o
masculino e de diversos feminismos), especialmente na internet. O potenciamento
feminino ndo deixa de causar um estranhamento em seu momento de florescéncia.

Outra questdo que se apresenta é a do valor sentimental dos objetos,
totens'% em nossa vida. Ndo nos apegamos mais a eles por seu valor de uso, mas pelas

emocdes que nos evocam, as memorias que nos trazem e, portanto, a pequena magia

163 A ideia do objeto totem é a de ser um veiculo do sagrado imanente ou profano; o que possuimos nos possui
e nos leva a um mais ser, podendo, muitas vezes, nos fazer comungar com determinada tribo.
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gue nos proporcionam. A ética da estética e a tolerancia/indulgéncia ficam evidentes
no comportamento do Principe, que segue seus instintos guiado pelo imperativo
atmosférico de recuperar o anel de valor sentimental. O politeismo de valores de
Branca também nos parece sintomatico. Sdo personas plurais, personagens
complexos, cuja parte do diabo nos parece evidente, colocando em cena o
humanismo integral da realeza feérica.

Nesse momento, ambos parecem céticos em relacdo ao amor, postura que
nao se mantera por muito tempo, como veremos no decorrer desta andlise. Ainda
destacamos, que a chantagem é mostrada nessa tecnologia do imaginério como
uma forma eficiente para resolver um problema ou conseguir o que se quer. Sob
ameaca e em harmonia conflitual ela aceita ajuda-lo.

Com a sequéncia que inicia o episddio somada a essa e a outras que ainda
virdo, a série propde um ingresso no conto, para apresentar uma “verdade” sobre como
Branca de Neve e o Principe Encantado se conheceram. E ndo foi de um jeito exatamente
romantico. Percebemos, entdo, o rompimento com a grande narrativa de referéncia das
histérias classicas'®, optando por uma micronarrativa mais consonante com o espirito
do tempo, o imaginario da época, em que nos identificamos com herdis impuros.

Lembrando Maffesoli (2004, p. 120): se as qualidades morais do heroi pos-
moderno sdo importantes, “seus defeitos ndo o sdo menos. E com as duas coisas que
o0 homem sem qualidades comungara. Nesta oscilagédo repousa o mecanismo de
participacdo magica nos pequenos deuses celebrados”. A esses herdis impuros
podemos analisa-los como produtos e (re)produtores do imaginério
contemporaneo, oriundos de sua bacia semantical®®, de seus reservatorios,
inscritos em sua topica sociocultural. Ao mesmo tempo, motores das praticas.

Formas que se manifestam na ambiéncia ou clima ao qual nos adaptamos e que,

164 Na animacgédo de Walt Disney (1937), Branca de Neve e o Principe se conhecem quando a jovem
esta limpando o patio do paléacio e cantando. Entéo, o Principe se aproxima, pula o muro do castelo
encantado com sua voz, canta para ela e parte, para s6 aparecer mais tarde, ao desperta-la. Na historia
dos irmaos Grimm (2008 [1812-1822]), Branca de Neve conhece o Principe quando ja estd sendo
levada como objeto de adoragéo ao palacio do Principe.

165 Retomamos: a metafora da bacia semantica, implicita na ideia de tépica sociocultural, propde uma
esquematizagao capaz de explicar as mudangas que se processam nas sociedades, uma vez que, segundo
Durand (1998, p. 100), elas ndo se efetuam de modo andmico, pois, “entre os eventos instantaneos e os
‘tempos muito longos’ [...] ha periodos médios e homogéneos quanto aos estilos, as modas e aos meios de
expressao”’. Ela propde uma analise detalhada, perpassando os seis subconjuntos de uma era e de uma
area do imaginario: “seu estilo, mitos condutores, motivos pictéricos, tematicas literarias, etc., numa
mitoanalise generalizada, isto &, propondo uma ‘medida’ para justificar de modo mais pertinente do que o
menos explicito ‘principio de limites™ (1998, p. 103).
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concomitantemente, fazem de cada um “o que é” e garantem a coesdo social.
Narrativas que, como o0 homem que as conta e as consome, esta inserida na nocao

de trajeto antropoldgico.

Em Storybrooke, Mary, Emma e Henry se encontram no café da manh&, como o
combinado. Mary conta o que aconteceu. Henry se empolga, acredita que isso comprova
sua tese. Descrente, Emma n&o encontra explicagéo para o narrado. Mary Margaret ndo
acredita na histéria de Henry, mas concentra-se no fato de que, de alguma maneira, sua
presenca tocou o desconhecido. Os trés vao ao hospital. Quando chegam, o xerife
Graham da a noticia de que o Sr. Anénimo esta desaparecido. Regina esta la e parece

furiosa com a chegada dos trés. Dirige-se a eles:

- O que diabos vocé esta fazendo aqui — fala voltando-se a Emma. E vocé —
segurando o braco de Henry — pensei que estava no fliperama. Estd mentindo
para mim?

- O que aconteceu com 0 Anénimo? Alguém o levou? — pergunta Mary.

- Ainda né@o sabemos. Arrancaram o cateter, mas n&o ha sinal de luta — revela
Graham.

- O que vocé fez? — Henry encara Regina.

- Acha que eu tive algo a ver com isso — rebate ela.

- E curioso que a prefeita esteja aqui — insinua Emma, suspeitando de Regina.
- Estou aqui, por que sou seu contato de emergéncia — contrapde Regina.

- Vocé o conhece? — pergunta Mary.

- Eu o achei na estrada anos atras, sem identificagcdo. Eu o trouxe aqui.

- A prefeita salvou a vida dele — diz o Dr. Whales chegando.

- Ele vai ficar bem? — questiona Mary.

- Bem? Ele tem se alimentado por tubos h& anos, sempre sob supervisdo. Ele
precisa voltar logo ou “bem” sera uma iluséo.

- Vamos parar de falar e comecar a procura-lo — conclui Emma.

- E 0 que estamos fazendo — diz Regina. — S6 fique fora disso, querida. Como
eu ndo consigo manter vocé longe do meu filho, acho que terei de manter
meu filho longe de vocé — completa, dirigindo-se a Emma. [...] E virando-se
para o xerife Graham, continua: - Xerife, encontre o Anénimo. Ouviu o Dr.
Whales, o tempo € precioso (ONCE..., 2012b, SO1E02).
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Figura 22: No hospital, todos estdo preocupados com o desaparecimento do Andnimo

Fonte: Captura de tela, de SO1E03 (2012b), gerada pela autora (2017).

O xerife comeca a fazer perguntas para o médico. Ele, Mary e Emma vao
interrogar os segurancas e olhar as fitas. Emma dé-se conta de que estdo procurando
as imagens na fita errada. Acham a certa e veem que ele saiu sozinho, quatro horas
atras, por uma porta que da para o bosque.

Henry, por meio da micronarrativa do livro, interpretada por sua razao sensivel,
sabe que isso foi obra da Rainha/prefeita. Os demais parecem confusos com o que
aconteceu. Vemos a mentira do filho para a mae numa perspectiva da ética da estética,
0 menino esta disposto a fazer o que for preciso para Emma acreditar e quebrar a
maldicdo. Percebemos, outrossim, a irmanacéo, o ideal comunitario em personagens
gue ndo conhecem 0 homem que acaba de acordar do coma, mas irdo em sua busca.

Regina, em Storybrooke, assume, para muitos, um papel de heroina “ela
salvou a vida dele”. Complexifica-se o perfil psicoléogico da personagem, que,
interpretamos, poderia ter deixado o Sr. Anénimo morrer, sabendo de quem se tratava.
Assim, estaria garantido que Mary (Branca de Neve) ndo encontraria mais o seu amor
verdadeiro. Regina também aparece como figura moderna, que pretende cortar a
relacdo indevida entre a mulher que assinou uma adocao as cegas e o filho. Ela busca
organizar as coisas, manté-los longe, como deveria ser. Mas, Henry continua a
transgredir e ultrapassar os limites impostos pela mae adotiva.

Reiteramos, também, o papel do imaginario como restaurador do

equilibrio vital, de maneira mais literal do que a proposta por Durand (1988, p. 101). O
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realismo ficcional opera, nesse caso, além da metéafora, através da hipérbole. O conto
de fadas, nesse momento, vai além de ajudar o ser humano a adaptar-se ao mundo. E
capaz de fazé-lo despertar para o mundo. E uma forma de encantamento que, em sua
coeréncia interna, transcende o eufemismo, para uma sublimacéo da condicéo de

morte/anemia existencial em que ele se encontrava.

Na Floresta Encantada, Branca e o Principe viajam juntos. Ele pergunta sobre
o colar no pescoco dela. Ela desconversa. Ele o arranca. Ela diz para ter cuidado. E
uma arma: p6é de fada'®®. Ele conta que achou que isso era uma coisa boa. Ela
esclarece que so se for de uma fada boa: “Isso € mortal” (ONCE..., 2012b, SO1E02). O

p6 é capaz de transformar o pior adverséario em algo que pode ser esmagado.

- Por que ndo usou em mim — ele indaga, guardando o colar.

- Por que vocé néo vale a pena. E muito raro. Estou guardando para alguém
especial.

- A Rainha. Tem muita raiva. Nao é, Branca de Neve?

- As acusacgBes nos cartazes sédo mentiras. Ndo a impediu de mandar seu
cagador arrancar meu coragéo.

- O que houve?

- Nem todos séo desalmados reais. Ele teve pena de mim e me deixou ir.
Tenho me escondido na floresta desde entdo. Tentando juntar riqueza o
suficiente para ir embora. Fugir para outro reino. Algum lugar isolado. Onde
eu ndo possa ser magoada.

- Parece solitario.

- Feito um casamento arranjado.

- Pelo menos, eu ndo ataco inocentes.

- Até agora so roubei a Rainha. Achei que era ela na carruagem. Ninguém
mais usa aquela estrada.

- Pegamos a rota mais bonita.

- Que sorte a minha.

- Tudo o que faco, Encantado — diz ela em tom de deboche —, € o que preciso
para sobreviver. Ela me quer morta.

- E 0 que vocé fez para atrair tal ira?

- Ela me culpa por arruinar a vida dela.

- E vocé fez isso?

- Sim (ONCE..., 2012b, S01E02).

166 Esse ¢ 0 nome dado ao pé magico produzido pelas fadas. Artigo muito poderoso na Floresta
Encantada, ele é feito a partir dos diamantes da mina em que trabalham os sete andes. Pos de fadas
boas podem servir para realizar as melhores coisas. Pés de fadas mas, as mais vis, como transformar
pessoas em insetos que podem ser esmagados.
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Ela diz que estd com sede e pergunta se pode tomar 4gua no cérrego. Derruba
ele, pega um pacote e sai correndo. Mas encontra os soldados da Rainha a cavalo,

dispostos a levar seu coracao.

Figura 23: Branca de Neve ludibria o Principe e joga-o no cérrego

Fonte: Captura de tela, de SO1E03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Branca de Neve ndo é mais a pura menina das histérias de Disney (fim da
narrativa de referéncia da infancia de muitos espectadores). Como no conto dos
irmdos Grimm, planeja vingan¢a'®’: pretende esmagar a Rainha. Vemos no dialogo
seu politeismo de valores. Ela assume ainda que, mesmo tendo sido acusada
injustamente, fez um mal & Madrasta.

A heroina impura aceita seu destino tragico em harmonia conflitual.
Tendo em vista a liberdade intersticial de que usufrui, a alternativa que Ihe resta
parece ser fugir dali. Também trapaceia. Tinha se comprometido a ajudar o Principe

e, ao inves disso, joga-o no riacho, rouba-o e foge novamente.

167 Na historia dos irmdos Grimm, a Rainha é convidada para seu casamento, onde é obrigada a dancar
com sapatos de ferro incandescentes até dar seu Ultimo suspiro, quando sua alma vai para o inferno.
Outra curiosidade interessante é que, na versdo em questao, ndo é o coracdo de Branca de Neve o
que a Rainha quer. Ela pede ao cacador o pulméo e o figado de Branca e os come. Esses contos
tratam também de canibalismo.
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A personagem parece cada vez mais complexa, inteira, policéntrica: a
série apresenta sua parte do diabo, seu lado demens'%8, e ela integra o claro-
escuro da existéncia.

A referéncia a roubar do rico por uma causa nobre sugere referéncia a historia
de Robin Hood. A alusé&o a pegar o caminho mais belo ao invés do mais rapido reporta-
nos a historia de Chapeuzinho Vermelho, mostrando a contaminac¢é&o das historias em
Once Upon a Time, num patchwork de contos. A mencéo a soliddo em relagfes de
conveniéncia remete a uma critica das relagdes funcionais anémicas ou utilitarias em
detrimento da comunicacédo forte, no que ela tem de afetual, de carnal, de

simbdlica.

Graham, Emma e Mary procuram o desconhecido no bosque. Mary se mostra
interessada pelo trabalho de Emma. Graham diz que ele € bom em encontrar pessoas

e vai dar um jeito. E segue adiante.

- Vocé néo vive de achar pessoas? — indaga Mary Margaret.

- Claro — responde Emma — mas as pessoas que acho normalmente vao para
Las Vegas. Poucas véao para o bosque.

- E um trabalho interessante encontrar pessoas. Como vocé entrou nisso?

- Procurar por pessoas € o que tenho feito a minha vida toda.

- O que a fez comecar? — pergunta Mary, deixando Emma aparentemente
desconfortavel com a conversa. Seus pais? — ela continua, e Emma esboga
surpresa. Henry me contou que vocé esteve em uma situacao parecida com
a dele. Chegou a acha-los?

- Depende a quem pergunta.

Mary ndo entende o que ela quis dizer.

Henry aparece.

- Henry? — surpreende-se Mary.

- J4 0 encontrou? — pergunta a ela o menino.

- Ainda néo.

- Vocé néo deveria estar aqui — diz Emma.

- Eu posso ajudar — argumenta Henry. — Sei para onde ele esté indo.

- E para onde seria? — pergunta Mary.

168 p nocdo de homo demens é proposta por Morin (1988; 2007), como “a face do homem escondida
pelo tranquilizador e emoliente conceito de sapiens. E [...] um ser subjetivo cujas relagdes com o mundo
objetivo sdo sempre incertas, um ser sujeito ao erro e a vagabundagem, um ser Ubrico que produz
desordem. E, como nds chamamos loucura a conjuncdo do excesso, da instabilidade, da incerteza
entre real e imaginario, da confusao entre subjetivo e objetivo, do erro, da desordem, somos obrigados
a ver o homo sapiens como homo demens (MORIN, 1988, p. 108-9, grifo do autor).
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- Ele esta procurando por vocél®9. Vocé o acordou. Foi a Ultima pessoa que
ele viu. Ele quer encontra-la

Nesse momento, os trés ja estdo junto com Graham novamente.

- Henry, ndo é sobre mim. Eu s6... Ele deve estar perdido e confuso. Esteve
em coma por muito tempo.

- Mas ele te ama — protesta 0 menino. Precisa parar de procura-lo e deixa-lo
encontrar vocé.

- Menino, vocé precisa ir para casa — interfere Emma —, cadé sua mée? Ela
vai me matar. E depois a vocé. E a mim de novo.

- Ela me deixou em casa, depois saiu.

- Precisamos levar vocé de volta imediatamente — insiste Emma.

- N&o! — protesta ele.

- Pessoal? — grita Graham, ao longe.

Eles encontram a pulseira de identificacdo do Sr. Andnimo na mata, ha
sangue nela. Vao se aproximando de uma ponte em Storybrooke.

- Onde ele esta? Pode vé-lo? — indaga Mary.

- A trilha morre na agua — conta Graham.

Eles estdo apontando as lanternas para todos os lados na busca, quando
Mary o avista.

- Ai, meu Deus! Ai, meu Deus! — exclama Mary.

Ele esta desmaiado do outro lado do riacho (ONCE..., 2012b, S01E02).

O xerife pede uma ambulancia com urgéncia pelo comunicador. Eles vao
retirando o desconhecido da agua, com cuidado. “N&o, ndo, ndo. Eu o encontrei”, diz
Mary, “tudo vai ficar bem”. Emma evita que Henry assista a cena. “Volte para nds.
Volte para mim”, diz Mary, baixinho a ele. Ela tenta fazer massagem cardiaca e
respiracao boca a boca e acaba por Ihe dar um beijo. Ele acorda cuspindo a agua que
engoliu e conclui: “Vocé me salvou” (ONCE..., 2012b, SO1E02).

Henry esta contente: “Ela conseguiu. Ela o acordou”. Emma parece confusa:
“Sim, garoto, ela conseguiu”. Mary e Anénimo tém um momento poético de aproximacao.
Em seguida, ele esta de volta ao hospital, sendo cuidado pela equipe médica. E aparece
uma mulher, chamando pelo até entdo Sr. Anénimo: “David? David € vocé?”, pergunta
ela. Dr. Whales diz que ela nao pode ficar ali nesse momento. “Quem é essa?”, pergunta
Mary. “A esposa dele”, responde Regina, chegando (ONCE..., 2012b, SO1E02).

Com a aluséo aos ciclos que se repetem, o regime sintético’® do imaginario
se manifesta nessa sequéncia. Emma passou a vida buscando seus pais, e Henry decide
também buscar sua mée. Alias, fazendo referéncia a esse regime, percebemos que toda
a estrutura dos episodios, e, mais amplamente, da série, vai comporta-lo: representa¢cdes

diacrénicas ligam as contradi¢des, que podem ser compreendidas pelo fator tempo.

169 Essa sequéncia ndo esta descrita como na ordem original da série, em que ela é intercalada com a
passagem em que Branca é salva pelo Principe na Floresta Encantada. Alteramos essa ordem para fins de
andlise, pois a interpretacéo seria prejudicada pelo corte (que visa manter o suspense da narrativa).

170 _Lembramos que o regime sintético ou dramatico do imaginario é aquele cujas representacdes
diacrbnicas ligam as contradic6es pelo fator tempo, assim remetendo ao principio da causalidade
(DURAND, 2002, p. 443).
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A dominante ritmica do progredir em Storybrooke e voltar a Floresta Encantada,
para a frente e para tras (progressividade). Para o passado e para o presente, a série

nos conduz em sua narrativa tragica de regime noturno?’%,

Figura 24: Mary tenta reacordar Andnimo com massagem cardiaca
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Fonte: Captura de tela, de SO1EQ03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Henry, mais uma vez, aparece em cena para tentar compreender o que esta
acontecendo ao invés de explicar, e coloca em préatica sua razdo sensivel, que
contém um paradoxo inerente, mas, de alguma forma, faz sentido (coeréncia
interna). O ludico faz sentido e remagiciza a vida, apesar do ceticismo ambiente.
A emocdo, o sentimento, manttm Mary nessa busca. Ela n&o acredita na
micronarrativa de Henry, mas quer acreditar. E sente que ha um realismo no que
o garoto defende, apesar da realidade que se apresenta. O sentido das coisas
nesse “mundo real” oficioso comecga a se invaginar.

Através do ludico, do frivolo (a leitura de histéria o desperta?!), do afeto e
da inspiracéo, eles conseguem salvar David. Mary tem uma atitude orgéanica e
estabelece uma comunicacao forte com ele, inspirada por Henry. A professora e o
menino parecem apresentar o pos-moderno nesse episédio. Emma oscila.

Identifica-se mais com esses personagens, mas nao deixa de ser pragmatica, ainda

171 Com a expressdo narrativa tragica do regime noturno, queremos designar uma trama tragica quanto
ao estilo (p6s-moderno), mas noturna/dramatica quanto ao regime do imaginario (regime do arrebol —
cuja proposigédo sera reiterada no terceiro episddio analisado).



247

tenta racionalizar o que estd em curso. E o saber sentir que esta causa nesse
momento. Também destacamos o trabalho em conjunto e a solidariedade (ideal
comunitario) como um aspecto do imaginario social que se manifesta. Em
principio, ninguém conhece aquele homem na cidade, e, de repente, todos estdo
envolvidos em sua busca, preocupados com um desconhecido. A fragilidade da
existéncia humana coloca a todos em uma busca. O comunicador aparece como
objeto tecnomagico, pois o trabalho da equipe médica vai complementar o que fez o
beijo do amor verdadeiro.

A dominante empética os une, e comecam a construir uma tribo afetual a
partir dela. Também destacamos novamente a questdo do potenciamento feminino,
visto que é Mary quem salva David, ao contrario do que acontece nas histérias

classicas, onde o Principe desempenha a funcéo de herdi salvador.

Na Floresta Encantada, os guardas da Rainha estdo prestes a matar Branca
de Neve, quando o Principe aparece e a salva. Ela se mostra surpresa com isso.
Grata, conta que vendeu as joias aos Trolls, do outro lado do morro e que, nessa
busca, eles precisam ter cuidado, pois as criaturas sédo perigosas'’2. Branca e 0
Principe chegam a Ponte dos Trolls'”® cavalgando juntos em siléncio. Ela dispensa o
cavalo. Conta que esses seres detestam o animal. Seguem a pé: “Siga-me. E fique
quieto”, ela comanda. “Onde estéo eles?”, ele questiona. “Bem aqui”, diz ela, largando
ouro na ponte para atrai-los (ONCE..., 2012b, SO1E02). S&o criaturas hostis e estédo
preocupados com o homem que esta junto com ela. Ela propde devolver todo o
dinheiro, se eles apenas |he entregarem de volta o anel. Mas eles desconfiam e se

dao conta de que James é da realeza.

172 Essa sequéncia ndo esta descrita como na ordem original da série, em que ela é intercalada com a
procura pelo Sr. Anénimo. Alteramos essa ordem para fins de analise, pois a interpretagdo seria
prejudicada pelo corte (que visa manter o suspense da narrativa).

173 A ponte em gue encontram o Sr. Anénimo desacordado corresponde a Ponte dos Trolls, na Floresta
Encantada.
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Figura 25: Branca de Neve e o Principe séo rendidos pelos Trolls

Fonte: Captura de tela, de SO1E03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Os Trolls os rendem. Ao revistarem James, acham o cartaz de “Procura-se”,
de Branca de Neve. Decidem entrega-la a Rainha para receber a recompensa. Mas o
Principe consegue reaver sua espada. Comeca uma luta. Ele diz para que ela va, que
ele vai logo atras. Contudo, os Trolls o dominam novamente. Ela ja estd bem a frente
e chega a pensar em seguir sem ele, mas retorna. Eles estavam ameacando comer
David, quando ela usa o p6 de fada nas criaturas, transformando-as em insetos. E
salva a vida dele. O comeco do diadlogo a seguir € o mesmo de quando ele a salvou

dos guardas da Rainha (agora invertido):

- Vocé...Vocé me salvou — diz ele um tanto surpreso.

- Era a coisa honrada a fazer.

- E sua pessoa especial?

- Pensarei em outra coisa — diz ela cabisbaixa.

- Obrigado.

- Afinal, como eu deixaria o Principe Encantado morrer?

- Eu Ihe disse, tenho um nome. E James.

- Prazer em conhecé-lo, James — diz ela, fitando-o envolvida. [Logo, se
compde]. Vamos, pode haver mais deles, aqui (ONCE..., 2012b, S01E02).

Eles continuam juntos pela floresta. E se despedem com algum
constrangimento, pois ja sabem que estdo apaixonados. “Se precisar de alguma
coisa...”, diz ele. “Wocé me encontrara”, ela completa. “Sempre”, ele continua. “Quase

acredito nisso”, lamenta ela. Eles trocam olhares por um momento. Ela pega coisas
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dela, e, ao “Adeus, Branca de Neve”, ela responde: “Adeus Principe Encantado”, com
uma reveréncia, mas divertindo-se. “Ja disse, é James”, ele replica. “Nao, ainda acho
Encantado melhor”, ela ironiza, carinhosamente. E seguem em caminhos opostos,
com pesar (ONCE..., 2012b, SO1E02).

Parece-nos marcante, nessa sequéncia, a harmonia conflitual que
caracteriza a relagcdo dos dois. Chantagem e solidariedade se misturam em suas
interacBes. E paradoxal que queriam se ajudar depois de seus primeiros momentos
juntos. Mas, personas n6mades, ambos se deixam levar pela ética da estética, pela
emocao do instante.

Manifestando o imaginario do potenciamento feminino, vemos que nao
cabe unicamente ao Principe o papel de “salvador’, Branca de Neve também
desempenha essa funcédo (pela segunda vez no episédio) e de forma mais eloquente:
abrindo mé&o de algo muito importante para ela.

Surge, entre eles, uma identificacdo, pois de modos diferentes estdo sozinhos
na vida. Ajustando-se, em harmonia conflitual ao que o destino parece ter lhes
reservado. Com essa aceitacdo e seguindo o fluxo, o vitalismo atravessa suas
vidas, promovendo um encontro que, apesar de tudo, faz sentido para as razdes
sensiveis. Um pacto emocional, uma comunicacdo forte é estabelecida na
experiéncia efémera e intensa que compartilham. Mas o reencantamento é

tragico, e eles nem cogitam uma aproximacao maior.

De volta a Storybrooke, no hospital, Regina conta que descobriu que o Sr.
Andnimo, na verdade, é David Nolan e apresenta a esposa dele, revelando, com

prazer, que ele € um homem casado:

- Essa é sua esposa, Kathryn. E a alegria no rosto dela? Bem, me ajuda a
perdoar vocé — dirigindo-se a Henry.

Emma se revira na cadeira em que esta sentada.

- Falaremos sobre sua insubordinacao depois — continua Regina. Vocé sabe
0 que insubordinacao significa?

Henry acena negativamente.

- Significa que vocé esta de castigo — decreta a mée adotiva do menino.
Henry demonstra resignacao.

- Obrigada — diz, docemente, Kathryn a Mary, saindo do quarto. Obrigada por
encontrar o meu David.

- Ah... Eu ndo entendo — diz Mary, sem jeito. Vocé ndo... Ndo sabia que ele
estava aqui em coma?
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- Ha alguns anos, David e eu estavamos com problemas. Era minha culpa.
Sei disso agora. Eu era dificil e ndo o apoiava. Falei que ele podia ir embora.
E ele foi. E eu ndo o impedi. Foi o pior erro que ja cometi.

- Vocé néo procurou por ele? — Emma se intromete.

- Achei que ele tinha saido da cidade. Agora sei por que eu nunca soube dele.
[Todos parecem confusos, exceto Regina que esboca satisfacdo]. Agora
posso fazer o que sempre quis. Pedir desculpa. Agora temos uma segunda
chance.

- Isso é maravilhoso — diz Mary, que parece sinceramente feliz por eles,
embora esteja quase chorando de dor.

- E um milagre — diz Dr. Whales, juntando-se aos outros.

- Ele estda bem? — pergunta Kathryn.

- Fisicamente sim. Sua memaria é outra coisa. Pode levar tempo.

- Por que ele acordou? — ndo entende Mary.

- Nao ha explicagéo — diz o médico. Algo dentro dele despertou.

- Ele levantou e decidiu ir passear? — ironiza Emma.

- Ele acordou, e estava delirando. E seu primeiro instinto foi ir procurar algo,
eu acho — opina Whales.

- Alguém — interfere Henry.

Kathryn vai vé-lo novamente. Regina sai, levando Henry para casa.

- N&o acredite neles. Vocé era quem ele estava procurando — diz o garoto
antes de sair.

- Henry... — suspira Mary.

- Ele ia para a Ponte Troll. Como no fim da histéria — objeta ele.

- Henry, ele ia para l4 por que foi a Gltima coisa que li — lamenta ela.

- N&o, é por que vocés tém um destino juntos (ONCE..., 2012b, S01E02).

Figura 26: No hospital, todos tentam entender o porqué de David ter despertado

Fonte: Captura de tela, de SO1E03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Nessa cena, o patchwork de narrativas apresentado por Once Upon a Time
fica mais uma vez evidente. Personagens das historias de Branca de Neve, Rei Midas
e Dr. Frankenstein convivem na mesma cidade e compartilham uma situacao que os

mostra irmanados, mesmo em harmonia conflitual. Afragmentagédo dainstituicao
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social “casamento” é vivida por Kathryn e David, que ha muito estavam separados,
em funcao de incompreensodes. Agora, ela quer uma segunda chance.

Encarnando o puer aeternus, Regina joga com a situacao e se diverte com
ela, enquanto outros a sentem em profundidade. Como emblema da modernidade,
representante da sociedade oficial, ela prega a moral. Promete punir o filho por sua
insubordinag&o. Busca controlar a situacao. Ela far4 de tudo para manter David e Mary
separados. Trabalha de modo arduo, sistematico e pragmatico para isso. Ela tem um
projeto para manter a anemia existencial daquele lugar, onde apenas ela poderia ser
feliz, onde sua salvacgéao individual estaria garantida.

Mary, Emma e Henry questionam a situacdo, estédo incrédulos com o que se
passa. O “real” que experimentaram nao parece coerente com a histoéria “oficial” que
Regina traz a tona. Para o médico, “ndao ha explicagdo”. Em sua racionalidade estrita,
ndo ha mesmo, mas, para a razao sensivel de Henry, existe. Ele sente e confia que
esta certo. Os recentes acontecimentos comprovariam sua tese de que o “pequeno
relato”, a historia do livro, € a verdade possivel (paradoxal), nessa cidade. E o
simulacro que Regina criou precisa ser destruido.

Henry atua perversamente com a lucidez da emocao, capaz de sentir o clima
social, a historia oficiosa e acolher o diferente. Usa sua liberdade intersticial para
defender a aldgica decorrente da invaginacdo do sentido locuscentrado. Em
Storybrooke, real, surreal, onirico e imaginario formam o realismo possivel. A

poténcia da imaginacao de Henry se contrapde ao poder da méae adotiva.

Regina sai com Henry. Mary fica observando a interacdo entre Kathryn e

David. Emma, confusa, vai atras de Regina.

- Senhora prefeita? — chama ela.

- Srta. Swan, eu deixei passar antes. Ndo abuse — diz Regina, depois de
mandar Henry esperar no carro.

- Desculpe, mas “Sra. Nolan”? Sua histdria parece mentira. O Andnimo esta
em coma ha tempos e ninguém noticia? Algo ndo esta certo aqui.

- E 0 que faria sentido para vocé? Por que a Sra. Nolan mentiria? Oh, acha
gue eu pus um feitico nela? — debocha Regina.

- Eu acho estranho que vocé seja o contato de emergéncia dele todos esses
anos e s6 a encontrou agora.

- Bem, essa cidade € maior do que vocé imagina. E completamente possivel
se perder aqui. E completamente possivel que coisas ruins acontecam — fala
em tom ameacador.
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- E s6 quando é conveniente, vocé consegue resolver o mistério.

- Gragas a vocé — diz Regina satisfeita. A fita que encontrou foi um toque de
génio. Entdo, voltamos e vimos as fitas antigas. Acontece que o Sr. Andnimo
falava dormindo. Estava chamando por uma Kathryn. Depois disso, nao foi
dificil. E eu achei que vocé e Mary Margaret ficariam felizes. O verdadeiro
amor triunfou — continua irbnica. Entédo, aproveite 0 momento querida. Se nao
fosse por vocés duas, eles teriam vivido suas vidas completamente sozinhos.
[Emma sorri irbnica e inquieta]. Por isso estou disposta a perdoar sua
grosseria. Por que tudo isso me lembrou de algo muito importante. De como
sou grata por ter o Henry. Por que néo ter alguém? Bem, é a pior maldicdo
imaginavel — completa parecendo sincera (ONCE..., 2012b, S01E02).

Figura 27: Emma chama Regina para confronta-la

Fonte: Captura de tela, de SO1E03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Mary Margaret observa Kathryn abracando David, que a olha com pesar.
Mary, cabisbaixa, mexe no anel em seu dedo — 0 mesmo que James recuperou na
Floresta Encantada. Na escada de casa, ela continua melancélica a girar o anel.
Emma bate a sua porta e pergunta se o quarto que ela ofereceu ainda esta disponivel.

Ela acena positivamente e conduz Emma para dentro.
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Figura 28: Mary Margaret deprimida ao descobrir que David é casado

Fonte: Captura de tela, de SO1E03 (2012b), gerada pela autora (2017).

Emma expbe o paradoxo da situacdo a Regina. Ela expressa uma dupla
incredulidade: tanto na narrativa de Henry, como na maneira como as coisas
acontecem em Storybrooke. Tudo parece confuso para ela, em oposicdo a Regina,
gue tem explicacdes prontas para cada acontecimento. Astuciosa e irdnica, Regina
usa seu poder e tira vantagem do ceticismo de Emma.

O imaginario do medo da soliddo se manifesta na uUltima fala de Regina,
dando conta de uma das angustias sociais de nosso tempo. Estar sozinho seria a pior
coisa imaginavel, e a aversao a essa maldi¢cdo € uma marca do estilo de um tempo
em que ndo suportamos mais a desconex&o. Precisamos estar-juntos. E
reflorescem as solidariedades, a socialidade empética, as comunidades
emocionais. A ambiéncia da qual Once Upon a Time é metafora é a da
sacralizacdo das relagdes (sejam elas diretas ou mediadas pela tecnologia). O estilo
do tempo é comunicacional e proveniente de um sentimento de precariedade e
brevidade da vida.

Mary Margaret, que parecia estar encontrando o amor, sofre mais um revés
tragico com o fluxo dos acontecimentos. Empatica, em conflito harmonial, ela fica
feliz pelo reencontro do casal, mas triste por si. A espiral da histéria a coloca outra
vez no mesmo ponto, em que 0 sonho de encontrar seu par parece distante. E ela

parece aceitar o imperativo atmosférico, o fatum.
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Emma, que sempre foi s6, parece afetada pela observagédo da prefeita e se
rende a vontade de dividir sua existéncia, construindo um laco forte de amizade,
irmanando-se a Mary, buscando estar perto do filho, que ha poucos dias néo existia
para ela. A poténcia proxémica se manifesta comecando a reencantar o mundo
desencantado de sua existéncia. Essa atitude da heroina tragica sintetiza um

clima hodierno revivescente.

5.2.1 Sintese da anélise do episodio Snow falls (Branca cai)

Partindo do pressuposto de que a existéncia de um imaginario determina a
existéncia de conjuntos de imagens e de narrativas, procedamos a sintese possivel
do céu das ideias cristalizadas no episddio Snow Falls (Branca cai). O imaginario
partilhado é elemento que liga a ficcdo seriada e a sociedade em que esta
inserida, manifestando naquela as caracteristicas desta. Personagens e enredo dao
a ver o espirito do tempo (realismo ficcional). Mas, que estilo ele tem?

Suas feicbes, para comecar, nos parecem complexas, revelando o lado de
sombra, integrando a parte do diabo apresentada por herdis impuros, aqueles
com guem mais nos identificamos pelo politeismo de valores, no contexto pés-
moderno. Eles tém, como nés, homens sem qualidades, identidades
fragmentadas e morais relativizadas. Expressam a capacidade de serem
perversos, incorporando a inteireza do animal humano, agindo com base na ética
da estética. Ingressando em suas trajetérias, percebemos que sdo, senao
metéaforas, caricaturas do nosso proprio trajeto antropolégico.

Colocam em cena o regime da coincidentia oppositorum, remetendo a
orientalizacao da existéncia. O que nos da a ver um imaginario de feminizacdo do
mundo, que leva “a sério as ‘pregas’ da natureza humana. Dai a ‘compreensao’ de tudo
0 que constitui este conceito. E assim que devemos encarar a feminizacdo”
(MAFFESOLI, 2004, p. 178-9), na aceitacao (quando ndo exaltacdo) do ser como um
continente cheio de complementaridades e antagonismos que se fecundam, formando a
persona plural. A harmonia conflitual das relagcdes também é sintomatica.

Vemos, outrossim, que os desejos manifestos pelos personagens (a excecao de
Henry, que quer quebrar uma maldi¢cdo) ndo estao na esfera da utopia, mas daquilo que
seres ordinarios podem alcancar. O ser se volta as coisas simples. Paradoxalmente,

ele aceita e abraca o destino e quer fazer da vida uma obra de arte.
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Once Upon a Time mostra também uma ambiéncia em que queremos estar-
juntos, desejamos o pacto emocional, mas temos dificuldades de criar vinculos
profundos e duradouros. Alias, a solidao é retratada como “a pior maldigao”, nao
suportamos mais a desconexdo, em um tempo cujo espirito € comunicacional,
fusional. As rela¢cdes sédo sagradas (transcendéncia do imanente).

Apresenta os paradoxos da socialidade contemporanea e questiona a
realidade anémica em que vive nossa sociedade oficial, sugerindo que uma
micronarrativa, que faca sentido a razdo sensivel, possa ser uma possibilidade de
experimentar mais “vida real” em nosso quotidiano. Alias, nossa fascinacdo com as
diversas ficgdes, jogos e todo o elogio do ludico, mostra que esse € o lugar onde
encontramos lucidez, pois as praticas sdo, ao contrario, cada vez mais
desestabilizadoras. A poténcia da imaginacao se contrapde ao poder do simulacro.

O puer aeternus, encarnado nos personagens, deseja jogar astuciosamente,
ironizar o sério, dizer “sim” a vida, a experiéncia e intensificar o instante, até entéo
amaldicoado pela perda de sentido. Reiteramos: a maldicdo pode ser interpretada
como metafora para a anemia existencial moderna. Mas, n@s, até entédo pacientes em
coma, parecemos estar acordando e participando ativamente desse momento de
transicao de estilos, em que ja se destaca o p6s-moderno.

A funcdo fantastica do imaginéario aparece, entdo, como restauradora nao
apenas do equilibrio vital e psicossocial, mas funciona como uma sociatria, para
uma sociedade gue tenta se entender em um periodo de profundas e rapidas mutacoes,
de contaminacgdes entre os estilos, de bricolagem de experiéncias que vao constituir
nosso trajeto antropossocioldgico, ritmado pelo progredir e pelo retornar, e do qual a
tecnomagia revela-se como expressao emblematica.

Procuramos a magia nos objetos, totens, que nos despertam sentimentos, que
nos ligam ao outro (e aqui ndo cabe julgar se isso € bom ou ruim, mas proceder a
mostracdo do que €). Saber sentir estd em causa. Participar das tribos, comungar por
meio da solidariedade. A bricolagem das histdrias na série também parece dar conta
do patchwork de experiéncias de que é feita a vida do homem ordinéario.

Ademais, insistimos no clima social de feminizagdo do mundo e de
potenciamento feminino, apesar da ambiéncia delicada no que concerne as
relacdes de género (momento ao mesmo tempo de afirmacgédo e de incompreensdes).
Quando nao cabe unicamente ao Principe o papel de “salvador”, Branca de

Neve/Mary Margaret exerce essa funcdo de forma bastante eloquente (duas vezes),
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ndo pela forca, mas pela astlcia. Branca é retratada como uma personagem
independente e autossuficiente. Mesmo que, vez ou outra, conte com ajuda para
sobreviver, o que diz respeito as solidariedades provenientes do clima social
empatico que se manifesta.

Ha um retrato da mulher desencantada com os homens, mas que, apesar de,
acredita no reencantamento através da experiéncia do amor, manifestando um
guerer-viver teimoso, potencializado pelo tragico, que contribui para reencantar o
vivido. OUAT pinta também a espiral nos ciclos que se repetem, as “maldi¢des ou
carmas” familiares. A progressividade é sua chave ritmica. Assim, percebemos a
fragmentagdo das instituicdes sociais “familia” e “casamento”. O realismo
ficcional da série tem uma ldégica interna e locuscentrada, decorrente da
invaginacao do sentido e dos imperativos atmosféricos.

Cabe, ainda, uma ressalva fundamental: 0 moderno esta ai. A figura de
Regina, emblema do oficial que reprime o oficioso, da tentativa de controle do fluxo
de que se apresenta, de manutencao da ordem anémica, estética e instituida, é forte.
Ainda ha um apelo forte do dever ser. Como vimos, Emma demonstra a oscilagéo.
Mas as representacfes de Mary Margaret/Branca de Neve e Henry vao se
sobrepor, conotando o vigor da pés-modernidade manifesta, que se apresentou

vivida na analise desse episodio.

5.3 A PARTE DO DIABO E O REGIME DO ARREBOL: A (RE)INTEGRAGAO DO MAL
NO CEU PINTADO DE VERMELHO — ANALISE SO1E16 - HEART OF DARKNESS
(CORACAO DAS TREVAS)

Na Floresta Encantada, antes de a maldicédo ser lancada, Rei George e seus
homens perseguem o Principe, que, com a ajuda de Chapeuzinho Vermelho, esta a
procura de Branca de Neve. Eles decidem fugir, mas Chapeuzinho diz para ele
continuar sozinho, que ela cuidara deles. Ele fica reticente, mas concorda. Ela se
transforma em lobo (nhdo um lobo qualquer, mas enorme, muito forte e resistente). Ele

sai cavalgando rapidamente e passa pelo cartaz de “Procura-se”, de Branca.
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Figura 29: Chapeuzinho prestes a se transformar em lobo

Fonte: Captura de tela, de SO1E16 (2012c), gerada pela autora (2017).

Logo, identificamos a bricolagem das histérias de Branca de Neve,
Chapeuzinho Vermelho e O principe e o mendigo. Elas se interpenetram para dar
conta de uma narrativa complexa, em que todos habitam a mesma Floresta
Encantada e se relacionam, criando redes de solidariedade para escaparem dos
problemas e males que os assombram.

Tanto Branca quanto o Principe sao, agora, fugitivos. Dessa forma, as
grandes narrativas de referéncia, dos contos classicos e das versdes célebres de Walt
Disney, ndo passam de um ponto de partida para um mosaico, trama dinamica, que
ingressa no vivido pelos personagens e mostra como se tornaram quem sao. Esse
patchwork barroco, aberto e sintético, manifesta aquilo que chamamos de
micromuseu imaginario vivo.

Também vemos a ética da estética, ligada a razédo sensivel, prevalecendo
na decisdo de Chapeuzinho Vermelho, que age em fungdo do imperativo
atmosférico e transforma-se em lobo, mesmo sabendo que vai matar varios homens.
Mas, sdo homens maus e se € para ajudar sua grande amiga a reencontrar Sseu amotr,
a estratégia é valida. Ela p6e seu politeismo de valores em cena.

Percebemos, outrossim, mais uma mostra do potenciamento feminino na
série. A jovem luta para que o Principe possa continuar sua busca. Ela € uma das

grandes aliadas do casal, com quem estabelece uma irmanacao, em busca do bem-
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estar coletivo na Floresta Encantada. E eles, em sua sensibilidade com o diferente,
a acolhem como amiga.

A histéria de Chapeuzinho foi apresentada no décimo quinto episodio, que ficou
fora do corpus, mas é importante uma regressao, para apontarmos (uma vez que ha
uma retomada) o aspecto tragico dessa decisdo. Persona ambigua, ela aceita e abraca
o destino: ja que é também o lobo, melhor tirar vantagem do que sofrer com isso.
Vitalista, ela é emblema do animal humano!’4 e sua harmonia conflitual.

O sentido se invagina, se feminiza, quando apontamos para esse
imaginario noturno, simbolizado pelataca, de (re)integracdo dasombra, da parte
do diabo. Lembramos de Maffesoli, para quem, o p6s-moderno acentua a energia
vital integradora do bem e do mal: “A presenga de um mal incontornavel, refere-se
essencialmente a forca da alteridade, ou seja, ao fato de que em cada coisa, em
cada situacao, existe seu contrario” (2004 p. 62-3).

Vemos, entdo, o paradoxo da identidade dessa personagem heterogénea,
cuja exacerbacdo do corpo é apresentada na série — um corpo capaz de se
transformar, na Floresta Encantada; um corpo extremamente sensualizado, em
Storybrooke. Releitura do arcaico em consonancia com o espirito do presente que
aponta para o tragico e também a um humanismo mais integral, que aceita o fatum
e dele tira proveito, assumindo seu aspecto selvagem, vivendo a vida no que tem

de carnal, afetual e simbdélica, apesar de tudo.

Em Storybrooke, na delegacia, Emma fotografa Mary Margaret, para ficha-la,

antes de prendé-la pelo assassinato de Kathryn'7®:

- Por favor, vire a direita, pede Emma.

174 Na esteira de Maffesoli, olhamos para a violéncia como “estrutura antropolégica”, elemento arcaico (e
sempre atual), que se inscreve no ciclo organico da vida e da morte, da ordem e do caos. Compreendemo-
la como substancial, fundadora da construgdo simbdlica do social: “precisamente naquilo em que ela nos
liga ou nos religa, & natureza. E algo que quisemos esquecer ou que negamos. Em ‘animal humano’ ha
também ‘animal’. Em ‘natureza humana’ ha também ‘natureza™ (2004, p, 70).

175 Acreditamos ser importante relembrar do que descrevemos na sintese dos episodios, ainda no
capitulo metodolégico: No décimo terceiro episédio, Kathryn descobre que David e Mary estavam tendo
um caso. Vai até a escolar onde Mary leciona e faz um escéndalo, bate em seu rosto. Logo depois,
sofre um acidente saindo de Storybrooke e desaparece. No décimo quinto episodio, Ruby encontra um
caixa de joias que pertence a Mary enterrada perto da ponte. Dentro dela, ha um coracdo humano, que
vem a ser de Kathryn. Fora dela, as impressdes digitais de Mary.
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- Emma, isso é um erro. Eu ndo matei Kathryn! — protesta Mary.

- E claro que n&o. Mas além de sua amiga, também sou a xerife e tenho que
seguir o que dizem as evidéncias.

- E elas apontam para mim? Emma, ontem era o David. Tem algo errado ai.

- Eu sei, mas eram as suas digitais naquela caixa, ndo as dele. Entéo, agora,
temos de encarar os fatos.

- A evidéncia diz que arranquei o coracao da Kathryn e o enterrei no bosque.
Isso é loucura.

- Se eu ndo ficha-la com tanta evidéncia, vai parecer favorecimento. Entéo,
Regina tera razdo e me demitira. E dai sabe o que vai fazer? Ela vai trazer
alguém que fara picadinho de vocé. Entado, por favor, tente ter paciéncia e
confie em mim. Nao da nem para prosseguir sem saber se 0 coracao
naquela caixa € mesmo da Kathryn. E eu ainda estou esperando o resultado
do DNA. [Mary concorda com a cabeca, contrariada]. Enquanto isso, tera
de aguentar. Preciso fazer algumas perguntas.

- Isso é loucura. Eu nunca machucaria ninguém - diz ela, resignada,
dirigindo-se a sala de interrogatério (ONCE..., 2012c, SO1E03).

Figura 30: Mary Margaret sendo fichada

T

Fonte: Captura de tela, de S01E16 (2012c), gerada pela autora (2017).

A cena de Mary Margaret (enquanto persona de Branca de Neve) sendo fichada
e presa rompe com nossas referéncias, adiciona contradicdo ao esteredtipo da
princesa/professora de escola primaria. Mas o relato alternativo esta ai e as evidéncias
séo fortes a ponto de ndo poderem ser ignoradas. O tragico embala a existéncia dessa
heroina impura, mas ndo necessariamente capaz de matar.

Na visdo de Mary e Emma, ndo ha uma explica¢do para o que esta acontecendo.
Mas é preciso compreender a atmosfera e lidar com o paradoxo através de uma razao
sensivel. Emma n&o tem opg¢édo, agora o imperativo atmosférico lhe conduz a fichar

Mary. Em conflito harmonial, pois, faz isso a0 mesmo tempo em que continua
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empenhada em descobrir 0 que realmente aconteceu (por meio da perversidade, da
astdcia) e livrar sua amiga da acusacgéao, que pressente como falsa. A ética da estética
e 0 ceticismo, mais uma vez, se exprimem.

A contaminacao das histérias, a bricolagem, repetidamente aparece, visto
que Kathryn € a persona, em Storybrooke, de Abigail — filha do Rei Midas, na Floresta
Encantada. O olhar para essa cena também nos permite ver a espiral paradoxal da
historia. Os fatos se desenrolam, enrolando-se cada vez mais. Antes, o crime
apontava para o marido, agora para a amante, nesse triangulo amoroso. E, ao inves
de empreender uma luta cega, as duas personagens aceitam 0 que se apresenta e
se ajustam a isso, demostrando resiliéncia. O pacto emocional, a empatia entre as
duas amigas, também fica evidente, e as heroinas impuras continuam oferecendo
resisténcia potente ao poder instituido, representado por Regina, que tiraria

proveito, caso Emma néo fichasse Mary.

Na Floresta Encantada, vemos Branca de Neve limpando seu quarto e
cantarolando, acompanhada por um passarinho azul. Ela estende a mao sutilmente
para que a ave pouse. Entdo, ela coloca-a na mesa e tenta mata-la com uma
vassourada. Nado consegue e fica cacando-a alucinadamente, visando atingi-la.

Aparece Zangado, que a flagra:

- Branca? O que vocé, o que vocé esta fazendo?

- Livrando a casa destas pestes — responde ela, com 6dio no olhar. [O
passaro foge, finalmente]. O que vocé quer?

- Esté na hora do jantar.

- Estou sem fome — responde ela, asperamente.

- Venha, fizemos algo muito especial esta noite — diz estendendo-lhe a méo.
Branca pega sua méo e o segue até a mesa do jantar, onde os outros anfes
estdo cochichando sobre ela, que se descontrolou. Ela chega com ar de
desprezo.

- Alguém morreu? — pergunta, esnobe.

O Grilo Falante aparece e diz:

- Branca, por que vocé néo se senta?

Ela tenta acerté-lo também.

- Por que tem um grilo imundo aqui? — questiona, agressiva.

- Meu nome é Grilo Falante. E seus amigos me convidaram. Eles estédo
preocupados com vocé e tém coisas que gostariam de falar. Zangado, por
que nao comega?

- Branca de Neve, vocé mudou. Tornou-se irada, irritada, pura e
simplesmente ma — |é ele de uma anotacdo em seu bolso.
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- Eu mudei? E quem é vocé para dizer que eu mudeil’®— replica ela, fazendo
pouco caso.

- Branca, por favor. Eles séo seus amigos — interfere o Grilo. E todos estamos
aqui por que gostamos de vocé. Quem quer falar agora?

- Vocé trouxe fardos de palha para casa na noite passada. Mesmo sabendo
que eu sou... [ele espirra] Alérgico — |é Atchim.

- Vocé é alérgico a tudo — revida ela, impaciente.

- Vocé quebrou minha caneca — objeta Feliz.

- Foi sorte ndo ter quebrado a sua cara — ela retruca apontando o dedo para
ele.

- Vocé é a pior, mais maldosa, horrivel... — continua Feliz, descontrolando-se
também.

- Ja chega — intervém Zangado —, olha o que vocé fez com o Feliz? Aquela
pocao que vocé bebeu para tirar o Principe da sua cabeca ... Vocé ndo é a
mesma depois que a tomou — diz ele mostrando o frasco (ONCE..., 2012c,
S01EO03).

- Isso me ajudou a esquecer sei la o0 que ou sei la quem que eu devia
esquecer, e, claramente, estou muito melhor agora — refuta ela. A pocéo foi
a solucéo, ndo o problema — diz dirigindo-se a todos. O problema € eu estar
morando aqui, numa casa cheia de anfes e ndo no meu palacio, com meu
pai, sendo uma princesa. [Ela comeca a gritar]. Mas ndo posso mais, nao
€? Porque ele foi assassinado. Assassinado pela mesma mulher que
mandou um cagador me