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PADROES FORMAIS E ATMOSFERA NO CANAL HALLMARK: UMA
ANALISE DO SERIADO CHESAPEAKE SHORES

Pedro Barata GOMES, (PUC-Rio)'
Wanderley ANCHIETA, (PPGCOM-UFF)?

Resumo: O artigo comentara sobre como a forma filmica, nogdo apresentada por David
Bordwell, pode estruturar uma atmosfera especifica numa obra de ficgdo seriada. Analisaremos
uma série do canal Hallmark, intitulada Chesapeake Shores, partindo de pressupostos tedricos
que balizam a relagdo de como os seriados manejam sua apreensdo através de uma forma que
presume um conjunto de respostas emocionais especificas.

Palavras-chave: atmosfera; forma filmica; ficcao seriada; leitor modelo.

Abstract: The article will comment on how the film form, concept given by David Bordwell,
can structure a specific atmosphere in a work of serial fiction. We will analyze Chesapeake
Shores, a serie of the Hallmark channel, heading from theoretical assumptions that mark the
relation of how series handle their apprehension through a form that presume a set of specific
emotional responses.

Keywords: atmosphere; filmic form; serial fiction; model reader.

INTRODUCAO

Joyce Clyde Hall (1891-1982) ainda frequentava a escola em Norfolk,
Condado de Madison, no estado de Nebraska, quando teve uma ideia para um negocio.
Reuniu suas economias com seus dois irmaos, Rollie e William, e, juntos, fundaram a
Norfolk Postcard Company. Eles importavam cartdes-postais e, depois, os vendiam para
lojas da cidade. Os negdcios, porém, nao decolaram. Em 1910, Joyce resolve abandonar
os estudos e partir de trem, com apenas duas caixas de sapato cheias de cartdes-postais,
para Kansas City, no estado de Missouri. Ele anunciava seus produtos na rua e, pouco
tempo depois, ja viajava para outras cidades do estado. Nao demoraria muito para Rollie
se juntar a ele e ser aberta a loja Hall Brothers Inc., nome pelo qual o Hallmark foi
conhecido até 1954. No entanto, em 1915, um incéndio termina por destruir a loja e

deixar os irmaos Hall com uma divida de 17.000 dolares. Para contornar a situagao eles
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decidem pegar dinheiro emprestado, adquirir uma maquina de gravura € comecar a
produzir os seus proprios cartdes-postais. Nasciam os cartdes-postais Hallmark.

Na véspera do natal de 1951, a empresa estrearia, no canal NBC, o Hallmark
Hall of Fame, a mais duradoura série para o horario nobre da histéria da TV?, com o
filme Amahl and the Night Visitors. Desde esse periodo até o presente o Hallmark
produz uma programacdo que “lida com os valores nucleares da franquia: familia e
relacionamentos™. O canal a cabo Hallmark, porém, s6 entrou em operagdo em sua
encarnagao atual em cinco de agosto de 2001. A programacao do canal foi resumida
pelo produtor Brad Krevoy da seguinte maneira: “Seus filmes sdo tdo confortantes
quanto [...] € possivel. Vocé pode pegar um cobertor, degustar uma taca de vinho,

sabendo que o filme terd um final feliz”’

. Nesse sentido ha de se questionar: haveria
uma forma especifica que arranje as estruturas das produ¢des do canal e as molde numa
atmosfera distintiva, reconhecivel?

Obras audiovisuais oferecem uma experiéncia estruturada por uma forma. No
caso de uma obra filmica, a forma pode ser compreendida como o sistema geral de
relagdes que sdo percebidas entre os diversos elementos do filme como um todo
(BORDWELL, 2013). A compreensdo da obra por parte do publico estd atrelada ao
reconhecimento desses elementos e de suas interagdes entre si. O espectador deve
aceitar participar da atividade proposta: se mover pelos caminhos abertos pelo autor,
relacionar os elementos narrativos e estilisticos, ou seja, a maneira como a histéria ¢
enunciada e a maneira com que sdo operadas as varias técnicas cinematograficas. Posto
que “mostrar um objeto de forma que ele seja reconhecido, ¢ um ato de ostentacdo que
implica que se quer dizer algo a proposito desse objeto. [...] qualquer objeto ja veicula
para a sociedade na qual ¢ reconhecivel uma gama de valores dos quais ¢ representante”
(AUMONT, 2009, p. 90). Dessa maneira, cabe ao espectador ajustar suas expectativas,
ao longo do percurso, enquanto busca atribuir uma unidade geral a obra artistica, do

padrao regente das relagdes entre os elementos que compdem a forma.

3

story.html >.
4 Disponivel em < https://www.csmonitor.com/2001/0202/p18s1.html >. Tradugdo nossa.
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Conferir em: < http://www.latimes.com/opinion/op-ed/la-oe-malanga-hallmark-success-20180109-

5 Disponivel em < https://www.businessinsider.com/hallmark-channel-christmas-movies-with-lacy-chabert-

candace-cameron-bure-2017-10>. Tradug@o nossa.
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Estabelecido o cariter da forma como uma espécie de layout ou “planta
arquitetonica” do produto audiovisual, se ddo por constatadas a relevancia e a
pertinéncia de sua investigagdo. Afinal, compreender os padrdes formais de uma obra
audiovisual ¢ compreender o modo como qual sua estrutura se organiza tendo em vista a
formulagdo de uma resposta emocional especifica de sua audiéncia.

Dessa maneira, o eixo desta investigagcdo sera orientado por Chesapeake shores,
série do canal Hallmark. Nela encontraremos desenvolvimentos que, num primeiro
momento, parecem contrariar a fala do produtor do canal. Mostraremos como sua forma
age sobre a atmosfera geral para neutralizar qualquer énfase da historia que recaia sobre
a negatividade.

Em Chesapeake Shores, Abby O’Brien Winters (Meghan Ory), uma atarefada
mulher de negocios de Nova lorque, retorna ao pacato lugar onde cresceu quando sua
irmd a chama, desesperada, pedindo para que ela a ajude com a pousada que deseja
abrir. Recém-divorciada e tendo que criar duas filhas pequenas, seu retorno para a
cidade de Chesapeake Shores ira trazer a tona uma série de feridas familiares do
passado, ainda ndo cicatrizadas.

A partir da proposta do canal Hallmark de levar ao espectador uma atmosfera
particular, “aconchegante”, sera feita a analise da forma dessa série com o objetivo de
mapear possiveis padrdes. Para realizar tal empreitada serdo utilizados cinco principios
da forma filmica propostos por Bordwell: a funcdo; a similaridade e a repeticdo; a
diferenca ¢ a variacdo; o desenvolvimento; ¢ a unidade/ndo unidade. Além desses
conceitos serd empregada a ideia de mobilidrios narrativos, forjada por Umberto Eco.
Através desses principios se dard acesso ao “projeto arquitetonico” do seriado
Chesapeake Shores e, portanto, aos padroes formais que o opera. Seria este padrdo

capaz de moldar uma atmosfera especifica? Em especial, aquela pretendida pelo canal?

FORMA FILMICA, NARRATOLOGIA E ATMOSFERAS

“A producdo de um objeto —uma obra de arte, por exemplo—, por um ser
humano, sempre procede de uma intencao [...]” (GENETTE, 1999, p. 9, tradugdo
nossa), ou seja, na analise de uma obra audiovisual se deve partir do principio de que

cada elemento nela presente foi posicionado a fim de um efeito. E tal gestacao formula,
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portanto, por parte da audiéncia, uma série de expectativas formais. A existéncia de uma
forma reforga a sensagdo de que tudo possui um devido lugar, pois um filme ou série de
TV regulam um conjunto de leis proprias, cuja fungdo sera conectar os elementos de seu
sistema. A manipulacao formal de nossas expectativas sera trabalhada de acordo com os
objetivos do autor da obra: o suspense criado por uma elipse causa a ansiedade pela
elucidacdo daquilo que ¢ deixado em suspenso; a surpresa € produto de uma expectativa
traida; e a curiosidade ¢ ativada quando somos instados a arriscarmos suposi¢des sobre
o que teria ocorrido antes de determinado ponto mostrado na tela. A cultura tem papel
importante na absor¢do da forma, posto que ¢ nas experiéncias passadas que a
percepcao se delineia e enriquece. Mas essas experiéncias “ndo sdo as da vida cotidiana
e sim encontros anteriores com obras que apresentam convengdes semelhantes”
(BORDWELL, 2013, p. 117). Toda essa engenharia somente surte o efeito esperado
quando um leitor modelo, conceito de Umberto Eco, possua um repertério que o habilite
a responder a essas expectativas, a seguir essas pistas.

\

A intervengdo de um sujeito falante ¢ simultdnea a criacdo de um
leitor-modelo que sabe dar continuidade ao jogo da investigagdo da
natureza dos jogos (narrativos); e a disposi¢@o intelectual desse leitor
[...] é determinada somente pelo tipo de passos interpretativos que a
voz lhe pede para dar olhar, ver, considerar, encontrar relagdes e
semelhangas. Da mesma forma, o autor ndo passa de uma estratégia
textual® que é capaz de estabelecer correlagdes semanticas (ECO,
2009, p. 31).

A forma filmica, enquanto atividade narrativa, exige uma espécie de cooperacao
especifica daquele que a experimenta. Assim, nao ha receita infalivel — a manipulagao
formal pode meramente ndo cooptar o leitor/espectador em nenhum grau ou num grau
pequeno demais para que os efeitos do suspense, surpresa ou curiosidade se efetuem. O
que podemos afirmar é que a emogao que o espectador de um filme sente deriva do total
de relagdes que ele consegue apreender da obra. Quanto mais relagdes formais forem
percebidas, mais rica e complexa se torna sua conexdo com a narrativa: ele deixa de se
conectar com as atmosferas num nivel perceptual puro e passa a vivenciar as mesmas

enquanto um amalgama entre sensagdes e reflexdo.

¢ Nomeado por Eco de autor modelo.

(@)
Q18
>



1l Jornada Internacional GEMinIS : D
28 A 30 DE A E

UFSCar : | J|G 201 8

>

As atmosferas sdo descritas pela professora portuguesa Inés Mendes Gil como
“um sistema de forgas, sensiveis ou afectivas, resultando de um campo energético, que
circula num contexto determinado a partir de um corpo ou de uma situagdo precisa”
(GIL, 2005, p. 141-2). Ela desenvolve esse raciocinio trazendo para sua reflexdo o
conceito de stimmung, que seria “um tipo de disposi¢ao de espirito e de alma emanante
das ‘coisas’ do mundo” (ibid.). A atmosfera seria uma resposta subjetiva do ser humano
a certos elementos do seu espago exterior. Ja o psiquiatra Ludwig Binswanger a define
como concebida “a partir da realidade afetiva dos individuos que a projetam no seu
espago, acabando por caracterizar a sua relacdo com o mundo” (apud GIL, 2005, p.
142). O estado interior de um individuo seria o catalisador de uma atmosfera a se
manifestar ao seu redor. Como essas meditagdes se relacionam com a construgdo do
espago cinematografico?

David Bordwell, em um artigo escrito para o seu blog’, afirma haver duas
maneiras de trabalhar com teoria filmica. A primeira ¢ analisar um campo de estudo
(histdria, filosofia, psicologia etc.) e perguntar: o que ele pode dizer sobre os filmes?
Pode-se, por exemplo, olhar para a psicanalise como um todo e reunir as ideias que
parecem ter relevancia para o estudo do cinema. A segunda abordagem ¢ avaliar de
perto um fendmeno filmico e perguntar: qual ¢ a melhor maneira de compreender este
aspecto dos filmes? A meditagdo sobre um objeto especifico pode levar a campos
adjacentes de investigacdo como forma de auxilio. No primeiro caso, o analista parte do
geral e passa para questdes particulares. No segundo, ele parte de indagacdes especificas
e passa para uma exploracdo de ideias e informag¢des mais amplas que possam lancar luz
sobre o objeto de andlise. Passa-se de problemas concretos para quadros explanatorios
mais abrangentes. O fenomeno comentado neste artigo ¢ a atmosfera filmica conforme
sua aplicagdo concreta em Chesapeake Shores, ou seja, partimos da segunda abordagem
proposta por Bordwell.

Uma das linhas conceituais a serem seguidas de maneira a tentar compreender o
objeto de analise ¢ a dos “mundos mobiliados” de Umberto Eco. Essa ideia comegou a
ser trabalhada por Eco em 1984. Os mundos mobiliados fazem com que os “fas possam
citar personagens e episddios como se eles fossem parte das crencgas de uma seita, de um

mundo privado, um mundo sobre o qual se pode brincar de jogos de quebra-cabega ou

7 Bordwell, D. Minding movies. Winsconsin-Madison, 5 mar. 2008.
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concursos de curiosidades” (ECO, 1985, p. 3, tradugdo nossa). O autor prossegue
afirmando que “seus adeptos reconhecem uns aos outros através de uma competéncia
comum” (ibid., p. 3). O que esta sendo discutido pelo teorico italiano é a formagdo de
uma narrativa cult, ou seja, livros e filmes capazes de congregar um publico de fas.
Atenta-se sobre uma série de elementos capazes de fornecer pistas ao espectador com a
fun¢do de remeté-lo para o que Eco denomina “arquétipos intertextuais”. Estruturas
intertextuais sdo “situagdes estercotipadas oriundas de tradigdes textuais anteriores e
registradas por nossa enciclopédia” (ibid., p. 5). Como exemplos ha o duelo entre o
xerife e o vildo ou a situagdo em que o herdi luta contra o vildo e sai vitorioso do
conflito (ibid., p. 5). Os arquétipos atuam como bases de dados para a representacio de
situacdes estereotipadas como jantar em um restaurante ou caminhar até uma estagao de
trem, ou seja, uma sequéncia de agdes que sdo mais ou menos codificadas por nossas
competéncias comuns. Arquétipos intertextuais indicam situa¢des narrativas recorrentes
que sdo utilizadas por inimeros textos. Como resultado o receptor tera uma intensa
emocdo seguida de um déja vu que fard com que ele queira ter novamente essa
experiéncia narrativa (ibid., p. 5). Mas como os mundos mobiliados e os arquétipos
textuais se relacionariam com a nocao de atmosfera filmica? Haveria uma articulagao
formal especifica passivel de trabalhar com esses conceitos com o objetivo de que essa
comogao e déja vu estejam a servico de uma atmosfera particular?

Bordwell ir4 trabalhar com o que a psicologia chama de “efeito das primeiras
impressdes”’, ou seja, “a primeira vez que encontramos um personagem em uma
narrativa, tendemos a formar um julgamento imediato, razoavelmente fixo sobre que
tipo de pessoa ele ou ela ¢’ (BORDWELL, 2008, tradugdo nossa). O realizador esta
ciente, mesmo que intuitivamente, desse referencial teérico. Assim como ele estd do
“erro fundamental de atribuicdo”, que significa “atribuir o comportamento da
personagem a tracos de seu carater ao invés de levar em consideragdo fatores
contextuais” (BORDWELL, 2008, traducao nossa). Esses sdo apenas dois exemplos da
abordagem cognitivista para a compreensdo das estratégias narrativas. O quao relevante
seria a presuncao dessas respostas automaticas do espectador quando levamos em conta
a confeccdo de uma atmosfera filmica?

Seguiremos pelos cinco principios gerais do sistema formal de um filme

definidos por Bordwell. “O que esse elemento estd fazendo aqui?” ou “como ele
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direciona a nossa rea¢dao?” (BORDWELL, 2013, p. 128) sdo perguntas que irdo nos
revelar a “funcdo” de um elemento dentro de uma narrativa audiovisual, sua motivagao.
Hé sempre uma razdo, uma justificativa para que determinado elemento esteja onde
esta. A motivagdo trata de “qualquer elemento do filme que seja justificado pelo
espectador de alguma forma” (BORDWELL, 2008, tradu¢dao nossa). Um exemplo ¢ a
musica Somewhere over the rainbow cantada pela personagem Dorothy. “A can¢do
estabelece seu desejo de sair de casa, sua referéncia ao arco-iris prenuncia sua jornada
pelo ar até¢ o mundo colorido de Oz, e assim por diante” (BORDWELL, 2013, p. 128).

Um outro principio ¢ a “similaridade e a repeticdo”. O termo “motivo” denomina
“qualquer elemento significativo repetido num filme” (BORDWELL, 2013, p. 128) e
este motivo “pode ser um objeto, uma pessoa, um som ou até mesmo um trago de
personagem” (ibid., p. 129). A repeticdo ¢ fundamental para a compreensdao de uma
narrativa filmica. De maneira resumida, ¢ vital sermos “capazes de recordar e identificar
personagens e cendrios a cada reaparicao” (ibid., p. 129). A “similaridade” atua por
meio de “paralelismos”, “processo através do qual o filme orienta o espectador a
comparar dois ou mais elementos distintos, realcando alguma similaridade” (ibid, p.
129). No filme “O magico de Oz, devemos ver as similaridades entre os trés lavradores
do Kansas e o Espantalho, o Homem de Lata e o Ledo Covarde” (ibid., p. 129).

O principio da “diferenga e variagdo” evita que os filmes sejam entediantes. Nao
se trata apenas de personagens e cendrios diferentes, mas os proprios “motivos” nao
aparecem de maneira idéntica ao longo da narrativa. Os trés trabalhadores do Kansas
ndo sdo copias perfeitas do Espantalho, do Homem de Lata e do Ledo Covarde, sdao
apenas similares. As diferengas podem servir, por exemplo, para colocar em oposi¢ao as
cores entre cendrios. O Kansas ¢ mostrado em preto e branco com o intuito de destaca-
lo como uma terra desoladora enquanto Oz ¢ extremamente colorido de modo a
identifica-lo como a terra dos sonhos. E importante destacar que “repeticdo e variagio
sdo dois lados da mesma moeda” (ibid., p. 134). Deve-se localizar motivos e distinguir
as transformacdes pelas quais eles passam, identificar paralelismos, como por exemplo
a repeticao, além de atentar para as variagdes mais importantes.

Outro principio discernido por Bordwell ¢ o “desenvolvimento”. Trata-se da
padronizagdo de elementos distintos e similares. O desenvolvimento formal ¢ “como

uma progressao que se move do comego, passando pelo meio até o fim” (ibid., p. 135).
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Grande parte dos filmes possui diversos padrdes de desenvolvimento. Em O magico de
Oz ha, pelo menos, dois “motivos” atuando como principios de desenvolvimento. Um
deles ¢ a “viagem”: Dorothy sai do Kansas e vai para Oz e, depois, retorna ao Kansas.
Outro ¢ o “mistério”: inicia-se com a pergunta sobre quem ¢ o magico de Oz? H4, entdo,
varias tentativas de responder a pergunta e, no fim, a pergunta ¢ respondida: o magico
ndo passava de um impostor.

3

O ultimo principio ¢ a “unidade/ndo unidade”. Ter unidade, basicamente,
significa dizer que “todas as relagdes que percebemos em um filme estdo claras e
parcimoniosamente entrelagadas” (BORDWELL, 2008). A unidade proporciona ao
espectador completude e realizacdo. Quase nenhum filme, porém, “¢ tdo bem amarrado
que ndo deixe nenhuma explicagdo em suspenso” (BORDWELL, 2008). E tudo uma
questao de gradagao.

Os principais responsaveis pela criacdo de uma atmosfera cinematografica nas
producdes do canal Hallmark sdo certos elementos formais que atuam de maneira a
“mobiliar” os mundos narrativo, gerando atmosferas “aconchegantes”. Aplicando o
método proposto por Bordwell serd possivel identificar alguns desses elementos em seu
funcionamento ao longo da trama. Enfim, se faz necessaria uma disposicao especifica
desses elementos (personagens, paisagens, objetos de cena) para que o mundo narrado
passe a ter uma certa verossimilhanca que atue como gatilho de uma sensagao particular
no leitor modelo.

Leitor modelo esse que esta a par da tradi¢do da marca Hallmark e sua utilizacao
de atores recorrentes nos produtos do canal, ademais dos programas especiais em que 0s
intérpretes apresentam as suas proprias producdes, os quais ajudam a potencializar as
atmosferas de suas narrativas. Esses fatores atuam como pistas para que o espectador
possa presumir o que ele ira encontrar nos filmes e séries da emissora, mantendo assim

o padrdo formal dessas narrativas.
METODOLOGIA

O método de Bordwell acarreta uma infinidade de questdes possiveis que
ambientam a analise agrupada entre os cinco principios formais filmicos mais gerais.

Partindo de sua divisdo, poderiamos formular inimeras indagacdes, tais quais: 1 —
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Quais sdo as fungdes dos elementos da série na forma geral?; como cada elemento é
motivado?; 2 — existem elementos ou padrdes repetidos durante a série? se sim, como e
em que pontos? existem motivos e paralelismos que nos fazem comparar elementos?; 3
— como esses elementos sdo contrastados e diferenciados uns dos outros? como os
elementos diferentes sdo postos em oposi¢cdo uns aos outros?; 4 — quais principios de
progressdo ou desenvolvimento estdo em funcionamento na forma geral da série? mais
especificamente, uma comparagao entre o comeco ¢ o fim da historia revela algo sobre
sua forma geral?; 5- qual o grau de unidade presente na forma geral da série? a nao
unidade dos elementos estd subordinada a uma unidade geral ou a falta de unidade ¢
dominante?

Evidente que seria pouco econdmico nos debrugar sobre todas essas nuangas
num trabalho formatado enquanto artigo, incluso o fato de que essas partes precisariam
ser pensadas também em sua intricada relagdo com a tradi¢do da marca Hallmark.
Portanto, em virtude do sintético, comentaremos sobre como o desenvolvimento de um
personagem secundario, Kevin O’Brien (Brendan Penny), pontua, na trama de
Chesapeake Shores, o prenuncio de eventos negativos, que carregam consigo
similaridades e diferencas em relacdo ao inicio quase idilico do seriado. Ao mesmo
tempo, trataremos de como a atmosfera forcosamente “agradavel” acaba por anular ou

enfraquecer tal pretensa negatividade.

PADROES FORMAIS EM CHESAPEAKE SHORES

No inicio do segundo episddio da primeira temporada, intitulado Home to Roost,
Part One?®, a prole da familia O’Brien se retine sob a luz do luar, abrigados pelo calor da
fogueira onde eles cozinham machimelos. Portanto, Bree Elizabeth (Emilie Ullerup),
Connor (Andrew Francis), Kevin, Jess (Laci J. Mailey) e Abby comemoram a melhora
da avd — que, antes, havia tido um mal subito e ido ao hospital — e conversam sobre a
vida num entremeio de muitos sorrisos, brindes, numa sequéncia acompanhada da
melosa musica Bubbly da cantora Colbie Caillat. Em geral, o principio de similaridade
dita, conforme supracitado, um motivo ou tema que se repete ao longo da histéria. Aqui,

se trata dos dramas familiares pequeno-burgueses — desde a guarda dos filhos de Abby,

8 De volta para ficar, parte um. Em traducdo nossa.
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a doenga da avo, problemas para conseguir financiamento ao abrir um negocio, etc. Tais
sdo 0s motes que reaparecem em constancia na série, sob diversas formas nos episodios,
cujas aparigdes sempre se concretizam em imagens fortemente iluminadas, se dia, ou

ambientes meticulosamente iluminados, se noite, conforme a figura 01 abaixo:

Figura 1 — Os filhos da familia O’Brien, com a protagonista Abby (ao centro) e Kevin (a esquerda).
Fonte: Episodio 2, Home to roost, part one.

As sequencias sao inundadas de musicas melodicas e romanticas, empregadas,
no extra diegético, para enfatizar a sensagdo geral de que “tudo terminard bem”. A
juntada de todos esses elementos, de um som e imagem agradaveis — os establishing
shots’ da cidade se assemelham a publicidade de viagem —, de interpretacdes
costumeiramente pouco carregadas, etc., sdo as pistas que compreendem o padrio
formal da obra. Esse padrdo se repete, ou seja, ocorre de forma similar, ao longo do
desenvolvimento da série e ele aponta para disposicdo dos animos em direcdo a uma
atmosfera geral de confortos, certezas e tranquilidades.

Apesar do tom praticamente idilico no qual a histéria tem inicio e que se
mantém em similaridade pelo transcorrer dos episddios, ha ocorréncia de fraturas nessa
linearidade. Nas cenas da disputa de Abby com o ex-marido pela guarda das filhas, por
exemplo, ha um qué de tensdo que incorre contrariamente a sensa¢ao candida geral — a

mesma citada na introducao, que o produtor Brad Krevoy nomeou de reconfortante.

® Termo da linguagem filmica que se refere aos cortes entre uma cena e outra, preenchidos com uma
imagem ampla do lugar onde a a¢do ocorrera.
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Nao obstante, a forca dramatica ¢ diminuida em comparagdo com a profusa quantidade
de elementos atenuadores: a trilha tranquila, os cortes espagados que promovem
respiros aos espectadores, etc. Essas pequenas fraturas, no entanto, correspondem ao
que Bordwell nomeia de diferenca. Ela ¢ a for¢a que impulsa o desenvolvimento da
historia para dire¢des que mantenham o espectador/leitor atento e interessado.

Por exemplo, Kevin ¢ membro das forcas armadas dos EUA — notem seu
uniforme militar na figura 1. Ele retorna brevemente para visitar sua familia no episodio
dois e entdo volta para a ativa. No episddio quatro, intitulado We're Not Losing a Son...
(nds ndo estamos perdendo um filho..., em tradu¢do nossa), Mick O’Brien (Treat
Williams), o patriarca, recebe uma ligacdo na qual ¢ informado que Kevin se encontra
desaparecido. Numa série marcada por outros padrdes, com uma atmosfera densa e
triste, poderiamos crer de fato na morte de Kevin ou, quica, num retorno com profundas
feridas fisicas e/ou psicologicas. Ocorre que o leitor modelo de Eco ¢ aquele que segue
as pistas deixadas pela obra e deles infere possibilidades que se encaixem, ou seja fagcam

sentido e tenham coeréncia, dentro dos padrdes formais propostos.

Figura 2 — Kevin retornando ferido da guea. Fonte: Episodio 6, Georgia on my mind.

As respostas emocionais dos espectadores, enquanto consomem o seriado,
devem se adequar a ideia do final feliz uma vez que ela ¢ o unico horizonte programado
pela racionalidade proposta pelo canal Hallmark. Portanto, ndo seria factivel que Kevin

fosse morto em guerra ou retornasse desfigurado/desmembrado ou terrivelmente
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abalado em termos psiquicos. Ao revés, seu retorno ¢ marcado por feridas superficiais,
atenuadas, que rapidamente serdo superadas na dire¢io de uma resolugio aprazivel. E
como se no seriado vigorasse uma logica modal de desenvolvimento: as diferengas (as
ocorréncias negativas) precisam ser uma espécie de perturbagdo branda do quase
bucolismo que permeia os acontecimentos. Nesse sentido, tal logica conforma a
produgdo dentro de padrdes que podem ser nomeados de reconfortantes, os quais atuam
como modelo de producao de todas as obras Hallmark. Ou seja, os fas do canal buscam
tal logica, desejam o consumo de uma obra cujos sobressaltos serdo invariavelmente
regrados com extrema parcimonia. Em suma, pretendem para si mesmos o seguimento
de historias que evoluam dentro de um conjunto de emogdes especificas: aprumadas de

conforto, alinhadas com a ideia de uma perturbagdo nao-perturbadora.
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