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Esse ar� go se propõe a fazer uma análise para iden� � car as diferen-
ças e as aproximações entre as produções audiovisuais canadenses 
e brasileiras para a TV. Para isso serão analisados os códigos não-
especí� cos: iluminação, � gurino, cenário e cor para exempli� car que 
tudo o que é mostrado na tela tem um sen� do e, na maioria das 
vezes uma segunda signi� cação que só aparece através da re� exão. 
Com base na análise dos códigos não-especí� cos, este ar� go analisa 
o primeiro episódio da minissérie Som&Fúria, transmi� da pela Rede 
Globo de Televisão e a minissérie canadense Slings&Arrows, transmi-
� da The Movie Network. 
Palavras-chave: Produções audiovisuais, �inissérie, �om&�úria, 
�lings&�rrows

��S�RA��

This paper aims at analyzing and iden� fying the di� erences and simi-
lari� es between the Canadian broadcast produc� ons and the Brazil-
ian ones. Then, it will consider the non-speci� c codes: ligh� ng, cos-
tumes, set design and color to illustrate that everything that is shown 
on the screen has a meaning and, in most of the cases, this second 
meaning appears only through re� ec� on. Based on the analysis of 
non-speci� c codes, this ar� cle examines the � rst episode of the Bra-
zilian soap opera �om&�úria, broadcasted by the Globo channel, and 
the Canadian soap opera �lings&�rrows, broadcasted by The �ovie 

etwork.
Keywords: Broadcast Produc� ons, �oap �pera, �om&�úria, 
�lings&�rrows

1  Este ar� go, neste momen-
to, não se propõe a tratar das 
estruturas das narra� vas ci-
nematográ� cas e televisuais. 
Este ar� go não tratará do có-
digo não-especí� co diálogo, 
pois para isso é necessária 
uma análise de discurso mais 
aprofundada.
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1 Imagem, som e fúria na tv

Para analisar uma produção 
audiovisual, independente de qual 
o seu país de origem, é necessá-
rio situar essa produção dentro do 
meio que ela está sendo veicula-
da. Este artigo se propõe a fazer 
uma análise da minissérie Som & 
Fúria, veiculada no Brasil pela 
Rede Globo de Televisão, no ano 
de 2009, e esta, por sua vez, é uma 
adaptação da minissérie canaden-
se Slings & Arrows, transmitida 
pela The Movie Network, no ano 
de 2003. Então, o objeto de aná-
lise está inserido no meio televi-
são, e se faz necessário tratar da 
linguagem televisual e o formato 
minissérie antes de qualquer aná-
lise de outros aspectos relevantes.

A televisão é o resultado da 
junção entre tecnologia, comu-
nicação e arte. Com o advento 
da tecnologia a partir da déca-
da de 1940, com a necessidade 
de se desenvolver um meio que 
atingisse uma maior parcela da 
população de uma só vez, co-
municar abertamente com o pú-
blico e ao mesmo tempo ofere-
cer um acesso maior a forma de 
artes, � zeram com que se crias-
se a televisão.

Com o passar dos anos, com 
o advento da tecnologia e com 
a produção e o consumo em 
massa da televisão, houve uma 
crescente necessidade de se de-
senvolver uma linguagem pró-
pria da TV. Mas pensar em uma 
linguagem para a televisão é ao 
mesmo tempo pensar na literatu-
ra, nas artes plásticas, no rádio, 
no folhetim, no teatro e no cine-
ma. Este último é o que mais se 
aproxima da TV em termos nar-
rativos e estruturais.

Mas conceituar a linguagem 

televisiva não é algo fácil. HOI-
NEFF (1996, p. 85) fala que a 
busca de uma linguagem essen-
cialmente televisiva esbarra na 
evidência de que a maior parte 
da programação veiculada tende 
a incorporar ou incorpora formas 
alheias ou até mesmo transmite 
manifestações artísticas já prontas.

No primeiro caso � gura uma 
ampla coleção de quase tudo o 
que a televisão apresenta, desde 
telenovela (que incorporam for-
mas do teatro e do cinema) até 
shows de variedades, cuja natu-
reza básica é mais do que óbvia. 
No segundo estão os � lmes, ou 
as transmissões esportivas, mui-
to signi� cativamente os grandes 
campeões de interesse popular. 
Em outras palavras, o que o te-
lespectador mais gosta na televi-
são nada tem a ver com a criação 
televisiva. Mesmo os � lmes feitos 
especialmente para a televisão 
em nada diferem, ao nível da 
linguagem, dos � lmes narrativos 
convencionais; e, qualquer que 
seja o tratamento dado a uma 
transmissão esportiva, o que im-
porta mesmo é o evento esportivo 
em si. Alguma coisa está errada, 
ou com o telespectador ou com 
a televisão. E é improvável que 
seja com o primeiro (HOINEFF, 
1996, p.86-87).

O mosaico que forma a TV 
começa com a literatura, pois foi 
desse meio que a televisão apren-
deu como narrar. Com o cinema 
ela buscou as técnicas de mon-
tagem, movimento de câmera, 
junção do som com a imagem, 
a utilização e apropriação dos 
elementos fílmicos especí� cos e 
não-especí� cos, além da forma 
de narrar através de imagens. O 
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enquadramento utilizado pela 
TV � ca por conta da herança das 
artes plásticas e do rádio, e dos 
folhetins literários a TV utilizou 
os ganchos e as interrupções. Já 
por volta da década de 1980, a 
linguagem publicitária passa a 
tomar conta dos intervalos dos 
programas e o uso em excesso 
da computação grá� ca e do mo-
vimento exarcebado da câmera 
vêm com a pioneira MTV ameri-
cana e passam a ser incorporados 
pelas demais redes do mundo.

Com essa junção de lingua-
gens, a televisão pode ser consi-
derada uma linguagem híbrida. 
BALOGH (2002, p. 50) de� ne 
como linguagem híbrida a que 
um mesmo produto, em um mes-
mo programa, seja ele � ccional 
ou não, encontra-se diversas for-
mas de arte.

2 O público se identi� ca e 
consagra a televisão

Encontrar um ponto em co-
mum entre as diversas linguagens 
que compõe o mosaico da lingua-
gem da televisão é algo que se faz 
necessário para o entendimento 
de seu sucesso com a população. 
A narrativa, principalmente a nar-
rativa de � cção, pode ser conside-
rada o ponto de intersecção entre 
as diversas linguagens, e isso fez 
com que culminasse na lingua-
gem híbrida da TV.

A narrativa � ccional herdada 
da literatura e dos folhetins lite-
rários e também a narrativa atra-
vés de imagens herdada do cine-
ma, podem ser consideradas as 
responsáveis pelo sucesso da te-
levisão, principalmente em suas 
obras � ccionais.

Re� etindo sobre a TV brasi-

leira, não é difícil constatar que a 
maior parte de sua programação 
é composta de telejornais, � lmes 
e, principalmente, programas de 
� cção. Essa � cção é uma � cção 
intervinda do real, ou seja, a tele-
visão proporciona ao telespectador 
acompanhar o dia a dia dos perso-
nagens e também criar certa empa-
tia e intimidade para e com ela. 

Os personagens, as tramas, 
os cenários, passam a fazer 
parte do cotidiano das pessoas 
e também há de ser algo mui-
to próximo a eles, como parte 
de seu convívio pessoal. Não é 
incomum o assunto das obras 
� ccionais transmitidas pela TV 
dominar uma roda de discussão, 
seja em casa, no trabalho e até 
nos momentos de lazer.

Essa relação intensa entre 
telespectador com a � cção te-
levisiva tende a mostrar que a 
narrativa é responsável pelo êxi-
to adquirido pela TV. Da mes-
ma forma que o cinema buscou 
na literatura as suas estruturas 
para narrar, a televisão também 
buscou, mas de uma forma mais 
complementar, já que as suas 
fontes de aprendizado narrativo 
vieram das estruturas literárias e 
da linguagem cinematográ� ca.

A narrativa na � cção televisu-
al abriga estruturas antigas, já 
consagradas em outras artes, 
que convivem com formas novas 
e são revitalizadas por novos 
modos de recepção e de veicu-
lação. Os relatos são veiculados 
de modos descontínuos, inter-
rompidos pelos comerciais. A 
fragmentação representa outra 
marca própria do mundo con-
temporâneo, ao qual as estrutu-
ras narrativas antigas se adap-
tam (BALOGH, 2002, p.52).
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A � cção na TV, com a sua 
forma de contar as histórias, uti-
lizou experiências bem sucedidas 
do teatro e do cinema, lhes acres-
centou o rádio e também não se 
esqueceu da forma da narrativa 
literária. Mais uma vez, a televi-
são utiliza outros meios para for-
mar o seu próprio meio.

Tudo isso junto, teatro, narra-
tiva, cinema, rádio e mais al-
guma coisa peculiar, redundou 
nas histórias televisadas, cada 
vez mais atraentes, na medida 
em que veiculam um conteúdo 
intencionalmente simples, tor-
nando interessante pela utiliza-
ção de técnicas mais so� stica-
das e, ainda, de atores cada vez 
mais misti� cados e idolatrados 
(PALLOTTINI, 1998, p.24).

Essas narrativas representam 
um micro-universo. Esse micro-
universo é constituído de valores 
e conceitos da cultura em que ela 
está inserida. Então a narrativa 
televisiva pode ser um re� exo da 
cultura e dos valores dos seus te-
lespectadores.

Essa forma de narrar na tele-
visão faz com que se forme um 
discurso � ccional. Não é um dis-
curso único, onde todos os pro-
gramas � ccionais da TV seguem 
o mesmo padrão, pelo contrário, 
cada gênero � ccional apresenta 
um discurso diferente.

O consumo e a recepção da 
mensagem da televisão ocorrem 
em momentos distintos, não são 
idênticos, mas formam um todo 
dentro do processo de reforçar 
ideologias da sociedade. Os es-
tudos culturais se propõem a 
ter uma visão nova e oposta aos 
conceitos da recepção da mensa-
gem da TV. Para os culturalistas, 

diferentemente dos frankfurtia-
nos, o discurso é interpretado, 
não há mensagem direta e nun-
ca houve passividade do recep-
tor. Essa visão contraria o que 
foi proposto e defendido por 
Adorno e se torna um divisor de 
águas em relação à interpretação 
das mensagens, quando o recep-
tor passa a ter um papel ativo.

Segundo Hall (2003, p. 368) 
“o consumo ou a recepção da 
mensagem da televisão é, assim, 
também ela mesma um momen-
to do processo de produção no 
seu sentido mais amplo, embora 
este último seja ‘predominante’ 
porque é ‘o ponto de partida para 
a concretização’ da mensagem”.

Antes que essa mensagem possa 
ter um “efeito” (qualquer que 
seja sua de� nição), satisfaça 
uma “necessidade” ou tenha um 
“uso”, deve primeiro ser apro-
priada como um discurso signi-
� cativo e ser signi� cativamente 
decodi� cada. É esse conjunto de 
signi� cados decodi� cados que 
“tem um efeito”, in� uencia, en-
tretém, instrui ou persuade, com 
conseqüências perceptivas, cog-
nitivas, emocionais, ideológicas 
ou comportamentais muito com-
plexas (HALL, 2003, p. 369).

Para que a mensagem da te-
levisão atinja plenamente o seu 
objetivo, é preciso que os signi� -
cados que ela transmite sejam ple-
namente decodi� cados pelo pú-
blico. O signo da televisão é um 
signo bastante complexo, pois, di-
ferentemente dos signos linguísti-
cos, ele é composto de dois tipos 
de discurso, o visual e o auditivo. 
E com base na teoria dos signos 
desenvolvida por Peirce, o signo 
da TV é um signo icônico.
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Uma vez que o discurso visual 
traduz um mundo tridimensio-
nal em planos bidimensionais, 
ele não pode, é claro, ser o re-
ferente ou o conceito que signi-
� ca. [...] A realidade existe fora 
da linguagem, mas é constante-
mente mediada pela linguagem 
ou através dela: e o que nós 
podemos saber e dizer tem de 
ser produzido no discurso e 
através dele. O “conhecimen-
to” discursivo é o produto não 
da transparente representação 
do “real” na linguagem, mas 
da articulação da linguagem 
em condições e relações reais 
(HALL, 2003, p. 370). 

No campo do signo televi-
sivo, o nível denotativo é visto 
com certos códigos bem fecha-
dos e complexos. Já o nível co-
notativo é um campo também li-
mitado, mas mais aberto do que 
o primeiro. Isso se dá porque 
cada sociedade tem as suas ide-
ologias sociais, culturais e polí-
ticas, que in� uenciam na consti-
tuição do campo conotativo para 
o signo televisão. 

Os domínios dos “sentidos pre-
ferenciais” têm embutido toda 
a ordem social enquanto con-
junto de signi� cados, práticas 
e crenças: o conhecimento co-
tidiano das estruturas sociais, 
do “modo como as coisas fun-
cionam para todos os propó-
sitos práticos nesta cultura”; 
a ordem hierárquica do poder 
e dos interesses e a estrutura 
das legitimações, restrições e 
sanções. Por isso, para escla-
recer um “mal-entendido” em 
relação ao nível conotativo, 
devemos nos referir (através de 
códigos) às ordenações da vida 

social, do poder político e eco-
nômico e da ideologia (HALL, 
2003, p. 374 – 375).

Para o sucesso de uma men-
sagem televisiva é necessário 
que o público consiga decodi-
� car os códigos por ela apre-
sentados. Se o telespectador 
não consegue reconhecer o que 
está sendo dito e mostrado, se 
a narrativa é complexa e apre-
senta uma nova linguagem, pro-
vavelmente a audiência não irá 
acompanhar o processo de de-
codi� cação que a mensagem se 
propõe.

A preocupação de “se aproxi-
mar do real” não é uma carac-
terística exclusiva da telenove-
la, ela é um traço mais geral da 
indústria cultural. Edgar Mo-
rin já havia observado que o 
star system inaugura na déca-
da de 30 uma tendência ao re-
alismo que até hoje permanece 
nos � lmes de Hollywood. [...] 
A tendência para o realismo 
constitui uma estratégia que se 
fundamenta na ideia de verossi-
milhança. Quando na estória a 
ser contada é introduzida uma 
série de signos e sinais “de rea-
lidade”, isto tem por � nalidade 
estabelecer uma ligação entre o 
que está sendo mostrado e cer-
tas situações da vida cotidiana 
(ORTIZ, 1991, p. 141).

3  As � cções e seus gêneros

Para criar toda essa identi� -
cação entre público e televisão, 
os programas transmitidos por 
ela foram segmentados e de� ni-
dos em gêneros e formatos, se-
jam eles � ccionais ou não.
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Na maioria das vezes quan-
do se fala em gênero � ccional 
na TV, telenovela é o primeiro 
gênero a se destacar. A � cção na 
televisão não é feita somente por 
telenovela, por mais que seja o 
seu programa � ccional de maior 
destaque na televisão brasileira.

Dentre os diversos gêneros 
� ccionais existentes, há também 
diversas tipologias. PALLOTTI-
NI (1998, p. 28) utiliza a de que 
os gêneros televisivos � ccionais 
são divididos em unitário, seria-
do, telenovela e minissérie.

O unitário é um gênero televi-
sivo que conta uma historia na TV 
que é levada ao ar de uma só vez e 
que basta por si só. Sua estrutura 
conta com começo, meio e � m e 
se esgota com um único episódio.

O seriado é estruturado de tal 
forma que seus episódios são in-
dependentes, mas respeitam uma 
unidade relativa entre eles. É 
uma história que o seu episódio 
tem começo, meio e � m, mas que 
obedece a estrutura e a lógica da 
narrativa. Nos episódios de um 
seriado encontra-se uma mistura 
entre os episódios do unitário e o 
capítulo da telenovela.

A telenovela é uma história 
contada através de imagens te-
levisivas, com diálogos e ações, 
com a existência de con� itos pro-
visórios e de� nitivos. Os con� i-
tos provisórios vão se resolvendo 
no decorrer da trama e os de� ni-
tivos só são resolvidos nos últi-
mos capítulos.

TÁVOLA (1996, p. 53) con-
sidera que a audiência in� uen-
cia na trama da telenovela, por 
isso ela é considerada uma obra 
semi-aberta.

A característica de obra semi-
aberta da telenovela permite 

a participação semidemocra-
tizante do público, passando a 
ser outras das atividades públi-
cas na qual este consegue exer-
cer seu direito de opinar. Para 
tal, contudo, é necessário que 
a tessitura interna dos con� itos 
da história não escape ou trans-
cenda o seu universo conceitual 
(TÁVOLA, 1996, p. 53).

E por último, mas não menos 
importante, a minissérie. Que 
pode ser considerada uma teleno-
vela curta, mas com as suas par-
ticularidades. A primeira é que a 
minissérie é uma obra fechada, 
ou seja, antes das gravações e 
bem antes de ir ao ar, a minissérie 
já foi totalmente escrita.

Elas formam um conjunto de 
produto audiovisual diferencia-
do. Contam com uma produção 
mais bem elaborada por contar 
com mais tempo para isso. Seus 
capítulos não são feitos em pro-
dução industrial, e sim com mais 
cuidado em seus detalhes, nas 
suas pesquisas. Cuidados esses 
que vão desde a escolha da his-
tória, passando pela seleção dos 
atores, do � gurino, dos cenários. 
Isso tudo porque a minissérie 
conta com um público mais se-
leto e mais exigente. O teles-
pectador busca nela um produto 
diferenciado da telenovela, prin-
cipalmente em qualidade.

Trata-se do formato conside-
rado como o mais completo do 
ponto de vista estrutural e o 
mais denso do ponto de vista 
dramatúrgico. Os roteiristas o 
reputam como sendo o “pon-
to alto” da produção � ccional 
brasileira. Como tal, o formato 
recorre frequentemente à adap-
tação de obras literárias nacio-
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nais consagradas como gênero 
preferencial (romances)  (BA-
LOGH, 2002, p. 96).

E com a crescente tirania dos 
índices de audiência, a minissé-
rie goza de uma situação mais 
confortável do que a telenovela. 
Pois esta é uma obra fechada e 
já toda produzida, então ela não 
corre o risco de ter que ser altera-
da durante sua exibição por cau-
sa da aprovação ou não da trama 
pelo público.

Essa situação confortável 
pode também se tornar um pro-
blema para a minissérie, pois 
com isso ela corre o risco de cair 
no fracasso exatamente por não 
poder se modi� car no momento 
em que está sendo levada ao ar. 
Pois se a minissérie não obtiver 
aprovação do telespectador, a 
emissora amargará prejuízos em 
relação aos anunciantes por causa 
da baixa audiência. Mas se o con-
trario ocorrer, a emissora passa 
a ter mais destaque por fazer de 
uma minissérie, produzida para 
um público seleto, um produto de 
audiovisual de grande sucesso.

Creio que a minissérie seria uma 
fórmula positiva de levar cultu-
ra ao nosso povo. É um formato 
novo; não tão novo, mas surgiu 
há pouco tempo, e possibilita 
não só ao autor, como também 
ao diretor e à produção, um 
produto mais bem acabado, 
justamente por possuir número 
menor de capítulos – em torno 
de 20 – e tempo maior para a 
sua realização. Possibilita ao 
autor escrever, burilar e rees-
crever a sua obra. Esse mesmo 
texto, “Decadência”, foi re-
escrito, por mim, umas três ou 
quatro vezes. [...] O produto foi 

muito trabalhado e tivemos uns 
seis meses para essa realização. 
Tempo que, geralmente, dispo-
mos para escrever uma novela 
de cento e oitenta capítulos. [...] 
No entanto, a novela é que dá 
dinheiro e a minissérie, dizem, 
só dá prejuízos; é só um produ-
to de luxo para, mais ou menos, 
“livrar a cara” da televisão 
(DIAS GOMES In: BALOGH, 
2002, p. 124).

As minisséries, por serem 
mais elaboradas e terem um pú-
blico mais seleto, são utilizadas 
para testar os limites do televisual 
e também inovar a linguagem e o 
discurso da TV. É um produto que 
mais se aproxima dos ideais tradi-
cionais de artisticidade baseados 
na unidade estrutural do texto.

A linguagem televisiva con-
ta com os seus diversos gêneros 
e também com o seu hibridismo 
que a faz se tornar uma linguagem 
que veio para juntar outras lingua-
gens e também acrescentar a elas.

Colocar uma de� nição rígida 
para a linguagem da TV é des-
prezar os seus diversos gêneros 
e formatos. Tratar o unitário, o 
seriado, a minissérie e a teleno-
vela da mesma forma, é ser in-
coerente. Cada um dos gêneros 
televisivos, isso se tratando dos 
gêneros � ccionais, sem levar 
em consideração o jornalístico, 
o humorístico, entre outros, tem 
as suas particularidades. Mas, 
ao mesmo tempo, esses gêneros 
� ccionais televisivos têm uma 
aproximação, principalmente em 
sua forma de narrar, já que um 
dos principais responsáveis para 
o sucesso da � cção na TV é a nar-
rativa literária.

Essa base literária que a te-
levisão conta, e também com a 
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sua grande difusão, se tornan-
do o veículo de maior alcance, 
se comparado ao alcance do rá-
dio no início do século passado, 
a televisão se torna um grande 
instrumento de entretenimento, 
informação, difusão da cultura e 
formadora de opinião.

Seja proporcionando narrati-
vas longas ou curtas, a � cção na 
TV passou a fazer parte do coti-
diano de cada pessoa, e o apare-
lho de televisão passou a ser um 
produto essencial nos domicílios, 
não somente no Brasil, mas prin-
cipalmente nele.

4  Televisão, cinema e seus 
códigos

Como já discutido anterior-
mente, a televisão tem o cinema 
como uma base de sua linguagem 
televisual. Por isso, este artigo 
utiliza a metodologia de análise 
da forma do cinema, para anali-
sar o primeiro episódio de Som & 
Fúria e Slings & Arrows.

Como o cinema não é com-
posto de língua e sim de códi-
gos, isso o fez ter uma linguagem 
universal e que se pode aplicar 
em diversos outros formatos que 
narram com imagens. Mesmo 
com a variação entre um idioma 
e outro, uma cultura e outra, os 
códigos utilizados são os mes-
mos. MARTIN (1990, p. 56) fala 
de dois tipos de códigos, os espe-
cí� cos e os não-especí� cos.

Segundo AUMONT (2002, p. 
196) os códigos especí� cos são 
os códigos que estão exclusiva-
mente ligados a um tipo de mate-
rial de representação. No cinema 
eles são de um número muito re-
duzido e estão ligados ao próprio 
material cinematográ� co.

Considera-se como código 
especí� co do cinema os movi-
mentos de câmera, a imagem em 
movimento e a montagem. O pri-
meiro e o terceiro códigos, o ci-
nema divide com a televisão, mas 
essa por sua vez tem uma de suas 
bases no cinema, por isso pode-
se a� rmar que a televisão tomou 
“emprestado” o movimento de 
câmera e a montagem do cinema.

Um exemplo tradicional de códi-
go especí� co é o dos movimentos 
de câmera. Este diz respeito à 
totalidade do campo associativo 
vinculado às relações de � xidez 
e de mobilidade que podem in-
tervir em um plano cinemato-
grá� co: a qualquer instante, a 
câmera pode permanecer � xa ou 
então produzir uma determinada 
trajetória (vertical, horizontal, 
circular). Cada um dos planos 
explicita uma escolha, isto é, a 
eliminação de todas as � guras 
não-presentes. Esse código é 
especí� co porque necessita con-
cretamente de mobilização da 
tecnologia cinematográ� ca (AU-
MONT, 2002, p. 196).

Os códigos não-especí� cos 
são os códigos representativos 
que não são exclusivamente de 
um tipo de material de represen-
tação. Na arte cinematográ� ca, 
assim como na televisão, são os 
códigos que não pertencem ex-
clusivamente a elas, pois foram 
desenvolvidos por outros meios.

MARTIN (1990, p. 56) a� r-
ma que o cinema conta com um 
maior número de códigos não-
especí� cos do que de códigos es-
pecí� cos. Os principais códigos 
não-especí� cos são: iluminação, 
vestuário, cenário, cor e diálogos.

A iluminação é um fator deci-
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sivo para a criação da atmosfera 
do � lme. É um código de difícil 
análise e que passa muitas vezes 
despercebido pelo espectador. Isso 
tudo não desabilita a iluminação 
de sua grande importância den-
tro da arte cinematográ� ca. Ela 
é utilizada para criar a atmosfera 
necessária para o desenvolvimen-
to da narrativa. A iluminação é um 
código que o cinema compartilha 
com o teatro, TV, fotogra� a e tam-
bém com as artes plásticas.

O vestuário não é um códi-
go artístico isolado, ele deve ser 
considerado junto com a direção, 
a fotogra� a e os cenários. Depen-
dendo de sua utilização, ele pode 
aumentar ou diminuir o efeito 
presente na tela. No cinema, as-
sim como na televisão, pode-se 
de� nir dois tipos de vestuários: 
os realistas, que estão de acordo 
com a realidade da narrativa; e os 
para-realistas, que são a estiliza-
ção dos � gurinos de época e os 
simbólicos, que têm a missão de 
simbolizar os seus caracteres.

No cinema o cenário compre-
ende as paisagens naturais ou as 
construções humanas. Os cenários 
podem ser interiores e exteriores. 
Tanto os cenários interiores quan-
to os exteriores podem ser reais 
ou construídos. Quando se fala 
em cenários construídos, se toma 
a ideia de um cenário construído 
em um estúdio, mas nem sempre 
essa concepção é a correta. Pode-
se construir cenários ao ar livre, 
dependendo da necessidade que a 
narrativa impõe.

MARTIN (1990, p. 63-64) 
de� ne três tipos de cenários: rea-
lista, impressionista e expressio-
nista. O cenário realista signi� -
ca exatamente aquilo que ele é, 
sem nenhuma outra implicação, 
além disso; o cenário impressio-

nista é escolhido de acordo com 
a psicologia da ação, re� ete os 
dramas dos personagens e é um 
cenário natural; já o cenário ex-
pressionista é basicamente um 
cenário arti� cial que visa suge-
rir uma impressão plástica que 
coincida com a dominante psi-
cológica da ação.

E por � m, a cor. Uma quali-
dade natural dos seres humanos 
que é ressaltada na narrativa com 
imagens. Tudo o que se vê tem 
uma cor. Esse trabalho de cor 
atinge um nível psicológico de 
seu entendimento. Depois do ad-
vento dos estudos da psicologia 
das cores, os diretores passaram 
a tratar esse código não-espe-
cí� co de uma forma mais séria, 
levando em conta as concepções 
psicológicas de como cada cor 
atinge o público.

Para a análise do objeto de es-
tudo deste artigo, serão utilizados 
somente os códigos não-especí-
� cos discutido acima, pois eles 
dão uma noção clara de que tudo 
o que é mostrado na tela tem um 
sentido e, na maioria das vezes 
uma segunda signi� cação que só 
aparece através da re� exão. Uma 
análise em conjunto dos dois epi-
sódios - original, Slings & Arro-
ws, e adaptação brasileira, Som 
& Fúria – buscará os pontos em 
comum e divergentes entre o ori-
ginal e a adaptação.

5  Fúria slings & som arrows

Som & Fúria e Slings & Ar-
rows narram a história de dois 
grupos de teatro, um rico e um 
pobre, que estão desenvolvendo 
peças de Shakespeare. A história 
desses dois grupos se cruza pelos 
três personagens principais, El-
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len, Dante e Oliveira. Uma tragé-
dia do passado acabou separando 
esse trio. Dante, hoje, cuida da 
companhia de teatro pobre, en-
quanto Oliveira é um diretor em 
decadência do grupo rico. Uma 
tragédia, a morte de Oliveira, e 
o seu retorno como um fantasma 
que atormenta Dante, acabam 
fazendo com que o grupo se una 
novamente para recriarem a tão 
traumática peça de MacBeth.

A direção geral no original 
é feita por Bob Martin e a adap-
tação brasileira � cou a cargo do 
diretor Fernando Meirelles. O 
principal foco da minissérie é 
tratar dos con� itos internos dos 
personagens e tendo como pano 
de fundo a decadência do teatro, 
uma grande expressão artística 
que padece de recursos para a re-
alização de grandes espetáculos.

Com esse aspecto já se pode 
identi� car a semelhança entre a 
minissérie canadense e a brasi-
leira, ambas retratam a batalha 
dos diretores para captar recursos 
públicos e privados, e a falta de 
investimentos na cultura.

Já em relação aos códigos não-
especí� cos da minissérie, pode-se 
identi� car um maior número de 
semelhanças do que diferenças 
entre o original e a adaptação. Se-
guindo a linha metodológica pro-
posta por MARTIN (1990, p. 56), 
o primeiro elemento a ser analisa-
do é o da iluminação.

Como já discutido acima, a 
iluminação serve para criar a at-
mosfera, e é um fator decisivo 
na composição da narrativa. Se-
gundo LINDGREN (1963, apud: 
MARTIN, 1990, p. 57), “a ilumi-
nação serve para de� nir e modelar 
os contornos e planos dos objetos, 
para criar a impressão de profun-
didade espacial, para produzir 

uma atmosfera emocional e mes-
mo certos efeitos dramáticos.”

Em Slings & Arrows, a ilumi-
nação utilizada é uma iluminação 
mais clara e objetiva, criando as-
sim uma grande profundidade de 
campo. A atmosfera emocional 
que se cria com essa iluminação 
é que os personagens se encon-
tram em estado de decadência, 
mas eles ainda tentam superar 
essas adversidades e fazerem su-
cesso novamente.

Já em Som & Fúria, Fernan-
do Meirelles e o diretor de foto-
gra� a, Adriano Goldman optaram 
por uma iluminação mais escura, 
com pouca profundidade de cam-
po, criando assim uma atmosfera 
mais densa, que condiz com a si-
tuação psicológica dos persona-
gens envolvidos na trama.

O segundo código não-espe-
cí� co é em relação ao vestuário 
ou � gurino. O � gurino utilizado 
em ambas as minisséries, são � -
gurinos realistas e simbólicos. 
Realistas porque eles condizem 
com a época atual, por mais que 
o tempo seja subjetivo, mas os 
elementos em cena permitem a 
identi� cação com o tempo atual. 
E são simbólicos, pois permitem 
associar o � gurino com a perso-
nalidade e os efeitos psicológicos 
de cada personagem.

O personagem principal Dan-
te: um personagem que sempre 
usa roupas escuras e soltas, sim-
bolizando um personagem total-
mente descompromissado com a 
sua aparência e que passa por um 
momento conturbado, no qual 
tudo é incerteza e desorganiza-
ção na sua vida, começando pe-
las roupas que veste.

Num � lme o vestuário não é ja-
mais um elemento artístico iso-
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lado. Deve-se considerá-lo em 
relação a um certo estilo de di-
reção, cujo efeito pode aumentar 
ou diminuir. Ele se destacará dos 
diferentes cenários para pôr em 
evidência gestos e atitudes dos 
personagens, conforme sua pos-
tura e expressão. Por harmonia 
ou por contraste, deixará sua 
marca no grupamento dos atores 
e no conjunto de um plano. En-
� m, sob esta ou aquela ilumina-
ção, poderá ser modelado – real-
çado pela luz ou apagado pelas 
sombras (EISNER, Lotte. Apud: 
MARTIN, 1990, p. 61).

Outro elemento que ajuda na 
composição da narrativa, junta-
mente com a iluminação e o � -
gurino, é o cenário. Os cenários 
identi� cados no primeiro episó-
dio de Slings & Arrows e de Som 
& Fúria, são realistas, pois mos-
tram exatamente aquilo que são.

Logo na primeira sequência 
da minissérie, o telespectador é 
apresentado ao cenário da com-
panhia de teatro pobre coman-
dada pelo personagem Dante. 
É um galpão velho, sujo, que 
passa exatamente a sensação de 
decadência da companhia. E um 
outro item que compõe essa at-
mosfera de decadência é quando 
a câmera focaliza o nome do te-
atro, Teatro Sans Argent (Teatro 
Sem Dinheiro).

Após a sequência nesse teatro 
velho, o telespectador se encon-
tra com a grandeza de um teatro 
tradicional, grandes escadarias, 
um palco enorme e centenas de 
cadeiras para o público, ou seja, 
um teatro onde se tem todo o su-
porte para desenvolver uma peça. 
Um contraste claro entre as duas 
companhias de teatro.

O último código de análi-

se proposto por esse artigo, que 
ajuda a formar a signi� cação do 
conjunto iluminação, � gurino e 
cenário, é a cor. A cor não preci-
sa, necessariamente, ser realista, 
ela precisa ajudar a compor as 
implicações psicológicas e dra-
máticas da narrativa, usando as 
suas tonalidades quentes ou frias.

Em Slings & Arrows encon-
tra-se uma predominância de 
cores quentes. Tanto no cenário, 
� gurino e iluminação, as tonali-
dades quentes prevalecem. Isso 
fez com que a cor fosse um con-
trapeso com as angústias e os 
con� itos dos personagens.

Já em Som & Fúria, a tona-
lidade predominante é de cor 
fria. Os diretores, de fotogra� a 
e geral, optam por utilizar cores 
mais frias para ajudar a compor 
as implicações psicológicas que 
os personagens sentem. Um ou-
tro fator que se pode analisar é 
que as minisséries brasileiras, 
segundo BALLOGH (2002, p. 
127), se tornaram um espaço 
para testar os limites da tele-
visão, tentando inovar na sua 
linguagem ou de ultrapassar 
as próprias concepções da lin-
guagem audiovisual. E Som & 
Fúria veio com esse propósito, 
em um primeiro momento, por 
utilizar de película para a sua 
� lmagem, e também do uso co-
res frias, que é um outro ponto 
desse novo teste de linguagem, 
já que telenovelas, minisséries 
e seriados brasileiros têm o cos-
tume de utilizar cores quentes, 
com iluminação direta.

6  O � m do começo

Iluminação, � gurino, cená-
rio e cor são os quatro princi-
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pais códigos que se encontram 
em todas as produções audiovi-
suais. Esses códigos não-espe-
cí� cos analisados no primeiro 
episódio de Slings & Arrows e 
de Som & Fúria, fazem com que 
se chegue à conclusão de que, 
a união de tudo que está sen-
do mostrado na tela forma um 
todo, uma grande signi� cação 
para compor a narrativa.

Uma produção audiovisual 
deve estar coerente com a re-
alidade sócio-cultural de uma 
sociedade. Como esses códigos 
não-especí� cos são elementos 
universais, permite que essa aná-
lise seja realizada com produções 
de qualquer país.

Os pontos em comum entre 
o original canadense e a adapta-
ção brasileira, se restringem aos 
códigos especí� cos, isso permi-
te com que se visualize que há 
uma relação próxima entre as 
técnicas utilizadas nas produ-
ções audiovisuais do Canadá e 

do Brasil.
Em relação aos pontos diver-

gentes entre Slings & Arrows e 
Som & Fúria, são os pontos que 
variam de acordo com as impli-
cações culturais dos telespecta-
dores canadenses e brasileiros. 
Deixando evidente que as produ-
ções audiovisuais, por mais que 
utilizem de técnicas semelhantes, 
buscam utilizar de elementos ve-
rossímeis que criem uma maior 
identi� cação com o público-alvo 
de seu país.
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