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RESUMO

Esta monografia tem como objetivo explanar como a composi¢do narrativa da primeira
temporada da série Westworld (HBO, 2016-presente) cria condi¢des para a producdo de sentidos
a partir de uma construcao que se entende como labirintica. Em um primeiro momento, faz-se um
apanhado de conceitos ligados a narrativa e aos elementos constituintes internos relativos a sua
composicdo, os quais permitem a producdo de sentidos. Em seguida, realiza-se um estudo do
contexto da televisdo enquanto forma cultural, com vistas a entender como Westworld se
constitui de maneira historica e materialmente conectada a um certo modo de produgdo e
consumo televisivos. A analise da série € tecida a partir do entrelacamento dos operadores
selecionados e de eixos tematicos centrais encontrados nos episodios. A partir disso, conclui-se
que o telespectador explora um labirinto proprio na busca por sentidos, em um esfor¢o duplo de
apreender a intriga de Westworld em sua totalidade e mergulhar em mistérios ricos em iniimeras
possibilidades de compreensao de modo aberto.

Palavras-chave: Narrativa. Composi¢ao narrativa. Televisao. Narrativa labirintica. Westworld.
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ABSTRACT

This final research paper aims to explain how the narrative composition of the first season of the
HBO series Westworld (2016-present) enables the viewer to convey meaning from a structure
that is perceived as labyrinthine. At first, we present an overview of key concepts pertaining to
narrative and its internal elements, which allow for the production of meaning. Afterwards, we
examine the context of TV as a cultural form, in order to comprehend how Westworld is
historically and materialistically inserted in a specific mode of producing and consuming
television. We proceed to analyze the series using a list of analytical operators intersected with
central thematic axes found in its episodes. Lastly, we conclude that the viewers explore their
own labyrinth while searching for meaning, in a double effort to apprehend the complete plot of
Westworld, while also uncovering its mysteries, which open up endless possibilities of
comprehension.

Keywords: Narrative. Narrative composition. Television. Labyrinthine narrative. Westworld.
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1 INTRODUCAO

Ao longo da sua historia, o canal a cabo norte-americano HBO (Home Box Office) se
consolidou como uma das principais referéncias na programacdo exibida naquele que ¢
considerado o horario nobre da TV nos Estados Unidos.! Isso se d4 por diversos fatores, dentre os
quais se destaca a cultura interna da emissora, que sempre buscou fugir do modelo classico de
producdo de séries no pais — o qual é marcado por aspectos como uma média de 24 episddios por
temporada e arcos narrativos que permanecem no ar enquanto houver numeros de audiéncia
satisfatorios.

Em seu catdlogo, a HBO possui algumas das producdes televisivas mais aclamadas e
conhecidas das tltimas duas décadas. Os seus principais expoentes sao Oz (1997-2003), Familia
Soprano (1999-2007), Sex and the City (1998-2004), A Sete Palmos (2001-2005) e Game of
Thrones (2011-2019), embora a lista seja muito mais extensa.

Um dos exemplos mais recentes dessas produgdes € a série Westworld, exibida desde
outubro de 2016 simultaneamente nas versdes norte-americana e latino-americana da HBO. A
séric ¢ uma adaptacao do filme Westworld — Onde Ninguém tem Alma, langado em 1973 e
roteirizado e dirigido por Michael Crichton. O longa traz a seguinte premissa: os visitantes de um
parque tematico inspirado no Velho Oeste dos Estados Unidos comecam a ser atacados pelos
androides que o habitam, os quais se rebelam contra a programagao e os papéis que lhes foram
impostos (caubois, xerifes, donzelas em perigo e afins) e passam a cagar € matar os humanos.

A adaptagdo do filme para a televisdo, roteirizada e produzida por Jonathan Nolan e Lisa
Joy, reaproveita a premissa, porém a expande e propde discussdes que vao além da rebelido das
maquinas. Na TV, Westworld traz questionamentos acerca do impacto das tecnologias na
sociedade, do livre arbitrio, da tomada da consciéncia pelos androides e da real natureza humana,
entre outros.

As trés temporadas iniciais da série — que receberam os respectivos subtitulos O

Labirinto, A Porta (langada em 2018) e O Novo Mundo (langada em 2020) — destacam essas

! De acordo com o portal Marketing Charts, que reline ¢ analisa os habitos de consumo de TV gerados pela
mediadora de dados Nielsen, o horério nobre (ou prime time) da TV norte-americana geralmente equivale aos
intervalos entre 20h e 23h de dias uteis. Disponivel em: <https://www.marketingcharts.com/television-28359> (em
inglés).



10

tematicas, mas cada uma incrementa as discussdes com reflexdes e estilos proprios, sempre em
episddios com duracdo média de 50 minutos (exceto os finais de temporada, que chegam a 90
minutos).

Westworld, especificamente a sua temporada inicial, foi escolhida como objeto de analise
do presente Trabalho de Conclusio de Curso por dois motivos: primeiro, pelo fascinio do
pesquisador por séries, filmes, livros e outros produtos culturais que fogem dos lugares-comuns
narrativos, como mocinhos e vildes maniqueistas, a classica jornada do herdi e assim por diante
(fuga que, como dito acima, ¢ uma das principais caracteristicas das producdes da HBO).

Esse fascinio foi acentuado pela participacao do autor no Narra — Grupo de Pesquisa em
Narrativa, Cultura e Temporalidade, que é coordenado pelo Prof. Dr. Nuno Manna.? O
pesquisador viu, nos encontros periddicos do grupo, a oportunidade de expandir seus
conhecimentos sobre esses trés temas tdo importantes na sua vida e trajetdria académica. Isso,
aliado ao processo de conducdo deste trabalho, abriu um novo horizonte para o seu futuro
profissional: a busca por ir além do jornalismo e explorar a comunicagdo em todas as suas
possibilidades — sobretudo nas areas onde hd mais margem para a criatividade e a liberdade de
criacao (de séries, como Westworld, mas também de livros, roteiros de filmes e afins).

O segundo motivo estd na composicao narrativa da série, que nao ¢ organizada
linearmente, e sim caracteriza uma “narrativa labirintica”: ela ndo tem um inicio, um meio € um
fim marcados de maneira explicita, o que dificulta a compreensdo da sua “totalidade” a primeira
vista e, por consequéncia, anuvia a producgdo de sentidos pelo telespectador.

Além do mais, essa construgdo labirintica incita e permite andlises nao s6 de temas
relevantes dentro e fora do seu universo diegético (a exemplo do embate “seres humanos versus
maquinas”), mas também da influéncia de narrativas de tamanha complexidade na cultura ¢ nos
processos comunicacionais, na midia ou fora dela. Esses fatores sdo atestados pela abundancia de

foruns,>* sites e mais paginas de discussdo da série na internet, além de um portal wiki® criado e

2 A participa¢do no Narra deu origem ao Projeto de Pesquisa de Iniciagio Cientifica Voluntaria (Pivic) “Narragdo e
temporalidade: uma abordagem dos processos comunicacionais”, conduzido entre junho de 2019 e junho de 2020,
também sob orientacdo do Prof. Dr. Nuno Manna. Esse projeto representou um dos primeiros passos do pesquisador
em dire¢do ao estudo da narrativa, dando subsidios para a conducdo desta monografia.

3 Um dos principais exemplos de foruns de discussdo é o Primetimer, portal em inglés que se dedica a discussio de
séries e programas de diversos géneros (drama, comédia, reality shows etc.). Disponivel em:
<https://forums.primetimer.com/forum/1730-westworld/> (em inglés).

4 O férum Outer Space traz um topico de discussdo sobre Westworld em portugués. Os usuarios discutem desde a
primeira  temporada, exibida em 2016, a terceira, exibida em 2020. Disponivel em:
<https://forum.outerspace.com.br/index.php?threads/westworld-t%C3%B3pico-oficial-hbo-sci-1.455835/>.
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mantido pela comunidade de telespectadores e que reune informacgdes sempre atualizadas do
enredo, das personagens e de detalhes da produgao.

Nessa perspectiva, esta pesquisa tem como objetivo principal explanar de que forma a
composi¢do da narrativa de Westworld cria condigdes para a producao de sentidos. Para isso, a
investigacao passa por alguns pontos importantes: busca compreender os aspectos que constituem
as narrativas, particularmente o conceito de composi¢do narrativa e sua relacdo com a produgao
de sentidos; discute a producdo televisiva em sentido geral e voltada para a ficgdo seriada,
especificamente as produgdes do canal HBO; e analisa que recursos narrativos Westworld utiliza
para permitir que se compreenda a composicao geral da série.

Também vale a pena fazer um breve mapeamento de outros estudos que lidam com
tematicas parecidas. Determinados elementos da narrativa de Westworld analisados neste trabalho
sdo objetos de pesquisas semelhantes (em maior ou menor escala), tanto no Brasil, como em
outros paises. Cabe mencionar quatro artigos: “Recoding and rebooting: death and rebirth beyond
humanity in HBO’s Westworld”, em que Lillian Dickerson (2017) faz um mergulho na dicotomia
“humano versus maquina” e no significado de “humanidade” na série; “Em busca do tempo:
memoria, nostalgia e utopia em Westworld”, em que Bruno Souza Leal ¢ Ana Paula Goulart
Ribeiro (2018) exploram questdes ligadas ao passado, ao futuro e a memoria; “These violent
delights: navigating Westworld as ‘quality’ television”, em que Kim Wilkins (2019) explora o
conceito de “televisdo de qualidade” e a sua relagdo com Westworld; e “Anfitrides: delineando o
conceito de pos-humano na série televisiva Westworld”, em que as autoras Lynn Rosalina Gama
Alves e Maria Carmem Souza (2019) também abordam a relagdo do homem com as maquinas e
as consequéncias da influéncia das tecnologias na sociedade.

E preciso ressaltar ainda que esses artigos ndo servem de base para a condugdo desta
andlise, mas sim que abordam tematicas que estdo conectadas a imagem do labirinto que permeia
Westworld (sobretudo em sua primeira temporada) e que esta no centro do presente trabalho.
Ademais, essa variedade de outros trabalhos atesta a riqueza de leituras que a série permite — e

cujo corpus este estudo pretende integrar.

5 O Westworld wiki é um portal on-line colaborativo dedicado a discussdes € & coleta de informagdes sobre
Westworld. Ele conta com mais de 950 artigos e tem uma ampla secdo aberta de comentarios, onde os usuarios
(andnimos ou ndo) podem analisar episodios, temporadas, personagens, temas e outros assuntos. Disponivel em:
<https://westworld.fandom.com/wiki/Westworld Wiki> (em inglés).
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Em termos de organizagdo, a pesquisa ¢ dividida nesta Introdu¢do, nas Consideracdes
Finais e em mais trés capitulos. O capitulo 2, “Narrativa e composi¢ao narrativa”, explora um
conjunto de aspectos conceituais que caracterizam as narrativas € que permitem a produgdo de
sentidos, além de identificar, listar e compreender operadores que servem de base para a analise
propriamente dita.

O capitulo 3, “Televisdo, complexidade narrativa e HBO”, se debruga sobre conceitos
ligados a produgdo televisiva geral e a da HBO, bem como investiga o contexto em que séries
como Westworld sdo materializadas e subsequentemente consumidas pelos telespectadores nas
suas experiéncias proprias.

O capitulo 4, “O labirinto narrativo em Westworld”, traz a analise da primeira temporada
da série dividida em trés eixos tematicos especificos: “narrativas no Velho Oeste e bastidores do
parque Westworld”; “humano versus maquina, ‘criador’ versus ‘criatura’ e a inversdo da
balanga”; e “‘sonhos’, memoria e consciéncia”. Esses eixos sdo estudados a luz dos operadores
relacionados a narrativa e a televisdo definidos nos capitulos anteriores.

As Consideracdes Finais, por sua vez, fazem um breve apanhado geral dos achados do
trabalho e dos possiveis novos caminhos que pesquisadores que se interessem pelo tema podem
tragar a partir da segunda e da terceira temporadas de Westworld ou mesmo de outras narrativas,
sejam elas televisivas ou nao.

Feita a introducao do tema, pode-se enfim partir a pergunta: de que forma a composi¢ao

da narrativa da série Westworld cria condigdes para a produgdo de sentidos?
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2 NARRATIVA E COMPOSICAO NARRATIVA

O estudo da composi¢do narrativa da série Westworld deve partir de um mergulho teorico
na narrativa € nos seus pormenores — que, além de elementos da composi¢do em si, incluem ainda
a producao de sentidos e outros conceitos-chave. Esses s3o os eixos deste capitulo, que também
explora os elementos estruturantes da série que serdo utilizados como base na andlise

propriamente dita (presente no capitulo 4 desta pesquisa).

2.1 Narrativa, composicdo narrativa e producio de sentidos

Estudar a narrativa, sua composi¢cdo e a produgdo de sentidos que elas permitem nao ¢
uma tarefa simples. A principio, € necessario dizer que, embora esses sejam 0s €ixos centrais
desta pesquisa, eles nao possuem definigdes fechadas e concisas € nem podem ser analisados de
forma independente uns dos outros. Esse estudo, por sua vez, leva a uma série de
questionamentos — dentre os quais um dos que mais se destacam ¢: qual ¢ a importancia das
narrativas?

Yves Reuter (2002) defende, na obra A andlise da narrativa: o texto, a fic¢do e a
narra¢do, que a ‘“nossa cultura reserva um largo espaco as narrativas, dos mitos e lendas —
antigos € modernos —, a todas as narrativas cotidianas da vida familiar, passando pelas narrativas
da imprensa ou dos romances literarios” (REUTER, 2002, p. 9). Sua afirma¢do ajuda a atestar
nao sO essa importancia, mas também a onipresenca das narrativas na sociedade em suas diversas
formas e manifestagdes, sejam elas pautadas na realidade ou inteiramente construidas na ficgdo.

A visao de Reuter (2002) pode servir de complemento a de Paul Ricoeur (1994), que faz a

seguinte afirmac¢ao em sua obra Tempo e narrativa (tomo I):

Contamos historias porque [...] as vidas humanas tém necessidade e merecem ser
contadas. Essa observagdo adquire toda sua forca quando evocamos a necessidade de
salvar a historia dos vencidos e dos perdedores. Toda historia do sofrimento clama por
vinganga e exige narracao (RICOEUR, 1994, p. 116).
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Segundo o autor, contar (ou narrar) historias ¢ uma necessidade humana. Ricoeur (1994)
vai além, postulando que narrar é produzir sentido da experiéncia, particularmente da experi€éncia
do tempo. Vé-se, portanto, que o tempo ¢ indissocidvel da narrativa (algo que ¢ explorado mais a
fundo adiante neste capitulo).

Essa questdo também foi abordada por Walter Benjamin (1994) em O narrador:
consideracoes sobre a obra de Nikolai Leskov. O autor associa a arte de narrar ao intercambio de
experiéncias humanas comunicadas e a produg¢do de sabedoria, tragando um paralelo com a
exploragdo das partes do mundo. Ele imagina esse paralelo de acordo com a obra de Nikolai
Leskov (1831-1895), escritor russo cuja experiéncia com a narrativa e o contar de historias
aconteceu em um periodo marcado por profundas diferencas a sua propria época (e, obviamente,
a modernidade).

Para Benjamin (1994), a narrativa se torna mais rica quando deixa de ser local e estatica e
passa ao carater de algo difuso (ou seja, passado de pessoa a pessoa, geracao a geragao) e
principalmente compartilhado no sentido que promove. Aqui, a experiéncia do espago adquire
tanta importancia quanto a experiéncia do tempo em si, uma vez que o autor considera que foi
justamente essa “expansdo” que levou a uma baixa da experiéncia humana geral e, por
consequéncia, aquilo que enxerga como o principio da extingdo da arte de narrar — baseada no
predominio da informacao.

E importante marcar a diferenca de perspectiva entre os autores. Enquanto Ricoeur (1994)
parte de uma matriz tedrica da hermenéutica e compreende os processos narrativos de maneira
ampla nas praticas humanas, Benjamin (1994) parte da teoria critica e se preocupa mais em
localizar o que entende como “a verdadeira narrativa”. Sendo assim, apesar de este ser um autor
de referéncia, esta pesquisa ndo toma a suposta extingdo da narrativa como base de estudo.

Ademais, embora ndo sejam os Unicos que contribuiram com os estudos da narrativa a
partir de definigdes e experiéncias proprias, Ricoeur (1994) e Benjamin (1994) serviram de base
para inimeros outros autores em suas investigacoes.

E o caso de Ana Paula Goulart Ribeiro, Bruno Souza Leal e Itania Gomes (2017), que no
artigo “A historicidade dos processos comunicacionais: elementos para uma abordagem”
remetem a ideia ricoeuriana de que a narrativa ¢ “[...] a sintese do heterogéneo, que implica a
tessitura de uma intriga articuladora da experiéncia do tempo” (RIBEIRO; LEAL; GOMES,

2017, p. 43). Eles retomam a perspectiva de Ricoeur (1994) sobre a relacdo entre a a¢do de narrar
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e a dimensdo historica (temporal) na qual tal acdo acontece — e € justamente essa relagdo que
permite a construcdo da memoria, tanto no sentido singular e individual, como no sentido plural e
coletivo.

Os termos “intriga” e “tessitura da intriga”, citados por Ribeiro, Leal e Gomes (2017), sdo
partes essenciais dos estudos ricoeurianos sobre a narrativa. A esse respeito, Ricoeur (1994)

afirma;

[A intriga] faz mediagdo entre acontecimentos ou incidentes individuais e uma historia
considerada como um todo. Quanto a isso, pode-se dizer equivalentemente que ela extrai
uma histéria sensata de — uma pluralidade de acontecimentos ou de incidentes [...] ou
que transforma os acontecimentos ou incidentes em — uma historia. As duas relagdes
reciprocaveis expressas pelo de e pelo em caracterizam a intriga como mediagdo entre
acontecimentos e histéria narrada. Em consequéncia, um acontecimento deve ser mais
que uma ocorréncia singular. Ele recebe sua defini¢do de sua contribui¢do para o
desenvolvimento da intriga. Uma histéria, por outro lado, deve ser mais que uma
enumeracdo de eventos numa ordem serial, deve organiza-los numa totalidade
inteligivel, de tal sorte que se possa sempre indagar qual é o “tema” da histéria. Em
resumo, a tessitura da intriga é a operagdo que extrai de uma simples sucessdo uma
configuracdo (RICOEUR, 1994, p. 103, grifo do autor).

A intriga ¢ aquilo que transforma meros acontecimentos individuais e desconectados em
historias inteligiveis e com sequencialidade. Ademais, como posto por Ricoeur (1994), a tessitura
da intriga € o processo de construgdo da intriga, ou seja, dos elementos que constituem uma
historia.

Ainda nesse sentido, Liliana Reales e Rogério de Souza Confortin (2011) trazem uma
definicdo mais sucinta para o termo no capitulo “Histéria, personagem, intriga e fabula” da obra
Introdugdo aos estudos da narrativa: “A intriga, conceito da teoria da narrativa que também ¢
chamado enredo, ¢ o conjunto dos fatos, dos eventos, que formam a trama de um romance, de
uma peca de teatro ou de um filme de cinema ou de televisao” (REALES; CONFORTIN, 2011,
p. 34, grifo do autor).

Nuno Manna (2020), no artigo “Narrativa e a experiéncia do tempo historico”, também
contribui com essa discussdo a partir do entendimento de Ricoeur (1994) da narrativa. O autor

menciona novamente a relacao indissociavel dela com o tempo:

[...] € preciso ressaltar o carater temporal que define esta modalidade fenoménica — o que
nos traz, entdo, para a relagdo entre tempo e narrativa dentro da proposi¢do que nos
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move [...] o tempo, aqui, ¢ mais do que uma das categorias de organizacao interna de
uma intriga — junto de espago, personagens e agdes (REUTER, 2007). Nessa dire¢do, sao
decisivas as contribui¢des de Paul Ricoeur (2010), sintetizadas em sua conhecida tese
hermenéutica: a de que o tempo se torna tempo humano na medida em que ¢ articulado
de modo narrativo, e que a narrativa adquire sentido ao se tornar condigdo da experiéncia
temporal (MANNA, 2020, p. 10, grifo do autor).

Manna (2020) continua e aborda também a intriga, afirmando que o “pdr-em-intriga”
exerce uma fungdo de mediacdo entre tempo e narrativa em trés sentidos especificos: a) liga
acontecimentos ou incidentes, transformando meras sucessoes em configuragcdes sequenciais; b)
compde fatores heterogéneos (como agentes, meios, circunstancias e afins); e ¢) media caracteres
temporais do contar e o tempo do que ¢ contado.

Vé-se, a partir dessas consideragdes e da associacao a visao ricoeuriana, uma retomada na
ideia de que o proprio tempo se torna tempo humano somente na medida em que ¢ articulado de
modo narrativo. Essa afirma¢do ¢ complementada pelo proprio Ricoeur (1994, p. 85), que diz que
“[...] a narrativa atinge seu pleno significado quando se torna uma condicdo da experiéncia
temporal”.

Para além da busca por uma definicdo de narrativa, também ¢ essencial entender como ela
se constroi. Para Ricoeur (1994), esse processo € representado por aquilo que o autor chama de
“triplice mimese””: a prefiguracdo, a configuracao e a refiguracao da narrativa.

A prefiguragao se trata do conjunto de condi¢des que o leitor (de textos, em suas inimeras
formas possiveis, e também até de realidades) possui previamente para construir € compreender a
narrativa; a configuracao, que de acordo com Ricoeur (1994) ¢ a fase mediadora entre as tramas
simbolicas da cultura e a experiéncia da leitura no processo narrativo, envolve a maneira como a
intriga ¢ composta; e a refiguragcdo, por sua vez, tem a ver com a experiéncia do leitor com o
texto — que € exatamente o que torna o texto uma obra.

O autor sintetiza essa relacdo triplice: “[...] para resolver o problema da relacdo entre
tempo e narrativa, devo estabelecer o papel mediador da tessitura da intriga entre um estagio da
experiéncia pratica que a precede [prefiguracdo] e um estdgio que a sucede [refiguracdo]”
(RICOEUR, 1994, p. 87). Portanto, o leitor deve ter subsidios prévios, adquiridos com
experiéncias no mundo nas suas mais variadas formas, para compreender as narrativas com as

quais se depara.
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No que tange a composicdo interna das narrativas, ¢ fazendo uma aproximacao
especificamente com aquilo que Ricoeur (1994) considera o ambito da configuragdo, cabe citar
Jonathan Culler (1999). No capitulo “Narrativa”, da obra Teoria Literaria: uma introdugdo, o
autor relata que toda narrativa deve obedecer a alguns parametros e que ndo é qualquer simples
sequéncia de acontecimentos que pode ser considerada uma histéria de fato. Isso remete, mais
uma vez, a intriga e a sua tessitura, como definidas por Ricoeur (1994) e corroboradas por Manna
(2002), quando se trata da transformagdo de acontecimentos individuais em historias inteligiveis
e com sequencialidade.

Essa visdo ¢ refor¢ada por Andrew Bennett e Nicholas Royle (2004). No capitulo
“Narrative” da obra An introduction to literature, criticism and theory, os autores trazem: “A
forma mais simples de definir narrativa ¢ como uma série de eventos em uma ordem especifica —
com um comeco, um meio e um final” (BENNETT; ROYLE, 2004, p. 53, tradugiio nossa).® A
partir dessa fala, pode-se apreender que os elementos internos da narrativa precisam de fato criar
a noc¢ao de sequencialidade.

Reuter (2002) avanga com a ideia de composi¢ao nos seus estudos da narrativa. O autor

postula que, embora exista uma ampla diversidade de formas narrativas possiveis, elas

[...] apresentam formas de base e principios de composicdo comuns. Sdo essas formas e
esses principios que constituem o objeto de pesquisa da narratologia como teoria da
narrativa. Sdo essas formas e esses principios que constituem os instrumentos de analise
das diferentes narrativas que podemos encontrar (REUTER, 2002, p. 10).

Indo ao encontro de Culler (1999) e Reuter (2002), Reales e Confortin (2011) também
exploram a noc¢do de composicdo narrativa no capitulo “Estratégia narrativa e composicao” da
obra ja citada Introdugdo aos estudos da narrativa. Os autores afirmam que sdo justamente esses
elementos de composicao que dao identidade aos textos: “[...] a composi¢ao de uma narrativa, ou
seja, o modo como se relacionam entre si os pontos de vista, os niveis narrativos, as vozes
narrativas etc., [constroi] um determinado tipo de texto e ndo outro” (REALES; CONFORTIN,
2011, p. 90).

® No original: “The simplest way to define narrative is as a series of events in a specific order — with a beginning, a
middle and an end”.
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Eles continuam a discussdo, partindo para os elementos que concatenam para a constru¢ao

da estrutura narrativa:

Com relagdo a estrutura narrativa propriamente dita, a estratégia narrativa se impoe
como relag@o intrinseca entre os elementos que fazem parte da ficgdo com objetivos
mais ou menos precisos. Esses objetivos vao desde a construgdo ou a descrigdo de um
espago para a acdo, o tratamento temporal da historia, as estratégias temporais que
caracterizaram o discurso narrativo, até a estratégia geral ligada ao relacionamento entre
as partes ou capitulos da historia. Isso permitira causar um efeito, seja de
estabelecimento de uma logica interna das situa¢des narradas, seja na configuragdo do
relacionamento das agdes dos personagens entre si, seja, finalmente, no englobamento
geral da descrigdo das cenas, da acdo romanesca e da sequéncia do enredo com vistas ao
desfecho da historia (REALES; CONFORTIN, 2011, p. 98).

Aqui, vale dizer que nem todos os autores supracitados (que mergulham em analises
internas da narrativa) estdo focados no circuito hermenéutico propriamente dito: diversos deles se
concentram em uma percepcao textualista da narrativa. Ainda assim, a partir deles, € com o
reforgo de Ricoeur (1994), ¢ possivel ampliar a discussdo em dire¢ao a produgdo de sentidos de
um modo relacional e efetivamente comunicacional.

Falar da narrativa e dos elementos que a compdem leva a outro eixo importante de
discussdao: a competéncia narrativa que o leitor precisa ter para produzir sentidos a partir da
historia que ¢ contada. Essa competéncia (ou, como Ricoeur usa, inteligéncia) tem a ver com a
nog¢ao ricoeuriana de prefiguracdo, ou seja, as condigdes que esse leitor possui de construir e

compreender historias sequenciadas. O autor diz:

[.,.] compreender o que é uma narrativa é dominar as regras que governam sua ordem
sintagmatica. Em consequéncia, a inteligéncia narrativa ndo se limita a pressupor uma
familiaridade com a trama conceitual constitutiva da seméantica da acédo. Ela requer além
disso uma familiaridade com as regras de composi¢do que governam a ordem diacrénica
da historia (RICOEUR, 1994, p. 91).

Como Ricoeur (1994) afirma, o leitor deve estar familiarizado com as regras de
composicdo da narrativa que consome para que a compreenda de fato. Nesse sentido, o autor diz
ainda que “compreender a histéria ¢ compreender como e por que os episddios sucessivos

conduziram [a] conclusdo, a qual, longe de ser previsivel, deve finalmente ser aceitavel, como
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congruente com os episddios reunidos” (RICOEUR, 1994, p. 105). Por sua vez, isso remete a

seguinte afirmagdo de Culler (1999) acerca do enredo:

[...] ha duas maneiras de pensar o enredo. De um angulo, o enredo é um modo de dar
forma aos acontecimentos para transforma-los numa histéria genuina: os escritores e
leitores configuram os acontecimentos num enredo, em suas tentativas de buscar o
sentido das coisas. De um outro angulo, o enredo € o que é configurado pelas narrativas,
ja que apresentam a mesma ‘“histéria” de maneiras diferentes (CULLER, 1999, p. 86,
grifo nosso).

Mais uma vez, faz-se aqui uma distingdo entre as perspectivas das quais os autores
partem. Enquanto Ricoeur (1994) parte da perspectiva do leitor e da sua busca pela producao de
sentidos com o texto, Culler (1999) parte de uma visdo textualista e enxerga o proprio enredo
como produtor de sentidos. Portanto, ¢ importante recolocar essa visdo sobre o texto em foco na
medida em que ele se relaciona as condi¢des para a producao de sentidos que ¢ configurada pelo
texto — mas nao ¢ feita efetivamente por ele.

Ainda nesse campo de ideias, Culler (1999) menciona as possibilidades de escolhas
narrativas que autores fazem na constru¢ao de seus produtos culturais e o impacto delas na
producdo de sentidos. Para ele, “[...] identificando ‘o que acontece’, [o leitor ¢ capaz] de pensar
no resto do material verbal como sendo a maneira de retratar o que ocorre” (CULLER, 1999, p.
87). E ¢ a partir dessa identificacao que tal leitor tem condi¢des de questionar que diferenca essa
escolha faz no texto e na produgdo de sentidos.

Por outro lado, nem toda narrativa “se deixa” ser seguida (ou compreendida) facilmente.
Ricoeur (1994, p. 116) relata que ha aquelas que visam a “[...] ndo esclarecer, mas obscurecer e
dissimular” a experiéncia do leitor. O autor avanga nesse pensamento, trazendo que o texto “[...]
comporta buracos, lacunas, zonas de indeterminacao e [...] desafia a capacidade de o proprio
leitor configurar por si mesmo a obra que o autor parece ter um prazer maligno em desfigurar”
(RICOEUR, 1994, p. 118). De certa forma, isso configura aquilo que o autor caracteriza como
um “abandono” do leitor, que € forcado pela obra a realizar sozinho a tessitura da intriga.

Para realizar essa tessitura da intriga e produzir sentidos por conta prépria, o leitor dota de
paradigmas especificos — ligados a sua capacidade prefigurada de acompanhar o enredo. Segundo
Ricoeur (1994, p. 117-118), esses paradigmas “fornecem linhas e diretrizes para o encontro entre

o texto e seu leitor. Em suma, sdo eles que regulam a capacidade da histéria de se deixar seguir”.



20

Além disso, o autor relata que é justamente o ato da leitura que atualiza essa capacidade de a
narrativa ser seguida, bem como que acompanhar uma histéria ¢ um processo constante de
atualizagao.

Essa nocao de atualizacdo por meio de leituras e releituras revela mais da importancia de
se entender ndo apenas a composi¢do textual das narrativas, mas também a forma como a
producdo de sentidos se da nesses processos em que elas circulam. Isso leva a mais uma ideia que
Ricoeur (1994) traz ligada a experiéncia do leitor com o texto: o ato de “renarrar”, que ocorre
apds o fim da narrativa e remonta a ligacdo entre ela e o tempo. Para o autor, € nesse ato que se

torna possivel reordenar a tessitura da intriga:

[...] a configuragdo da intriga impde a sequéncia indefinida dos incidentes “o sentido do
ponto final”. [...] € no ato de renarrar, mais que no de narrar, que essa fungéo estrutural
do encerramento pode ser discernida. A partir do momento em que uma historia é bem
conhecida — e é o caso da maioria das narrativas tradicionais ou populares, assim como
das cronicas nacionais relatando os acontecimentos fundadores de uma comunidade —,
seguir a historia é menos encerrar as surpresas ou as descobertas no reconhecimento do
sentido vinculado a histéria considerada como um todo do que apreender os proprios
episodios bem conhecidos como conduzindo a este fim. Uma nova qualidade do tempo
emerge dessa compreensdo (RICOEUR, 1994, p. 106).

Em suma, € preciso compreender o que ¢ a narrativa, que caracteristicas a constituem e de
que maneiras € possivel produzir sentidos a partir da sua leitura para entdo seguir em direcao ao
estudo de uma composicao especifica, tal como a de Westworld. Sendo assim, a se¢do 2.2,
“Elementos para uma analise da composi¢ao narrativa”, traz um aporte tedrico esmiugado por

tras dos elementos que posteriormente permitirdo esse mergulho na primeira temporada da série.

2.2 Elementos para uma analise da composi¢ao narrativa

A obra de Reuter (2002) ¢ um importante instrumento teodrico-metodologico quando se
parte em direcdo a uma analise da composi¢ao narrativa (dedicada, em particular, a Westworld).

Embora o autor faga um estudo voltado primordialmente aos principios de composicdo comuns
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de romances escritos, sejam eles classicos ou modernos, esses principios também se estendem a
outros tipos de narrativa — nos quais as televisivas podem ser enquadradas.

Contudo, ¢ preciso fazer uma breve retomada a Culler (1999) antes que se possa entender
de fato as formas de composicao narrativa. O autor defende que a analise da narrativa se da pelo
menos em dois ambitos diferentes: o da historia e o do discurso. A historia seria “[...] o material
que ¢ apresentado, ordenado a partir de um certo ponto de vista pelo discurso (diferentes versoes
da ‘mesma historia’)” (CULLER, 1999, p. 87), enquanto o discurso tem a ver com “o que o0s
leitores realmente encontram [no texto]” (CULLER, 1999, p. 87). Isso indica que a historia € o
conteudo, ao passo que o discurso € a forma da narrativa.

Reuter (2002) faz a sua analise na esteira desse pensamento de Culler (1999), mas
emprega os termos “ficgdo” e “narragdo” como respectivos sindnimos de “histéria” e “discurso”.
Comecando no ambito da ficgdo, o autor lista quatro grandes elementos comuns a todas as
narrativas: historia, personagem, espago € tempo. Ressalta-se, logo neste momento inicial, que
esses elementos ndo podem ser analisados isoladamente — e esta pesquisa ndo tem a pretensao de
fazer um estudo narratologico estrito no sentido de desmembrar cada faceta de Westworld. Ainda
assim, ¢ necessario debrucar-se sobre cada um dos termos € 0s seus respectivos pormenores.

Pode-se definir o elemento historia remetendo a Culler (1999), que diz que ela esta ligada
ao conteudo da narrativa. Ademais, a historia € o que integra acontecimentos e personagens, ou
melhor, aquilo que o leitor ¢ capaz de abstrair a partir da narrativa em suas possiveis formas.
Reuter (2002) subdivide o elemento em trés categorias:

a) Acoes: as unidades de sentido mais basicas da histéria, que dizem respeito aquilo que
as personagens fazem na narrativa. Reuter (2002) postula que essas agdes tém
naturezas ¢ niveis de importancia distintos dentro de uma historia, podendo ser
exteriores (acontecendo na diegese “real” da narrativa, entre as personagens) ou
interiores (acontecendo somente no ambito psicologico dessas personagens),
explicitas (faceis de identificar e compreender) ou implicitas (propositalmente dificeis
de compreender) e organizadas de diversas maneiras;

b) Sequéncias: unidades de andlise intermedidrias que sdo formadas pelo conjunto de
acdes que permeiam a narrativa. Para Reuter (2002), existem diversos modelos de
sequéncia — e cabe ao autor escolher qual deles quer usar para contar a historia. O

autor cita os dois que considera mais importantes: um mais rigido, em que s6 ha
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sequéncia quando ocorre uma “transforma¢do” na narrativa (como uma aventura que o
protagonista vivencia, por exemplo), e um mais flexivel, baseado no teatro cléssico,
que considera que a sequéncia existe quando € possivel isolar unidades especificas de
tempo, lugar, agdo ou personagens na narrativa (ou seja, quando se pode situar a
historia em uma dessas unidades); e

c) Intriga: a estrutura global de uma historia, formada pelo encadeamento geral de agdes

e, por conseguinte, sequéncias na narrativa. Reuter (2002) cita como exemplos dois
modelos de andlise de intrigas: o do narratdlogo soviético Vladimir Propp, que definiu
trinta € uma fungdes internas da narrativa, e o esquema candnico da narrativa, também
conhecido como esquema quinario, que implica em uma transformagao interna entre o
inicio e o fim da histéria (conforme citado no topico anterior). Para o autor, no
entanto, analisar a intriga nesse ambito mais global acaba apagando a singularidade de
cada narrativa.

A historia e as suas trés categorias constituintes sdo essenciais para a compreensao de
Westworld (ou melhor, de qualquer narrativa que se queira analisar), visto que a sua composicao
narrativa ¢ marcada por agdes, sequéncias e intrigas especificas e organizadas de um modo
particular ao seriado.

No que diz respeito as personagens, elas tétm um papel fundamental na organizagao
interna das historias. Segundo Reuter (2002, p. 41, grifo do autor), “[elas] permitem as agdes,
assumem-nas, vivem-nas, ligam-nas entre si e lhes dao sentido. De certa forma, toda historia é
historia de personagens”.

Assim como no seu estudo da intriga enquanto categoria da historia, o autor destaca
modelos de andlise de outros estudiosos ao mergulhar nas personagens. Ele cita Philippe Hamon
e sua proposta de categorias de critérios que as distinguem e hierarquizam “[...] por meio de seu
‘fazer’ (suas agodes), de seu ‘ser’, de sua posi¢do em determinado género e de como [ele] ¢
[designado] pelo seu narrador” (REUTER, 2002, p. 41-42). De modo amplo, as categorias de
Hamon — que, embora contribuam com o estudo de personagens de maneira geral, ndo estdo
dentro do escopo desta pesquisa e sdo usadas apenas como ilustracdo — dizem respeito aos papéis
que essas personagens exercem nas historias em que aparecem: de maior ou menor importancia,

mais ativos ou mais passivos e assim por diante.
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Reuter (2002) faz ainda uma men¢ao a Greimas e ao seu esquema actancial, que também
segmenta o estudo das personagens em seis categorias. Essa segmentagdo remete ao modelo de
Vladimir Propp, como citado acima, no sentido que acaba com a singularidade de cada obra.

O autor destaca ainda um sentido de projecao que as personagens geram nos leitores (ou,

no caso de Westworld e outras narrativas televisuais, nos telespectadores):

[A] personagem, com efeito, ¢ um dos elementos-chave da projecido e da identificacdo
dos leitores. Em consequéncia, [ela] tem sido [tratada], como demasiada frequéncia,
sobretudo no plano da psicologia, como se se tratasse de uma pessoa de carne e 0sso,
esquecendo-se a analise exata de sua construgdo textual (REUTER, 2002, p. 41, grifo do
autor).

De modo geral, vé-se que as personagens (da mesma forma que a historia e, como ¢
demonstrado a seguir, o espago € o tempo) podem ser representadas de diversas maneiras em uma
narrativa — tantas que nao ¢ de interesse desta pesquisa fazer um mergulho tdo destrinchado e
esmiucado. Ainda assim, tal variacdo reafirma a importancia de um estudo minimamente
aprofundado nessas possibilidades e nos seus impactos em Westworld.

O terceiro elemento, o espaco, esta ligado ao universo “fisico” em que a narrativa se
desenvolve. Reuter (2002) lista quatro eixos fundamentais de analise do elemento: primeiro, suas
categorias (se correspondem ou ndo ao mundo real, se sdo mais ou menos ricas ¢ afins); segundo,
o numero de lugares em que narrativa se desenvolve (um ou varios); terceiro, 0 modo como esses
lugares sdo construidos (em mais ou em menos detalhes, de forma explicita ou implicita, facil ou
dificil de identificar etc.); e quarto, a importancia funcional do espaco para a narrativa (se ¢
apenas a moldura que a cerca ou se tem mais importancia em dados momentos).

De acordo com o autor, “os lugares vao primeiramente definir a fixa¢do realista ou ndo
realista da historia. Assim, eles podem ancorar a narrativa no real, produzindo a impressao de
que refletem o ndo-texto” (REUTER, 2002, p. 52, grifo do autor). Para ele, o espaco ¢ um dos
procedimentos que levam a constru¢do de um efeito real, que permite ao leitor fazer uma conexao
maior ou menor com o mundo em que vive.

Por outro lado, essa constru¢do do espaco pode ainda levar a um universo completamente
imaginario, “[...] mas de maneira tdo precisa, tdo detalhada, tdo realista, que também [os leitores

chegardo] a acreditar nele, como ocorre no caso da ficcdo cientifica” (REUTER, 2002, p. 53).
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Nesse sentido, pode-se dizer que o nivel de detalhamento ou aprofundamento que o texto da ao
seu universo interno também influencia a experiéncia do leitor.

Reuter (2002) traz ainda uma lista das possiveis fungdes que o espaco pode exercer na
narrativa, sobretudo em relacdo as personagens. Dentre elas, destacam-se: a descricdo de
personagens por metonimia (ou seja, quando o espaco que elas habitam na historia indica qguem
ou o que elas sdo); prenincios do que estd para acontecer (quando o proprio cendrio “aponta”
para o que vem por ai); a separagdo de personagens em campos antagonicos, sejam eles concretos
ou simbolicos; e a criagdo de mecanismos que facilitam ou barreiras que impedem as agdes
dessas personagens. Em Westworld, todas essas fungdes podem ser observadas em maior ou
menor escala no parque que leva o mesmo nome da série. Portanto, a gama de possibilidades
ligadas ao espago na narrativa merece ser destacada para analise.

Para estudar o quarto elemento, o fempo, parte-se de trés eixos que Reuter (2002)
considera fundamentais: primeiro, as categorias do tempo, como a sua natureza (divisdo em
minutos, horas, dias e assim por diante) e o seu impacto sobre a historia e as personagens;
segundo, o0 modo como o tempo ¢ construido (detalhado ou vago, facilmente identificavel pelo
leitor ou embaralhado); e terceiro, a importancia funcional desse elemento na narrativa (se ele ¢
uma mera moldura ou se tem maior grau de importancia).

O autor traz que “as indicagdes do tempo contribuem, em primeiro lugar, para fazer a
fixagdo realista ou ndo realista da historia” (REUTER, 2002, p. 56, grifo do autor). Isso cria uma
ligacao indissociavel com o espacgo, elemento listado logo acima, visto que o tempo € mais um
procedimento que corrobora a construcao do efeito real pelo leitor.

No entanto, nem toda narrativa tem compromisso com esse realismo: alguns textos podem
“[...] construir um tempo imagindrio, mas de maneira tdo precisa, que o leitor logo a aceita [...]”
(REUTER, 2002, p. 57), como acontece com frequéncia em obras de ficcdo cientifica, enquanto
outros “[embaralham] as categorias e as referéncias, mesmo que estas se refiram ao nosso
universo [...]” (REUTER, 2002, p. 57). Este segundo exemplo ¢ visto em Westworld, uma vez
que o tempo no seriado de fato ¢ embaralhado.

Reuter (2002) também lista algumas fungdes possiveis para o tempo na narrativa: ele
qualifica lugares, acOes e personagens, estrutura e distingue grupos de personagens, marca as

etapas da vida, facilita, dificulta ou determina as a¢des (como faz o espaco) e contribui para a
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dramatiza¢do da narrativa como um todo. Mais uma vez, essas fungdes estdo presentes em maior
ou menor medida em Westworld e, portanto, merecem ser investigadas.

Cabe dizer ainda que Reuter (2002) vai além dos elementos citados acima e delineia mais
categorias e subcategorias propostas por outros estudiosos. No entanto, tais modelos,
categorizagdes e subcategorizagdes nao sao abordados a fundo nesta pesquisa, que se detém
especificamente no estudo das definicdes do proprio Reuter (2002), de Ricoeur (1994) e dos
demais autores ja citados.

Os quatro elementos explorados até o momento se encontram no ambito da ficcdo (ou
historia, segundo a terminologia de Culler) e podem facilitar a leitura e a compreensdo da
narrativa em Westworld em um sentido mais geral ao longo da primeira temporada. Contudo,
como dito no inicio desta se¢do, existe outro ambito: o da narragdo, ou do discurso, que tem a ver
com a forma com que a narrativa € organizada. Ele também inclui uma série de ouros elementos,
dentre os quais os mais relevantes para esta pesquisa sao 0s niveis € 0 tempo na narragdo.

Os niveis da narragdo estdo ligados primordialmente as narrativas encaixadas, ou seja,
aquelas que integram outras narrativas dentro de si. Reuter (2002, p. 85) afirma que, nesses casos,
“[...] no centro de uma intriga englobante, uma ou varias personagens passam a narrar uma ou
varias historias que elas escrevem, contam ou imaginam”.

H4é outro nivel, o da metalepse, que ¢ representado pela ultrapassagem da barreira entre a
narragdo ¢ a ficcdo, como quando “[...] o narrador exterior a fic¢do pode, em dado momento,
intervir na ficgdo como se estivesse no mesmo nivel das personagens” (REUTER, 2002, p. 86,
grifo do autor). Contudo, ele ndo representa um elemento importante na analise que esta pesquisa
se propde a fazer de Westworld.

O segundo elemento — ou melhor, conjunto de elementos — se liga ao tempo na narragdo.
Vale ressaltar que esse tempo na narragao ¢ diferente do tempo na fic¢do, visto que este esta
ligado ao conteudo, enquanto aquele se detém a forma da narrativa. Reuter (2002) distingue
quatro no¢des separadas que podem contribuir com a andlise: momento, velocidade, frequéncia e
ordem.

A nogao de momento esté associada a0 momento em que se conta a historia em relagdo ao
momento em que ela supostamente acontece. Essa nogdo se divide em trés: a) narragdo ulterior,

quando se narra uma historia que ja aconteceu; b) narracdo simultanea, quando se narra uma
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historia enquanto ela acontece; e ¢) narragdo anterior, na qual se narra uma histdria que ainda vai
acontecer.

A nogao de velocidade esta associada a relacdo entre a duragdo da historia (em termos de
horas, dias, meses e assim por diante) e a dura¢ao da narra¢do em si (ou melhor, da passagem no
texto em termos de linhas, paginas, episddios e afins). Ela é segmentada em duas partes: a)
aceleragdo, quando o tempo da narrativa se comprime para que mais a¢des acontecam; € b)
desaceleracao, quando o tempo se prolonga para que certas agdes recebam mais destaque.

A nocdo de frequéncia tem a ver com o numero de vezes que determinados
acontecimentos se produzem na fic¢do e o nimero de vezes que eles sdo narrados. Essa relacao
pode ou ndo ser de igualdade e se divide em trés modos: a) o singulativo, que ocorre quando a
narrativa conta uma vez aquilo que aconteceu uma unica vez; b) o repetitivo, que ocorre quando a
narrativa conta n vezes algo que aconteceu somente uma vez; € ¢) o iterativo, que por fim ocorre
quando a narrativa conta uma s6 vez algo que aconteceu n vezes.

Dentre esses trés modos, cabe destacar o singulativo, sobre o qual Reuter (2002) afirma:

Esse procedimento, mais raro, costuma ser reservado mais a pesquisa de efeitos
especificos: a marcacdo da angustia com a repeticdo de elementos inquietantes ou o
crescimento da loucura em uma personagem que repete as mesmas agoes ¢ acredita ser a
repeticdo dos mesmos acontecimentos (REUTER, 2002, p. 91-92).

Esse modo merece destaque, pois, como ha de ser mostrado no capitulo analitico, ¢
constante em Westworld.

Por ultimo, a nocao de ordem esta ligada a relagdo entre o que acontece na ficgdo ¢ a
ordem com que esses acontecimentos sdo narrados. Nesse quesito, Reuter (2002) postula que
poucas sdo as narrativas que seguem a ordem cronoldgico-logica da agdo. Para ele, a maioria das
narrativas “[...] modifica, mais ou menos frequentemente, a ordem da aparicdo dos
acontecimentos. Essas anacronias narrativas vao permitir a produgdo de certos efeitos e a
relevancia de certos fatos” (REUTER, 2002, p. 93).

Ainda nessa discussdo, o autor define dois tipos de anacronias, as quais podem ser
objetivas (facilmente identificdveis) ou subjetivas (incertas): a) a anacronia por antecipacao,
também chamada de catadfora ou prolepse, consiste em trazer acontecimentos antes que eles

acontecam na narrativa de fato; e b) a anacronia por retrospeccdo, mais conhecida como
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flashback ou analepse, se trata de trazer acontecimentos depois que eles ja ocorreram — mas com
valor explicativo e com o objetivo de “esclarecer o passado de uma personagem, contar [algo]
que a precedeu, narrar aquilo que um protagonista de certa histéria viveu enquanto
acompanhavamos outras personagens [...]” (REUTER, 2002, p. 95).

A esse respeito, cabe fazer uma breve mengdo a Bennett e Royle (2011). Em seu estudo
de elementos de narrativas, os autores citam alguns em comum aos listados por Reuter (2002), o
que volta a tocar na sua relagdo com o tempo. Para eles, as narrativas também “...]
invariavelmente envolvem aquilo que o narratdlogo Gérard Genette denomina anacronias —
flashbacks, avangos no tempo (ou prolepses), a desaceleragdo ou a aceleragcdo de eventos e outras
distor¢des da sequéncia do tempo linear” (BENNETT; ROYLE, 2011, p. 54, tradugio nossa).’

Em suma, todos os elementos designados nesta se¢ao do capitulo — nos ambitos da ficcao
(historia, personagens, espaco € tempo) e da narragdo (niveis e tempo) — estdo presentes em
Westworld, seja em maior ou menor escala, como traz a analise desta pesquisa. Juntamente aos
seus pormenores, eles guiardo o estudo da composicdo da narrativa labirintica do seriado, em
particular em sua primeira temporada.

Contudo, antes de partir para a analise propriamente dita, ¢ preciso passar pela televisao,
pela complexidade narrativa em produgdes televisivas e especificamente pelo canal HBO,
entendendo como a narrativa de Westworld se constitui ndo de maneira abstrata, mas historica e
materialmente conectada a um certo modo de producao e consumo da televisao.

Esse mergulho servira de base para se compreender de que modo os fatores e os contextos
ligados a TV contribuiram para a produgdo de séries complexas e narrativas labirinticas, como ¢
o caso de Westworld. Por ultimo, indica-se que, aqui, “televisao” ¢ entendida como uma forma
cultural, usando o termo que Williams (2016) emprega no livro Televisdo: tecnologia e forma
cultural — para superar uma visada desse meio de comunicacdo apenas como tecnologia e
apreendé-lo nas relagcdes com a sociedade, com a historia e, sobretudo, com a cultura em suas

formas de vida.

7 No original: “But narratives also invariably involve what the narratologist Gérard Genette has called anachronisms
— flashbacks, jumps forwards (or prolepses), the slowing down and speeding up of events and other distortions of the
linear time-sequence”.
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3 TELEVISAO, COMPLEXIDADE NARRATIVA E HBO

A historia humana estd repleta de inovacdes nos modos de narrar: a tradicdo oral na
Grécia Antiga, a invenc¢ao da imprensa por Gutenberg no século XV, o inicio e a popularizacao
da produgdo de obras literarias impressas, a invengdo do aparelho de radio no século XIX, o
advento do cinema no fim da década de 1890 (pelos irmaos Lumiére) e da televisao no inicio do
século XX (embora haja registros que datam ainda de meados do século anterior) e, finalmente, a
criagdo da internet. Alguns desbancaram outros em termos de recursos tecnoldgicos e/ou
popularidade, mas ndo se pode pensar em termos lineares ¢ de evolu¢do — pois cada nova forma
cultural insere novos modos de contar historias dentro das matrizes ja estabelecidas.

E o caso da televisio. Embora ela tenha passado por diferentes fases ao longo das décadas
e venha apresentando niimeros de audiéncia em declinio, € seguro afirmar que ainda tem uma
relevancia indiscutivel como meio de comunicagdo e forma cultural. De fato, a quantidade cada
vez maior de maneiras diferentes de consumir televisao permite arriscar dizer que ela nunca foi
tdo assistida, como por plataformas de streaming, por meio de sites da internet, como o YouTube,
pelo download de contetido por torrent (muitas vezes ilegal, mas ainda consideravel) e diversos
outros.

Ademais, a continuada relevancia da TV no cotidiano coletivo pode ser vista em
estatisticas. A edicdo mais recente da Pesquisa Brasileira de Midia (PBM), divulgada em 2016
pela Secretaria Especial de Comunicacao Social (Secom) da Presidéncia da Republica, indica que
77% dos brasileiros veem televisdo todos os dias da semana. O levantamento aponta que o
consumo médio diario de segunda a sexta-feira na época era de trés horas e 21 minutos, além de
mostrar que nove de cada dez entrevistados mencionaram a televisdo como o seu primeiro ou
segundo veiculo favorito durante a condu¢do da pesquisa. Algo semelhante acontece nos Estados
Unidos, principal produtor e exportador de produtos audiovisuais do mundo: relatorios periodicos
da mediadora de dados de consumo norte-americana Nielsen apontam que, embora realmente
esteja perdendo espaco aos poucos para outras midias (como os smartphones), a TV continua
dominando os habitos da populacdo. No pais, o tempo médio de consumo diario no ano de 2019

foi de trés horas e 58 minutos. Essas informagdes atestam o poder continuado da televisao.
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Esse historico ¢ breve e ndo ¢ de interesse desta pesquisa fazer um mergulho mais
extenso, e sim focar na emergéncia de um certo modo de produzir televisdo que chama atencao
para suas especificidades narrativas — particularmente daquilo que se convencionou como
“complexidade narrativa”. Nesse sentido, ndo se deve ainda tomar essa complexidade como um
dado, nem como algo a ser confirmado por este trabalho, ¢ sim uma percep¢do com a qual se

busca dialogar.

3.1 Complexidade narrativa, TV de qualidade e mais conceitos ligados a producao televisiva

Uma importante referéncia para se avancar na discussdo sobre televisdo ¢ a obra Complex
TV: the poetics of contemporary television storytelling. Nela, Jason Mittell (2015) situa em
meados do século XX os primordios do modelo de produgdo de TV norte-americano como ¢
conhecido na atualidade: aquele que adquiriu um lugar de exceléncia, de fonte de inspiragdo e de
base de imitagdo para tantos outros paises do mundo. Para o autor, no entanto, durante muito
tempo as produgdes televisivas seguiram formatos episddicos € menos serializados, ou seja, com
pouca sequencialidade de conteudo. Nos anos 1970, as tinicas excegdes a essa regra eram as soap
operas, novelas exibidas no horario da tarde e que chegavam a ficar anos ou décadas no ar.

Até esse momento, Mittell (2015) considera que nao havia de fato o que ele caracteriza
como uma ‘“complexidade narrativa” na produc¢do e no consumo de televisdo. O cenario sé
comegou a mudar no fim dos anos 1990 e no inicio do novo milénio, época que o mesmo autor
denomina “era da complexidade narrativa” (MITTELL, 2012, p. 31) no artigo “Complexidade
narrativa na televisdo americana contemporanea”. Isso se evidenciou por meio de séries como
Arquivo X (1993-2002; 2016-2018), Familia Soprano (1999-2007) e Lost (2004-2010), que
demandavam certa fidelidade por parte do publico e eram marcadas por tragos de experimentagao
€ inovagao narrativas.

Mittell (2012, p. 36) busca conceituar essa complexidade em um nivel mais basico como
a “[...] redefinicio de formas episddicas sob a influéncia da narragdo em série — ndo €
necessariamente uma fusdo completa dos formatos episddicos e seriados, mas um equilibrio
volatil”. Isso mostra que até o ato de definir “complexidade narrativa” ¢ delicado. Para que se

considere determinado programa de fato complexo, € preciso analisar elementos que vao além da
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simples serialidade ou sequencialidade de episodios ou capitulos: o entrelacamento de tramas
(que colidem e coincidem umas com as outras), o uso de técnicas e formas inovadoras de contar
historias, as quais causam estranhamento e confusdo no espectador, e assim por diante.

Todavia, a discussdo de complexidade narrativa é extensa e deve partir de outro conceito,
ao qual esta intimamente ligado: o de “televisdo de qualidade” na ficgdo seriada, seguindo
padrdes de Hollywood. Kim Wilkins (2019), no artigo “These violent delights: navigating
Westworld as ‘quality’ television”, postula que o termo ¢é usado para descrever produgdes
televisivas norte-americanas “[...] que apresentam caracteristicas tipicas de modalidades
artisticas ‘superiores’, como literatura e cinema, e portanto sdo consideradas mais valiosas do
ponto de vista cultural do que programas televisivos feitos para as massas” (WILKINS, 2019, p.
24, tradugio nossa).® A autora afirma ainda que o conceito por tras do termo muda de acordo com

o contexto, o qual est4 passivel de mudancas. Ela traz:

Como muitos tedricos admitem, o termo televisdo “de qualidade” é problematico.
Visto que as delineacdes de “qualidade” costumam ser baseadas na exclusdo como
forma de diferenciac@o entre esses programas daqueles da televisdo “comum”, ndo se
pode construir um corpus em torno de um termo impreciso. [...] deve-se notar que
“televisdo de qualidade” descreve diversos tipos de programas, o que depende do
periodo e dos contextos nacional e cultural (WILKINS, 2019, p. 26-27, grifo nosso,

tradugdo nossa).9

Vale lembrar que o termo “televisdo de qualidade” nao foi cunhado por Wilkins (2019) ou
mesmo com Westworld em mente, mas sim pensando em uma produc¢ao mais ampla, tanto da
HBO, como de outros canais. Nesse sentido, a men¢do a série aqui apenas mostra a conexao dela
com esse contexto.

Ademais, ¢ importante dizer também que a visdo da autora nao ¢ necessariamente
corroborada por outros estudiosos — muitos dos quais dao a “televisdo de qualidade” definigdes
parecidas, mas ndo idénticas. E o caso do ja citado Mittell (2012), de Melanie Bourdaa (2011) no

artigo “Quality television: construction and de-construction of seriality”, e de Avi Santo (2008),

8 No original: “[...] programmes that exhibit characteristics found in ‘higher’ arts, such as literature and cinema, and
are thus considered more culturally worthwhile than their mass-appeal television counterparts”.
¥ No original: “The term ‘quality’ television is, as many scholars concede, problematic. As delineations of ‘quality’
tend to be based on exclusion as a means of differentiating these programmes from ‘regular’ television, it is an
imprecise term around which to build a corpus. [...] it must be noted that ‘quality television’ refers to several types
of programmes dependent on the period, and national and cultural context under consideration”.
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no texto “Para-television and discourses of distinction: the culture of production at HBO”. De

modo geral,

A nogao de televisao de qualidade esté associada a implementacdo de trés inovagdes que
mudaram o contexto televisual no inicio dos anos 2000 [nos Estados Unidos e, por
consequéncia, no mundo]: a delimitacdo de novas regras na producdo televisiva, o
surgimento de canais a cabo e a evolu¢do do uso das tecnologias em praticas culturais
(BOURDAA, 2011, p. 33, tradugdo nossa).'°

Essa constatacdo (que, nesse caso, ¢ sim compartilhada pelos autores citados) atesta a
alteracdo na forma de se produzir e consumir televisao, especificamente na virada dos anos 1990
para a década de 2000. Foi essa mudanca que deu origem a uma nova “cultura das séries”, como
conceitua Marcel Silva (2014) em seu artigo “Cultura das séries: forma, contexto e consumo de
ficcao seriada na contemporaneidade”.

Desde o seu surgimento, essa cultura das séries foi marcada por alguns pontos que os
estudos supracitados também indicam de forma consistente. A televisao de qualidade, como eles
declaram, se difere da televisao “comum” em relagdo a critérios especificos: ela deve rever
modelos de producao e consumo classicos e ter aspiragdes cinematograficas em relacdo a estética
e a forma de contar historias. Em suma, televisao de qualidade seria aquela que abre espaco a
uma complexidade narrativa jamais vista antes na midia.

Ainda de acordo com Bourdaa (2011), a televisdo de qualidade se faz muito mais presente

em canais fechados do que nos abertos. E isso se da por motivos simples:

[...] € facil compreender o desenvolvimento da televisdo de qualidade em canais a cabo:
as séries ndo dependem da audiéncia e os showrunners e produtores tém mais liberdade
de criar narrativas complexas e arcos narrativos envolventes. Canais a cabo sempre
encomendam temporadas inteiras, que costumam ter 13 episodios, incluindo o piloto,
enquanto canais abertos encomendam os 13 primeiros e s6 compram os nove restantes se
o programa fizer sucesso em termos de audiéncia (BOURDAA, 2011, p. 34, grifo nosso,

traducao nossa).ll

"No original: “The notion of Quality Television is particularly linked to the implementation of three novelties that
has changed the televisual landscape in the early 2000s: the setting of new rules in television production, the
apparition of cable channels and the evolution of the use of new technologies in cultural practices”.

1 No original: “[...] the development of Quality Television on cable channels is easily understandable: series are not
under the audience diktat and showrunners and producers have more freedom to create complex narratives and
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Para a autora, a inexisténcia de uma preocupagdo excessiva com os numeros de audiéncia
concede tamanha liberdade criativa aos showrunners (fungdes que, a na maioria das vezes,
englobam os criadores, produtores e/ou roteiristas de uma série) que eles sdo capazes de criar
suas narrativas complexas e serializadas “[...] sem o medo constante do cancelamento [...] pelo
menos nao antes da conclusdo de determinada temporada” (BOURDAA, 2011, p. 35, traducao
nossa).!?

Essa diferenca, que diz respeito ao modelo de negdcio adotado por cada tipo de canal,
também ¢ o foco de Santo (2008). Ele realiza uma andlise da cultura de produgdo da HBO, um
dos principais polos e expoentes dessa no¢ao de TV complexa e/ou de qualidade no cenario
norte-americano (e, por consequéncia, mundial).

A HBO foi inaugurada nos Estados Unidos em 1972 e, nos seus primordios, destinava
mais tempo de programacgdo a transmissdo de conteido de outros estudios do que as suas
produgdes proprias. Wilkins (2019) identifica que esse cendrio se inverteu gradualmente ao longo
das décadas seguintes, quando o canal passou a investir mais no lancamento de seus programas
originais — com uma énfase a partir de 1997, ano da transmissdo inicial do drama Oz (1997-
2003). Ja a partir desse momento de transformagao, suas producdes foram marcadas por algumas
caracteristicas que as distinguiam daquilo que era oferecido pelos concorrentes abertos. Dentre
essas caracteristicas, destacam-se os altos valores de producdo e a constru¢do de narrativas
complexas. Essa conjuntura transformou a HBO em pioneira no que Santo (2008) denomina

“para-televisao™:

[...] o lugar histérico que a HBO ocupa no contexto televisual gerou uma série de
demandas e tensdes institucionais que contribuiram com o tipo de conteudo que ela
produz e as estratégias de divulgagdo que usa [...]. Sendo assim, a HBO nio se
caracteriza como produtora de programacdo televisiva no sentido tradicional, tipico da
TV aberta [...], e nem de programagio “ndo televisiva”, e sim, como eu defendo, como
produtora de para-televisdo, a qual imita e modifica formas televisivas consagradas
(SANTO, 2008, p. 19, tradugiio nossa).'?

engaging story arcs. Cable channels always order a full season, often 13 episodes including the pilot, whereas
networks first order 13 episodes and then if the show is a success in terms of audience number, they order the back
nine episodes to complete the season”.

12 No original: “[Showrunners] won’t fear constant cancellation [...] at least for a whole season”.

13 No original: “[...] HBO’s historical position within the televisual landscape has produced a set of institutional
imperatives and tensions that have greatly contributed to the types of programming it produces and the marketing
campaigns it runs [...]. The end result for HBO is neither television in the traditional network era sense of the word
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Isso ¢ evidenciado ndo apenas pela ja citada Familia Soprano (1999-2007), mas também
por A Sete Palmos (2001-2005), Game of Thrones (2011-2019), The Leftovers (2014-2017) e,
claro, Westworld (2016-presente): exemplos elogiados pelo publico e pela critica especializada
pelas suas respectivas qualidades estéticas e narrativas.

De acordo com Santo (2008), determinadas caracteristicas possibilitadas pela nova cultura
das séries de fato levam a construgdo de narrativas complexas na televisdo. Ainda tomando a
HBO como exemplo, o autor cita a existéncia de protagonistas moralmente ambiguos (e até
vilanescos, em determinados casos), a liberdade criativa concedida aos showrunners e o proprio
modelo de negdcio dos canais a cabo — que, como dito anteriormente, ndo dependem de verba
publicitaria e, portanto, tém mais autonomia na escolha dos formatos da sua programacao (o que,
atesta o autor, afeta inclusive a forma de contar historias).

As nogdes de “qualidade” e “exclusividade” que a HBO passa ao publico por meio do seu
contedo sdao uma espécie de capital cultural, que serve como moeda de troca e leva mais
telespectadores a assinatura do canal. Nessa perspectiva, cabe notar que a HBO ressignificou o

termo “qualidade”:

[...] hoje, “qualidade” da uma ideia de distingdo entre a HBO e outros canais de TV. Ela
¢ marcada principalmente pelo acesso exclusivo e pelo capital cultural que os assinantes
recebem, 0s quais, por sua vez, os separam da massa, que tem que se contentar com a
“TV comum” (SANTO, 2008, p. 32, tradugdo nossa).'*

Nessa mesma linha de pensamento, Wilkins (2019) também explora a ressignificagdao do
termo. Para ela, “a HBO ndo busca seguir os padrdes vigentes de televisdo ‘de qualidade’, e sim

redefinir o significado de ‘qualidade’ e ‘televisdo’” (WILKINS, 2019, p. 39, tradugio nossa).'

[...] nor ‘not television,” but, as I will demonstrate, the production of para-television, which purposely relies on
mimicking and tweaking existing and recognizable TV forms”.

14 No original: “[...] ‘quality’ now denotes a distinction between HBO and other television networks, which is
primarily marked by the exclusive access and cultural capital subscribers receive, which in turn, separates them from
the masses who must settle for ‘must see TV’”.

15 No original: “HBO does not strive to adhere to current standards of ‘quality’ television, but to redefine what
“quality” and ‘television’ are”.
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Essa ideia de exclusividade garantida pelo capital cultural pode ser bem resumida no
slogan mais famoso da HBO, “It’s not TV. It’s HBO” (“N&o é TV. E HBO”, em tradugio livre),
utilizado entre 1996 e 2009 e que passa a mensagem de que o seu conteudo ¢ efetivamente
superior ao dos concorrentes. Além disso, ainda sobre o capital cultural, Santo (2008) remete a
Pierre Bourdieu, que afirma que ele da ao consumidor acesso a um conhecimento que lhe confere
certo status elevado na sociedade.

No que tange as mudancas no consumo de TV, sobretudo da chamada “televisdo de
qualidade”, nota-se que o advento constante de novos recursos tecnologicos a disposi¢ao do
telespectador (tais como citados no inicio deste capitulo) possibilitou ndo s6 maior controle sobre
as praticas de como e quando consumir, mas também aumentou a propria participagdo do publico
nos mundos diegéticos das suas séries favoritas — principalmente através da internet.

E nesse sentido que Marcel Silva (2014) estuda o conceito de “teleparticipacdo”, cunhado

por Sharon Marie Ross (2008). O autor afirma:

[...] hé diferentes maneiras de se garantir o engajamento do publico com a série através
da internet, o que permite a Ross (2008, p. 6) dizer que “a experiéncia das pessoas em
assistir e fazer televisdo hoje € cada vez mais inseparavel da teleparticipacdo (seja ela
literal ou conceitual)”. Segundo a autora, o que ela chama de teleparticipacdo ¢é
exatamente a atividade online de interagir com a TV, e ocorre através de estratégias de
convite do proprio programa em direcdo a seu publico (SILVA, 2014, p. 248-249, grifo
do autor).

Essa teleparticipagdo pode ser, portanto, tanto condicdo como consequéncia para o
consumo de narrativas televisivas complexas. A experiéncia do publico ndo acaba quando o
episddio ou a temporada chega ao fim: ela ganha sobrevida (ou uma nova vida completa) em

foruns de discussao, sites do modelo wiki e outros meios. A esse respeito, Silva (2014) elabora:

Para cada série de televisao bem-sucedida, hda um sem nimero de comunidades virtuais
que agregam os fas, de diferentes localidades e matrizes culturais, em torno da troca de
informacdes, experiéncias e outras praticas participativas, como a criacao de fan-art,
fanfiction e fanfilm, obras pictoricas, literarias e audiovisuais feitas e divulgadas pelos
fas. Com a facilidade de acesso propiciado pelo digital, que, além disso, permite assistir
aos episddios para além do fluxo televisivo, os fis passam a demonstrar um
conhecimento amplo sobre os modos de encenagdo, os dialogos, a caracterizagdo dos
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personagens, o desenvolvimento das tramas e a montagem das cenas (SILVA, 2014, p.
248, grifo do autor).

Nesse novo contexto, alguns autores chegam a propor uma distingdo entre o “fa” e o
“telespectador casual”.!® Para eles, enquanto o telespectador casual enxerga na TV uma mera
forma de distragdo, o fa é um receptor mais ativo no consumo televisivo. E isso se da por trés
motivos, de acordo com Henry Jenkins (2006), conforme citado por Bourdaa (2011, p. 38): a
recirculacdo, a participagdo e as comunidades virtuais (a exemplo dos foruns de discussao).

Essa imersao nas produgoes de televisdo pelo publico tem mais uma defini¢do, dessa vez
de acordo com Mittell (2015): o forensic fandom (algo como “fa-clubes forenses”, em traducao
livre, embora a expressao fandom seja bastante utilizada em portugués). O autor afirma que, ao
mergulhar em séries complexas, os espectadores “[...] sdo atraidos por uma diegese cativante
(assim como qualquer historia eficaz) e se concentram nos processos discursivos da narrativa
necessarios para alcangar a complexidade e o mistério de dado programa” (MITTELL, 2015, p.
58, tradugdo nossa).!”

Nesse sentido, o forensic fandom transformaria os espectadores naquilo que Mittell (2015,
p. 58) denomina ‘“narratologos amadores”, que se atentam a repeticdes e violagdes em
convengdes narrativas, criam cronologias proprias e até sao capazes de flagrar inconsisténcias na
continuidade de episodios e séries completas. Em poucas palavras, o forensic fandom remete a
pratica de destrinchar cada elemento de uma série, seja dentro ou fora dela. Isso leva a uma nova
cultura: a “cultura de convergéncia”, termo cunhado por Henry Jenkins (2006) e estudado a fundo

por Bourdaa (2011). A autora defende:

Pode-se dizer que a implementagdo de novas tecnologias nas praticas culturais e
televisuais dos fas acelerou a normalizagdo da complexidade narrativa e de programas
serializados [...] Inclusive, agora que os fis sabem tirar proveito dessa convergéncia

16 Embora Bourdaa (2011) e outros autores proponham a distingdo, esta pesquisa ndo se compromete a assumi-la — e
sim a cita como mero exemplo.

17 No original: “In consuming such series, viewers find themselves both drawn into a compelling diegesis (as with all
effective stories) and focused on the discursive processes of storytelling needed to achieve each program’s
complexity and mystery”.
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tecnoldgica e da “cultura de convergéncia™'® (Jenkins, 2006), a serialidade ¢ cada vez
mais desconstruida e desmaterializada (BOURDAA, 2011, p. 37, tradugdo nossa)."’

Ainda nesse sentido, Bourdaa (2011) aponta para a dindmica interna no contexto
televisivo moderno: enquanto os produtores cada vez mais constroem narrativas complexas, os
fas utilizam das novas tecnologias e ferramentas (como plataformas de streaming e servigos por
assinatura) para ndo s6 as acompanhar, mas também decifrar arcos narrativos e desconstruir
universos diegéticos de seu interesse. Essa discussdo, por sua vez, abre caminho para um novo

conceito relevante: o “labirinto narrativo” (ou a “narrativa labirintica’).

3.2 O labirinto narrativo (ou a narrativa labirintica)

Em poucas palavras, “narrativas labirinticas” sdo aquelas que o telespectador precisa
acompanhar com afinco para compreender a historia que estd sendo contada como um todo. O
conceito ndo se aplica exclusivamente a televisao, mas ¢ nesse sentido que ¢ abordado por Gloria
Salvado Corretger e Fran Benavente Burian (2011). No artigo “La imagen-laberinto en la ficcion
televisiva norteamericana contemporanea: series de tiempo y mundos virtuales”, os autores o
enxergam como uma figura da fic¢do audiovisual contemporanea, trazendo como exemplos as

séries Lost (2004-2010), Heroes (2006-2010), 24 Horas (2001-2010) e afins. Eles declaram:

Tentamos pensar [no labirinto] como um paradigma que se desenvolve como motivo,
mas também — e sobretudo — como estrutura narrativa, projecdo discursiva e, por fim,
como forma emblematica da constru¢do do mundo ficticio e da situacio do espectador
na produgdo televisiva e cinematografica atual. Desse ponto de vista, surgem no labirinto
questdes centrais, como a fragmentagdo irresoltivel do sujeito, o gosto pela
complexidade narrativa, a inconsisténcia da realidade com a subsequente
desmaterializacdo dos corpos que habitam ou a autorreferencialidade do dispositivo
funcional, condenado a construir 0 mecanismo para a jornada eterna do espectador, cuja

¥ Também ndo é de interesse desta pesquisa estudar a “cultura de convergéncia” a fundo. Mais uma vez, a ideia é
citada como mero exemplo.

Y No original: “It can safely be said that the implementation of new technologies in fans’ cultural and televisual
practices have accelerated the normalization of narrative complexity and serialized shows in the United States and
legitimate this new genre. In fact, now that fans know how to benefit from technological convergence and from
‘convergence culture’ (Jenkins, 2006), seriality is often deconstructed and de-materialized”.
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resolucdo estd exposta no seu proprio planejamento (CORRETGER; BURIAN, 2011, p.
45, tradugdo nossa).?’

Para os autores, essa “fragmentacdo irresolivel do sujeito” seria uma implicacdo de
narrativas televisivas da atualidade. Sendo assim, Westworld ¢, como ja afirmado neste capitulo,
um bom exemplo desse tipo de narrativa: a série apresenta elementos que a enquadram ndo
apenas nesse contexto labirintico, mas também nos conceitos listados previamente (sobretudo a
complexidade narrativa).

Isso ¢ explorado por Silvio Antonio Luiz Anaz (2018), que no artigo “Construindo séries
de TV complexas: a concepcao diegética de Westworld” estuda a concepgao diegética da série no
cenario televisivo em que ela ¢ produzida. Ele resume: “A narrativa é construida a partir de
multiplas tramas que coincidem, convergem, se entrelagam e colidem entre si” (ANAZ, 2018, p.
6).

Sobre esse entrelagamento, cabe retomar Wilkins (2019, p. 24, tradugio nossa),’! que
afirma que “[...] a série traz tramas cruzadas e interligadas que, juntas, criam uma estratégia
narrativa complexa [...]”. A autora elabora esse argumento citando o exemplo da personagem
Dolores Abernathy (interpretada pela atriz Evan Rachel Wood), cujo arco narrativo na primeira
temporada consiste em justamente encontrar o centro de um labirinto metaférico — o qual
permitira que ela adquira consciéncia e, de certo modo, evolua.

Esse labirinto se aplica ndo somente a trajetoria de Dolores e outras personagens (como
sera explorado no capitulo seguinte desta monografia), mas também a jornada na qual o proprio
telespectador precisa embarcar para compreender a narrativa. Como Wilkins (2019, p. 33, grifo
do autor, tradugio nossa)*? postula, “assim como a busca de Dolores pelo centro do labirinto

forma o arco narrativo da temporada, o espectador precisa montar as pegas do enredo labirintico

de Westworld para formar uma imagem completa”.

20 No original: “Intentamos pensarlo, entonces, como un paradigma que se desarrolla como motivo, pero también, y
sobre todo, como estructura narrativa, proyeccion discursiva y ulteriormente como forma emblematica de la
construccion del mundo ficticio y de la situacion del espectador en la produccion televisiva y cinematografica actual.
Desde este punto de vista, en el laberinto se declinan cuestiones clave como la fragmentacién irresoluble del sujeto,
el gusto por la complejidad narrativa, la inconsistencia de la realidad con la subsiguiente desmaterializacion de los
cuerpos que la habitan o la autorreferencialidad del dispositivo ficcional, abocado a construir un mecanismo para el
periplo eterno del espectador cuya resolucidn esta expuesta en su propio planteamiento”.

21 No original: “[...] the series employs intersecting and intertwined plotlines that together create a complex narrative
strategy [...]".

22 No original: “Just as Dolores’ quest to find the centre of the maze forms the season’s arc, the spectator is asked to
gradually piece together the elements of Westworld’s labyrinthine plot to form a complete picture, even if it is
implied that subsequent series will drastically alter or expand what we believe the picture to represent”.
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E o conceito do labirinto tem ainda uma ligacdo proxima com o sentido temporal de
Westworld. Isso fica mais evidente em dois momentos: quando o seu significado ¢ revelado (tanto
para as personagens, como para os telespectadores) e quando se descobre que a narrativa ¢
marcada ndo apenas por uma, mas duas linhas temporais (e, em determinados momentos, mais de

duas), principalmente na temporada inaugural. Nesse sentido, Anaz (2018) aponta:

Como tal evidéncia [de que ha duas linhas temporais distintas] s6 aparece no episodio
final da primeira temporada, ela provoca mudancas substanciais na interpretagdo de
acontecimentos anteriores, instigando o espectador a revé-los — num mecanismo similar
ao adotado por outras séries com complexidade narrativa, como Lost (ANAZ, 2018, p. 7,
grifo do autor).

Essa revelagao for¢a ndo so as personagens, mas o proprio espectador a “viajar no tempo”
e refletir sobre a sua experiéncia com os episddios, que de certo modo se torna fragmentada.

Nesse mesmo percurso logico, Corretger € Burian (2011) afirmam:

Por isso, ¢ necessario remeter a um conjunto de séries de estrutura complexa que
incorporam uma narrativa absolutamente fragmentada e criptografam suas chaves
discursivas em viagens no tempo [...] ou os personagens sio capazes de viajar no tempo
ou a propria narrativa leva a deslocamentos temporais constantes entre presente, passado
e, inclusive, futuro (CORRETGER; BURIAN, 2011, p. 47, tradugdo nossa).??

E interessante ainda citar, mesmo que brevemente, que a narrativa labirintica se faz
presente também em producdes cinematograficas que, em certa medida, poderiam ser
consideradas complexas se analisadas sob a oOtica de parametros citados neste capitulo e no
anterior — como questodes ligadas a ordem temporal dos acontecimentos internos da historia e as
sensagcOoes de estranhamento e confusdo que as maneiras de contar tal historia causam no
espectador. Um dos principais exemplos de cineastas que utilizam de tais recursos complexos ¢

Christopher Nolan, irmdo de Jonathan Nolan (o cocriador e showrunner de Westworld em

23 No original: “Para ello es necesario referirse a un conjunto de series de estructura compleja que incorporan una
narrativa absolutamente fragmentada y cifran sus claves discursivas en viajes en el tiempo [...] o bien los personajes
tienen la capacidad de viajar en el tiempo, o bien el propio relato efectiia desplazamientos temporales constantes
entre presente, pasado e, incluso, futuro”.
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conjunto com a esposa, Lisa Joy). Inclusive, os irmdos colaboram frequentemente em filmes:
Jonathan roteirizou Amnésia (2000) a partir do seu proprio conto “Memento Mori” (que seria
publicado apenas em 2001, apds o langcamento do longa) e corroteirizou Interestelar (2014),
ambos dirigidos por Christopher e marcados por questdes ligadas ao tempo.

Em conclusdo, os conceitos explorados neste capitulo, como complexidade narrativa e
televisdo de qualidade, ajudam a compreender a narrativa ndo apenas como fendémeno textual,
mas também como fendmeno cultural, perspectiva com a qual o mergulho em Westworld desta
pesquisa pretende dialogar. Tais conceitos atestam a relevancia do aprofundamento nos aspectos
que compdem a sua narrativa e a producao de sentidos que eles permitem, uma vez que ela nio se
da em tempos e espacos de maneira ideal (mas sim contextual). Por fim, ¢ preciso dar ainda mais
énfase a imagem conceitual do labirinto, dada a sua relacdo com a forma de Westworld e a sua
importancia para a analise da experiéncia do telespectador com a série — algo que sera retomado e

esmiucado no capitulo seguinte.
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4 O LABIRINTO NARRATIVO EM WESTWORLD

Antes que se mergulhe de vez na composicao narrativa de Westworld, com atengdo tanto
ao seu conteudo quanto a sua forma, ¢ importante explicar como a analise ¢ organizada neste
capitulo. Ela ¢ conduzida a partir da definicdo de eixos tematicos centrais selecionados da
primeira temporada da série, os quais sdo divididos nas seguintes se¢des: 4.1 “Narrativas” no
Velho Oeste e bastidores do parque Westworld; 4.2 Humano versus maquina, “criador” versus
“criatura” e a inversao da balanca; e 4.3 “Sonhos”, memoria e consciéncia.

Esses eixos, por sua vez, sdo estudados em perspectiva com operadores de analise
esmiucados nos capitulos anteriores e pautados em autores como Ricoeur (1994), Culler (1999) e
Reuter (2002). Este ultimo, em particular, serve de base para a sele¢ao dos operadores prioritarios
que tém a ver com a composicdo de Westworld (listados no Quadro 1). Nota-se que a
categorizagdao de Reuter (2002) vai além da utilizada aqui, mas que tais categorias adicionais nao

se encaixam no escopo desta pesquisa.

Quadro 1 — Fluxograma de operadores utilizados na analise segundo Reuter (2002)

Operadores utilizados na analise da composicao

narrativa de Westworld segundo Reuter (2002)

" -Historia . -Niveis - -Narrativas encaixadas
Ambito da | -Personagem Ambito da
- x % . o g ) -Momento
ile;'dO 3 -E:paqo narragao™* ) ,
-Velocidade
-Tempo -Tempo 4

-Frequéncia

| -Ordem

*Ou "Historia", para Culler (1999)

**0Ou "Discurso”, para Culler (1999)

Fonte: Elaborado pelo autor.



41

Ademais, ressalta-se ainda o uso de operadores ligados especificamente a televisdo, tais
como “complexidade narrativa” e, com mais destaque, “labirinto narrativo” (ou “narrativa
labirintica”), principalmente como ferramentas para compreender o contexto televisivo do qual
Westworld emerge.

E importante reiterar que essa selegdo de eixos tematicos e operadores ¢ tanto uma forma
de compreender a série em sua complexidade (sem objetiva-la de maneira linear e esquematica)
como um reconhecimento dos limites deste trabalho, que busca formas de circunscrever o
movimento analitico com escolhas especificas. Além disso, reafirma-se que o objetivo da
pesquisa ndo ¢ fazer uma analise narratoldgica estrita no sentido de desmembrar cada aspecto de
Westworld, e sim pensar no processo de producdo de sentidos — o que implica mergulhar na sua
narrativa para além do texto.

Parte-se, enfim, a sintese da temporada inicial para trazer a tona os seus temas centrais:

Em um futuro relativamente proximo (na década de 2050), pessoas do mundo todo vém
visitar Westworld, um parque tematico inspirado no Velho Oeste norte-americano. O mundo do
parque ¢ habitado por “anfitrides”, androides que representam papéis tipicos das classicas
historias de faroeste: xerifes, caubois, mocinhos, bandidos, pistoleiros, donzelas, prostitutas,
indigenas, forasteiros e assim por diante. Essas personagens, por sua vez, circulam em cenarios
que remontam fielmente a historia que simulam. Ha cidadezinhas e seus saloons regados a
bebidas, diversao e prazer; trens que trazem viajantes de longe; desertos que se estendem por
quilometros a fio; montanhas que tocam o céu; e milhares de segredos prontos para serem
descobertos. Em suma, ¢ o paraiso para quem pretende se divertir sem se arriscar ou sentir
qualquer peso na consciéncia.

Enquanto os “hospedes” (visitantes) do parque buscam satisfazer seus desejos mais
profundos (e, muitas vezes, perversos), os anfitrides levam suas supostas vidas em um ritmo
normal, sem desconfiarem de que todo esse mundo — incluindo suas historias, relagdes,
lembrangas e até seus corpos e mentes — foi milimetricamente criado e programado para um fim
turistico especifico. E ¢ justamente quando essa programacao da sinais de falha que os pontos
centrais de Westworld entram em jogo.

E nesse cenario que vivem as anfitrids Dolores Abernathy (Evan Rachel Wood) e Maeve
Millay (Thandie Newton) e seus respectivos “familiares” e “amigos” (entre aspas, pois, como

dito, essas relacdes sdo mentirosas). Suas historias se entrelacam as de outras personagens,
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sobretudo William (Jimmi Simpson), o Homem de Preto (Ed Harris) e Dr. Robert Ford (Anthony
Hopkins). Diferentemente delas, esses trés homens sdo humanos e se veem ligados ao parque por
motivos distintos. E em meio a eles encontra-se Bernard Lowe (Jeffrey Wright), uma figura
interessante — pois acredita que ¢ programador humano quando, na realidade, ¢ apenas mais um
anfitrido programado.

A primeira temporada de Westworld gira em torno primordialmente da figura do labirinto.
Seu significado ¢ desconhecido pelas personagens e pelos telespectadores, que precisam
desvendar o mistério e chegar ao centro em suas respectivas experiéncias. Para explorar essa
ideia, a série traz a tona alguns eixos tematicos que servem de base para a presente analise.

Primeiro, ¢ preciso entender as “narrativas” do Velho Oeste e os bastidores do parque
Westworld. Aqui, nota-se que o termo ¢ usado entre aspas para indicar as historias que sao
criadas dentro do parque, com o intuito de seduzir os hdspedes. Westworld ¢ dividido em setores
com caracteristicas bastante distintas: ao passo que os hdspedes vivenciam um mundo que
representa fielmente o passado (o Velho Oeste), os funcionarios circulam por laboratorios
tecnologicos e futuristas, onde constroem e programam os anfitrides e planejam as suas
respectivas “narrativas”.

A compreensdo desse funcionamento do parque abre espago para um mergulho na relagao
entre humano/“criador” e maquina/“criatura”. A série propde as personagens € ao proprio
telespectador a reflexao sobre qual ¢ a natureza humana: seria ela boa? Ruim? O ser humano ¢
capaz de melhorar ou merece pagar pelos seus erros repetidos em ciclos interminaveis?

Por fim, também ¢ preciso mergulhar na relevancia dos ‘“sonhos”, da memoria e da
consciéncia. Mais uma vez, o primeiro termo ¢ utilizado entre aspas devido ao fato de que, sendo
androides, os anfitrides ndo sdo capazes de sonhar de verdade. Contudo, isso ndo os impede de
construir lembrangas, que sdao o passo inicial em direcdo a aquisi¢ao da consciéncia e, por fim,
algo mais préximo de uma vida real.

A andlise a seguir se divide a partir desses trés eixos tematicos centrais. No entanto, deve-
se reforcar que esta pesquisa ndo intui fazer um estudo esmiug¢ado de cada episddio da primeira
temporada de Westworld, e sim de momentos-chave que liguem os eixos a narrativa labirintica da

série e permitam a produgdo de sentidos pelo telespectador.
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4.1 “Narrativas” no Velho Oeste e bastidores do parque Westworld

A jornada do hdspede comeca antes mesmo de ele se deslocar até Westworld. Seu
primeiro vislumbre tem inicio no website do parque,?* onde tem acesso a informagdes detalhadas
sobre a experiéncia no Velho Oeste ou em um dos cinco outros parques que compdem O
complexo administrado pela Delos Destinations, uma gigante da tecnologia ¢ do turismo no

universo diegético da série.

Figura 1 — Pagina inicial do website de Westworld, com a mensagem “A vida sem ciclos” (em traducdo livre)

L | F E.* WG ka2 UST N SO RO Seas

PREPARE FOR A NEW FUTURE

VISIT OUR WCRLD

Fonte: Captura de tela do autor.

Em se tratando do website de Westworld, esse € o primeiro exemplo da imersdo que a
série convida o telespectador a fazer: o site do parque existe de verdade, como mostra a Figura 1,
e foi criado antes mesmo da transmissao do episodio inicial (como parte de uma campanha de
marketing divulgada pela HBO). Ele ¢ apresentado como se o usuario pudesse mesmo visitar o
mundo dos anfitrides habituado no faroeste norte-americano. Aqui, tem-se um exemplo de um
estimulo a teleparticipacdo, como definido por Sharon Marie Ross (2008) e estudado por Silva
(2014), no sentido de que a experiéncia com a série se estende para além dos episoddios e encontra
uma “nova vida” na internet.

Westworld se situa proximo a costa das Filipinas, em uma ilha privada no mar da China
Meridional, e os hospedes tém acesso ao complexo por meio de um monotrilho subterrdneo. O

parque representa aquilo que o mundo tem a oferecer de melhor em termos de entretenimento e

2 E possivel acessar o site de Westworld como um visitante interessado nas suas atragdes. Disponivel em:
<https://discoverwestworld.com/> (em ingl€s).
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tecnologia: trata-se de uma experiéncia exclusiva e sem igual, o que justifica suas extravagantes
diarias no valor de US$40 mil dblares para cada visitante. Esse valor indica que ndo ¢é qualquer
pessoa que tem acesso as aventuras no Velho Oeste simulado.

O luxo dessa experiéncia fica visivel logo nos momentos iniciais apds o desembarque dos
passageiros: ao descer do monotrilho, o hospede de primeira viagem ¢ conduzido a uma sala
especial. Ele comega escolhendo o que deseja vestir a partir de um acervo montado de acordo
com as suas medidas exatas: calgcas com franjas, botas com esporas, coletes de couro e outros
itens de vestudrio que representam o periodo histdrico retratado. E ele também tem ¢ orientado a
escolher a arma que quer usar em suas aventuras, o que ja demarca a natureza violenta do mundo

que esta prestes a conhecer (como mostra a Figura 2).

Figura 2 — A selecdo de revolveres de um hospede recém-chegado em Westworld

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 2, temporada 1, 2016).

Essa caracterizacdo (ou mesmo aclimatacao) ¢ a porta de entrada para o hospede se tornar
uma das personagens das “narrativas” que acontecem no mundo ficticio do Velho Oeste. Vale
notar que ela acontece somente em um sentido estético, em termos do que a pessoa veste e porta.
A tnica instrucao que os androides responsaveis pela recepcao dao aos visitantes € que eles nao
podem matar outros humanos. De resto, ndo ha qualquer tutorial ou treinamento que indique o
que esperar da experiéncia: “Sem orientagdes. Sem manuais. Descobrir como funciona também

faz parte” (Episodio 2, Temporada 1),° diz uma anfitrid a um dos recém-chegados. Isso deixa

25 Qs trechos de didlogos utilizados nesta andlise foram extraidos da legenda oficial do Blu-ray de Westworld,
langado em 2017 e distribuido no Brasil pela Warner Home Video. Cada trecho ¢ acompanhado da referéncia do
episodio em que se encontra.
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claro que mergulhar em Westworld as cegas ja faz parte da viagem — de certo modo, até mesmo
para quem assiste.

Terminada essa etapa inicial, o hdspede passa por uma porta e se encontra
instantaneamente a caminho de Sweetwater, a cidade que fica no centro de Westworld, por onde

comega a jornada de fato.

Figura 3 — A via principal de Sweetwater

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 3, temporada 1, 2016).

O labirinto narrativo de Westworld também se constrdéi logo de inicio, quando ¢
apresentado o outro “lado” do universo diegético da série. Esse outro lado se encontra distante
dos olhos dos hospedes, mas na narrativa tem uma funcao tao importante quanto o que acontece
no Velho Oeste em si. Tal importancia remete a ideia de espaco, que Reuter (2002) define como
um dos itens constitutivos das narrativas (e que, tal qual mostra o capitulo 2, caracteriza um dos
operadores de analise fundamentais desta pesquisa), visto que hd uma alternancia constante entre
o parque e os bastidores na forma de apresentar as tramas entrelagadas das personagens. Estas
ultimas, por sua vez, também estao entre os elementos de destaque na analise.

O tal outro lado ¢ a Mesa, um gigantesco complexo construido no interior de uma
montanha. Nos andares superiores, ela abriga um luxuoso resort onde os visitantes se hospedam

quando querem descansar de suas aventuras (Figura 4).
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Fonte: Captura de tela do autor (episodio 6, temporada 1, 2016).

Os andares inferiores, por outro lado, sdo ocupados por uma série de laboratorios, salas,
depositos e outras areas que apresentam um nitido contraste com o faroeste do lado de fora. E ¢
em um desses andares que também se encontra a sala de controle (Figura 5), da qual os

responsaveis pela seguranga e pelas “narrativas” de Westworld acompanham tudo o que acontece

no parque e emitem ordens quando necessario.

Figura 5 — A sala de controle de Westworld, com um mapa em relevo no centro

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 1, temporada 1, 2016).

A etapa mais basica dos processos que ocorrem nos bastidores de Westworld pode ser
sintetizada como a constru¢ao dos anfitrides. Da definicdo das suas caracteristicas fisicas
(incumbida a equipe de design) a criacdo das suas “narrativas” (responsabilidade dos roteiristas
do parque), ha uma longa jornada até a finaliza¢do dos androides por meio de impressoras 3D de

tecnologia de ponta. E o que mostram as Figuras 6, 7 e 8:



Figura 6 — Etapas iniciais da construgdo de um anfitrido de Westworld

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 1, temporada 1, 2016).

Figura 7 — Detalhe de um anfitrido de Westworld em construcgo; atras dele, parte da impressora 3D

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 2, temporada 1, 2016).

Figura 8 — Etapas finais da construgdo de um anfitrido de Westworld

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 6, temporada 1, 2016).
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Apds a construgdo, os técnicos do parque dio inicio a fase da programacgdo, na qual
utilizam tablets para inserir em cada anfitrido os cddigos que representam sua personalidade e a
“narrativa” que ele integra (como mostra a Figura 9). Vale mencionar que esse trabalho de
construcdo e programagdo ndo se aplica somente aos anfitrides com caracteristicas e tracos
humanos: tudo no parque, incluindo os cenarios e animais, ¢ minuciosamente criado para conferir
aquele espago as sensagdes de verossimilhanca, fidelidade e imersdo no mundo ficticio. Isso mais
uma vez remonta a Reuter (2002), que explora as possiveis fungdes dos espacos nas narrativas.
No caso de Westworld, fica claro que a divisdo entre os espagos do Velho Oeste e dos
laboratérios tem importancia na trama como um todo, e ndo serve apenas como “moldura” ou

para embelezar a série (como é mostrado adiante).

Figura 9 — Fase de testes com os anfitrides de Westworld

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 6, temporada 1, 2016).

As tais “narrativas” de Westworld levam a uma distingdo que vai além do espago, mas
também cria uma diferenca temporal que separa as personagens e as tramas da série. Isso
acontece porque essas ‘“narrativas” programadas — historias criadas pelos roteiristas que se
adaptam de acordo com as condi¢des, como as interagdes de hospedes humanos com os androides
— ocorrem em uma temporalidade propria e distinta daquelas que acontecem fora do parque (nos
bastidores, onde circulam os funciondrios).

Cada anfitrido tem o seu “ciclo” fechado e monitorado constantemente pela equipe de
Westworld, mas também suscetivel a pequenos desvios que servem para engajar os hospedes (e,
de certa forma, o telespectador). Como exemplo, pode-se citar o ciclo da protagonista Dolores

Abernathy (interpretada pela atriz Evan Rachel Wood): seu dia comega com ela acordando no
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rancho da familia, cumprimentando o pai na varanda e indo até Sweetwater em busca de
mantimentos. Nesse momento, as chances de a sua “narrativa” tomar rumos diferentes aumentam
de maneira consideravel: quando Dolores coloca as compras no alforje do cavalo, uma lata cai no
chdo; quem a pega geralmente ¢ um hospede ou Teddy Flood (interpretado pelo ator James
Marsden), anfitrido programado para ser o seu interesse amoroso. Juntos, ela e seu companheiro
passeiam e voltam ao rancho no inicio da noite, onde ouvem sons de disparos de armas. Se Teddy
estiver com ela, ele cavalga na frente para descobrir o que esta acontecendo. Dolores o segue e,
aterrorizada, encontra o pai morto por bandidos do lado de fora da casa e a mae morta ao pé da
escada. A donzela também ¢ for¢ada a ver o proprio Teddy sendo assassinado e, por fim, tem um
destino quase invariavelmente tradgico nesse cenario: acaba sendo violentada ou morta por
aqueles que invadiram o rancho, tendo de ser recolhida pela equipe do parque para manutencao
logo na sequéncia. Apds todo esse desencadear violento, Dolores acorda novamente na sua cama
— como se nada tivesse acontecido.

As Figuras 10 e 11 representam dois momentos distintos do primeiro episddio da série,
“O Original”. Eles acontecem de forma quase idéntica, mas com algumas diferengas, como o
braco da anfitrid na segunda imagem. Na “narrativa” da personagem, esse despertar marca o

inicio de um novo ciclo.

Figura 10 — O primeiro despertar de Dolores no episodio inaugural da série

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 1, temporada 1, 2016).
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Figura 11 — Ainda no primeiro episodio, Dolores desperta mais uma vez em um novo ciclo

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 1, temporada 1, 2016).

A temporalidade propria do ciclo de Dolores (e de outros anfitrides, como serd mostrado
adiante) ¢ marcada pelo fato de que, devido as variaveis as quais a sua “narrativa” esta sujeita —
se ela ¢ interceptada por Teddy ou por um visitante em Sweetwater; se ha algum desvio de rota
no caminho até o rancho; que destino o anfitrido tem quando vai investigar os disparos; € assim
por diante —, a personagem “vive” em um tempo completamente diferente dos humanos. Isso, por
consequéncia, denota uma clara distingdo entre as experiéncias das personagens da série, sejam
héspedes ou anfitrides.

Essa ideia de tempo leva mais uma vez a Reuter (2002), mais especificamente as nogoes
de velocidade e frequéncia. Em termos de velocidade, algumas repetigdes das “narrativas” dos
anfitrides se estendem por diversos episodios seguidos, mesmo que durem poucas horas dentro da
intriga propriamente dita. Algo semelhante acontece com o tempo das personagens humanas, que
também segue uma velocidade interna propria e ndo obedece a ordem cronoldgica tradicional
(comego, meio e fim). Por outro lado, Westworld nao explicita quantas vezes essas repeticdes se
dao ao longo da temporada, remetendo também a noc¢do de frequéncia e gerando o risco de causar
confusdo em quem assiste.

Em funcdo dessa falta de clareza ou especificidade quanto a durag¢do esperada de cada
“narrativa” (horas, dias, semanas, meses etc.), o telespectador precisa se atentar a indicios, sejam
eles sutis ou ndo, de que o ciclo de determinado anfitrido estd se repetindo no seu processo de
producdo de sentidos. Isso ¢ enfatizado pelo fato de que, ao longo da temporada, ha sinais que
certos eventos ndo podem estar acontecendo simultaneamente: personagens parecem estar em

dois lugares ao mesmo tempo, sempre com novas companhias (a exemplo da propria Dolores,
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como ¢ visto adiante), interpretam “papéis” de outras naturezas (a exemplo de Maeve,
interpretada pela atriz Thandie Newton, que também ¢ abordada nas péaginas seguintes) e fazem
descobertas que, em situagdes apresentadas posteriormente, parecem tornar a desconhecer.

A conclusdo a qual a série permite chegar ¢ que, de modo geral, o ciclo de qualquer
anfitrido se encerra a cada vez que ele morre na sua “narrativa”. Aqui, ¢ importante destacar que
Westworld nao deixa claro o que ocorre quando o anfitrido ndo morre. Isso marca novamente o
carater violento do parque, em que o Unico destino certo para os androides ¢ morrer pelas maos
dos héspedes ou por outros androides, estes também inseridos em suas “narrativas” proprias.

Além disso, pode-se dizer que os anfitrides ndo sao os Unicos confinados a ciclos. Como o
hospede Logan Delos (Ben Barnes) afirma no segundo episddio, “Castanha”, “esse lugar seduz
qualquer um com o tempo” (Episodio 2, Temporada 1). O exemplo mais emblematico disso esta
em William (Jimmi Simpson), cunhado de Logan, que visita o parque pela primeira vez e se

envolve na “narrativa” de Dolores logo no inicio.

Figura 12 — William (a esquerda) e Logan (2 direita) a caminho de Westworld

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 2, temporada 1, 2016).

Ao longo dos episodios, William desenvolve uma paixdo pela anfitrid, que aos poucos
afeta a sua compreensdo do que ¢ real e do que ¢ programado — apesar dos constantes avisos de
Logan, que estd habituado a Westworld. Conforme a trama da primeira temporada avanga e traz a
tona novos detalhes, o telespectador descobre que William vem ao parque hd 30 anos e, em
algumas dessas visitas, refez 0s mesmos passos de vezes anteriores. Essa revelagdo, que tem um
forte peso dramdtico e narrativo em Westworld e possui como objetivo pegar de surpresa quem

assiste pela primeira vez, ¢ explorada na se¢do 4.2 deste capitulo.
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Nesse movimento labirintico, o proprio telespectador pode se encontrar em um ciclo: na
sua busca por sentidos, ele também precisa percorrer as “narrativas” ciclicas para compreender as
diferengas (ou até¢ mesmo as semelhancas) temporais entre os eventos de Westworld. Aqui, ¢é
possivel remontar tanto a questdo da competéncia narrativa quanto ao ato de renarrar (ou reler)
tais narrativas, conforme apontados por Ricoeur (1994): o telespectador deve estar atento e
familiarizado com as regras de composi¢do de Westworld, o que se da por meio do ato de
releitura de momentos especificos dos episodios e dos arcos das personagens.

Vale relembrar outro ponto que contribui com esse processo ciclico em que o
telespectador acaba se encontrando: os eventos de Westworld ndo sdao contados em uma
sequéncia cronologica tradicional, com inicio, meio e fim. A série realiza um jogo de ordem,
outra no¢do ligada ao tempo na narracdo e estudada por Reuter (2002), em que dispde
acontecimentos separados por periodos curtos ou longos (dias, meses ou anos) em sequéncia
direta. Ou seja: certos trechos e arcos que tém tracos de flashback acontecem no presente
diegético desse universo (ou vice-versa), o que também ¢ capaz de confundir quem assiste.

Os ciclos de Westworld nao sao apenas formas de entreter os hospedes, mas também
maneiras de tentar controlar os anfitrides. Um dos temas de maior relevancia da primeira
temporada, que ¢ explorado mais a fundo na secdo 4.3 deste capitulo, ¢ a aquisicdo da
consciéncia (a chegada ao centro do labirinto metaforico). Em uma cena do terceiro episodio, “O
Disperso”, o cocriador do parque, Dr. Robert Ford (Anthony Hopkins), conversa com Teddy
durante uma sessao de manutengdo. Ele fala do “passado” do caubodi: “Sabe por que [0 seu
passado] € um mistério, Teddy? Porque nunca nos importamos de lhe dar um, s6 uma culpa
amorfa da qual nunca se livrara” (Episodio 3, Temporada 1). Ele se refere a um suposto “acerto
de contas” que impede que Teddy fuja com Dolores — quando, na verdade, esse acerto ndo passa
de uma artimanha programada e inserida no seu codigo. Por sua vez, isso teoricamente o
impediria de questionar o mundo a sua volta e, assim, adquirir consciéncia e o desejo de querer se
libertar do eterno ciclo da morte.

No que tange a morte, a distingdo temporal entre o Velho Oeste e os bastidores do parque
(e, por consequéncia, entre anfitrides e hospedes) d4 a ela um novo sentido. Com poucas
excecgoes, como ¢ discutido abaixo, Westworld ¢ um mundo onde de certa maneira nao ha morte
definitiva. Na mesma conversa citada acima, o Dr. Ford explica que Teddy morreu “no minimo

mil vezes” (Episodio 3, Temporada 1) nas “narrativas” desde a sua criagdo. O mesmo vale para
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Dolores, Maeve e todos os outros anfitrides, que sdo constantemente brutalizados pelos humanos
ou por outros androides e, apés uma breve passagem pelos laboratérios da Mesa, estdo de volta a
ativa.

As personagens humanas também tém uma forma particular de encarar a morte no parque,
a qual as prendem as “narrativas”. Isso fica evidenciado no Dr. Ford e na sua relagdo com o
engenheiro Bernard Lowe (Jeffrey Wright), outra figura importante nesta analise. Bernard (e, a
principio, o telespectador) ndo sabe, mas ¢ um anfitrido criado a imagem de Arnold Weber,
cofundador de Westworld junto a Ford. Arnold morreu no parque e, sentindo falta do amigo, o
Dr. Ford criou um androide que ocupasse o lugar dele. Mais uma vez, ¢ valido dizer que Arnold e
a sua relagdo com outras personagens sao dois pontos importantes na secdo 4.3, ja que as
circunstancias da sua morte e a sua influéncia podstuma em Westworld tém bastante impacto na
trama.

Outro exemplo ligado a personagem de Anthony Hopkins ¢ a presenga de uma “familia”
de anfitrides em um setor abandonado do parque. Como ele revela a Bernard, apos este encontrar
os androides, Arnold lhe deu um presente: a representagdao da familia real de Ford de quando ele
era jovem, que incluia seus pais, seu irmao e um cachorro de estimagdo. A Figura 13 mostra o
momento em que a dupla interage com os anfitrides, enquanto a Figura 14 traz o instante em que

o rosto do pequeno Robert se abre para exibir seu cranio mecanico ao engenheiro:

Figura 13 — Dr. Ford (a esquerda) e Bernard (a direita); no centro, os anfitrides de Ford, seu irméo e seu pai

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 6, temporada 1, 2016).
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Figura 14 — O pequeno Robert se revela a Bernard; ao fundo, sem foco, aparece a anfitrid da mae

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 6, temporada 1, 2016).

O Dr. Ford descreve esses anfitrides como “sobreviventes das ruinas do tempo [...]. Era a
unica lembranca feliz da minha infancia” (Episodio 6, Temporada 1). Isso pode indicar que, ao
manter os androides ativos e escondidos dos demais, ele se prende a um ciclo que aconteceu em
sua vida décadas antes.

Essas duas revelagdes — de que Bernard ¢ um anfitrido e de que ha uma versdo de
anfitrides da familia do Dr. Ford dentro do parque — atestam a tentativa de personagens humanas
driblarem ou desafiarem a morte permanente em um mundo criado por elas. E interessante ainda
apontar um contraste entre o cofundador de Westworld (que, a seu modo, busca evitar a morte) e
o Homem de Preto (Ed Harris), mais uma personagem humana relevante para esta analise.

O Homem de Preto, que posteriormente € revelado como a versao envelhecida de William
(o qual, na verdade, se encontra no passado da narrativa da série), também busca o centro do
labirinto. Contudo, a seu ver, esse centro leva a “proxima fase” do jogo violento que acontece em
Westworld: uma fase em que os anfitrides ndo sao passivos, € sim revidam os ataques dos
hospedes. Ou seja, uma fase em que a morte ¢ um risco constante no Velho Oeste, que deixa de
ser completamente simulado e passa a ter um semblante de realidade. Mais uma vez, cabe dizer
que a revelagdo da identidade da personagem ¢ capaz de chocar o telespectador que vé a
temporada pela primeira vez e ¢ explorada a fundo na secdo 4.2.

Com o desenrolar da narrativa, a linha que separa os “lados” de Westworld (o mundo dos
androides e o mundo dos humanos) fica cada vez mais ténue. Isso acontece porque, apesar dos

esforcos da equipe do parque em manter os anfitrides sob controle, pouco a pouco eles exploram
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seus respectivos labirintos e se aproximam da aquisicdo de consciéncia — mais um ponto de
destaque na sec¢do 4.3, mas que merece ser brevemente levantado aqui.

Esse fendmeno ¢ exemplificado em detalhes na trajetoria de Maeve. Ela comega a
narrativa de Westworld como a cafetina do Mariposa, o saloon de Sweetwater, mas o
telespectador tem vislumbres graduais do papel que ela desempenhava até um ano antes do
presente da série: o de camponesa, com sua filha pequena, que foi morta brutalmente pelo
Homem de Preto. Na trama, Maeve recebe um novo papel depois de ficar traumatizada com o
assassinato da crianga.

Essa distingao entre dois papéis (camponesa e cafetina) marca uma questao de nivel, outro
operador definido por Reuter (2002), no sentido de que uma “mesma personagem” seria, na
verdade, duas personagens diferentes em niveis separados por “narrativas” — e, de quebra, uma
questao de tempo, visto que essas “narrativas’” acontecem em um intervalo de um ano diegético.

Ap0s despertar inesperadamente durante uma das sessdes de manutencao nos laboratorios
da Mesa, no que parece ser uma breve falha no sistema, Maeve comeca a desconfiar de que ha
algo errado em seu mundo. Um dos primeiros indicios disso surge no quarto episodio, “A Teoria

da Dissonancia”, quando ela vé uma pessoa usando um traje estranho:

Figura 15 — Uma figura estranha paira sobre o corpo de Maeve, que esta prestes a morrer

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 4, temporada 1, 2016).

Na verdade, essa pessoa ¢ um funciondrio do parque que foi encarregado de recolher o
corpo de Maeve para realizar reparos apos ela ser morta por um hdspede. A anfitrid fica cada vez
mais paranoica € passa a buscar respostas para a visdo, que representa algo que ndo deveria

existir no seu mundo (o Velho Oeste) e, por consequéncia, lhe causa estranheza. Nesse processo,
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ela faz um desenho da criatura misteriosa; ao escondé-lo debaixo de uma das tabuas do piso do
seu quarto, ela descobre vdrios outros desenhos parecidos — simbolizando que aquele ndo foi o

seu primeiro encontro com a tal criatura desconhecida.

Figura 16 — Maeve encontra varias copias do mesmo desenho escondidas

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 4, temporada 1, 2016).

Esse estranhamento leva a cafetina a uma investigacdo progressivamente mais perigosa
sobre outras supostas falhas do sistema. Ela chega a provocar a propria morte diversas vezes,
sempre com o objetivo de passar do seu mundo ao que ela a principio considera o “mundo dos
deuses” (os laboratorios da Mesa).

Nos laboratorios, Maeve conta com a ajuda de Felix Lutz (Leonardo Nam) e Sylvester
(Ptolemy Slocum), dois técnicos que aos poucos revelam detalhes do parque e do mundo real a
ela. E eles vao além disso: a pedido da anfitria, a dupla altera sua programacao e seus atributos
técnicos, como inteligéncia e tolerancia a dor, permitindo que ela “navegue” entre os dois

mundos com cada vez mais destreza e continue desafiando a linha que os divide.
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Figura 17 — Maeve desperta no laboratdrio e segura um passaro mecanico no dedo

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 5, temporada 1, 2016).

Maeve percebe que estd presa a um ciclo sem fim e, assim, parte rumo a um novo ciclo: a
busca por sentido na sua propria existéncia. E possivel dizer que esse novo ciclo se estende ao
telespectador, uma vez que ele precisa juntar as pecas do quebra-cabe¢ca em conjunto com a
personagem. Como ja dito, ele explora o seu proprio labirinto enquanto acompanha a jornada
dela.

Em uma conversa com Sylvester, a anfitria afirma: “Sobreviver ¢ s6 outro ciclo”
(Episédio 7, Temporada 1). Nesse processo, ela toma a decisdo de sair de Westworld usando seus
novos atributos. Maeve deixa de ser apenas mais um androide controlado por codigos e toma as
rédeas da sua propria “narrativa”. Ela inclusive ganha a habilidade de narrar e controlar agdes de
outras personagens do parque, o que dd um tom metalinguistico a sua trama em determinados
momentos (a personagem passiva de antes se transformando na narradora da propria historia).

Essa capacidade de narrar ¢ exibida com forga total em uma cena do oitavo episéddio,
“Decaimento de Vestigio”, em que Maeve protege o grupo de bandidos liderado por Hector
Escaton (Rodrigo Santoro) do Xerife Pickett (Brian Howe) em Sweetwater. Ela precisa da ajuda
de Hector e seus homens para fugir do parque e, para isso, basta dizer algumas palavras para

fazer o anfitrido que representa a Lei abaixar a arma:
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Figura 18 — Maeve “narra” as a¢des do Xerife Pickett, que abaixa a arma contra um grupo de bandidos

A nova habilidade de Maeve remete mais uma vez ao estudo de Reuter (2002) sobre
elementos da composi¢do narrativa, em especial aos niveis da narracdo e a nocao de narrativas
encaixadas. Nesse exemplo, tem-se um verdadeiro quebra-cabeca de ordem narrativa: a anfitria
que deixa de ser “narrada” e decide contar a propria histdria, tudo isso enquanto o telespectador a
situa em meio a intriga geral de Westworld.

Nao ¢ a toa que, nos momentos finais da primeira temporada, Maeve chega perto de
cumprir o seu objetivo. E em um desses momentos que a série revela que todas as suas a¢des até
entdo (o despertar no laboratorio, as alteragcdes nos seus atributos, a busca por aliados para fugir
do parque) foram programadas, e que ela ainda estd em um ciclo. Contudo, Maeve finalmente se
liberta do controle dos humanos de fato quando, nos ultimos segundos, abandona a ideia de ir
embora e decide ficar no parque e buscar pela sua filha da “narrativa” anterior (cujas memorias a
atormentam, como ¢ visto na secao 4.3). Eis que a anfitrid finalmente chega ao centro do seu
labirinto e acaba de vez com as amarras que a prendem a programacao que lhe foi imposta.

Retomando a questdao dos papéis que os anfitrides desempenham (e lembrando que Maeve
recebeu uma nova funcdo apds a morte tragica de sua filha), eles também contribuem para a
construg¢do da narrativa labirintica e a produgao de sentidos do telespectador. Tal qual explicado
anteriormente, Westworld ndo segue uma ordem cronoldgica direta e ndo apresenta uma unica
linha temporal, como visto na(s) personagem(ns) William e Homem de Preto. Porém, a série
também ndo ‘“conta” ao telespectador quando cada evento acontece. Pelo contrario: ela usa de

artificios para confundir a compreensdo de quem assiste, seguindo a linha de pensamento de
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Ricoeur (1994) ao citar a intengdo que certas narrativas t€ém de obscurecer o entendimento do
leitor — o qual acaba “abandonado” pelo autor e for¢ado a realizar sozinho a tessitura da intriga.
Um desses artificios estd nos papéis que os anfitrides desempenham. A personagem
Lawrence Gonzales (Clifton Collins Jr.), por exemplo, aparece como um bandido de baixo
escaldo que o Homem de Preto salva do enforcamento durante a sua visita ao parque. Eles partem
juntos em uma jornada, até que, algum tempo depois, o Homem de Preto ¢ forcado a matar seu

companheiro:

Figura 19 — O corpo de Lawrence apos ele ser morto pelo Homem de Preto

b

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 4, temporada 1, 2016).

A confusdo se da porque, logo no episédio seguinte, “Contrapasso”, Lawrence cruza o
caminho de Dolores, William e Logan. No entanto, dessa vez, ele aparece com roupas elegantes,

cercado de comparsas, e se apresenta como “El Lazo”:

Figura 20 — Logan (a direita) encontra “El Lazo” (centro) e seus homens

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 5, temporada 1, 2016).
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O telespectador ¢ induzido a acreditar que El Lazo e Lawrence sdo a mesma personagem,
a qual apenas passou por uma manuten¢do no laboratorio apoOs ter sua garganta cortada pelo
Homem de Preto. Na verdade, apesar de se tratar do mesmo anfitrido e de fato de uma
personagem com o mesmo nome (“El Lazo” ¢ o apelido de Lawrence na linha temporal do
passado), Lawrence recebeu uma nova “narrativa” entre os 30 anos que transcorrem entre as
jornadas de William e a sua versdo mais velha. Isso ndo s6 remonta mais uma vez a questao do
nivel, mas a no¢do do momento, listado por Reuter (2002) nos seus estudos, uma vez que o tempo
da narragdo ¢ dividido em ulterior (a jornada de William, que ja aconteceu) e simultaneo (a do
Homem de Preto, que ainda esta acontecendo).

Aqui, quem assiste a Westworld pode recorrer ao forensic fandom, tal qual definido por
Mittell (2015), que tem a ver com a desconstrucdo que o telespectador faz de elementos das suas
séries favoritas em busca de sentidos ou de detalhes que, em outros contextos, passariam
despercebidos.

O mesmo fendmeno acontece com o anfitrido que representa o pai de Dolores, o rancheiro
Peter Abernathy (interpretado inicialmente por Louis Herthum). No inicio do funcionamento do
parque, hd mais de trés décadas, ele tinha outra funcao: era professor. No presente, isso ¢ usado
como justificativa para mais uma suposta falha no sistema — chamada pelo Dr. Ford e por
funcionarios do parque de “dissonancia cognitiva” —, quando ele comeca a recitar trechos de
obras de Shakespeare, como a frase “Esses prazeres violentos tém fins violentos” (a qual adquire
determinada importancia no decorrer de Westworld). O que desperta a atencdo de Bernard e
outros membros da equipe € que Abernathy ndo deveria sequer conhecer Shakespeare e seus
dizeres apds a troca de fungao.

Pode-se continuar citando Peter Abernathy para entrar no processo mais drastico que
acontece nos bastidores de Westworld: a desativacdo definitiva de anfitrides defeituosos, que sao
enviados a um frigorifico que fica nos subniveis da Mesa. Ela acontece quando o androide
apresenta alguma falha irrepardvel. No exemplo de Abernathy, ele ¢ enviado a essa cdmara fria
apos ter uma reagdo violenta e ndo programada em meio a uma sessdo de manuten¢gdo com o Dr.
Ford.

No fim, descobre-se que essa reacdo (e todas as dos demais anfitrides que estdo saindo
dos seus ciclos e de suas “narrativas”, incluindo Dolores) ¢ causada por uma atualiza¢do no

sistema: os “devaneios”, pequenos gestos improvisados que os anfitrides exibem a partir de suas
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experiéncias prévias uns com os outros ¢ com os hospedes. Tem-se ai um fato curioso: ¢é
justamente essa atualizacdo, que deveria aproximar os androides dos humanos em termos de
comportamento, que leva a uma série de problemas no parque. Essa aproximagdo ¢ abordada na
secdo seguinte desta andlise, enquanto as questdes da memoria e da consciéncia sdo esmiugadas

na secao final.

4.2 Humano versus maquina, “criador” versus “criatura” e a inversio da balanca

Durante uma conversa com um dos responsaveis pelas “narrativas” do parque, o Dr. Ford
resume bem o que ele acredita ser a real intencdo dos hdspedes que vém ao complexo: “Eles nao
buscam uma historia que mostre quem sao. Eles ja sabem quem sdo. Eles estdo aqui porque
querem um vislumbre do que poderiam ser” (Episédio 2, Temporada 1). Essa fala pode ser
relacionada a proposta de Westworld: simular o Velho Oeste, onde, como dito anteriormente, ha
mocinhos, vildes, pistoleiros, donzelas em perigo e outros arquétipos de personagens prontos para
serem explorados.

A distingdo “heroi” e “vilao”, especificamente, ¢ de particular interesse para esta
pesquisa. De todas as personagens que compdem a série, quase nenhuma ¢ maniqueista, ou seja,
completamente boa ou ma. Todas, inclusive as que buscam fazer o bem, tém defeitos e falhas de
carater. Afinal, essa ¢ uma caracteristica ndo so6 de séries de TV e narrativas complexas, como
define Mittell (2015), mas também um trago da “para-televisao” que a HBO produz, assim como
defende Santo (2008). Apesar disso, a primeira temporada apresenta a0 menos uma excecao entre
o elenco principal: William.

A personagem de Jimmi Simpson visita o parque pela primeira vez com o cunhado Logan
e, logo apods a sua chegada, j4 demonstra se encaixar no arquétipo do mocinho: ele mata, mesmo
a contragosto, um anfitrido que ameacava ferir a prostituta Clementine (Angela Sarafyan). Nessa
situacdo, esta personagem exerce a funcdo de donzela em perigo, enquanto William € seu

salvador.
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Figura 21 — William ajuda Clementine a se levantar ap6s atirar no bandido que a ameagava

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 3, temporada 1, 2016).

William resiste as tentativas de Logan de convencé-lo a aproveitar os prazeres supérfluos
e violentos de Westworld, como fazer sexo com véarias (ou varios) anfitrids ou matar androides ao
seu bel-prazer. Em certa medida, ele age como um contrapeso ao cunhado, que por sua vez tem
uma personalidade bruta e dada a violéncia.

Contudo, como o préprio Logan afirma, com o tempo Westworld seduz todos os seus
héspedes. E o mesmo vale para William, que se transforma cada vez mais ap6s embarcar em sua
jornada com Dolores (ponto que ¢ explorado a fundo na se¢do 4.3). Essa transformagao ¢
apontada at¢ mesmo por El Lazo, quando o mocinho decide abandonar o cunhado e seguir
viagem somente com a anfitrid. Ele diz: “Seu amigo nao chegou tao longe. Talvez vocé tenha
mais fome disso que imagina” (Episédio 7, Temporada 1).

E El Lazo estava certo. Apds ser capturado por anfitrides que representam soldados da
Unido — liderados por Logan, que ressurge depois de ter sido abandonado alguns episddios antes
— e ver Dolores ser apunhalada pelo cunhado (antes de escapar sozinha), William chega ao seu
limite. Durante a noite, ele massacra todos os androides do acampamento, chegando a arrancar
alguns de seus membros mecanicos, presumidamente com a intencdo de ver mais das suas

entranhas.
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Figura 22 — Logan, aterrorizado, v€ os soldados da Unido massacrados; ao fundo, William aguarda

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 9, temporada 1, 2016).

Esse ¢ um passo decisivo em dire¢ado ao Homem de Preto, a pessoa que William se torna
gradualmente — mas apenas dentro da historia, na medida em que essa transformag¢do ndo ¢
apresentada de maneira clara e linear e faz parte do labirinto em que o telespectador se encontra
na primeira temporada. Essa sua nova “versdo” ndo tem nenhuma de suas caracteristicas nobres

ou heroicas de antes, mas ainda se enxerga como mocinho nas “narrativas” do parque.

Figura 23 — William muda de traje, o que representa a sua transformag@o no Homem de Preto

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 10, temporada 1, 2016).

Durante uma conversa com Lawrence (El Lazo na sua “narrativa” do presente), o Homem
de Preto diz: “De certa forma, eu nasci aqui” (Episodio 2, Temporada 1). Isso ¢ simbdlico por
dois motivos: primeiro, porque ele estd falando isso para o mesmo anfitrido que anteviu que ele
tinha mais talento para a violéncia do Velho Oeste do que acreditava; segundo, porque nesse

estagio da narrativa o telespectador ainda ndo tem nocao de que William e o Homem de Preto sdo
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a mesma pessoa. Este ultimo fator cria um ar de mistério em torno da personagem de Ed Harris,
ao mesmo tempo que dé indicios sutis de que sua historia vai ser contada.

Essa historia ndo vai ser contada, e sim ja esta sendo. Aqui, ¢ importante explorar mais a
fundo o impacto que a transformacdo do mocinho virtuoso no Homem de Preto tem na
experiéncia de quem assiste a série. Apesar de esse detalhe ja ter sido explorado neste capitulo,
na narrativa de Westworld ele s6 surge no episddio final, “A Mente Bicameral”, ¢ ¢ uma das
grandes reviravoltas da temporada. Sendo assim, de certa maneira ele acaba forgando o
telespectador a refazer os seus proprios passos — assim como William fez quando perdeu Dolores,
e como os anfitrides fazem quando repetem seus ciclos. E mais: ele passa a buscar detalhes que
indiquem que as duas personagens sdao, na verdade, uma s6. Trata-se da “viagem no tempo” que
Corretger e Burian (2011) citam no seu estudo do labirinto narrativo (sobre o qual esta andlise se
debruca mais na se¢do 4.3), bem como remete mais uma vez a no¢do dos momentos na narracao
caracterizados por Reuter (2002) como ulteriores e simultaneos.

Na visao do Homem de Preto, ele ¢ de fato o mocinho. Em uma conversa com Teddy que
ocorre no oitavo episddio, “Decaimento de Vestigio”, ele define a si mesmo como “[...] um deus.
Titd da industria. Filantropo. Homem de familia, casado com uma linda mulher, pai de uma linda
filha” (Episodio 8, Temporada 1). A seu ver, essas caracteristicas o tornam o hero6i de sua propria
historia. No entanto, logo em seguida, ele revela que a sua esposa cometeu suicidio um ano antes
dessa viagem e, apos a morte dela, sua filha o culpou. “[Elas] nunca viram nada como o homem
que sou aqui” (Episédio 8, Temporada 1), continua.

A personagem também relata uma espécie de “teste” que fez logo depois de perder a
esposa. Na sua visita anual a Westworld, ele encontrou e matou duas anfitrids, mae e filha,
apenas para descobrir o que sentiria (ou mesmo se sentiria alguma coisa). Uma dessas anfitrids

era Maeve, em sua “narrativa’ prévia.
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Figura 24 — O Homem de Preto se prepara para matar a filha de Maeve

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 8, temporada 1, 2016).

Ele descreve que nao sentiu nada apds cometer a atrocidade, mas que foi nesse momento
que seu labirinto se revelou: no tal instante, ele viu o sofrimento em Maeve e, por consequéncia,
um vislumbre de sentimento real na mdquina (como explora a se¢éo 4.3). E importante relembrar
que o Homem de Preto acredita que o labirinto se trata de uma fase mais profunda do “jogo” que
acontece em Westworld, e seu maior objetivo ao longo da temporada ¢ encontrar o centro —
mesmo quando outras personagens, como o proprio Dr. Ford, lhe dizem que o labirinto nao foi
feito para ele.

E interessante notar que, apesar de a maioria das personagens de Westworld ser complexa
e conflituosa em suas atitudes, o Homem de Preto ¢ mais uma excecao a regra (assim como era
quando jovem): essa ¢ a figura mais proxima que a narrativa da série apresenta em termos de um
vildo tradicional, que comete atrocidades porque quer e ndo por estar programado para isso.
Nesse sentido, de certa maneira, William passa por um labirinto moral na sua derrocada ao longo
dos anos.

Nesse quesito, parte-se agora para outro dos pontos centrais de Westworld: a dicotomia
“humano” versus “maquina”. Para isso, ¢ preciso mencionar a vinheta de abertura da série. Ela
traz cenas simbolicas, como alguns detalhes do processo de construcdo dos anfitrides por

impressoras 3D. A Figura 25 contém um desses momentos emblematicos:
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Figura 25 — As maos esqueléticas de um anfitrido tocam piano na vinheta de abertura

A cena acima mostra as maos esqueléticas de um anfitrido recém-produzido por uma
impressora 3D (que também aparece na vinheta). Embora elas se afastem aos poucos das teclas, a
musica continua tocando — o que simboliza a automatizagdo do proprio instrumento musical e
serve como alegoria ao que acontece com os androides: eles gradualmente ganham caracteristicas
tipicas de humanos. E ¢ possivel dizer também que os proprios humanos se aproximam cada vez
mais das maquinas, embora essa tematica ganhe mais for¢a na segunda e na terceira temporadas
de Westworld. A Figura 26, também colhida da vinheta inicial, traz um indicio visual mais forte

desse ponto:

Figura 26 — O rosto de um anfitrido que ainda esta sendo construido

Fonte: Captura de tela do autor (vinheta de abertura, temporada 1, 2016).

A imagem acima, em particular, indica a dualidade dos anfitrides (e dos proprios

humanos): a0 mesmo tempo que parecem ser de carne e o0sso, por dentro continuam sendo
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sintéticos. E a narrativa da série vai muito além dessas distin¢gdes Obvias, que o técnico Felix
sintetiza bem em uma conversa com Maeve: “Eu nasci. Vocé foi feita” (Episodio 6, Temporada
1).

Em diversos momentos, o Dr. Ford e os funcionarios do parque apontam que os anfitrides
sdo coisas, ndo pessoas. Em uma cena no terceiro episddio, “O Disperso”, o cofundador de
Westworld chega a repreender um técnico no laboratério porque este cobre com uma manta o
corpo nu de um anfitrido durante uma sessdo de manutengdo. Ele diz: “Ele ndo sente frio ¢ nem
vergonha. Nao sente absolutamente nada que ndo tenhamos programado” (Episédio 3,

Temporada 1), antes de fazer uma demonstrag@o brutal com um bisturi:

Figura 27 — O Dr. Ford faz um corte em um anfitrido para demonstrar que ele ndo ¢ humano

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 3, temporada 1, 2016).

De certa forma, isso ¢ uma contradi¢do: os anfitrides sdo feitos para imitar a vida humana
cada vez mais fielmente, o que contribui com a imersao da experiéncia dos hospedes. Inclusive,
os androides eram dotados de partes mecanicas mais rudimentares no passado — aquelas tipicas
de filmes de ficcdo cientifica antigos, como o longa-metragem homdnimo que inspirou
Westworld —, mas foram atualizados aos poucos e chegaram a um ponto de “quase humanidade”.
O Homem de Preto se queixa disso, dizendo que “Sua humanidade foi uma questdo de prego”
(Episodio 5, Temporada 1).

Ao passo que os funciondrios do parque tentam aumentar a humanidade dos anfitrides
(ainda que apenas em um sentido estético), hd pelo menos um anfitrido que estuda os humanos
em vez de ser estudado: Bernard. Antes de descobrir a sua condicao real de existéncia, ele tem

um caso amoroso com a diretora da equipe de controle de qualidade de Westworld, Theresa
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Cullen (Sidse Babett Knudsen). Durante algumas das suas interagdes, publicas ou intimas, ela o
flagra analisando pequenos gestos seus: quando ele nota o movimento que a sobrancelha dela faz
em momentos de tensdo, quando sugere que ela ndo cruze os bragos para ndo demonstrar
nervosismo, e assim por diante.

Por mais que o telespectador ainda ndo saiba que Bernard ¢ um anfitrido nesse ponto da
temporada, essas atitudes ganham novas camadas de sentido se ele reassiste aos episodios da
série em busca de uma compreensdo mais ampla da narrativa. E um percurso semelhante ao que
ele faz apos descobrir a identidade do Homem de Preto e também envolve uma certa “viagem no
tempo” em meio aos episddios. E isso cria um novo labirinto: ndo moral e nem fisico, mas sim de
carater ontologico.

Outro dos principais pontos em que a narrativa de Westworld mergulha ao longo de sua
primeira temporada € a relacao hierarquica entre os funcionarios do parque (e humanos em geral)
e os anfitrides — ou, melhor dizendo, entre “criador” e “criatura” ou “deuses” e “mortais”. A
principio, os humanos tém controle total sobre os androides e os usam como bem entendem.
Entretanto, essa dindmica muda aos poucos com o desenrolar da trama.

E, na metafora dos “deuses”, nenhum ¢ mais poderoso que o Dr. Ford. Isso se comprova
em uma cena do quarto episddio, “A Teoria da Dissondncia”, em que ele tem uma conversa com
Theresa sobre os novos rumos do parque. A personagem de Anthony Hopkins diz que, em
conjunto com seu socio, Arnold, criou um mundo inteiro. Ao perceber que a subordinada esta
fazendo uma ameaga velada a sua soberania, o cofundador s precisa fazer um movimento sutil
com um dedo para congelar todos os anfitrides a sua volta. Assim, passa uma mensagem clara a
Theresa (e a quem assiste): nao se deve desafiar o “criador”.

Essa soberania perde for¢a aos poucos, a medida que os anfitrides se ddo conta da sua
natureza ¢ do poder que tém — incluindo vantagens sobre os humanos, como o “dominio” da
morte (se¢ao 4.1). Maeve, por exemplo, tira total proveito da situacdo ao decidir sair do parque.
Quando Sylvester se recusa a ajudé-la, ela diz: “Primeiro, eu pensei que vocé e os outros fossem
deuses. Depois percebi que s6 apenas homens. E de homem eu entendo. Vocé acha que eu tenho
medo da morte? J4 morri milhdes de vezes [...]. Quantas vezes vocé ja morreu?” (Episodio 7,
Temporada 1). Em seguida, ela ameaca maté-lo caso ele continue resistindo a cooperar.

Outro indicio de que a balanca da relagdo entre “criador” e “criatura” esta se invertendo

surge no momento em que Dolores, até entdo incapaz de ferir humanos, revida uma agressao do
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Homem de Preto. Esse instante acontece quando a anfitrid est4 proxima ao centro do seu labirinto
e, portanto, a um passo da consciéncia (algo que ¢ explorado a fundo na secdo 4.3). Isso,
inclusive, cria um paralelo com uma cena que se da no primeiro episdédio da série, porém com

papéis trocados:

Figura 28 — Dolores arrasta 0o Homem de Preto para a capela apds agredi-lo

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 10, temporada 1, 2016).

Figura 29 — O Homem de Preto arrasta Dolores para o celeiro apos agredi-la

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 1, temporada 1, 2016).

Da mesma forma que a linha que separa o mundo dos humanos do mundo dos anfitrides
fica cada vez mais ténue, a distingdo entre os proprios humanos e os anfitrides também fica mais
turva para as personagens. No caso de Bernard, por exemplo, quase ninguém percebe que ele ¢
um androide. As Unicas excegdes sdo Theresa, que encontra um projeto desenhado dele (Figura

30), e o Dr. Ford, que o projetou e construiu anos antes.
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Figura 30 — Theresa encontra o projeto de Bernard, confirmando que ele ¢ um anfitrido

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 7, temporada 1, 2016).

Aqui, vale mencionar que a imagem acima ecoa a Figura 25, que mostra um anfitrido que
aparece na vinheta de abertura: ambos sdo representados como meio-humanos e meio-androides,
refletindo mais uma vez a duplicidade da natureza das personagens.

Por um breve instante, logo apds se descobrir, Bernard se encontra simultaneamente nos
mundos dos humanos e das maquinas. De certa maneira, ele se torna um “hibrido” entre o natural
e o artificial, algo que o Dr. Ford sintetiza da seguinte forma: “Afinal, neste momento, [vocé] esta
em uma posi¢do unica. Um programador que sabe intimamente como a maquina funciona, € uma
maquina que conhece sua verdadeira natureza” (Episodio 8, Temporada 1).

No entanto, a série d4 os primeiros sinais de que a personagem ¢ um androide antes
mesmo da grande revelacdo. Além do seu estudo meticuloso dos gestos de Theresa, como citado
acima na sua relagdo com a personagem, Bernard apresenta o indicio mais cldssico da sua
condi¢do: ¢ incapaz de ver determinadas coisas, mesmo que elas estejam bem a sua frente, como
se estivesse passando por uma espécie de ilusdo de dptica. Isso acontece no sétimo episddio,
“Trompe L’Oeil”, quando a dupla vai investigar a cabana onde mora a versao anfitrid da familia
do Dr. Ford.

A nivel de curiosidade, ¢ justamente essa suposta ilusdo de Optica que engana Bernard (e,
em um primeiro momento, o telespectador) que da titulo ao episddio: o trompe-I'oeil ¢ uma
técnica artistica na qual se cria a impressdo de que algo tem trés dimensdes, quando, na realidade,
tem apenas duas. E uma maneira de enganar o olho, como acontece com a personagem. As
Figuras 31 e 32 mostram instantes da mesma cena que sdo separados por meros segundos e

disfar¢ados por truques de cdmera e efeitos especiais:
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Figura 31 — Bernard e Theresa investigam a cabana da versdo anfitrid da familia do Dr. Ford

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 7, temporada 1, 2016).

Figura 32 — No quadro seguinte da mesma cena, Bernard passa a enxergar uma porta que ndo via antes

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 7, temporada 1, 2016).

Aqui, também ¢ interessante notar que Maeve, com o seu arsenal cada vez mais extenso
de habilidades, se torna capaz de identificar quem ¢ humano e quem ¢ anfitrido apenas com o
olhar. No espectro oposto de Bernard, ela ndo s6 identifica a sua propria natureza, mas a dos
outros ao seu redor. Quer dizer que ela se vé cada vez mais imune a qualquer “ilusdo de optica”
que a equipe do parque tente usar. No episoddio final da temporada, “A Mente Bicameral”, a
personagem chega a derrubar as suspeitas que Felix tem por um instante sobre a propria natureza.
“Vocé nao ¢ um de nés” (Episodio 10, Temporada 1), ela o tranquiliza. Isso atesta, mais uma vez,
que a agora ex-cafetina deixa de ser uma mera “mortal” e passa a se aproximar mais do papel de

“deusa”.
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Nao sdo apenas as personagens que pdem em xeque sua condi¢gdo humana ou robotica em
Westworld: essa experiéncia se estende ao telespectador, pois mais uma vez cria novas camadas
de sentido que podem afetar a sua compreensdo da narrativa e incentiva-lo a continuar
explorando o labirinto.

Por fim, em funcdo da narrativa labirintica e obscura que compde a série, nem mesmo as
lembrangas podem ser usadas como formas confidveis de distinguir humanos de anfitrides —
como acontece com Bernard, que acredita que tem uma historia de vida, e Felix, que duvida da
sua por um breve instante. Ainda assim, elas sd3o indispensdveis no processo pelo qual os
androides passam em busca da consciéncia e, ironicamente, de uma aproximacdo com Seus
criadores e da libertacao de seus ciclos. E € nesse sentido que a secdo final desta analise mergulha

nos “sonhos”, nas memorias e, por ultimo, na consciéncia em si.

4.3 “Sonhos”, memoria e consciéncia

A figura de Arnold representa uma espécie de paradoxo em Westworld: embora seja sem
davida uma das personagens mais influentes da narrativa da primeira temporada da série, ele age
somente “nos bastidores” dos ciclos dos anfitrides e até das vidas dos hospedes e funcionarios do
parque. Sendo assim, uma das perguntas que mais pairam sobre os androides, os humanos e até o
telespectador ¢€: quem ¢ Arnold?

Como mencionado na se¢ao 4.1, Arnold Weber ¢ o cofundador de Westworld junto do Dr.
Robert Ford. Ele era casado com Lauren (Gina Torres) e tinha um filho, Charlie (Paul-Mikél
Williams). O menino sofria de cancer e acabou falecendo, o que levou o engenheiro enlutado a
mergulhar no trabalho no parque — que, na época, ainda estava na fase inicial de planejamento e
execucdo. Foi nesse periodo que aconteceram os primeiros grandes saltos tecnoldgicos. De
acordo com a personagem de Anthony Hopkins, a dupla e uma pequena equipe de engenheiros
passaram trés anos confinados na ilha enquanto aperfeicoavam os anfitrides e realizavam o Teste

de Turing,”® no qual nos androides foram aprovados em pouco tempo.

26 Em termos simples, o Teste de Turing, desenvolvido na década de 1950 pelo matematico e cientista da
computacdo inglés Alan Turing, ¢ usado para medir a capacidade de uma maquina adquirir inteligéncia ou exibir
tragos comportamentais idénticos ao de humanos.
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No entanto, Arnold nunca chegou a ver o seu grande projeto em funcionamento. Como o
proprio Dr. Ford conta (e algo que Logan também comenta em uma conversa com William), ele
morreu em uma das cidades do parque, sob circunstancias suspeitas e nunca esclarecidas, 35 anos
antes do presente diegético da série — e, para piorar, foi “apagado” dos registros historicos.

Alguns anos apds essa morte misteriosa, o Dr. Ford criou Bernard, um anfitrido que
ocuparia a lacuna que Arnold deixou. E € nesse aspecto que surge um dos principais pontos da
narrativa labirintica da série: Bernard ndo s6 cumpre a mesma fungdo que Arnold exercia, mas foi
construido exatamente a sua imagem. Embora esse detalhe seja mencionado na primeira se¢ao

deste capitulo, ¢ apenas nos momentos finais da temporada que a verdade ¢ revelada.

Figura 33 — A primeira aparic¢do “fisica” de Arnold; antes da revelacdo, presume-se que se trata de Bernard

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 9, temporada 1, 2016).

Esse momento de descoberta convida o telespectador a fazer um novo exercicio em
retrospecto, de “viagem no tempo”, para entender quando estd diante do engenheiro ja falecido e
quando esta diante da sua versdo anfitrid. Isso mais uma vez leva as praticas de renarrar,
defendida por Ricoeur (1994), e do forensic fandom, defendido por Mittell (2015). Aqui, cabe
dizer também que Bernard herdou ndo somente a aparéncia, mas também a historia de Arnold
como a sua “narrativa” (ponto que € explorado mais a fundo nas proximas paginas).

De acordo com o Dr. Ford, o luto levou Arnold a enxergar em Dolores uma espécie de
substituta para o seu filo perdido. Pode-se dizer que essa relagao especial também se da em partes
devido ao fato de que ela foi a primeira anfitrid construida em todo o parque, como mostra a

Figura 34.
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Figura 34 — Arnold observa o esqueleto mecanico de Dolores, que estd prestes a ser ativada

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 10, temporada 1, 2016).

Entender a influéncia de Arnold, tanto dentro do universo diegético da série, como na
producdo de sentidos do telespectador, ¢ o pontapé inicial na compreensdo de algumas das
questdes centrais da primeira temporada de Westworld, voltadas principalmente aos anfitrides: o
significado e a importancia dos “sonhos” (usado entre aspas porque, como sdo androides, os
anfitrides ndo sonham de verdade), das memorias e, por fim, da consciéncia.

Arnold investiu tanto de sua vida nos anfitrides que, com o passar do tempo, comegou a
notar sinais de que eles poderiam “evoluir” e, dados os impulsos corretos, adquirir consciéncia.
Para isso, o engenheiro formulou uma teoria segundo a qual os androides teriam que cumprir
certos requisitos para se tornarem conscientes de fato. Essa teoria, representada na forma de uma
piramide, era composta por “memoria” na base, “improviso” no meio e algo desconhecido no

topo — presumidamente, a consciéncia.
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Figura 35 — A representacao da teoria da consciéncia inicial de Arnold em sua forma original (piramidal)

); ‘. =

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 10, temporada 1, 2016).

Contudo, como o proprio Arnold afirma, em um flashback de Dolores, ele acabou
chegando a conclusdo de que as etapas dessa jornada ndo assumem a forma de uma piramide, e
sim de um circulo. Durante uma conversa que tem com a anfitrid no ultimo episdédio da
temporada, “A Mente Bicameral”, ele explica: “A consciéncia ndo ¢ uma jornada para cima, €
uma jornada para dentro. Ndo ¢ uma pirdmide. E um labirinto. Cada escolha pde vocé mais perto

do centro. Ou manda vocé girando as bordas. A loucura” (Episédio 10, Temporada 1).

Figura 36 — A verdadeira representacdo da teoria da consciéncia de Arnold (circular ou labirintica)

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 10, temporada 1, 2016).

A base para a teoria de Arnold ¢ a que d4 titulo ao episodio: a teoria da mente bicameral,
desenvolvida pelo psicologo e filésofo norte-americano Julian Jaynes e publicada pela primeira
vez em 1976. Segundo essa teoria, o ser humano s6 desenvolveu o que se entende por

consciéncia de fato por volta de trés mil anos atrds. Antes disso, ele acreditava que a “voz” que
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ouvia na sua cabeca — que viria a ser definida como a voz da consciéncia — se tratava da
manifestagdo de um poder maior, como uma divindade, que lhe dava instrug¢des e ordens.

Em um didlogo com Bernard, o Dr. Ford elabora um pouco mais as intengdes de Arnold:
“Arnold construiu uma versdo de cognicdo na qual os anfitrides ouviam [sua] programagdo como
um monodlogo interior, na esperanga que, com o tempo, a propria voz deles assumisse [0
controle]. Foi um jeito de estimular a consciéncia” (Episddio 3, Temporada 1). Essa informacao
surge logo no terceiro episddio da série, “O Disperso”, € ndo recebe tanto destaque
posteriormente. No entanto, com o desenrolar da narrativa, a sua associagdo ao que estd
acontecendo com os anfitrides no parque fica cada vez mais clara.

E essa associacdo também estd diretamente relacionada a imagem do labirinto, tanto em
sua representacao visual (mostrada na Figura 37, abaixo, e em outros pontos desta secdo de

andlise), como no seu significado metaforico.

Figura 37 — Ford encontra o desenho do labirinto em um antigo caderno de Arnold

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 6, temporada 1, 2016).

Aqui, € possivel retomar Corretger e Burian (2011) e mais uma vez remeter ao labirinto
que séries de ficcdo contemporaneas, tais quais Westworld, criam para o telespectador: assim
como os anfitrides precisam explorar os corredores desse lugar metaforico, quem assiste aos
episodios também precisa “fragmentar” a sua experiéncia em busca de sentidos.

Introduzida a origem do labirinto, pode-se enfim mergulhar nos ‘“sonhos” e,
especificamente, na memoria dos anfitrides (os quais estdo intrinsecamente conectados a figura
metaforica). Em termos simplificados, os anfitrides funcionam como qualquer computador: tém

uma CPU que armazena dados; eles precisam ser realocados (muitas vezes, enterrados sob
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volumes cada vez maiores de informagdes obsoletas) para que novos dados sejam assimilados,
visto que hd um espaco limitado no sistema. No caso dos androides de Westworld, as memorias
sdo reincidéncias de experiéncias em seus ciclos passados que ndo foram devidamente
“apagadas” nas sessdes de manutencdo. Isso caracterizaria um possivel problema grave, ja que a
maioria dessas experiéncias € traumatica e termina de forma violenta.

Em uma cena do segundo episdédio da série, “Castanha”, um funcionario do parque
pergunta a programadora Elsie Hughes (Shannon Woodward) se os anfitrides sonham ou ndo. Ela
responde: “Sonhos sdo basicamente lembrancas. Imagine como estariamos ferrados se esses
desgracados lembrassem o que os hospedes fazem com eles. Damos a eles uma ideia de sonhos.
Pesadelos, especificamente” (Episodio 2, Temporada 1). Essa explicagdo mostra que a equipe de
Westworld usa esse conceito como artimanha para manter a populagdo de androides sob controle.

Isso ndo impede que roteiristas e programadores de Westworld insiram “sonhos” nas falas
que os anfitrides usam em suas “narrativas”’. Maeve ¢ um bom exemplo disso: em um de seus
monologos mais recorrentes, cujo objetivo € seduzir os hdspedes que visitam o saloon Mariposa,
ela cita uma suposta voz que ouvia antes de fugir da Inglaterra, seu pais de origem, para os
Estados Unidos (algo que nunca aconteceu de fato, visto que ela foi construida no parque e nunca
saiu dele). Ela relata o seguinte: “Sabe o unico lugar onde essa voz me deixava em paz? Nos
meus sonhos. Eu era livre. Eu podia ser tdo boa ou tdo ma quanto quisesse [...]. Mas depois eu

acordava e comecava a ouvir a voz de novo” (Episodio 2, Temporada 1).

Figura 38 — Maeve tenta seduzir um dos visitantes do saloon Mariposa com a sua suposta historia de vida

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 2, temporada 1, 2016).
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Para desespero da equipe do parque, os supostos “sonhos” e as memorias dos anfitrides
comecam a apresentar falhas cada vez mais perigosas. Essas falhas sdo causadas pelos
“devaneios”, gestos sutis e improvisados que o Dr. Ford insere no cédigo dos androides para
tornd-los mais humanos em aparéncia — o que, por si sO, ja causa um descontentamento geral
entre os funcionarios de Westworld.

O primeiro devaneio aparece logo no episddio inaugural da série, “O Original”, quando a
prostituta Clementine passa o dedo pelos labios durante uma sessao de manutencdo. O gesto ¢
quase imperceptivel, mas chama a atencdo de Bernard e Elsie porque ndo estd na programacao do

androide.

Figura 39 — Clementine exibe um gesto

W 4y

sutil durante a manuten¢ao: a primeira apari¢do de um devaneio

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 1, temporada 1, 2016).

Como citado acima, ¢ pouco depois dessa atualizacdo que alguns anfitrides comegam de
fato a sair dos seus ciclos programados e agir com violéncia — a principio, somente com outros
anfitrides (pois eles ainda sdo obrigados a respeitar a diretriz de que ndo devem ferir gravemente
ou matar hdspedes). O evento gera um efeito em cascata, com cada vez mais androides colocando
a seguranca dos humanos em risco.

Esses episodios tém grande importancia na narrativa da série, pois levam a uma sequéncia
de outras situacdes cadticas no parque. No inicio, o Dr. Ford descarta a possibilidade de eles se
tratarem de qualquer coisa séria e os chama de meras “dissondncias cognitivas”, provocadas
justamente por pequenas falhas na programacdo dos anfitrides. Entretanto, fica cada vez mais

claro o quanto a reincidéncia de memorias de “narrativas” do passado afeta os androides.
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Em mais uma cena do episddio piloto da série, o bandido Walter (Timothy Lee DePriest)
mata seis dos seus nove comparsas (também anfitrides) em uma cantina de uma das cidades do
faroeste, deixando um casal de hospedes aterrorizado e acendendo um alerta na equipe de
seguranca do parque. Ao investigar o incidente, Elsie teoriza que os seis homens que ele matou
ndo foram escolhidos ao acaso: eram anfitrides que, em “narrativas” anteriores, matavam Walter.
Ela conclui que, dadas as circunstancias, o ocorrido pareceu um “acerto de contas”. E faz um
comentario que deixa Bernard (e, pode-se presumir, o telespectador de primeira viagem)
perplexo: durante o massacre, ele repetiu o nome “Arnold” como se estivesse falando com

alguém invisivel.

Figura 40 — Walter, de pé, sobre uma das suas vitimas; ao fundo, dois visitantes veem a cena aterrorizados

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 1, temporada 1, 2016).

Aos poucos, fica evidente que Arnold de fato ainda tem influéncia sobre os anfitrides de
Westworld. E isso remete a ideia da “voz interna” ou do “mondlogo interno” que o Dr. Ford cita
em uma conversa com Bernard. Na verdade, o que traz as memdorias a tona € justamente a voz de
Arnold, incitando os anfitrides a “acordarem” e sairem de seus ciclos.

Mais uma vez, os exemplos mais emblematicos do tal efeito em cascata que os devaneios
e a influéncia de Arnold causam nos anfitrides estao representados em Maeve, Dolores e Bernard.
No inicio da temporada, os caminhos da filha do rancheiro e da cafetina se cruzam na via
principal de Sweetwater, ao passo que Bernard passa pela sua propria trajetoria isolado. A Figura
41 mostra a expressdo de Dolores, que estd vivendo um suposto episodio de dissonancia

cognitiva durante tal encontro:
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Figura 41 — Dolores, que esta passando por um episodio dissonante, se depara com Maeve

| A‘

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 2, temporada 1, 2016).

Ao encontrar a cafetina, a filha do rancheiro repete a frase shakespeariana que ouvira do
pai pouco tempo antes: “Esses prazeres violentos tém fins violentos”. Ela parece sair do episodio

dissonante em seguida, mas ndo sem deixar Maeve perplexa:

Figura 42 — A reacdo de Maeve ao ouvir a frase sombria de Dolores

/‘ "r'..'
Fonte: Captura de tela do autor (episddio 2, temporada 1, 2016).

Logo apos esse encontro, Maeve comega a passar pelos seus proprios episodios
dissonantes. Nesse ponto, vale mencionar que a forma como a série apresenta os eventos da a
entender que ela e Dolores estdo apenas comecando a apresentar essas falhas no sistema. Porém,
como fica evidente proximo ao fim da temporada, essa ndo foi a primeira vez que elas
“despertaram”. Isso remete novamente a Reuter (2002) e ao seu estudo sobre o tempo na
narracdo, em particular as nogdes de frequéncia (pois a s€rie mostra apenas algumas das vezes

que as anfitrids “despertam”, ndo todas elas) e de ordem (pois esses “despertares” ndo seguem
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uma ordem cronologica direta; uma mesma personagem pode aparecer lucida em uma cena e, em
outra, seguinte, aparecer ainda ignorante da sua natureza e realidade).

Além da jornada em que embarca ao se familiarizar com a diferenca entre o parque e o
mundo dos humanos (se¢do 4.1), Maeve tem outro ponto central na primeira temporada de
Westworld. E que, teoricamente apds o encontro com Dolores citado acima, ela passa a ter cada
vez mais visdes da menina que era sua filha na “narrativa” anterior. A anfitrid ndo reconhece a
crianga de inicio e acredita que se trata de um “sonho”, mas passa a questionar essa realidade
quando se depara com um teldo que exibe essas mesmas cenas enquanto explora os laboratorios

da Mesa. E o que mostra a Figura 43:

Figura 43 — Maeve vé seus “sonhos” com a menina passando em um teldo nos corredores da Mesa

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 6, temporada 1, 2016).

A personagem fica confusa, o que a leva a questionar Felix sobre o significado daquilo.
“Por que vocé tinha meus sonhos?” (Episddio 6, Temporada 1), ela pergunta. Em um momento
posterior, ele explica que aquilo ndo era um “sonho”, e sim uma lembranga: “Sua mente ndo ¢
como a nossa. Quando lembramos de coisas, os detalhes sdo vagos, imperfeitos. Mas vocé se
recorda com perfeicdo. Vocé as revive” (Episodio 8, Temporada 1).

De acordo com o técnico, a equipe do parque ndo apaga a memoria dos anfitrides por
completo porque, em teoria, isso daria muito trabalho. E por isso que elas ficam enterradas sob
outras camadas de codigos, que representam os novos ciclos e interagdes com hospedes. Felix
relata também que as memorias envolvendo a menina se ligam a “narrativa” anterior de Maeve,

na qual ela era camponesa e tinha uma filha.
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Nesse ponto, surge uma nova camada de sentidos ligada aos “sonhos” e as memorias dos
anfitrides que vém a tona: o que antes se tratava de uma questdo de nivel (como citado
brevemente na se¢do 4.1, usando o exemplo de Maeve e das suas duas “narrativas” — camponesa
e cafetina) se revela, entdo, como uma questao de temporalidade da narragdo.

Nao s6 os androides estdo inseridos em “narrativas” distintas e interpretando personagens
diferentes (apesar de preservarem sua aparéncia externa), como também se encontram em
momentos separados por anos ou até mesmo décadas no universo diegético da série. A confusio
se da porque essas “narrativas” distintas surgem na forma de fragmentos enigmaticos, que
somente aos poucos sdo identificados como memoérias. E o caso de Maeve, mas também El
Lazo/Lawrence, Peter Abernathy (professor do passado, rancheiro no presente) e Walter (o
bandido que tem um acerto de contas com seus comparsas na “narrativa” atual).

Aos poucos, fica mais claro que Maeve ja teve contato com o labirinto antes. Isso
aconteceu na sua “narrativa” prévia, no momento em que o Homem de Preto atirou em sua filha e
a apunhalou: a beira da morte, a personagem carregou o corpo da menina até o campo, onde o

simbolo do labirinto se revelou a ela e ao proprio Homem de Preto.

Figura 44 — Maeve, prestes a morrer, abraga o corpo da filha e cai na terra sobre o simbolo do labirinto

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 8, temporada 1, 2016).

Apesar de as memorias dos anfitrides ndo serem exatamente iguais as dos humanos, como
as proprias personagens afirmam, elas ndo deixam de ser reais — afinal, eles as vivenciam em seus
ciclos e “narrativas” e as tém cada vez mais vividas na cabega. Por outro lado, Westworld da

ainda um novo sentido a tais lembrancas: as que sdo “implantadas” ou “fabricadas” (termos
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nossos, ndo utilizados pela série), que ndo sdo reais e servem tanto para enganar os anfitrides
quanto para despistar o telespectador.

Nesse sentido, Bernard entra novamente como um exemplo emblematico para esta
analise. Conforme ¢ revelado aos poucos, o anfitrido recebeu ndo apenas a aparéncia e os trejeitos
de Arnold, mas também a sua histdria real transformada em “narrativa” pelo Dr. Ford: o filho
doente, Charlie, e a ex-esposa, Lauren, que aparecem em breves momentos. Inclusive, até o seu
nome esta conectado diretamente ao engenheiro falecido: “Bernard Lowe” ¢ um anagrama de
“Arnold Weber”.

Bernard acredita que Charlie era seu filho. Ele chega a “se lembrar” de momentos em que
conversava com Lauren por video e acompanhava o menino durante uma de suas internagdes.
Entretanto, apos descobrir que ¢ um anfitrido, o engenheiro percebe que essas lembrangas foram
implantadas em seu codigo para dar sentido a sua “narrativa”. E o que traz a Figura 45, quando

Bernard afirma que “Vocé ¢ uma mentira, Charlie” (Episodio 9, Temporada 1).

Figura 45 — Bernard se da conta de que a “memoria” de Charlie foi implantada no seu codigo

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 9, temporada 1, 2016).

Além disso, durante uma das supostas conversas do anfitrido com Lauren, a séric da
indicios sonoros ¢ visuais da mentira do Dr. Ford. Por um instante, ¢ possivel ouvir a voz do
cofundador do parque por tras da ex-esposa de Arnold, além de ter um breve vislumbre do seu

rosto sobreposto ao dela:
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Figura 46 — O rosto de Ford aparece sobreposto ao de Lauren por um microssegundo

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 9, temporada 1, 2016).

Esse fendmeno das memorias implantadas ndo se restringe a Bernard. Algo semelhante
acontece a Teddy, o caubdi que serve de interesse amoroso na ‘“narrativa” de Dolores. No
presente, apos ser encontrado a beira da morte e salvo pelo Homem de Preto, ele passa a
acompanhar o hoéspede na sua mais nova missao: localizar Wyatt, personagem recém-criada por
Ford e que ¢ caracterizada como um vilao realmente digno das aventuras no Velho Oeste que o
parque simula. O Homem de Preto acredita que Wyatt ¢ mais um dos segredos que podem leva-lo

até o centro do labirinto (para ele, a “proxima fase” do que Westworld tem a oferecer).

Figura 47 — Wyatt, um vildo recém-criado por Ford, aparece em um flashback de Teddy

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 9, temporada 1, 2016).

Em sua jornada com o hospede, Teddy conta histérias da sua experiéncia com Wyatt: eles
serviram juntos no Exército e eram bons amigos, mas Wyatt desapareceu misteriosamente

durante uma operagdo. Poucas semanas depois, ele ressurgiu diferente, com ideias radicais, e
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convenceu Teddy a fazer um motim. Juntos, os dois mataram todos os outros soldados da

companhia na cidade de Escalante. Algumas cenas mostram esse massacre, como indica a Figura

48:

Figura 48 — Wyatt mata o general durante o massacre

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 9, temporada 1, 2016).

Aqui, vale mencionar uma espécie de paradoxo na narrativa que nao ¢ facilmente
detectavel, mas que também da indicios da construgdo labirintica de Westworld. Embora o Dr.
Ford e varias outras personagens digam que Wyatt ¢ um vildo recém-criado, ele aparece diversas
vezes nos flashbacks que Teddy tem do massacre. A resposta desse mistério surge no fim da
temporada: na realidade, essas memorias envolvendo o vildo e a tragédia em Escalante também
sao implantadas ou fabricadas (assim como as de Bernard com Charlie, embora estas sejam
baseadas em experiéncias que Arnold teve de fato com o filho quando ainda estava vivo).

Essa espécie de narrativa encaixada que Teddy acredita piamente ter vivido e conta ao
Homem de Preto acaba enganando esta personagem, que fica com um desejo cada vez maior de
encontrar um adversario a sua altura, sem perceber que ele ndo passa de uma invengdo. Além
disso, tal narrativa encaixada remete mais uma vez a Reuter (2002), quando fala dos niveis de
narracao.

E a mentira de Wyatt ndo engana somente as personagens da série: o efeito também vale
para o telespectador, que, durante os episddios, ndo tem motivos para questionar a veracidade dos
relatos de Teddy — principalmente quando eles sdo exibidos em tantos detalhes, como apontam as

imagens acima.
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Ainda falando desse suposto vildo, ¢ importante ressaltar que ele tem uma presenga
parecida com a de Arnold em Westworld: apesar de raramente ser visto (e apenas em flashbacks
de Teddy), acaba influenciando as “narrativas” dos anfitrides e até as historias das personagens
humanas. Esse pensamento ¢ retomado adiante, na andlise da trajetoria de Dolores.

Quando se mergulha nas memorias (sejam elas reais, de ciclos e “narrativas” anteriores,
ou implantadas, como no caso de Bernard e Teddy), ¢é necessario também estudar o
esquecimento. De uma maneira ou de outra, todos os anfitrides centrais da série recebem a opgao
de ter a sua dor e o seu sofrimento apagados pelo Dr. Ford ou outros funcionarios de Westworld.
O cofundador do parque chega a afirmar que essa suposta cortesia ¢ o minimo que eles podem
fazer, ja que os androides passam por tantas situagdes de barbarie.

No entanto, Dolores, Maeve e Bernard tém um trago em comum: eles recusam a oferta,
dizendo, quase sempre com as mesmas palavras, que “Essa dor ¢ o que me resta” (dos pais, no
caso de Dolores; da filha, no caso de Maeve; e do “filho”, no caso de Bernard). E até apds Maeve
mudar de ideia, quando estd quase completamente consciente € ndo quer mais ser atormentada
pelas lembrancas de sua filha, Bernard explica que isso a destruiria: “Suas memorias sao o
primeiro passo para a consciéncia. Como vai aprender com seus erros se nao se lembrar deles?”
(Episédio 10, Temporada 1). A cena acontece no ultimo episddio, “A Mente Bicameral”, ecoando
a teoria da consciéncia de Arnold.

Isso indica que, para os anfitrides, a memoria ¢ indissociavel do sofrimento. E de se
esperar, visto que a propria natureza de Westworld ¢ violenta e os androides quase sempre
acabam sendo mortos e forcados a recomegar os seus ciclos interminaveis. Por mais que exista a
possibilidade de as lembrangas ruins serem expurgadas, como Ford sugere, ela acabaria
impedindo que eles dessem o proximo passo em dire¢ao a consciéncia.

Como visto até o momento, Maeve, Bernard e at¢ o Homem de Preto tém trajetorias
bastante particulares em direcdo a busca pelo centro do labirinto. Nem todos eles tém essa
preocupagao explicitamente (sobretudo Maeve e Bernard, que pouco usam ou sequer mencionam
o termo “labirinto” durante a temporada), mas todos ainda tém algo a encontrar. A jornada de
Dolores, por outro lado, apresenta contornos bastante diferentes de tudo o que as demais
personagens vivenciam.

De certo modo, essa jornada ¢ a que mais se assemelha a experiéncia do telespectador,

uma vez que Dolores € a personagem central na primeira temporada de Westworld e, portanto, ¢ a
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que esta presente em mais cenas. Na sua busca por sentidos, quem assiste a série se encontra em
um percurso igualmente confuso e complexo ao da anfitria.

Para comegar, ¢ preciso retomar um ponto iniciado na se¢do 4.1 desta analise: o fato de
que Dolores passa a maior parte da temporada perdida entre memorias, ciclos e linhas temporais.
Apesar de essa diferenca na temporalidade ser explicitada somente no episodio final, ao longo
dos capitulos anteriores ha alguns indicios sutis de tal multiplicidade. As figuras distribuidas
abaixo representam essas diferengas.

Na narrativa de Westworld, Dolores passa por duas grandes jornadas: uma primeira, com
William e Logan, e uma segunda, que acontece 30 anos depois. Ela comeca a aventura com a
dupla de hdospedes por acaso, fugindo do rancho de sua familia ap6s testemunhar a morte brutal
dos seus pais em um de seus ciclos. Nota-se que, nesse momento inicial, ela representa o tipico

arquétipo da donzela em perigo. E o que mostra a Figura 49, que a traz deitada nos bracos de

William;

Figura 49 — Dolores encontra William e Logan, que esta de pé, apos fugir do rancho

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 3, temporada 1, 2016).

A chegada de Dolores deixa a relacdo entre os dois hospedes ainda mais conturbada: ao
passo que Logan ja ¢ acostumado ao funcionamento do parque e estd em busca de prazer e
diversdo, William se encanta com a anfitrid aos poucos e insiste que eles a levem nas suas
aventuras.

Juntos, os trés de fato ddo inicio a uma aventura tipica de Velho Oeste. E nesses
momentos, inclusive, que Westworld mais se aproxima do classico género de filmes de faroeste

hollywoodianos — e acaba propiciando as duas personagens humanas uma experiéncia imersiva
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que, em determinadas circunstancias, cumpre o proposito do parque: coloca ambos os visitantes
no lugar de mocinhos ou vildes, com tiroteios, duelos de pistolas e, tal qual dito acima, donzelas
em perigo. Nesse sentido, ¢ possivel dizer que essa experiéncia “purista” também pode se
transferir ao telespectador, que acompanha de perto tais aventuras.

Apesar de comecar essa trajetéria como uma mocinha indefesa, Dolores aos poucos vai
ganhando novos contornos e passa a ter um papel mais ativo na “narrativa” que vivencia com
William e Logan. Essa espécie de “transformagdo” € intercalada com momentos de confusdo, em
que ela parece se perder em meio ao tempo e aos proprios pensamentos. Na realidade, esses
instantes simbolizam a jornada da anfitrid pelo labirinto. E trazem mais uma descoberta: na
jornada pela qual ela passa no presente da série (que, no tempo interno da ficcao, se da 30 anos
apods a aventura com William), Dolores refaz os seus passos, mesmo sozinha, sem se dar conta.

Isso acontece porque, nas trés décadas que separam as duas trajetorias intercaladas,
Dolores nao foi capaz de chegar ao centro do labirinto de Arnold e se viu relegada a repetir o
mesmo ciclo, sempre fugindo do rancho da familia e passando pelos mesmos locais que conheceu
ao lado dos dois hospedes. Essa ideia remete mais uma vez a nogao de frequéncia no tempo da
narragdo, de acordo com Reuter (2002): a série pode até mostrar apenas duas versdes da mesma
jornada, mas indica, nos episodios finais, que ela aconteceu inimeras vezes ao longo dos anos.

Ainda em relagao a diferenga entre passado e presente, Westworld da alguns indicios sutis
da distingao quando, por exemplo, mostra angulos de duas cenas que parecem ser uma so. Nesses
momentos, cabe ao telespectador produzir sentidos a partir da intriga geral e da “narrativa” de

Dolores e determinar guando certos eventos estao acontecendo. As Figuras 50 e 51 ilustram isso:

Figura 50 — William e El Lazo a bordo do trem, com parte do cabelo de Dolores no canto do enquadramento

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 5, temporada 1, 2016).
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Na cena acima, que acontece no quinto episddio, “Contrapasso”, Dolores embarca em um
trem carregado com explosivos ao lado de William e El Lazo. Logan ndo esta mais com eles, pois
foi abandonado na cidade de Pariah ap6s humilhar o cunhado.

Poucos segundos depois, ainda na mesma cena, a anfitrid aparece absorta, como se
estivesse conversando com alguém, e parece olhar para o ar. William e El Lazo ja ndo estdo

sentados atras dela e, no caixdo, o simbolo do labirinto se manifesta.

Figura 51 — Dolores, perdida em um de seus episodios, na frente do simbolo do labirinto

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 5, temporada 1, 2016).

E importante mencionar que o simbolo do labirinto ndo se manifesta para Dolores apenas
no caixao durante a viagem de trem e nem ¢ exclusivo a sua “narrativa”. Ele surge em varios
momentos do ciclo que ocorre no presente diegético da série, quando ela esta refazendo seus
passos, sozinha, e sempre representa a sua busca pelo centro — e, de certa maneira, a proximidade
cada vez maior com as respostas que tanto anseia encontrar. Ademais, outras personagens, cCOmo
Teddy e o proprio Dr. Ford, também se deparam com ele vez ou outra.

Conforme Dolores avanga nas suas jornadas (do passado e do presente), ela passa a ver a
si mesma em alguns lugares, além de ouvir a voz de Arnold lhe dando instrugdes. Ao visitar um
bordel em Pariah, novamente sozinha, ela consulta uma cartomante. Essa cartomante se
transforma na propria Dolores, que diz a anfitrid: “Vocé deve seguir o labirinto” (Episddio 5,

Temporada 1).
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Figura 52 — Dolores conversa “consigo mesma” ao consultar uma cartomante

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 5, temporada 1, 2016).

Além disso, Dolores comega a ter visdoes mais € mais frequentes de uma capela branca e
um massacre em uma cidade desconhecida. E € no oitavo episodio, “Decaimento de Vestigio”,
que essas situacdes atingem um pico. A anfitrid e William finalmente chegam a cidade que tem a

capela, mas encontram tudo enterrado na areia. Perdida em memorias, ela quase atira na propria

cabeca:

Figura 53 — Dolores tem uma visdo de si mesma com uma pistola apontada para a cabeca

Ela s6 ndo se mata de verdade porque o hdspede a impede, como mostra a Figura 54:
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Figura 54 — William impede que Dolores, perdida em lembrangas, atire na propria cabeca

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 8, temporada 1, 2016).

Ao perceber a propria confusio, Dolores diz: “Que época é esta? E agora? Estou
enlouquecendo? Vocé ¢ real? [...] Nao consigo mais distinguir. Parece que estou presa em um
sonho ou uma memoria de uma vida passada” (Episédio 8, Temporada 1). Nesse sentido, ¢é
possivel aferir que tal confusdo da personagem reflete a confusao que aflige quem assiste a série,
mesmo aqueles que realizam o forensic fandom de Mittell (2015), ao menos na sua primeira
leitura de Westworld — afinal, a alternancia constante e sutil entre temporalidades torna a
narrativa ainda mais labirintica.

Vale acrescentar que a jornada de Dolores com William tem um fim tragico: ainda no
oitavo episddio, com a mentalidade fragilizada e fragmentada, a anfitrid ¢ apunhalada por Logan
(tal como explicado na se¢@o anterior) e for¢ada a fugir sozinha do acampamento onde todos se
encontram. A partir de entdo, o seu caminho e o de William se separam de vez.

E somente no penultimo episddio da temporada, “O Cravo Bem-Temperado”, que os
fragmentos mentais de Dolores comecam a se unir na narrativa que acontece no presente. Apos
refazer mais uma vez os passos da sua aventura com William, porém sozinha, ela chega a
misteriosa cidade da capela: Escalante, que agora est4 desenterrada para receber a inauguragdo de
uma nova narrativa criada por Ford. Suas memorias, mais fortes e vividas do que nunca, a guiam
até um laboratorio subterraneo a partir da entrada que fica no confessionario da capela.

A partir dessas circunstancias, Westworld brinca cada vez mais com a ordem temporal, o
que de novo remete a Reuter (2002). A duplicidade da jornada de Dolores, que antes era sutil,
fica marcada de maneira mais clara devido a diferenca nas roupas que ela usa. As Figuras 55 e 56

ilustram esse ponto:
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Figura 55 — Dolores, no presente, encontra o laboratorio subterraneo na capela de Escalante

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 9, temporada 1, 2016).

Figura 56 — Dolores, em algum ponto do passado, explora o laboratorio

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 9, temporada 1, 2016).

Apesar de a diferenga temporal ficar bem marcada nesses pontos, a série ainda nao
explica ao telespectador exatamente quando cada momento acontece. Trata-se mais uma vez da
no¢do de momento, como postulado por Reuter (2002): ha trechos de narragdo ulterior (que ja
aconteceram) e trechos simultaneos (que ainda estao ocorrendo). Além disso, quem assiste corre
o risco de acreditar que a versao de Dolores que esta de vestido ¢ aquela que acompanhou
William em suas viagens. No entanto, ndo pode ser — ja que as duas personagens se separaram €
ndo se encontraram mais (pelo menos, ndo que Dolores se lembre).

E nas etapas finais da(s) trajetoria(s) de Dolores que surge mais uma revelagio que cria
novas camadas de sentido: uma ferceira linha temporal da anfitrid. Essa linha aparece ao longo
da temporada em “pequenas doses”, em momentos passageiros, € ocorre 35 anos antes do

presente (e cinco anos antes da sua aventura com William). Também ¢ nesse estagio que a voz de
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Arnold fica mais forte e a revelagdo final se faz & personagem e ao telespectador. “Porque vocé ¢
apenas uma memoria” (Episodio 9, Temporada 1), lamenta Dolores ao perceber que ele ndo esta
diante dela de fato. E ela continua, enfim se dando conta do que ocorreu ao engenheiro: “Porque

eu matei voce” (Episodio 9, Temporada 1).

Figura 57 — No presente, Dolores se da conta de que “Arnold” era, na verdade, uma lembranca

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 9, temporada 1, 2016).

Aqui ¢ importante retomar Wyatt, o vildo mais misterioso e obscuro de Westworld. A
verdade ¢ que Wyatt nunca foi uma personagem separada, ¢ sim uma “personalidade
sanguinaria” que Arnold mesclou a de Dolores 35 anos atras para matar todos os outros anfitrides
com a ajuda de Teddy. Ao fim, ela deveria matar também o proprio criador, assim for¢ando o Dr.
Ford a desistir de abrir o parque — visto que os androides tinham o poder de alcancar a
consciéncia e, consequentemente, aquele lugar seria um ciclo interminavel de dor para eles.

Isso leva a anfitrid e o telespectador em uma ultima “viagem no tempo” (pelo menos,
ultima na maneira como os eventos sao ordenados pelo episodio final), dessa vez ao dia em que o
massacre que “Wyatt” promoveu na cidadezinha aconteceu de fato. Além disso, essa viagem abre
caminho para a chegada ao centro do labirinto de Dolores, do Homem de Preto (em sua procura
incessante pelo vilao) e do proprio telespectador.

As memorias implantadas de Teddy eram, na realidade, camuflagens para o que
aconteceu de verdade no tragico dia em Escalante. Para confirmar isso, a série repete cenas que
mostrou em episodios anteriores, mas entdo retratando o suposto massacre dos soldados por
Wyatt e o proprio Teddy. Nesse sentido, ha uma sensag¢do de “quase repeticdo” das memorias,

inclusive na forma como Dolores mata Arnold (sentado em uma cadeira, com um tiro na nuca).
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Figura 58 — O verdadeiro papel de Teddy no massacre de Escalante

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 9, temporada 1, 2016).

Figura 59 — O fim do massacre de Escalante: Dolores matando Arnold a pedido do proprio

Fonte: Captura de tela do autor (episddio 10, temporada 1, 2016).

O fim das respectivas jornadas de Dolores € do Homem de Preto leva ao mesmo lugar: o
cemitério ao lado da capela, onde ele explica que ¢ William (algo ja explorado neste capitulo).
Ela, por sua vez, encontra uma lapide com o seu nome e desenterra o brinquedo que deu origem a

tudo, desde a teoria da consciéncia de Arnold a sua ideia do labirinto.
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Figura 60 — Dolores desenterra um brinquedo do labirinto, que deu a Arnold a ideia para a sua teoria

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 10, temporada 1, 2016).

Depois de passar por todo o trauma das suas jornadas, incluindo a descoberta de que
William ¢ o Homem de Preto, Dolores finalmente atinge o centro do seu labirinto. Porém, apenas
nos momentos finais do ultimo episodio, “A Mente Bicameral”, ela e Bernard se dao conta dos
planos de Arnold e do Dr. Ford, com quem estdo conversando. Ele revela que foi Arnold quem
criou os devaneios, mas que ele, Ford, os inseriu na programagao dos anfitrides para corrigir os
seus erros de 35 anos antes — que lhe custaram a vida do seu grande amigo e socio.

Na visdo de Ford, a “consciéncia” ndo existe de verdade: os seres humanos meramente
repetem ciclos fechados, como os anfitrides, € ndo questionam suas escolhas. Mas ele decide dar
a oportunidade aos androides, comecando por uma escolha que Dolores faz — sua primeira
decisdo propria, pois s6 agora ela esta “acordada”: maté-lo como reparacao pelos seus equivocos.
Ela o faz e, assim, por fim se liberta de sua programacao ¢ do eterno ciclo de confusdo e

sofrimento e adquire a consciéncia real.



96

Figura 61 — Dolores atira em Ford da mesma forma que atirou em Arnold, mas agora por decisdo propria

Fonte: Captura de tela do autor (episodio 10, temporada 1, 2016).

Produzir sentidos de Westworld significa percorrer um labirinto particular do
telespectador, que ele explora ao longo dos episodios da primeira temporada (e das temporadas
seguintes, embora elas ndo estejam no escopo desta pesquisa). Como mostrado neste capitulo,
esse processo nao se da de forma simples e ¢ preciso recorrer ao forensic fandom de Mittell
(2015) e a outros operadores e praticas que solucionem os mistérios da intriga.

Apo6s esta analise, ¢ seguro dizer que Westworld pode ser observada claramente a luz
daquilo que Mittell (2015) denomina “narrativa complexa”. A série apresenta caracteristicas que
a distinguem de suas contemporaneas e¢ de suas precursoras, a0 mesmo tempo que faz
importantes contribui¢des para o que se entende como “TV de qualidade” — ndo s6 em fungao dos
seus altos valores de producao, mas também das suas personagens instigantes, dubias e intricadas
e de uma narrativa (e suas ‘“narrativas” internas) rica em detalhes no que diz respeito a
representacao de espacos e do proprio tempo. Em suma, trata-se de um labirinto com muitos
corredores, como os que Dolores e os demais anfitrides exploram, mas que guarda uma “dupla
recompensa” significativa para aqueles que o exploram e buscam produzir sentidos de suas
experiéncias com a s€rie: por um lado, alcangar o centro do labirinto e compreender a intriga na
sua totalidade pode ser satisfatorio; por outro, pode ser que ndo desvendar o mistério em sua
completude e continuar buscando sentidos e novas revelagdes nos episodios, nas personagens e

em suas “narrativas” também sacie a curiosidade do telespectador.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O principal objetivo desta pesquisa foi explanar de que forma a composi¢cdo da narrativa
de Westworld cria condigdes para a producdo de sentidos. No entanto, ela ndo poderia ter sido
realizada sem que se partisse de dois pontos fundamentais: as narrativas, na sua ampla gama de
possibilidades, e a televisdo, que além de tecnologia é uma importante forma cultural para a
sociedade.

Westworld se materializa em um contexto bastante especifico, marcado por mecanismos
de narrar proprios (e que vao além da TV), e esses e outros fatores contribuem com a construgdo
do labirinto narrativo que d4 nome a este trabalho. Tal labirinto assume significados distintos
para cada um daqueles que se aventuram em explorar as suas passagens: para os anfitrides da
narrativa da série, trata-se da busca pela consciéncia e pela tdo sonhada liberdade; para os
héspedes humanos, em particular o Homem de Preto, trata-se de uma “fase” do jogo em que o
Velho Oeste deixa de ser uma mera simulagdo, um parque tematico, e passa a ter consequéncias
reais de vida ou morte; mas ¢ o significado dado para o (e, por consequéncia, pelo) telespectador
que toma um lugar central na analise, uma vez que se buscou investigar como ele ¢ capaz de
produzir sentidos a partir da sua experiéncia fragmentada com a série.

Conforme explora os corredores desse labirinto, o telespectador se encontra em um
processo que leva a uma “dupla recompensa’: ao mesmo tempo que produz sentidos da narrativa
que vivencia ao longo dos episodios, ele se vé cada vez mais imerso em um mistério rico em
minudcias € novas possibilidades de compreensdao — € que nao precisa (ou mesmo ndo pode) ser
decodificado nos minimos detalhes. Parece algo paradoxal, mas que remete a uma das
caracteristicas do labirinto: ele ndo existe para ser necessariamente desconstruido e esmiugado, ja
que sdo os proprios mistérios que o compdem que expandem os horizontes daqueles que o
vivenciam.

No caso de Westworld, pode-se averiguar o seguinte: encontrar o centro do labirinto ¢ um
desafio interessante a quem acompanha a narrativa, mas ndo ¢ a unica possibilidade. Nessa
trajetoria, o telespectador dota de um conjunto de “ferramentas” que estdo ligadas a sua
competéncia narrativa: indicios sutis de multiplicidades temporais, niveis diferentes dentro de

uma mesma narrativa, personagens que parecem adquirir identidades distintas ao longo de suas
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jornadas e, claro, sinais visuais que apontam para uma tentativa de a série obscurecer ou anuviar
a producdo de sentidos. No entanto, a insisténcia em destrinchar todos esses elementos gera o
risco de o telespectador se frustrar com os resultados, que podem acabar sendo menos
interessantes do que ele esperava. A conclusdo ¢ que, em se tratando do labirinto narrativo de
Westworld, o trajeto é tdo importante quanto ou mais importante que a chegada ao tdo sonhado
centro.

Em termos processuais, cabe mencionar o seguinte: embora o plano inicial tenha sido
investigar a composi¢ao da narrativa e a producgdo de sentidos ndo s6 da primeira temporada de
Westworld, mas também inser¢des das duas temporadas seguintes, o pesquisador acabou optando
por concentrar os seus esfor¢cos apenas no ano inaugural da série. Isso se deu por dois motivos: o
tempo limitado para a conducdo da monografia € a convic¢ao de que seria mais proveitoso fazer
um estudo voltado para um corpus menor, com dez episoddios. Nesse sentido, a andlise final pode
ser mais meticulosa e alinhada aos objetivos de pesquisa (geral e especificos), os quais foram
devidamente cumpridos.

Ainda assim, vale reiterar que o segundo e o terceiro anos da série, langados
respectivamente em 2018 e 2020, reconfiguram tematicas centrais da primeira temporada: o
embate entre humanos e maquinas, o significado de humanidade, a sua relacdo com as
tecnologias, o livre arbitrio e, mais importante, a figura do labirinto. Cada leva de episddios de
Westworld abre novas possibilidades de camadas de sentidos a partir desses temas e, portanto,
também poderia ser objeto de foco em estudos que deem sequéncia a esta monografia.

Por fim, com este trabalho, o autor espera ter despertado o interesse ndao s6 de
telespectadores de Westworld, mas também — e talvez sobretudo — de outros pesquisadores de
narrativas, sejam elas televisivas ou ndo, reais ou imaginadas, que se debrucem sobre a

importancia dessas historias na vida de cada individuo e na sociedade como um todo.
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