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RESUMO

ARAUJO, Mayara S. L. P. A outra face do pop japonés: o circuito dos dramas de TV. 2018.
113 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacéao) — Faculdade de Comunicacdo Social,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

A presente dissertacdo se propOe a investigar o circuito dos dramas de televiséo
japoneses no Brasil, apresentando tanto sua faceta formal (mediada por plataformas oficiais,
como a Netflix) e informal (mediada pelo trabalho dos fas que se predispdem a legendar e
distribuir tais produtos). Utilizando como base a netnografia, combinada com entrevistas e a
observacgdo participante, o trabalho busca compreender as mudangas que ocorreram no
circuito desde a sua concepcao através de praticas colaborativas na Internet, datada do inicio
dos anos 2000, até 0 momento presente, em que outros importantes jogadores, como a Coreia
do Sul, emergem diante desse circuito e desafiam a hegemonia nipdnica no que concerne ao
formato drama de televis&o.

Palavras-chave: Cultura Pop Japonesa. Dramas de Televisdo. MediacGes.



ABSTRACT

ARAUJO, Mayara S. L. P. Another face of japanese pop culture: the circuit of TV dramas.
2018. 113 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagéo) — Faculdade de Comunicacéo Social,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2016.

The dissertation proposes to investigate the circuit of japanese television dramas in
Brazil, presenting both its formal (mediated by official platforms, such as Netflix) and
informal (mediated by the work of fans who are predisposed to label and distribute such
products). Based on netnography, combined with interviews and participant observation, the
work seeks to understand the changes that have occurred in the circuit from its conception
through collaborative practices on the Internet, dating from the early 2000s, to the present
moment, in which others important players, such as South Korea, emerge before this circuit
and challenge the Japanese hegemony with regard to the television drama format.

Key words: Japanese pop culture. TV dramas. Mediations.
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INTRODUCAO

“A nocao de que existe um envolvimento inevitdvel com o objeto de estudo e de que
isso ndo constitui um defeito ou imperfeicdo ja foi clara e precisamente enunciada” (VELHO,
1981, p. 123). A citacdo de Gilberto Velho se apresenta como um ponto-chave a ser destacado
para entender o contexto no qual a pesquisa foi realizada. Assim, optei por iniciar a
dissertacdo recorrendo a historia do meu envolvimento com o objeto (os dramas de televisao
japoneses) e as motivacdes que direcionaram meu olhar como pesquisadora para esse tema
em especifico.

Minha participacdo dentro do circuito da cultura pop japonesa teve inicio na infancia,
inicialmente através da televisdo e, mais tarde, do consumo de fitas VHS de animés pirateados
comprados em eventos de animé. Poderia dizer que acompanhei a evolugéo do circuito do pop
japonés no Brasil quando percebi que para continuar a minha experiéncia de consumo,
precisaria aprender a me relacionar com as tecnologias da comunicacao que se desenvolviam
naquele momento. Assim, ndo tardou para que eu passasse a me envolver com downloads dos
episddios das minhas animacGes favoritas, bem como a criar e participar de foruns de
discussdo sobre o tema. O circuito promovido pelos fés, dessa forma, se revelou como um
fator determinante para que o entrosamento com os produtos do pop japonés fizessem parte
do meu cotidiano. Naquela época, 0 entdo famoso sistema de busca brasileiro Cadé?, da
Yahoo, foi o palco em que eu pude procurar por grupos de fansubbing — ainda que eu ndo
tivesse a menor ideia dessa nomenclatura — e pessoas interessadas em compartilhar seus
hobbies comigo.

Apesar do frequente consumo de animés, mangas, da musica pop japonesa (J-pop) e
de seus idols (artistas) relacionados, os dramas de televisdo permaneceram distantes do meu
olhar por longinquos 15 anos. Foi somente quando em juntei ao Asian Club, grupo de
pesquisa e de atividades extracurriculares filiado ao curso de Estudos de Midia da
Universidade Federal Fluminense, no qual me graduei, que esse quadro veio a se transformar.
Repleta de preconceitos, ignorei diversas tentativas dos demais participantes do grupo de me
aproximar do objeto, uma vez que se tratava de “telenovelas mexicanas s6 que japonesas €
sul-coreanas”. Assim, trés anos mais tarde, em 2014, eu finalmente consegui me libertar das
amarras do achismo e experimentar o consumo dos dramas de TV — ainda que contra a minha

vontade.



Foi com Boys Over Flowers (KBS, 2009), drama de TV sul-coreano, que eu pude me
apaixonar por essas producdes televisivas. Ironicamente, meu envolvimento com o formato se
deu justamente através da Coreia do Sul, pais pelo qual passei a nutrir uma relagdo de amor e
0dio. Mas se os dramas sul-coreanos séo tdo interessantes, eu pensei, evidentemente que 0s
japoneses sdo ainda melhores. A partir disso, sem o pedido, nem auxilio de ninguém, eu fui
atrds do que realmente me fascinava: a transposicdo do consumo que tive na infancia de
animés e mangas, para outro tipo de narrativa. Procurei, entdo, por Zettai Kareshi, um manga
que havia lido ha muito tempo, mas que nunca foi transformado em animacdo. Para minha
surpresa, existia um dorama de Zettai Kareshi (Fuji TV, 2008) e estava legendado!

Desde entéo tenho assumido a postura de fés de dramas de TV, acompanhando a cada
4 meses a lista dos dramas da temporada ser divulgada, assistindo os episddios, participando
ativamente em grupos no Facebook, através de postagens e comentarios, colaborando com a
manutencdo do circuito ao legendar alguns dramas japoneses e, por fim, desenvolvendo uma
pesquisa de mestrado sobre o assunto. Assim como Jenkins (2006), passei a me reconhecer
como Aca-Fan, ou seja, académica e fa, ao adotar os dramas de TV como objeto de pesquisa.
Também é importante destacar que a posicdo na qual me encontro é de pesquisador-insider,
na qual a pesquisadora esta inserida e/ou tem ligacdes préximas com o objeto de estudo e,
portanto, seu comportamento dificilmente seria de uma observadora somente (AMARAL,
2009). Uma vez que me encontro inserida no circuito desde 2014, seria impossivel realizar a
presente pesquisa de outra maneira, sendo a de inspiracdo (auto)netnogréfica. Decerto, a
minha participacdo e vivéncia nesse sistema se revelou essencial para a coleta de dados
necessarias para a elaboracdo da dissertacao.

A escolha pelos dramas de televisdo japoneses como objeto de pesquisa se deu, em
primeiro lugar, devido a minha vontade de trabalhar com assuntos relacionados ao pop
nipbnico, que vem me instigando desde a infancia. Entretanto, o tempo em que esses objetos
eram considerados “exéticos” ou “diferentes”, passou. Hoje, apenas na area da comunicacao
no Brasil, ja é possivel encontrar mais de 40 dissertagdes de mestrado e mais de 11 teses de
doutorado que privilegiam o tema, em programas de pos-graduacdo de universidades publicas
e particulares, aléem de inimeras monografias e artigos publicados pelo pais (URBANO;
ARAUJO & SANTOS, 2018; ARAUJO, URBANO & SANTOS, 2017). Em segundo lugar,
os dramas de TV japoneses carecem de investigacdo a nivel nacional, como tambeém
ocidental. Essa invisibilidade se deve ao fato de tais produtos televisivos ndo terem
protagonizado a expansao do pop japonés globalmente, ainda mais no que tange ao ocidente,

tornando-se periféricos dentro do circuito. Além disso, por conta de suas caracteristicas



étnicas, tais produtos se deparam com barreiras para a exportacdo, para além do Extremo
Oriente. Justamente por termos poucos trabalhos que privilegiam o tema, os dramas de TV
japoneses sdo dotados de potencial para ser um objeto de pesquisa original.

A fim de citar alguns, temos o artigo de Giovanna Carlos (2012), que aborda a
transposicdo do mangé para o dorama em Nodame Cantabile; o artigo de Alessandra Vinco,
Daniela Mazur e Krystal Cortez (2014), sobre a mediagéo fa no circuito de dramas de TV no
Brasil; o paper de Thalita Campos, Mariana Teodoro e Maria Gobbi (2015), que apresenta,
ainda de forma bastante incipiente, os dramas de TV enquanto producio oriunda da Asia; e 0
artigo de Maria Cecilia Porto (2017), que busca o dialogo entre o drama de TV japonés
coproduzido pelo Brasil, Haru e Natsu: as cartas que ndo chegaram, e a imigragdo japonesa
no Brasil. Nenhum desses trabalhos, no entanto, oferece um panorama completo e/ou esgotam
0 assunto.

N&o estaria equivocado afirmar que o circuito do pop japonés no Brasil, tal qual se
configura hoje, me afeta profundamente. A partir do envolvimento emocional, tomei como
objetivo principal a caracterizacdo da estrutura do circuito dos dramas de televisdo japoneses
na atualidade. Para isso, tanto o &mbito do f& — informal — e do mercado — formal —, se
revelaram essenciais para falar do hoje. Confesso que ao iniciar a pesquisa, tentei
veementemente abracar todos 0s meus equivocos, que se revelaram completamente
infundados. Para descrever o circuito dos dramas de televisdo japoneses neste momento se
tornou impossivel desvencilha-lo do pop sul-coreano que, timidamente, veio constituindo (ou
tomando?) um espaco proprio, bem no seio do pop nip6nico no Brasil. Como minha prépria
experiéncia denota, ndo s6 é possivel, como provavel, que muitos dos fas dos dramas de TV
japoneses hoje tenham conhecido os dramas sul-coreanos primeiro. Como nem sempre 0 ato
de pesquisar endossa 0s nossos pensamentos, fui obrigada a abrir meus olhos para a Coreia do
Sul, que tanto tentei evitar.

Em sua configuragdo atual, o circuito ndo diz mais respeito aos dramas de TV de
determinada nacdo ou lugar, uma vez que se tornou hibrido, contemplando as produgdes
audiovisuais seriadas de diversos paises do Extremo Oriente, como o Japdo, a propria Coreia
do Sul, mas também, em menor escala, da China, de Taiwan, de Hong Kong, da Tailandia,
das Filipinas, da Indonésia e da Malésia. Os dramas sul-coreanos, por sua vez, parecem ter se
tornado majoritarios (tanto pela mediagdo informal dos fas, quanto a mediacdo formal de
plataformas de streaming, como veremos no ultimo capitulo da dissertacdo) no Brasil. Isso
ndo significa, no entanto, que os dramas de TV japoneses tenham simplesmente “perdido

espago”, mais do que isso, se trata dos resultados causados por uma serie de politicas culturais



para além-mar proporcionadas por ambos 0s paises. No entanto, ao propor pesquisar o0
circuito dos dramas de televisdo japoneses, ndo atentei para essas nuances e, justamente por
isso, a pesquisa foi sofrendo alteracdes no decorrer do trajeto.

Se antes eu pretendia abordar o circuito promovido pelos fas dos dramas de TV
japoneses no Brasil, hoje, tal questdo perdeu o sentido. Afinal, os fas sdo exclusivamente fas
dos dramas japoneses? O circuito ainda € majoritariamente promovido pelos fas? Essas novas
perguntas que substituiram a anterior foram me direcionando para novos caminhos, uma vez
que ndo, os fas ndo necessariamente sdo apenas fas do contetdo nipdnico e mais um nao, o
circuito foi ganhando uma face diferente nos Gltimos anos, com a aparicdo de plataformas
oficiais para a exclusiva difusdo dos dramas de TV. Das pequenas indagagdes que foram
surgindo e das respostas que foram sendo obtidas com breves olhares atentos sobre o circuito,
veio, entdo, a grande questdo que me direciona e que permeia as paginas dessa dissertacao: o
que esta acontecendo com o circuito os dramas de televisdo japoneses no Brasil?

O uso do gerundio, neste caso, se faz relevante. N&o se trata de um evento finalizado,
mas de um processo continuo, em pleno vapor e sem data pré-estabelecida para terminar. Por
iss0, ndo cabe aqui tentar determinar ou imaginar o futuro. Mas, sim, olhar para o passado e, a
partir disso, procurar pistas que nos proporcionem um melhor entendimento do que esta
acontecendo hoje. Assim, ainda que a énfase da pesquisa recaia sobre as producdes niponicas,
em alguns momentos foi necessario recorrer ao Extremo Oriente, tendo, em especial, 0 caso
sul-coreano em mente, para que tenhamos ferramentas para produzir entendimento e
responder o questionamento supracitado. Entendo, portanto, que o circuito dos dramas de TV
(japoneses?) no Brasil hoje é fruto de conjunturas politico-culturais apresentadas por esses
dois imponentes jogadores na disputa pelo desenvolvimento de um soft power (NYE, 2005)
efetivo (e dominante) em nivel global.

Para organizar o percurso que leva a concluséo, a dissertacdo foi dividida em trés
partes centrais. Assim, no primeiro capitulo, trouxe para a discussdo a expansdo global da
cultura pop japonesa audiovisual. Nesse sentido, inicialmente recorri ao desenvolvimento da
industria de televisdo no Japdo e caracterizei suas principais emissoras, que produzem e
difundem seus programas em territdério nacional e, em menor escala, internacionalmente
também. Em seguida, trouxe esse conhecimento para o contexto brasileiro, visando apresentar
a trajetoria dos produtos audiovisuais nipénicos em nosso pais. Por fim, para encerrar o
capitulo, a discussdo sobre o soft power, aliado ao nation branding japonés, se fez relevante
para entendermos o que é o Cool Japan, politica na qual os produtos midiaticos do pop

japonés estdo inseridos, dentre os quais, os dramas de televisdo. Autores como Koichi



Iwabuchi (1994, 2009), Arjun Appadurai (1990, 1996), Joseph Nye (2005), Ying Fan (2006,
2010), dentre outros mais, fizeram parte do repertério tedrico presente nesta dissertacéo.

No capitulo dois, entramos diretamente na caracterizacdo dos doramas — dramas de
TV, defendendo-o enquanto um formato audiovisual proprio, bastante desenvolvido no leste e
no sudeste asidtico. Ndo podendo ser, portanto, utilizados como sinénimo de telenovelas ou
séries de televisdo. Aqui, apresentamos sua origem no Japdo e posterior desenvolvimento,
quando o formato passou a ser exportado e emulado por paises como a Coreia do Sul e
Taiwan. Também passamos pelos géneros nos dramas de televisdo japoneses no decorrer da
Era Showa (1953-1988) e na presente Era Heisei. Por fim, dedicamos um espaco especial para
a caracterizacdo dos K-dramas, os dramas de TV produzidos na Coreia do Sul, que tém sido
amplamente consumidos no circuito brasileiro. Recorremos, aqui, a ajuda de Arlindo
Machado (1999), Angela Ndalianis (2005), len Ang (2004, 2010), Wimal Dissanayake
(2012), dentre outros.

O terceiro capitulo abarca a apresentacdo e a analise do circuito dos dramas de TV no
Brasil, trazendo uma perspectiva histéria — de quando se tratava de um circuito
majoritariamente japonés, até chagarmos ao momento atual, em que o consumo de tornou
hibrido. Além disso, apresenta as formas de mediacdo (oficiais e ndo oficiais) que sdo
fundamentais para possibilitar o consumo desses produtos midiaticos no Brasil. Destaca-se a
presenca das atuais plataformas de streaming (como a Netflix) que ajuda a promover uma
expansdo global e maior visibilidade desse formato produzido em um contexto regional. Por
fim, apresentamos os dados obtidos através da parte empirica da pesquisa. Buscamos, assim, a
compreensdo da atual configuracdo do circuito dos dramas de TV no Brasil na qual se
estrutura hoje.

Por fim, reitera-se aqui a necessidade de a pesquisa académica em comunicagdo
superar a dependéncia dos modelos tedricos e casos exemplares provenientes do mundo
ocidental, o que tem sido definido como desocidentalizacdo da pesquisa. A globalizacdo, a
ascensdo econémica da Asia e a emergéncia de centros midiaticos alternativos a Hollywood
sdo alguns dos pontos que nos convidam a refletir sobre novas abordagens (CURRAN &
PARK, 2000). Sendo assim, a presente pesquisa sugere uma ampliacdo de horizontes de

investigacdo, para além das barreiras previamente tragadas pelo pensamento ocidental.



1 A EXPANSAO GLOBAL DO POP AUDIOVISUAL JAPONES

O conceito de globalizagdo tem sido bastante discutido nos termos econémico e politico.
No entanto, a partir da década de 1990, autores como Featherstone (1995), Ortiz (2003), Hall
(2004), entre outros, passaram a valorizar a esfera da cultura como lugar privilegiado de
analise sobre o termo. H4, portanto, um crescente entendimento de que “a globalizagao esta
no amago da modernidade cultural (e que) as praticas culturais estdo no cerne da
globalizacdo™ (TOMLINSON, 1999, p. 1).

Aqui, compartilha-se da reflexdo de Stuart Hall (2004, p. 18) sobre o conceito, ao
entender “globalizagdo” como processos que atuam em escala global, atravessando fronteiras
nacionais e conectando comunidades em novas combinagdes de espaco e tempo, tornando o
mundo um lugar mais interligado. Trata-se de uma integragcdo funcional de atividades
internacionalmente dispersas em realidades sociais e culturais mais amplas. N&o significa, no
entanto, compreender que as particularidades de cada cultura estdo sendo perdidas. Pelo
contrario: significa pensar a cultura de forma desterritorializada. Para Ortiz (2003) “uma
cultura mundializada? ndo implica no aniquilamento das outras manifestacées culturais, ela
co-habita e se alimenta delas” (p. 27). Assim como para Bauman (1998), a globalizagdo faz
com que o mundo seja descentrado, ou seja, detentor de uma diversificacdo de centros de
poder, dominacdo, producédo de imagens e fluxos de bens simbolicos.

No bojo desses fluxos, Ortiz (2003) considera a cultura do consumo como uma instancia
privilegiada para se refletir a respeito dos processos de globalizacdo, uma vez que se trata de
um de seus eixos centrais. Hall (2004, p. 20), por sua vez, entende que os fluxos de bens
culturais e simbolicos, aliados a cultura de consumo, criam a possibilidade de “identidades
partilhadas”, ou seja, publicos ou consumidores que recebem as mesmas mensagens,
independente da distancia fisica. Ndo é surpresa, portanto, que os produtos midiaticos
japoneses tenham sido bem aceitos em paises do Ocidente e, em especial, no Brasil. Afinal,
“(...) ndo é necessario postular a existéncia de uma psique asiatica para explicar a circulacéo
dos produtos japoneses” (ORTIZ, 2000, p. 173). N&o se trata aqui de pensar o entretenimento

nipbnico como um bem cultural importado ou exportado, mas, sim, em caracteriza-lo como

! Traducdo nossa. “Globalization lies at the heart of modern culture [and that] cultural practices lie at the heart
of globalization.”

2 0 autor utiliza o termo mundializacao ao tratar da problemética cultural, separando da ideia de globalizagéo,
que seria o termo designado para se referir as esferas econdmicas e tecnolégicas (2000, p. 11).



um produto global e que, portanto, consegue dialogar com diversos publicos através dos
elementos de suas narrativas que beiram o universal.

Muitas teorias da globalizacdo tém sido associadas a tese do imperialismo cultural e
midiatico. Mas é justamente devido a ideia de fluxos que fazem com que as reflexdes acerca
de uma suposta “americaniza¢do” da cultura e de “homogeneizacdo cultural” percam o
sentido. A americanizacao pode ser definida como um poderoso processo unidimensional que
tende a oprimir concorrentes. Trata-se da propagacédo de ideias, padrbes sociais e costumes
norte-americanos, inclusive no que tange a esfera da cultura da midia (RITZER &
STILLMAN, 2003). Como resultado, o Ocidente — representado aqui pelos Estados Unidos —
estaria impondo os valores ocidentais ou formas padronizadas de cultura global.

N&o se trata aqui de contestar a capacidade norte-americana de difusdo de ideias. Os
Estados Unidos certamente possuem um importante papel no contexto da globalizacdo da
cultura. Entretanto, é preciso levar em consideracdo que ha resisténcias e reapropriagdes por
parte de outras nagdes, como é o caso do Japéo.

Existe um crescente entendimento de que a nocdo de globalizacdo e, mais
especificamente, globalizacdo cultural, deve ser interpretada de outra forma que néo
seja a de seu senso comum: como uma invasdo de produtos e valores ocidentais

sobre o resto do mundo. H& cada vez mais provas de uma multipolaridade, de
multiplas globalizagGes3 (BEFU, 2001b, p. 4).

Como pontua Hall (2004), ao mesmo tempo em que ha uma tendéncia a homogeneizacéo
global, também resiste uma fascinagcdo com a alteridade. O “global”, de certa forma, reforca o
interesse pelo “local”. Ao invés de pensar a globalizagdo como americanizagdo ou
homogeneizacao cultural, € mais acurado refletir sobre novas articulac@es entre global e local,
gue se apresentam como processos intimamente relacionados (FEATHERSTONE, 1995),
onde elementos do “global” estdo costurados em uma rica tapecaria regional (KEANE, FUNG
& MORAN, 2007, p. 21).

Os fluxos culturais que partem do Ocidente para o Extremo Oriente colaboram com uma
reacdo local contra a exportagéo de valores considerados “corrosivos” (IWABUCHI, 2002).
Essa reacdo aos valores ocidentais € claramente perceptivel no discurso nihonjinron (teorias
da japonicidade), que ressaltam uma suposta singularidade japonesa, ressaltando valores
“tipicamente japoneses”, como homogeneidade, coletivismo e harmonia (LIE, 1996). Mas a

reacdo nipbnica & presencga norte-americana e ocidental ndo é exclusiva desses discursos. Na

® Traducfo nossa. “There is now a growning understanding that the notion of globalization, and more
specifically cultural globalization, should be interpreted other than in its most common sense: as an
encroachment of western products and values upon the rest of the world. There is more and more evidence for
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multipolarity, ‘multiple globalizations™.



verdade, a construgdo da cultura pop japonesa é feita com base na reacdo: apropria-se do que
convém e reestrutura-se “ao modo japonés”. Tomando como exemplo 0s mangas, um dos
principais produtos do pop japonés, Gravett (2006) ressalta que eles foram inspirados nos
filmes da Disney, nas comédias de Charlie Chaplin e em desenhos como Betty Boop e o Gato
Félix. No entanto, ao observarmos esses produtos midiaticos, imediatamente os identificamos
como “japoneses”, por conta de suas caracteristicas primordiais: grandes olhos e cabelos
exponentes. A industria da televisdo fornece outro exemplo: Iwabuchi (1994) elucida que
muitos dos formatos televisivos desenvolvidos no Japdo tomaram os norte-americanos como
modelo para se inspirar. Os proprios dramas de TV possuem inspiragdo de séries norte-
americanas como | Love Lucy e Father Knows Best.

A estratégia adotada para desenvolver uma suposta cultura global € da indigenizacao.
“Essa estratégia incorpora o ponto de vista do ‘dominado’, que hd muito aprendeu a negociar
com a ‘cultura ocidental’ no consumo local de produtos midiaticos®” (IWABUCHIL, 1994, p.
235). Os produtos estrangeiros frequentemente sdo “domesticados” nos lugares, em termos de
formato e conteudo (APPADURAI, 1990). Essa articulagdo demonstra como 0s aspectos
“locais” podem se articular com aspectos “globais”. A reapropriacdo de linguagens e formatos
imprimem, em seguida, um carater “tipicamente” japonés ao ressaltar caracteristicas locais.
Ao direcionar tais produtos para o consumo, adicionam discursos que ressaltam o carater
nacional. “O que foi marcado como estrangeiro ¢ ex6tico ontem pode se tornar familiar na
atualidade e tradicionalmente japonés amanhd> (TOBIN, 1992, p. 26 apud IWABUCHI,
1994, p. 242).

De modo geral, a industria cultural japonesa é orientada para 0 mercado interno. No
entanto, desde os anos 1980, o Japdo consegue se inserir no mercado de entretenimento
mundial através da exportacdo de sua cultura pop (IWABUCHI, 2015). Na década seguinte, o
interesse do consumidor nesses produtos foi ampliado, chegando ao primeiro boom de
popularidade da cultura pop japonesa no mundo. Esse periodo foi marcado pelo
desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo que contribuiram para a expansao da
cultura pop japonesa. Assim, ainda que o pais enfrentasse obstaculos por parte de alguns
paises do Extremo Oriente que barravam a importacdo de produtos nipdnicos devido ao

passado recente de colonizagbes e desavencas entre as nacOes, praticas informais e

* Tradugdo nossa. “If is a strategy that incorporates the viewpoint of the ‘dominated’ who has long learnt to
negotiate with ‘Western culture’ n the local consumption of media products.”

® Traducdo nossa.”What was marked as foreign and exotic yesterday can become familiar today and
traditionally japanese tomorrow.”



colaborativas de tradugdo e distribuicdo de contetdo assumiram o protagonismo. Jenkins

(2009), por exemplo, traz para analise o caso-norte americano:
Com o advento dos videocassetes, os fds americanos conseguiram dublar os
programas dos canais com transmissdo em japonés e compartilha-los com amigos de
outras regides. Logo os fds comecaram a fazer contatos no Japéo [...] Fa-clubes
americanos surgiram para apoiar o armazenamento e a circulagdo de animacéo
japonesa. Nos campi das faculdades, organizacGes de estudantes formaram grandes
bibliotecas, com material legal e pirateado, e realizavam exibi¢Oes destinadas a

educar o publico sobre os artistas, estilos e géneros do anime japonés. (JENKINS,
2009, p. 220).

N&o podemos desconsiderar o papel da legenda amadora que foi “crucial para o
crescimento do niimero de fas de anime no mundo ocidental” (LEONARD apud JENKINS,
2009, p. 221). Decerto, as producOes pop nipdnicas se estabeleceram como uma alternativa
viavel as norte-americanas ao redor do globo (SATO, 2007), bem como colaboraram para
melhorar a imagem do Japdo perante os demais paises do Extremo Oriente (IWABUCHI,
2015). Concordo, dessa forma, com a colocacdo de Huang (2011) que explicita que foi a
cultura pop japonesa que fez o Japdo expandir no mundo, ainda que seus representantes
insistam em ressaltar as particularidades “excepcionalmente” japonesas.

Entretanto, na virada do século, é possivel perceber algumas iniciativas, ainda timidas,
por parte do governo japonés para estender sua influéncia cultural e politica em outras regides
através do pop. Como, afinal, os produtos pop japoneses, em especial 0s audiovisuais, tém
sido reposicionados para serem absorvidos globalmente? E refletindo sobre essa questdo que
este capitulo se estrutura. Nesse sentido, optou-se por dividi-lo em trés partes: na primeira,
buscamos referéncias historias sobre a industria da televisdo no Japdo, a fim de entendermos
suas nuances e particularidades. Em seguida, j& partindo para o contexto brasileiro, discorre-
se sobre a penetracdo do audiovisual nipbnico em terras tupiniquins para, enfim, na parte que
encerra a discussao, analisar as estratégias adotadas pelo governo japonés a fim de expandir

sua influéncia global.

1.1 A industria da televisao no Japao

Apesar do primeiro experimento com a televiséo ter ocorrido em 1926 e a criagdo da
rede NHK (nippon hoosoo kyookai — corporacéo de radiofusdo japonesa) no mesmo ano, é

somente apds a segunda guerra mundial que a inddstria da televisdo japonesa comeca a tomar



forma, bastante influenciada pelos EUA®. O entretenimento norte-americano oferecia imagens
de um estilo de vida consumista para os japoneses, além de estimular a emulacdo de soap-
operas oriundas do pais. Tanaka e Samara (2012) apontam uma expansdo nos investimentos
nas areas de entretenimento, uma vez que a populacdo passa a ter tempo para se dedicar ao
lazer.

No inicio dos anos 1950 surge a primeira companhia de televisdo privada, a NTV
(Nippon Television Network Corporation). Nessa mesma época a NHK fez a primeira
transmisséo oficial no Japao, ao veicular uma cena filmada do teatro kabuki. Trés dias depois,
a emissora exibiu o drama de TV Yamaji no Fue. A NTV, por outro lado, investiu em
programas esportivos, visando atender ao publico masculino. “Era um periodo em que as
mulheres ndo tinham o habito de sair de casa (...), as criancas se ocupavam parte do dia
estudando e brincando (...). Dessa forma, o telespectador do inicio da televisdo no Japao era
formado por homens economicamente ativos.”. (TANAKA; SAMARA, 2012, p. 2).

Em 1955, as horas de transmissdo de contetdo televisivo ainda eram poucas. Os
profissionais se dedicavam a criar formatos novos e encontrar uma linguagem que combinasse
com esse meio de comunicacdo que misturava entretenimento, educacdo e informacao
(TANAKA; SAMARA, 2012). Por se tratar de uma tecnologia nova, ainda ndo havia pessoas
com know-how o suficiente para lidar com a televisdo, além de contar com sérios problemas
de falta de recursos financeiros. Assim, profissionais de outras areas, como o radio e o
cinema, foram atraidos para esse novo meio, se tornando uma espécie de laboratério criativo.
Além disso, outro grupo também foi a trabalhar com a TV: 0s jovens gque aceitavam salarios
baixos e que foram aprendendo sobre a industria de entretenimento enquanto trabalhavam.
Dentro de alguns anos essas pessoas se tornaram a uma geracdo de produtores e diretores
(CLEMENTS; TAMAMURO, 2003).

Nessa época foram vendidos trés milhdes de televisores por conta da diminuicdo do
preco e do aumento de emissoras até o fim da década. Em entrevistas realizadas em 1991 por
Misaki Tanaka, em Téquio, o fator apontado que mais influenciou a compra de aparelhos
televisores na época foi o casamento do principe herdeiro, que seria transmitido ao vivo
(TANAKA; SAMARA, 2012). Por conta desse aumento de popularidade, diversos

experimentos foram realizados no intuito de desenvolver caracteristicas proprias para cada

® Ressalta-se a chegada de uma enxurrada de produtos norte-americanos, como longas metragens da Disney e
Hollywood, além da influéncia desses produtos sobre a cultura pop japonesa. (BRITO, 2013; IWABUCHI,
2009).



grade televisiva. Formatos como docudrama (documentério + dramaturgia) e home dorama
foram criados.

A aparicdo da KRT (que hoje leva o nome de TBS — Tokyo Broadcasting System)
também ocorreu nessa década. A KRT se especializou em dramas de televisdo baseados em
adaptacGes de livros e de programas de radio. Em 1955, a emissora transmitiu Himana-shi
Tobidasu, um drama de detetive inspirado em Sherlock Holmes, que foi o primeiro programa
de televisdo japonés a conseguir um patrocinador regular’. Apesar de ter conseguido 61,5%
de audiéncia, isso nao foi o suficiente para que superasse o publico dos programas de esportes
ou de programas vindos do exterior.

O crescimento da industria de televisdo japonesa foi acompanhado de problemas
técnicos: o Japao simplesmente ndo tinha técnica o suficiente, talentos ou equipamentos para
suprir o aumento da demanda. Uma possivel solucdo seria realizar parcerias com estidios de
cinema, porém, a industria cinematografica se recusava a trabalhar com a sua maior rival. Foi
preciso se apoiar na industria de TV norte-americana, que possuia qualidade e grande
quantidade de contetdos. A escolha imediata foi por trabalhar com desenhos animados norte-
americanos como Superman e Popeye, uma vez que “quando duas culturas sdo muito
diferentes, desenhos animados geralmente sdao mais faceis de transformar em produtos
locais®” (CLEMENTS; TAMAMURA, 2003). Tempos depois, séries para adultos também
foram importadas dos EUA e a audiéncia batia os recordes de qualquer programacéo nacional.

Os programas importados experimentaram momentos de expansdo e declinio. Nos
primeiros anos, tais séries eram interessantes para pessoas de classe média alta que estudavam
inglés e possuiam interesse pela vida nos Estados Unidos. Entretanto, com a ampliacdo do
acesso a televisdo, pessoas de classes sociais mais baixas também passaram a consumir e a
reclamar da programacdo que recebiam. Os canais se sentiram obrigados a criar produtos
televisivos nacionais de melhor conteddo, o que, pouco a pouco, derrubava 0s programas
estrangeiros. Assim, na década de 1960, a televisdo japonesa ganhou um novo impulso com a
invencdo do slow motion, a possibilidade de gravar programas e maior precisdo de cortes nos
videotapes (TANAKA; SAMARA, 2012, p. 5) além de contar com a presenca de mais duas

importantes redes de televiséo, a Fuji TV e a Nihon Educational Television (hoje TV Asahi).

" Diversas vezes o protagonista tomava capsulas de vitamina quando se sentia cansado, fazendo propaganda do
laboratério farmacéutico que patrocinava o programa (TANAKA; SAMARA, 2013; CLEMENTS;
TAMAMURA, 2003).

® Traducfio nossa. “when two cultures are very different, cartoons are often easier to transform into local
products”.



A exportacdo de programas japoneses, tendo como o0 seu carro-chefe os animés,
comegou nesta década e, desde entdo, tais programas tém sido consumidos
internacionalmente. Sobre essa exportacdo, Koichi Iwabuchi (2009) ressalta que as animacdes
japonesas — bem como os videogames e produtos de tecnologia — sdo culturally odourless,
uma vez que nao transmitem a ideia de uma “japonidade”. Tratam-se de produtos sem uma
forte presenca de identidade (normalmente associadas a raga e a imagem corporal), j& que ndo
possuem tracos japoneses em seu design, tornando-os mais faceis de serem aceitos em
mercados globais. N&o € acidental que o Japéo tenha se tornado um dos maiores exportadores
de produtos inodoros. Os personagens dos animés, assim como os de videogames, podem até
ser reconhecidos como produtos japoneses, no entanto, eles séo dissociados das imagens
culturais do pais de origem. Diferentemente das producdes norte-americanas, essas animacoes
ndo tentam vender um estilo de vida japonés (IWABUCHI, 2007).

As industrias de animagdo japonesa sempre tiveram o mercado global em mente e

sdo0 conscientes que a ‘ndo-japonicidade’ dos personagens funciona como vantagem
no mercado de exportacdo9. (IWABUCHI, 2009, p. 27).

Ainda nesse momento, o Japdo se preparava para receber os jogos olimpicos e a
vitéria da selecdo feminina de volei contribuiu para ampliar a audiéncia. Nesse ano, 0s
programas estrangeiros tiveram indices de audiéncia menores do que 0s japoneses pela
primeira vez.

Os anos 1970 foram significativos devido a alguns aspectos: além de questdes técnicas
como a melhoria na qualidade de transmissdo e aumento da producdo de programas, foi nessa
época que a populacdo comecou a ter mais tempo livre, com a implementacdo de duas folgas
semanais nos escritérios e o fato de que cidaddaos com 60 anos passaram a Se aposentar,
aumentando o tempo livre que poderia ser revertido em mais horas assistindo televisdo
(TANAKA & SAMARA, 2012).

Em relacdo as grades de programacéo, a década de 1980 traz uma grande contribuicao
para a histdria da televisdo japonesa. Até entdo, os programas ficcionais possuiam em torno
de 30 minutos a 1 hora de duracdo. Entretanto, isso passou a ser repensado no intuito de obter
mais patrocinadores. A TV Asahi iniciou uma grade noturna de televisdo com programas de
90 minutos e que, um ano depois, ampliou para 2 horas. Inicialmente, essa grade ofertava
programas de qualquer género, mas passou a se restringir aos programas de suspense ou de

mistério. O publico jovem também passou a ganhar destaque nesses anos. Historias

% Traducdo nossa. “It is no accident that Japan has become a major exporter of culturally odourless products.
Japanese animation industries have always had the global market in mind and are mindful that non-
japoneseness of characters works to their advantage in the export market.”



ambientadas na escola, cujas questdes centrais versam sobre os problemas no relacionamento
entre alunos e professores, em que eles precisam encontrar solucdes juntos, séo privilegiadas.

E nesse momento em que o Japdo atinge maiores niveis de exportacdo de seus
produtos de entretenimento para o leste e sudeste asiatico, tornando a cultura pop japonesa um
item presente no cotidiano dos jovens. Essa presenca contou com 0 apoio do emergente
género trendy dramas, um tipo de drama de televisdo remodulado que possui narrativas
diferenciadas, maior utilizacdo de mdsicas e que passa outra ideia acerca das representacoes
dos japoneses (IWABUCHI, 2004). De certa forma, foram os trendy dramas que conseguiram
conquistar maior simpatia por parte dos demais paises asiaticos, uma vez que traz nas telas da
televisdo um Japdo bastante diferente daquele que adotou posturas colonialistas ao longo do
tempo. Além disso, os trendy dramas possuem forte apelo turistico, enfatizando centros
urbanos e belezas naturais, bem como apresentam artistas da moda, e tocam grandes hits da
masica. A imagem construida do Japdo nesses programas passa pelo aval das industrias da
midia, do governo e do ministério do turismo (HUANG, 2011), contribuindo com a
exportacdo de imagens sobre o Japdo. Nesse sentido, os produtos televisivos possuem um
importante papel na construcdo de imaginarios em qualquer lugar do mundo que tenha uma
indUstria de televisdo consideravel (ANG, 2004). Diante desse quadro, atentamos para o papel
das redes de televisdo niponicas.

1.1.1 Redes de Televisio Japonesas

O contexto histdrico apresentado acima nos ajuda a melhor compreender 0s percursos
vivenciados pela industria televisiva no Japdo. No decorrer do tempo, as emissoras de
televisdo supracitadas se estabeleceram e vieram a se tornar importantes propagadores de
conteudo na regido. Tendo em vista a falta de material académico em portugués que ajudem a
iluminar tal questdo, reservou-se aqui um espago para caracterizar, ainda que de forma
incipiente, os vieses dessas redes de televisdo. N&o se objetiva, portanto, um trabalho de
aprofundamento sobre o assunto.

A Unica rede de televisao publica do Japédo € a NHK, que é financiada pela populacao
através de taxas bimestrais, semestrais ou anuais. A utilizacdo desse tributo sustenta a
programacéo de radio, TV, internet, canais a cabo e internacionais, bem como pesquisas na

area da comunicacdo, mantendo-se de forma independente. A NHK se compromete a



transmitir contetdos de alta qualidade, de maneira imparcial, sem a influéncia do governo ou
de organizagdes privadas. Sendo assim, uma das caracteristicas mais marcantes do canal € a
ndo transmissdo de comerciais'®. Similar & BBC da Inglaterra, o canal é transmitido por
operadoras de TV a cabo e via satélite pelo mundo todo. A rede teve sua origem no radio em
1925 e conta com filiais em diversas cidades. Além disso, a NHK sediada em Toquio é aberta
a visitacdo do publico que, com mddicos 200 yen (R$7), pode ver os bastidores da producéo
de um programa de TV, aprender sobre edicdo de som, assistir trailers dos dramas de
televisdo produzidos pela emissora, dentre outras atividades educacionais. Tais possibilidades
corroboram com a especialidade do canal, que € justamente a transmissdo de programas
educacionais. No que concerne aos dramas de televisdo, a emissora tem como tradi¢cdo a
exibicao de asadora (dramas matutinos) e taiga dramas (dramas de época), tdpicos que serdo
melhor abordados no capitulo seguinte.

Existem cinco emissoras privadas no Japdo, que sdo sustentadas atraves da
publicidade. A Fuji News Network, rede da TV Fuji, a Japan News Network, que comanda a
TBS, a Nippon News Network, responsavel pela NTV, a All Nippon News Network, da TV
Asahi e a TV Tokyo Network, que esta a frente da TV Tokyo. Enquanto a NHK pode ser
comparada com a BBC, essas emissoras foram influenciadas pelo sistema norte-americano.
Esses grupos sdo grandes conglomerados que possuem o controle de estacGes de radio, portais
na internet e jornais, aléem dos canais de televisdo citados acima. Tais conglomerados sdo
sediados em Toquio, onde se controla e produz a maior parte da programacdo, que é
retransmitida por outras emissoras menores e locais. Além disso, sdo esses canais que
possuem os maiores indices de audiéncia (LISIAK, 2011).

A Fuji TV, fundada em 1957 e que foi ao ar em 1959, talvez seja a maior emissora do
pais. Destaca-se por seu amplo e famoso catalogo de animés (Rurouni Kenshin, One Piece,
dentre outros) e por estar sempre inovando nas formas de se produzir dramas de televisdo. Um
exemplo sélido foi a criacdo do género new trendy drama (FUJI TV, online) ou pds-trendy
dramas, como denomina Ota (2004). Seus dramas de TV sdo bastante exportados para outros
paises da Asia como Hong Kong, Taiwan e China®’. Durante a década de 1990, a emissora
teve a ideia de aproveitar jovens produtores e diretores para preencher a programacdo da
madrugada e, por conta disso, acabou sendo reconhecida por suas ideias inovadoras e

conquistando um publico diferenciado. Desde 2010, atenta aos movimentos da Korean

19 Disponivel em: < http://www.nhk.or.jp/corporateinfo/>

1 Disponivel em: < http://www.fujitv.co.jp/en/programming.html>



Wave'?, a emissora passou a dedicar um espaco em sua programacao para exibir programas
sul-coreanos, como os Kdramas (dramas de TV oriundos da Coreia do Sul). Além das
caracteristicas que dizem respeito a seu conteudo televisivo, o prédio da Fuji TV, localizado
em Odaiba, € um dos mais importantes pontos turisticos de Téquio, tendo “apari¢des
especiais” em diversos animés transmitidos pela rede.

A TBS (Tokyo Broadcasting System) é a terceira maior emissora do Japdo. Foi
fundada em 1951 como Radio Tokyo Incorporated (KTS), a primeira empresa de noticias do
pais, que se transformou em uma emissora em 1955. Assim como a Fuji TV, se destaca por
possuir um amplo catidlogo de programas de entretenimento (animés, dramas de TV,
programas de variedades, etc), e de noticias. No que concerne aos dramas de TV, apesar de a
TBS trabalhar uma com diversidade de géneros, atendendo a todos os publicos®®, a sua
especialidade sdo os dramas adaptados de outras midias, como os cartoon dramas.

A NTV, por sua vez, foi desenvolvida em 1952. De forma genérica, pode-se dizer que
a emissora tem a programacéo voltada para o publico jovem. Desde 2009, a rede de televiséo
tem liderado a programacéo disponibilizada em streaming no Japdo®*. A empresa firmou
parceria com a plataforma de streaming Hulu'™ em 2014 e, desde entfo, uma variedade
consideravel de animés e dramas de TV tém sido disponibilizados online®®. Uma
particularidade da emissora é o fato de ser a Unica no Japao que detém os direitos de exibicdo
dos filmes de animacéo realizados pelo Studio Ghibli. N&o é ocasional, portanto, que em
frente ao prédio da emissora possua uma escultura baseada nos desenhos do renomado
cineasta Hayao Miyazaki, criador do estidio de animacao.

A TV Asahi comegou como Nihon Educational Television em 1957 e, nesse momento,
ainda ndo possuia fins lucrativos. No entanto, a emissora fracassou em menos de 5 anos e
sofreu diversas transformacBes no decorrer do tempo, inclusive no que diz respeito ao seu
nome, que foi mudado algumas vezes. Hoje, como TV Asahi, possui uma grade de
programacdo globalmente popular que € vendida regularmente para aproximadamente 20

paises da Asia. Seus programas de entretenimento visam atingir principalmente o publico

12 De forma sintética, a Korean Wave se trata de um fendmeno cultural oriundo da Coreia do Sul que abarca o
crescente fluxo de produtos culturais, tais como musica pop e dramas de televisdo, ao redor do mundo.

13 Dispénivel em: <http://www.tbs.co.jp/eng/broadcasting/>
! Disponivel em: <http://www.ntvhd.co.jp/english/ir/annual/annual/2009-04.pdf>
1> https://www.hulu.com

18 Disponivel em: <http://www.ntv.co.jp/english/an/ch.htmI>



jovem'’. Producbes animadas que visam o pblico infanto-juvenil como Doraemon e Shin-
chan, tradicionais da emissora, colaboram para movimentar o turismo em sua sede em
Roppongi, Téquio. Dessa forma, a entrada do prédio da televisao é abundante em atividades e
cenarios para entreter criangas e adultos, bem como conta com uma loja de suvenir. A TV
Asahi também se destaca pelo formato nijikan dorama, que s@o os dramas com duracao de 2
horas, cujas tematicas envolvem crimes.

Por fim, a TV Tokyo, também conhecida como Teleto, é considerada, dentre as
maiores emissoras do Japdo, a menos expressiva. Também foi desenvolvida no intuito de ser
especializada em programacdes educacionais, mas que ndo vingaram. Apesar de possuir
shows de variedades, dramas de TV, programas de noticias e de esportes, o carro-chefe do
canal é justamente os animés. O catalogo de programacdes disponiveis se destaca pela grande
quantidade de produtos audiovisuais voltados para o publico infantil, bem como pela sua forte
censura®®.

Todos esses grupos possuem canais fechados (NHK-BS, BS Fuji, BS-TBS, BS
Nittere, BS Asahi, e BS Japan, respectivamente). Além disso, também podemos destacar o
canal WOWOW, a primeira TV privada paga por satélite em 1991, famoso por transmitir
filmes e séries estrangeiras (principalmente dos EUA e Coreia do Sul), além de coproduzir
dramas de televisdo e animés; o BS 11, que € dedicado a transmitir dramas de televisao sul-
coreanos, e o StarChannel cujo foco é a exibicao de filmes.

Falar a respeito da influéncia da midia e dos meios de comunicagdo para a construcdo
de um imaginario sobre determinado assunto ou lugar ndo € novidade. No caso japonés, a
maxima se repete. As representacGes possibilitadas pela industria televisiva nipbnica, sem
nenhum compromisso com a imparcialidade, ajudam a criar ideias acerca de um Japéo que se
faz imaginado. Trata-se de um movimento orientado para o mercado da marca nacional. Os
produtos audiovisuais japoneses, sem ddvida, possuem papel de destaque neste quadro ao
serem exportados e conquistarem audiéncias cada vez mais amplas. Acredito, portanto, que
tais produtos, como Iwabuchi (2015) observa, ndo impulsionam a criacdo ou a venda de um

suposto “japanese way of life”. A meu ver, a industria cultural japonesa e, em especial, a da

7 Disponivel em: <http://www.tv-asahi.co.jp/>

'8 Disponivel em: <http://www.tv-tokyo.co.jp.e.ck.hp.transer.com/kaisha/>



televisdo, concentra seus esforgos no desenvolvimento de ideias de um Japdo renovado e que
em nada se parecesse com o0 pais colonizador dos séculos X1X e da primeira metade do século
XX. Os produtos pop japoneses ajudaram a renovar o imaginario sobre o Japdo. Na virada do
século, tudo o que for japonés € cool.

Visando a abordagem do caso brasileiro em especifico, caminharemos um pouco para
tras, no intuito de perceber quando e como o pop audiovisual japonés chegou por aqui, para

depois retomarmos essa questéo.

1.2 A presenca do pop audiovisual japonés no Brasil

Antes de nos debrucarmos sobre o contetdo do pop japonés televisivo, cabe aqui
trazer uma breve conceitualizagdo sobre o que estd sendo entendido aqui como “pop”. Na
presente dissertacdo, compartilha-se da visdo de Thiago Soares (2014), em que o autor atribui
ao termo um conjunto de praticas, experiéncias e produtos que possuem a ldgica da midia em
seu bojo e que sdo direcionados para 0 entretenimento, assim como para 0 mercado
(SOARES, 2014). Ressalta-se, inclusive, que o termo se encontra majoritariamente vinculado
a nocao do pop norte-americano e, em menor escala, do pop britanico. Sem duvida, ha uma
boa razao para isso: tais paises se constituiram como p6los dominantes no que diz respeito da
producdo e circulacdo da cultura pop em ambito global.

No entanto, diante do atual cenario em que as novas tecnologias da comunicacdo
ampliaram os horizontes de informacdo e consumo de distintos produtos midiaticos, outras
regibes do mundo foram postas em evidéncia, tal como o Japdo, e, com isso, desafiam o
processo de globalizagdo em que o Ocidente foi construido como “centro” (HALL, 1992;
ALBUQUERQUE & CORTEZ, 2015).

O pop japonés tem origem com o termino da segunda guerra mundial, no periodo em
que a ocupacdo norte-americana facilitou a entrada massiva de produtos e ideologias da
cultura pop estadunidense no pais. O contato com o american way of life, como ja pontuado,
foi uma experiéncia impar que ofereceu modelos para sua reconstru¢do econdmica e formacéo
de uma sélida industria cultural, ao assimilar referéncias estrangeiras e remodela-las “a moda
japonesa”. Assim, a cultura pop japonesa se apresenta como um caso pioneiro e de sucesso
para refletir sobre o pop sob uma perspectiva ndo-ocidental. Como seu carro-chefe e principal

representante, temos 0s animés, mas sua cultura pop estd associada a uma combinacdo de



diferentes produtos midiaticos, como mangas, doramas, cosplay, Jmusic (anime songs, Jpop ¢
Jrock), videogames e modas urbanas.
O animé funciona como um embaixador cultural, levando um pouco da cultura
japonesa através das aventuras de personagens coloridos e carismaticos. A invasao
iniciada nos anos 60, foi em escala mundial, pois os animés sdo famosos em toda a

Asia, na Europa, Estados Unidos e América Latina. Do lado de c4 do globo, um dos
paises que mais recebeu titulos foi sem duvidas o Brasil. (NAGADO, 2007, p.72)

No Brasil, sem duvida, o produto do pop japonés que mais fez sucesso foram os seus
desenhos animados, os animés. O termo nada mais € do que a abreviacdo da palavra japonesa
animeéshon (77 = A —< = ), originada a partir do inglés “animation”. Apesar do sucesso e
consequente “boom” de tais producdes no Brasil datar da década de 1990, o pop niponico ja
fazia parte das grades televisivas de canais abertos desde os anos 1960, a partir do tokusatsu'®
precursor National Kid (figura 7), exibido pela TV Record em 1964, que virou febre na época.
Quatro anos mais tarde, o primeiro animé, O Oitavo Homem (figura 8), estreava na recém-
inaugurada Rede Globo.

Tais estreias tiveram grande importancia na histéria do audiovisual nipbnico na
televisdo brasileira, pois foi a partir dessas exibi¢des que se desenvolveu espaco para que
outros titulos chegassem as emissoras brasileiras, como Super Dinamo na TV Tupi e A
Princesa e o Cavaleiro na Rede Record, nos anos subsequentes (MONTE, 2010).
Curiosamente, a0 mesmo tempo em que esses programas obtiveram éxito ao conquistar
audiéncias internacionais, fracassaram completamente com o publico japonés e permanecem
invisiveis no Japdo. Além disso, é interessante ressaltar que apesar do animé ser o mais
expressivo produto midiatico do pop japonés, foram os tokusatsus que mediaram o primeiro

contato do publico em geral com o audiovisual japonés.

9 Tokusatsu ¢ uma abreviagdo da expressio “tokushu satsuei”, que poderia ser traduzida como “filme de efeitos
especiais”. Apesar de poder ser utilizada para se referir a qualquer produgo cinematografica que se utilize de
tais efeitos, hoje também é sindnimo de filmes e séries de super-herdis produzidos no Japdo que tenham énfase
em pirotecnias. Temos Godzilla e Ultraman como importantes representantes do género.



Figura 1- National Kid e O Oitavo Homem
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Fonte: http://goo.gl/NMLHw3

Os elevados custos dos aparelhos televisivos e a forte censura imposta aos meios de
comunicacdo durante a ditadura militar, fizeram com que o impacto dessas transmissdes
iniciais fosse bastante timido (URBANO, 2013, p. 43), fazendo com que o catalogo de animés
nas redes de televiséo brasileiras permanecesse pouco expressivo.

Na década de 1970 também vai ao ar, aos domingos na TV Tupi, 0 programa de
variedades Imagens do Japdo cujo slogan era o de transmitir informacdo, divertimento e
cultura. Destaca-se a importancia do programa por ter inclusive mediado a primeira exibicao
de um drama de televisao japonés na TV brasileira na década seguinte. Trata-se de Oshin, que
conta a histéria de uma mulher no periodo antes e depois da Segunda Guerra Mundial no
Japdo, com todos os obstaculos e sofrimentos em sua vida. Em 1973, foi a vez da TV
Bandeirantes receber um programa realizado pela comunidade nipdnica no Brasil, o Japan
Pop Show, que no final dos anos 1980 estreou na TV Gazeta. Sem duvida, a existéncia de
uma comunidade nipo-brasileira em muito influenciou a exibicdo de programas televisivos
japoneses no Brasil.

Mas se existiu uma emissora que impulsionou a circulacdo da cultura pop japonesa no
Brasil foi, certamente, a Rede Manchete, criada nos anos 1980, uma vez que “se houve um
canal de TV brasileiro identificado com herois japoneses, foi sem duvida a extinta TV
Manchete, que alavancou manias nacionais puxadas por Jaspion e Cavaleiros do Zodiaco na
década de 1990” (NAGADO, 2007, p. 88) %°. Nela, foram transmitidos tokusatus como Jiraya,
Jiban e Kamen Rider. No caso dos animés, foram transmitidos grandes sucessos como Super
Campedes (Capitdo Tsubasa), Shurato e Yu Yu Hakusho. Apesar de todos os exemplos
supracitados terem obtido bons indices de audiéncia, foi Cavaleiros do Zodiaco, na década de

2 vale reforcar que outros canais de televisdo abertos também transmitiram animés ao decorrer dessa década e
das anteriores, como a Rede Globo, a Record e a TV Tupi.



1990, que possibilitou que a emissora entrasse para a Historia. Como pode ser observado na
imagem abaixo, a Rede Manchete ainda causa saudosismo nos fas, ainda que 22 anos tenham

se passado desde que ela saiu do ar.

Figura 2- Homenagem a Rede Manchete
CavZodiaco - Os Cavaleiros do Zodiaco [
il Curtir Pagina

Ha 22 anos, no dia 1 de Setembro de 1984, também numa despretensiosa quinta-
feira, Os Cavaleiros do Zodiaco estreavam na extinta Rede Manchete. Fol neste
momento que a nossa vida (e a de milhares de fas) mudou de forma definitiva. E
verdade que nem todos os f&s comegaram a assistir desde o primeiro episddio, afinal
a série entrou no ar sem muita divulgagfo, mas fol um dia para nunca ser esquecido.

Fonte: CavZodiaco — Os Cavaleiros do Zodiaco

Na mesma época ocorria a consolidacdo das TVs por assinatura no pais, o que, de
certa forma, ampliava a possibilidade de uma maior circulacdo do pop audiovisual nipénico
em territorio nacional, visto que isso parecia solucionar o problema da falta de variedade de
produgdes japonesas nas grades televisivas (URBANO, 2013, p. 45). Canais como o Cartoon
Network, a Fox Kids (1990-2002) e o Animax (2005-2011), transmitiram exponentes animés
como Pokémon no primeiro, Digimon no segundo e Full Metal Alchemist, no ultimo. Este,
por sinal, foi o primeiro canal televisivo na América Latina dedicado somente a exibicdo de
animés. Entretanto, a insercdo de canais a cabo criou novos desafios no que diz respeito a
circulacdo do pop nip6nico no pais.

Muitos animés sdo vistos como sindnimo de material violento. Muitas matérias de
revistas semanais divulgaram acerca dessa suposta violéncia. (...) O primeiro animé
a sofrer fortemente com a classificacdo [indicativa] foi Samurai X no inicio dos anos

2000. Dai para frente, outros titulos, inicialmente na TV aberta e posteriormente na
TV fechada, tiveram problemas. (MONTE, 2010, p.70)

Como discorre Urbano (2013), as formas de tratamento concedidas as animagdes
nipbnicas das emissoras pagas foram semelhantes as da TV aberta. Frequentemente ocorriam
cortes e edigBes nos episddios justamente por conta da violéncia presente em determinadas
animacdes. Além disso, esses canais continuavam sem saber como lidar com a narrativa
sequencial dos animés ao comprarem episodios isolados, afetando a cronologia na exibicéo
dos mesmos. Esse mal tratamento do material se constitui como um forte empecilho no que
tange ao dialogo de emissora e consumidor do pop japonés que buscava um melhor apreco do
material que tinha em mé&os. Essa insatisfagdo mobilizou uma parcela dos fas que foram

preteridos pelas midias tradicionais, levando-os a se posicionarem de outras maneiras.



Nos anos 2000, a popularizagcdo da internet por banda larga foi um importante fator
para colaborar com a consolidagéo de um circuito informal de animé — e de outros produtos
pop japoneses — no Brasil. As novas tecnologias da comunicagdo atuaram como catalisadores
nesse sistema, uma vez que softwares de legenda, sites para downloads e, mais tarde,
plataformas de streaming ndo oficiais emergiram na rede. Os fas que dedicam seu tempo ao
trabalho voluntario de traducdo de audiovisuais sdo conhecidos como fansubbers?, termo que
se origina do inglés fan e subtitle (legenda). Tal pratica contribuiu para solidificar o puablico
dessas producdes na internet, uma vez que foram oferecidas formas de tratamento distintas
daquelas que, até entdo, foram apresentadas pelas redes abertas e pagas de televisdo. A partir
desse momento, tornou-se possivel assistir aos episddios sem censura e de forma sequencial,
além do beneficio de manter o audio no idioma original e com uma diferenca de tempo em
relacdo a transmissao original no Japao.

No momento da realizacdo desta pesquisa encontra-se uma vasta gama de grupos de
fansub brasileiros espalhados pela Internet, bem como plataformas de streaming né&o-oficiais
que facilitam o acesso do publico ao conteddo. Por conta da grande quantidade de fas
trabalhando para disponibilizar as animagcbes com legenda em portugués para outros fas,
encontramos um catalogo online de producdes traduzidas bastante semelhantes ao que esta
sendo televisionado no Japdo a cada temporada®.

Figura 3— Projetos do Fansub AnimeLand
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Fonte: AnimeLand

21 E importante frisar que essa atuacdo foi facilitada pelas novas tecnologias, mas que elas ja existiam muito
antes dessa popularizagéo.

22 As temporadas no Jap&o se referem as estacdes do ano. Assim, ha animés de vero, de primavera, de outono e
de inverno.



A partir do contato inicial com os animés, seja através da televisao ou da internet, ndo
¢ incomum que os fas da cultura pop japonesa desenvolvam o interesse por outras midias de
mesma origem, tal como as historias em quadrinhos (mangas) que, muitas vezes, sdo a
matéria-prima utilizadas para a elaboragdo do animés; e os dramas de TV que, por sua vez,
podem ser adaptagdes de mangas ou animés. Trata-se, portanto, de um mercado integrado, em
que uma midia direciona o consumidor para a outra”. Assim, a experiéncia com o conjunto
desses produtos se constroi de modo a complementar a narrativa (GOMES, 2007).

No caso dos dramas de TV, como sera visto no capitulo de encerramento da
dissertacdo, o circuito tem sua origem a partir da Internet. Isso ndo significa, no entanto, que
tais produgdes nunca tenham aparecido na televisao brasileira. O drama Haru e Natsu: as
cartas que ndo chegaram, coprodugdo japonesa e brasileira, foi ao ar na Rede Bandeirantes
em 2008, em comemoragio ao centenario da imigragdo japonesa para o Brasil**. Trata-se da
historia de duas irmas que foram separadas ainda criangas, quando a familia decide imigrar

para Sao Paulo.

Figura 4- DVD Haru e Natsu
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Fonte: http://goo.gl/L1NI6y

2 Em um exemplo prético, podemos tomar o caso de Hana Yori Dango, um mangé romantico que foi publicado
entre 1992 e 2003 no Japéo. O sucesso mercadolégico da historia foi tanto que, ainda em 1996, 0 manga
ganhou uma versdo animada para a televisdo e, em 2006, a TBS produziu um drama de TV com 9 episodios,
sendo renovado para uma segunda temporada no ano seguinte e ganhando um filme em 2008. Fora do Japdo,
ressalta-se a criacdo da adaptacdo taiwanesa Meteor Garden (2001), a sul-coreana Boys Over Flowers (2009),
a chinesa Meteor Shower (2009-2010) a indonésia Cinta Cenat Cenut (2011), a indiana Kaisi Yeh Yaariyan
(2014), e até mesmo uma norte-americana Boys Before Friends (2013). Além disso, outra adaptacdo japonesa
tem sido preparada para estrear em 2018. Disponivel em: < http://aramajapan.com/news/tvmovie/hana-yori-
dango-rumoured-getting-another-remake-starring-suzu-hirose/78316/>

?* 0 drama foi televisionado no Jap&o em 2005, em comemorac&o aos 80 anos da NHK.


http://goo.gl/L1nL6y
http://aramajapan.com/news/tvmovie/hana-yori-dango-rumoured-getting-another-remake-starring-suzu-hirose/78316/
http://aramajapan.com/news/tvmovie/hana-yori-dango-rumoured-getting-another-remake-starring-suzu-hirose/78316/

Outro caso foi Dear Sister, que trata dos conflitos entre duas irmas de personalidades
opostas, que foi transmitido na TV local E-Parand em maio de 2017. Essa exibicao fez parte
de uma proposta oriunda da rede local, que visa fortalecer os lagos de amizade entre Brasil e

Japdo e possibilitar que os telespectadores conhecam mais da cultura japonesa®.

Figura 5— Drama de TV Dear Sister
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Fonte: Viki.com

E evidente que o consideravel sucesso que a cultura pop japonesa conseguiu obter no
Brasil foi viabilizado pela mediacdo dos meios de comunicacao tradicionais, que, entre erros e
acertos, conseguiu formar uma comunidade f& no Brasil. Além disso, ndo se deve diminuir a
importancia da grande quantidade de imigrantes japoneses e descendentes existentes no
territorio brasileiro para a aproximacdo de lagos entre as duas nacfes, uma vez que “pode-se
levantar a hipdtese de que o pop japonés sé nao tenha se difundido no Brasil logo na ocasido
do seu surgimento devido as relacdes ainda ndo tdo consolidadas entre brasileiros e nisseis”
(BRITO & GUSHIKEN, 2011, p. 5). Como bem pontua Cristiane Sato (2008), em entrevista
a Folha de Sé&o Paulo®:;
O pop japonés, no Brasil, surgiu quase ao mesmo tempo em que no Japéo, na década
de 50/60, pelas mdos dos proprios descendentes, de nisseis e sanseis. Mas foi

ignorado pela indistria cultural, até que a Europa e os EUA jogaram o foco das
atencdes sobre ele. Hoje virou moda no mundo todo (SATO, 2008, online)

No entanto, foi a partir do movimento dos fas que esse consumo foi ampliado e
diversificado. Ndo se limitando aos animés, o publico brasileiro pdde encontrar outras
producbes audiovisuais que, pouco a pouco, foram formando um circuito com vida prdépria,

como é o caso dos Dramas de TV.

% Disponivel em: < http://www.e-parana.pr.gov.br/modules/noticias/article.php?storyid=4840>

% Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u382490.shtml>



Colocando de maneira enfatica, creio que o amplo repertorio de produtos do pop
japonés consumidos no Brasil em muito se deve a um imaginario relacionado a marca
nacional (nation branding) do Japéo. E, nesse quadro, ndo ha como desconsiderar a influéncia

dos meios de comunicacdo e a constitui¢cdo do Cool Japan.

1.3 Os fluxos do Cool Japan: do mundo para o Japao

A industria cultural japonesa pode ser associada com o projeto de construcdo do Estado-
nacdo. A invencdo de uma tradicdo muitas vezes ocorre apds processos de rapidas
transformacbes sociais que enfraquecem velhos padrdes, porém ndo produz novos
(HOBSBAWM, 1984; HUANG, 2011). Devido ao rapido desenvolvimento industrial, o pais
teve que encontrar formas de ressaltar a propria identidade e percebeu na industria cultural um
caminho possivel para isso. Assim, a década de 1970 € um momento-chave para o Japdo, pois
marca a ‘“reinterpretacdo” do passado, em que 0S estudos da singularidade japonesa
(nihonjinron) se transformam em uma ferramenta para diferenciar o Japdo do Ocidente.
Passa-se, entdo, a reafirmar os valores que sdo considerados ‘“‘essencialmente japoneses”. A0
propagar os ideais do nihonjinron, a industria cultural japonesa passa a ser vista como um
negocio lucrativo na economia global (LIE, 1996).

Tempos mais tarde essa ideologia foi reaproveitada e inserida em um novo contexto, para
colaborar com a exportacdo de seus produtos culturais e midiaticos e elevar a marca nacional
japonesa no mercado internacional. A valorizagdo dessa inddstria impulsionou incentivos a
novas propostas de cunho cultural, como o Cool Japan, que tem utilizado seus produtos
midiaticos para remodelar a imagem do Japdo, configurando-o como um lugar atrativo.

O conceito circula desde 2002 e possui origem controversa: foi proposto pelo jornalista
norte-americano Douglas McGray no artigo Japan'’s gross national cool”’, publicado na
Foreign Policy Magazine, onde descreve o sucesso de produtos japoneses ao redor do mundo.
O ponto central é o impacto que o éxito dos produtos da cultura pop japonesa traz para a
economia e como essa popularidade pode trabalhar a imagem que o Japdo exporta sobre si,
além de atuar como uma ferramenta de soft power.

O termo, proposto por Joseph Nye (2005), é definido como a habilidade de influenciar o

%" Disponivel vem: <http://homes.chass.utoronto.ca/~ikalmar/illustex/japfpmcgray.htm>. Acesso: 3 de junho de
2017.



comportamento dos outros no intuito de se conseguir o que deseja. Ele se opde, portanto, ao
hard power, onde ha a imposicao de interesse de forma coercitiva. Assim, o autor estabelece
que trés ferramentas sdo importantes para o desenvolvimento desse “poder brando”: a cultura
da midia, politicas externas e valores politicos (democraticos). No entanto, a cultura midiatica
se tornou um ponto crucial nas discussdes sobre politicas culturais. Brito (2013, p.108), ao se
apropriar do conceito, enfatiza a utilizacdo do soft power em uma dupla perspectiva: aquela
da concepcdo de Nye, em que a acdo € deliberadamente executada pelo Estado; e outra, onde
0 Estado obtém beneficios por extensdo das acdes de terceiros que estdo envolvidos no fluxo
global da cultura pop japonesa. O pop, defende a autora, tem como proposta ser mainstream e
justamente por isso pode ser consumido pelo maior nimero de pessoas ao redor do globo.
Sendo assim, é uma eficiente ferramenta para melhorar o dialogo internacional, estabelecer
imagens atrativas da nagdo e expandir a influéncia econdmica.

Ap0s a reportagem realizada por McGray, a NHK langou o programa televisivo Cool
Japan Hakkutsu: Kakkoi Nippon! (Descobrindo o Japdo legal), em que cada episédio exibido
abordava algum aspecto da cultura japonesa que os estrangeiros conhecem de forma
superficial. No entanto, a percepcao do Estado japonés sobre a utilizacdo de sua cultura pop
como ferramenta de soft power chegou, de certa forma, tardiamente.

Na “década perdida” (1990), o governo japonés estava preocupado em resolver
questdes internas, como o envelhecimento da populacdo, a deflacdo e os problemas da
juventude, como o hikikomori® (MCGRAY, 2002). Atravessando esse momento dificil, o
governo japonés ndo atentou para como o Japdo estava sendo interpretado “pelo lado de fora”.
Nesse momento, a popularidade dos produtos pop nipdnicos estava conquistando continentes
e proporcionando uma nova faceta para o pais, que passou a ser identificado como um lugar
“cool” e, nas palavras de McGray (2002), uma superpoténcia cultural.

A ideia de uma nag@o como “cool”, no entanto, nao reivindica pioneirismo. A associagao
mais Obvia estd em 1997, quando o Reino Unido utiliza a bandeira “cool” para difundir sua
industria cultural e elevador o orgulho nacional, sob a administracdo do Primeiro Ministro
Tony Blair. O projeto Cool Britannia visava atualizar a imagem e a reputacdo da Inglaterra
com o apoio da cultura popular (LEONARD, 1997 apud VALASKIVI, 2013). No caso
nipbnico, o verbete estd associado a uma ideia de renovacao, juventude e modernidade.

Foi apenas no governo de Junichiro Koizumi (2001-2006) que a ideia de uma politica

cultural externa passa a ser efetivamente discutida. Em 2004, o Conselho de Promogéo de

%8 Os hikikomori séo pessoas geralmente jovens que se retiram completamente da sociedade, de modo a evitar o
contato com outras pessoas.



Diplomacia Cultural recomendou que o Japdo aproveitasse o interesse ja existente por sua
cultura pop no exterior para incentivar outros elementos culturais do pais. Tais medidas, no
entanto, s6 foram colocadas em pratica a partir do mandato do ministro das relacbes
exteriores, Taro Aso (2005-2007), que veio a se tornar Primeiro Ministro de 2008 a 2009.
Assim, em 2005, o governo nipdnico oficialmente incorporou a bandeira do Cool Japan as
suas politicas internacionais, a fim de criar vantagens na economia global e recriar sua marca
nacional (Japan Brand).

Para ilustrar essas iniciativas, em 2008, o Ministério das Relacdes Exteriores nomeou
Doraemon (figura 13) como embaixador cultural do Jap&o. Apesar do gato-robd ndo ser muito
popular no Brasil, ¢ um dos animés infantis mais famosos na Asia. Um caso mais
recentemente foi 0 do personagem Goku do animé Dragon Ball Z (figura 14), que se tornou o

embaixador dos jogos olimpicos de Téquio, em 2020.%°

Figura 6 — Doraemon: o embaixador cultural
; :

=11 1]

SA—— —\
( i
AR
Y
+\
)-

Fonte: http://goo.gl/cSppSB
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Figura 7— Goku: o embaixador das Olimpiadas
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O conceito de soft power tem sido suplantado pela no¢do do nation branding
(IWABUCHI, 2015; FAN, 2008). Trata-se de um processo pelo qual imagens das nagoes
podem ser criadas ou alteradas com o objetivo de melhorar a reputacdo do pais diante de uma
audiéncia internacional (FAN, 2010). Assim, 0 governo e as elites empresariais se apoiaram
nessa campanha para aumentar o valor dessa marca nacional no cenario internacional. Para
isso, suas areas de atuacdo passaram a ser reconhecidas como setores estratégicos para se
tornarem motores de um novo crescimento econdmico (MANDUJANO, 2014). Acreditamos,
no entanto, que o nation branding atua de forma a complementar o soft power de uma nagéo.

Em 2012, o Ministério da Economia, Comércio e Industria do Japdo (METI) e a Divisao
das IndGstrias Critativas lancaram um documento denominado Cool Japan Strategy®°, que
diagnostica a economia niponica e analisa as oportunidades a serem exploradas em torno
dessa imagem “cool”. A participacdo do METI na promogéo do Cool Japan sinaliza que esse
slogan pode ser utilizado para gerar lucro a partir da imagem do pais, que é consumida como
referéncia em cultura pop em outras regides do globo. Animés, mangas, dramas de TV,
musica pop e filmes, dentre outros, foram destacados como produtos com grande apelo
global, respeitando o potencial separadamente de cada um deles em cada continente. Esses
produtos estdo aliados com outras manifestagfes culturais que fazem do Jap&o um lugar
“singular”. Sua culinaria, caligrafia tradicional, ikebana (arranjos florais), dentre outros

elementos sao revestidos com uma faceta “cool” e t€m o consumo impulsionado pela onda
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A profusdo de mangas e animés pelo mundo se faz acompanhar de um aumento
geral (mas diverso de localidade para localidade) na demanda por produtos e
servicos tais como o arroz para sushis, folhas de algas, futons, cursos de lingua
japonesa e artes marciais, roupas, cosméticos, design, eletrdnicos etc. (BRITO,
2013, p. 115)

Na década de 90, a imagem do Japéo ja ndo é apenas econdmica. Sushi, sashimi e
karaoké sdo agora simbolos tdo bons quanto Honda e Mitsubishi. Eles sdo parte do
fluxo externo da cultura japonesa. As dimens@es do Japdo fazem com que este fluxo
seja inevitavel. Assim, torna-se impossivel para o pais deixar de ser influenciado por
outros paises, isto é, internacionalizar-se. Ambos os processos vieram para ficar,
visto que o Jap&do ndo existe no vacuo e esta envolvido por outros paises do mundo.
(EDSTRON apud ORTIZ, 2000, p. 67)

Em relacdo ao caso japonés, entendo que seus produtos midiaticos pop induziram a uma
melhora da imagem do pais a nivel internacional e que, assim como coloca Brito (2013), o
governo japonés se beneficiou dessa popularidade conquistada, ainda que sem uma politica
cultural de expansao global deliberada. No momento em que o Estado reconhece na onda
Cool Japan uma politica eficaz para conquistar publico e desenvolver uma imagem simpatica
para 0 Japdo, o soft power gerado por esse projeto complementa uma campanha de nation
branding. Nesse sentido, o cerne dos objetivos da implementacdo do Cool Japan esta em criar
uma imagem positiva do Japao, como uma nacdo pacifica e repleta de cultura.

As criacbes de imagens sobre o Japdo podem ser percebidas através de seus proprios
produtos midiaticos, com destaque aos dramas de televisdo — mas ndo somente —, que
sintetizam em suas narrativas um revestimento de “realidade” acerca do cotidiano nipdnico.
Além disso, tais discursos sdo frequentemente reproduzidos pela audiéncia internacional dos
produtos pop nipdnicos. Esses movimentos podem ser reconhecidos como 0s panoramas
midiaticos (mediascape) do socidlogo indiano Arjun Appadurai (1996). Tais panoramas
correspondem aos fluxos de imagens e informacdes produzidos e distribuidos pelos meios de
comunicagdo, como 0 cinema, a televisdo, revistas ou o radio. De acordo com o autor, tais
imagens podem ser produzidas e propagadas tanto pelo Estado quanto por grupos privados.
Acrescenta-se a analise do autor a presenca também de iniciativas autbnomas, oriundas das
facilidades proporcionadas pela web 2.0 e a constante presenca das midias sociais que, de
certa forma, anulam a necessidade de um intermédio midiatico para se fazer ouvir ou
propagar ideias. Decerto, € justamente sobre esta questdo que se apresenta a problematica do
nation branding. Diferente de produtos, uma nacdo tem multiplas imagens, mdultiplos
imaginarios. E essas ideias ndo sdo propriedades exclusivamente estatais ou organizacionais
(FAN, 2005, p. 8). Sendo assim, 0s novos meios de comunicacdo viabilizaram a projecédo
dessas marcas nacionais, tal qual a do Japdo, a serem disseminadas através da voz de

terceiros.



Shuling Huang (2011), ao analisar a construcdo de imagens nacionais mediadas pelo
consumo de dramas de televisdo japoneses e sul-coreanos em Taiwan, abarca justamente
nessa perspectiva. A seu ver, o desenvolvimento de imaginarios sobre essas marcas nacionais
é beneficiado por conta de “tradutores culturais” como colunistas, blogueiros, dentre outros.
Nesse sentido, tanto a mediacdo oficial dos meios de comunicagéo tradicionais quanto as
mediagdes “informais” promovidas pelos fas nas redes digitais estdo em jogo.

Ao pensar sobre o caso brasileiro em especifico, essas mediacdes sdo especialmente
interessantes, uma vez que muito do circuito desenvolvido por aqui costuma ser mediado pelo
trabalho amador dos prdprios fas interessados em saber mais sobre o Japdo. Blogs como
Japdo em Foco® e Suki Desu®’ se tornaram importantes plataformas para propagar 0s
preceitos do Cool Japan no pais. Como esclarece Silvia Kawanami, criadora do site Japao em
Foco: “Resolvi criar esse blog com o intuito de fazer com que mais e mais pessoas conhecam
essa cultura tdo rica, incrivel e fascinante!” Assim, assuntos como culinaria, dramas de TV,
eventos de animé, tecnologia nipdnica, estilo de vida, dentre outros, fazem parte do escopo de
postagens com que esses blogs trabalham.

Decerto, a difusdo da cultura pop japonesa aqui muito se deve as iniciativas individuais e
das comunidades de fas no Brasil. “A mobilizagdo dos fés de forma esponténea faz circular e
chegar a todos os cantos do planeta centenas de titulos e séries disponiveis no mercado
japonés, a maioria dos quais que ndo encontram espaco no mercado legal fora do Japao”
(BRITO, 2013, p. 173).

A partir da abertura proporcionada pela insercdo do animé no mercado formal e no
circuito informal no Brasil, o consumo do pop japonés e, em consequéncia, do Cool Japan,
adquire uma face ampla no pais. Mais do que consumir animés, esses fds se mostram
interessados em desfrutar de tudo o que o branding nacional japonés tem a oferecer. Dentre 0s
produtos midiaticos impulsionados pelo Cool Japan, interessa-nos um em particular, por ter
adquirido um circuito proprio ao longo dos anos: os dramas de televisdo. Sendo assim, o
capitulo seguinte sera dedicado a descri¢do do formato, seus géneros e modulacgdes para que,

enfim, no terceiro capitulo possamos realizar uma analise de seu circuito.

3! Disponivel em: <http://www.japaoemfoco.com/>. Acesso em: 03 de junho de 2017.
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2 DORAMA: A FICCAO SERIADA AUDIOVISUAL JAPONESA

O desenvolvimento de uma sélida industria televisiva no Extremo Oriente pode ser
interpretado tanto como uma consequéncia da onda de globalizagcdo a partir do ocidente
quanto uma reacdo local a ela (IWABUCHI, 2007). A partir da década de 1960, esses paises
comecaram a emergir como um pdlo relevante na economia mundial (ROWEN, 1998). O
processo teve como lideranca o Japdo, cuja economia se tornou a segunda maior do mundo
durante os anos 1980, perdendo apenas para os Estados Unidos. Sem divida, esse contrafluxo
pode ser compreendido como uma reacdo ao imperialismo midiatico (ALBUQUERQUE &
CORTEZ, 2015) norte-americano/ocidental.

Os governos dos paises do Extremo Oriente estabeleceram limites de penetracdo de
contetdo ocidental em suas programacdes para, em um segundo momento, se forcarem a criar
conteido local para a audiéncia local (STRAUBHAAR, 1991). Esses esforgos levaram a
constituicdo de um forte mercado de midia regional. Cabe aqui destacar a importancia das
industrias televisivas locais que movimentam a economia desses paises. Mais uma vez o
Japao foi pioneiro, ao ser capaz de produzir contetdos e formatos televisivos dotados de apelo
regional, tais como os dramas de TV, objeto da presente pesquisa. Entretanto, sua relacdo com
0s demais paises do Extremo Oriente era complicada por conta da insisténcia japonesa em
destacar suas especificidades culturais (nihonjinron) nas producdes televisivas e devido ao
ressentimento contra o pais, que levou na¢cdes como a Coreia do Sul e Taiwan a restringirem
produtos nipénicos (IWABUCHI, 2002) até algum tempo atrds. No entanto, ainda que
banidos pelos governos, essa tentativa de impedir circulagdo de contetdo nipénico costumava
ser ineficaz. Nos dois paises supracitados, apesar das restricdes, os dramas de TV foram
amplamente difundidos através de um mercado ilegal (OTMAZGIN, 2005, p. 515).

Drama de TV é um termo generico que é designado ao formato televisivo que abrange
as ficgOes seriadas sob as normas da industria televisiva do Extremo Oriente. Atualmente o0s
dramas de TV comp&em parte consideravel das grades de programacéo de diversos paises do
leste e sudeste asiatico, como Japdo, Coreia do Sul, Filipinas, Taiwan, Tailandia, China, Hong
Kong, dentre outros (DISSANAYAKE, 2012; MARTEL, 2012; HUANG, 2011). O formato,
que é um hibrido entre a telenovela e as séries televisivas, tem origem no Japao na década de
1950 a partir dos “dorama” (prontncia japonesa para a palavra drama), foi se expandindo
pelos demais paises do leste e sudeste asiatico e adquirindo novos contornos na década de

1990, com a presenca do emergente formato trendy drama. Inspirado nos trendy dramas,



varias emulacdes foram realizadas por parte dos paises vizinhos, dentre as quais se destaca a
Coreia do Sul, com os Kdramas, a China, com os Cdramas; Taiwan, com os TWdramas,
dentre outros.
Quando falamos a respeito dos dramas da televisdo asiaticos, precisamos ter em
mente que o estamos usando como um termo genérico. As distancias culturais entre,
digamos, China e India, ou Japdo e Indonésia, ou Coreia e Tailandia sdo imensas.
Portanto, dramas de TV de cada pais possuem a sua prépria identidade cultural.

Entretanto, apesar de reconhecer essas diferencas, também é possivel identificar
algumas caracteristicas comuns33 (DISSANAY AKE, 2012, p. 192-193).

No caso nipdnico, tais dramas refletem a realidade encontrada no pais, seja na esfera
cultural ou social. Dessa forma, sdo normalmente pensados para a circulacdo dentro do
préprio mercado japonés — que € autossuficiente —, ainda que tenham conquistado uma
razoavel aceitabilidade nos demais paises do Extremo Oriente, através das representacdes de
uma realidade moderna e capitalista, que transmite a imagem de um “futuro possivel” para a
audiéncia de outras nagdes da regido.

Na cultura popular asidtica contemporanea, a referéncia de desenvolvimento social
ndo esta atrelada a uma imagem genérica de modernidade global representada por Nova
lorque ou Londres, mas, sim, a Toquio, que durante a década de 1990 se tornou a cidade mais
avancada do continente (ANG, 2010). “Era o cenario idealizado para uma vida moderna,
dentro da moda, caracterizada por afluéncia material, consumismo, independéncia feminina e
individualismo” (ANG, 2010, p. 95). Essa Toquio é, claro, imaginada.

A abordagem de relacionamentos amorosos é recorrente nos trendy dramas e as
narrativas geralmente sdo répidas, refletindo a dindmica da vida urbana moderna. Essas
caracteristicas existentes nos doramas foram emuladas por outros paises do Leste e do sudeste
asiatico. Assim, mais do que exportar produtos televisivos prontos ou roteiros bem
estruturados, os japoneses passaram a difundir o formato, tendéncia que foi seguida pela
Coreia do Sul.

A guerra do audiovisual na Asia oriental, entre o Jap3o e a Coreia, entre a Coreia e
Taiwan, entre Taiwan e a China, é na realidade uma batalha de formatos tanto
quanto uma batalha de programas. E por sinal costuma-se falar de “format trade”: o
comércio de formatos. Seguindo o exemplo dos japoneses, os coreanos tornaram-se
poderosos exportadores de formatos de dramas. Sua lingua é pouco falada na Asia e,

portanto, eles tém interesse em comercializar conceitos, mais que produtos
acabados. E é de fato o que acontece: a Coreia vende duas vezes mais formatos que

% Tradug#o nossa. “When we talk of Asian television drama, we must bear in mind that we are using it as a
generic term. The cultural distances between, say, China and India, or Japan and Indonesia, or Korea and
Thailand are immense. Hence each country’s television drama bears its own cultural identity. However, while
recognizing these differences, it is also possible to identify some common feature”.



sérias prontas. E o fascinante é a globalizagdo desses formatos e de seu mercado
(Martel, 2012, p. 260)

A venda de dramas de TV movimenta especialmente o mercado asiatico e, na conjectura
atual da difusdo de contelddos pela internet, tais produtos conquistam audiéncia também de
outros continentes. Devido a isso, a Coreia do Sul se destaca por ser um dos produtores de
dramas que mais exporta titulos no leste e sudeste asiatico (VINCO, MAZUR & URBANO,
2014). Mesmo o Japdo, o pais originario do formato, ndo consegue comercializar tanto esse
produto para fora de suas fronteiras como o seu vizinho. A diferenga sul-coreana consiste na
peculiar apropriacdo do formato, que resultou em um produto formulado a partir da
importacdo do formato nipdnico em que, a0 mesmo tempo em que consegue retratar a Coreia
do Sul, também se faz flexivel no dialogo com as culturas vizinhas. Mais do que isso, alguns
discursos atribuem um peso relativamente elevado as caracteristicas socioculturais,
principalmente ao Confucionismo, como esfor¢o ativo de valorizagdo da “asianidade”, sobre
0 rapido crescimento econémico e desenvolvimento da cultura pop na Coreia do Sul (SHIM,
2006). Tarefa que as industrias de midia no Japao jamais conseguiram realizar devido a
insisténcia em ressaltar uma suposta diferenciacéo niponica.

E justamente refletindo sobre esses movimentos que este segundo capitulo foi estruturado.
Da mesma forma que no anterior, optamos por dividi-lo em trés secdes: na primeira, visamos
oferecer um panorama inicial, apresentando, de forma geral, as narrativas seriadas e
caracterizando as telenovelas e as séries de televisdo. Desse modo, buscamos diferenciar o0s
dramas de televisdo desses dois outros formatos televisivos, uma vez que entendemos que
drama de TV diz respeito a um formato televisivo préprio, oriundo dos paises do Extremo
Oriente. Em seguida, destacamos as caracteristicas do formato e trazemos um panorama geral
dos géneros de dramas de TV japoneses recorrentes no decorrer das décadas. Por fim, no
encerramento do capitulo, abordamos o importante movimento de modulacéo de formato feito
pela Coreia do Sul, que deu origem aos seus K-dramas, e que vem destronando a hegemonia
nipdnica ndo apenas na Asia, mas, pouco a pouco, de forma global.

Nesse sentido, lancamos a pergunta que permeia o capitulo: 0 que exatamente s&o 0s

dramas de televisdo?



2.1 Narrativas seriadas: séries, telenovelas e dramas

Ao refletirmos sobre a estrutura seriada, podemos associa-la a uma gama de produtos
veiculados em diversos meios e produzidos a partir de moldes distintos. Aqui, interessa-nos
retomar suas origens, direcionando-a para as narrativas seriadas audiovisuais.

A estrutura seriada tem inicio com a narrativa folhetinesca do século XIX, na Franca.
No entanto, a estrutura fracionada ja estava presente entre os séculos 1X e XVI, em As Mil e
Uma Noites, uma colecdo de contos arabes, onde Sherazade, a fim de manter o sultdo
interessado, relata a cada noite uma histéria repleta de mistérios e ganchos narrativos. Além
disso, Umberto Eco (1989, p. 121) afirma que no século XV existiam as commedia dell arte,
pecas de teatro que possuiam uma estrutura narrativa pré-estabelecida onde os artistas
improvisavam e o publico j& estava familiarizado com os personagens.

O folhetim estabelece uma estrutura narrativa fragmentada, uma vez que possui em
seu cerne a logica do mercado que visava vender mais jornais. Assim, no término de cada
episodio constava um “gancho”, que interrompia a acdo em seu maior momento de tenséo e
adiava o desfecho da trama, servindo para agucar a curiosidade do leitor.

E ele [0 gancho] que caracteriza essa forma de narrativa seriada que é o folhetim e
que se distingue de outros romances também publicados aos pedagos, mas cuja
interrupcdo constitui-se apenas em divisfes que ndo criam expectativas, anseios nem
tensdes. O verdadeiro seriado é aquele que a maneira de As mil e uma noites, renova

dia a dia a curiosidade e estabelece uma relagdo continua e permanente entre
narrador e ouvinte (COSTA, 2000, p. 90).

Além disso, também contava com a presenca do melodrama, no intuito de ganhar o
envolvimento emocional do leitor. Assim, ndo era incomum que a histéria fosse dotada de
tons maniqueistas. Mariana Baltar (2007, p. 88) ao discutir as origens do melodrama, o coloca
na mesma matriz cultural do folhetim, vinculado ao excesso. Isso significa que essa narrativa
é desenvolvida de forma exacerbada e movimenta a relacdo da trama com o publico.

Estruturar a narrativa a partir do excesso implica propor uma relacdo de
engajamento, mais que de identificacdo. Engajar-se na narrativa pressupde colocar-
se em estado de suspensdo, ou seja, sentimental e sensorialmente vinculado a ela.
Dessa maneira, a obviedade torna-se estratégia para que se reconhega “de pronto”,

de imediato, indubitavel e sensorialmente, o que estd colocado, do ponto de vista
moral, pela narrativa. (BALTAR, 2007, p. 89)

A narrativa fragmentada, o vies comercial, a producéo de larga escala, o cativar do
publico e a narrativa melodramatica serviram de base para o consumo de outro tipo de fic¢éo

seriada que passou a surgir com a popularizacdo do radio, as soap operas (COSTA, 2000;



MACHADO, 2010), como ficaram conhecidas nos Estados Unidos. Essas narrativas orais
possibilitava a transmissdo rapida da informacdo e impulsionou as empresas de comunicagao
a pensarem nessa nova midia como uma ferramenta que também viabilizava o entretenimento.
Dessa forma, necessitava de uma organizacgdo estrutural que privilegiasse a disponibilidade
dos ouvintes, que era composto majoritariamente por mulheres, donas de casa e consumidoras
em potencial de produtos e que ouviam as radionovelas enquanto faziam tarefas domesticas.
Essas producbes possuiam um carater sentimental e melodramatico e adquiriram essa

I3, As narrativas eram caracterizadas

nomenclatura justamente por ser estritamente comercia
por sua linguagem simples e pela presenca de situacGes cotidianas, que serviam para serem
apreciadas por qualquer publico, independentemente de classes sociais, niveis de
conhecimento e faixa etaria. De forma geral, as soap operas possuiam uma quantidade
limitada de tramas e subtramas, assim como o numero de personagens. “Uma estratégia que
dialogava com o veiculo de comunicacéo e, também, com a necessidade de um maior cuidado
no acompanhamento das peripécias, sem que o ouvinte se “perdesse” no meio do caminho,
pedindo um ritmo mais lento e repetitivo” (MACHADO, 2010, p. 33).

Ainda que tenham surgido nos Estados Unidos, foi na América Latina que esse
formato se tornou popular. Destacam-se principalmente as producdes cubanas, mexicanas,
argentinas e brasileiras. Esse modelo contava com a participacdo do publico que podia
contribuir com o andamento da historia através de pesquisas. Sua estrutura se tornou heranca
para outras produgdes seriadas audiovisuais que viriam a seguir, uma vez que seguem um
modelo bésico: a trama ¢ dividida em atos, obedecendo a uma sequéncia de apresentacdo dos
conflitos, a¢do e desfecho (COSTA, 2000, p. 142). Na televisdo, essa estrutura veio a se
tornar dinamica e criou varios produtos pensados exclusivamente para esse meio, como € o
caso das telenovelas, das séries de televisdo e, por que ndo, dos dramas de TV, que apesar das
distancias culturais e geograficas, foram inspirados em produgdes televisivas norte-
americanas € também respeitam essa estrutura-base.

Faz-se, de antemao, necessario estabelecer a diferenca entre os formatos série e
seriado (PORTER ET AL, 2002), uma vez que podem causar confusdo. O primeiro se refere
as narrativas episodicas que ndo possuem ligacdo entre si, apenas mantém 0s mesmos
personagens. Dessa forma, os episddios possuem inicio, meio e desfecho. Ha a repeticao da

mesma foérmula em todos os episddios. O formato seriado, no entanto, resiste ao fechamento

% As primeiras radionovelas foram chamadas de soap opera por terem sido criadas e patrocinadas por empresas
norte-americanas de sabdo, como a Colgate Palmolive- Peet e Procter & Gamble. A opera consiste em uma
critica ao produto erudito, massificada pela midia e comercializagdo (COSTA, 2000).



da trama, for¢ando o espectador a assistir todos os episddios para conhecer o final da historia.
Nesse sentido, ha o uso recorrente de ganchos de tensdo (cliffhangers) e mantém o suspense
presente para direcionar o publico para o capitulo seguinte. Conta-se a histéria de maneira
fracionada. Arlindo Machado (1999, p. 2) utiliza-se de outros termos para se referir a tais
situagdes. Assim, ele denomina de capitulos aquelas narrativas que postergam o encerramento
(como as telenovelas); de episddios seriados aqueles que contém o desfecho no mesmo
episodio. Assim, existe um modelo basico a ser seguido que ocorre diversas vezes ao longo
do programa. As tramas sao autonomas, ainda que possuam alguma ligacdo com os demais
episodios. Dessa forma, ver os episddios fora de ordem ndo afeta a compreensao da narrativa.
Por fim, um terceiro tipo de narrativa seriada, os episoddios unitarios, que se tratam de
narrativas independentes entrelagadas apenas pela tematica. Para esse terceiro modelo, o autor
cita os exemplos da producdo norte-americana The Outer Limits (ABC, 1963-1965) e da
brasileira 4 Comédia da Vida Privada (Rede Globo, 1995-1997).

Angela Ndalianis, por sua vez, propde cinco modelos que coexistem na televisdo
norte-americana: no primeiro, as historias sdo independentes e possuem o0s mesmos
personagens, porém nao extravasam para os episodios seguintes (Como Law and Order, da
NBC). No segundo, as historias permanecem contidas em cada episdédio, porém a série €
construida progressivamente para realizar a conclusdo de algum evento, como seria o caso de
Jeannie ¢ um Génio (NBC, 1965-1970). Apesar dos episoddios apresentarem historias isoladas,
0 objetivo de Jeannie ¢ sempre o de casar com Major Nelson. O terceiro modelo possui
relacdo entre o tempo da série, o tempo do episddio e o tempo narrado. Nesse sentido, ainda
que possuam historias consideravelmente independentes, as informacdes contidas em um
episodio podem comprometer um episddio posterior. Sendo assim, assistir a série fora de
ordem ndo ¢ recomendado. O quarto modelo apresenta variagdes sobre um mesmo tema, onde
os episddios sdo construidos em cima de moldes pré-estabelecidos. Esse modelo pode ser
associado a narrativas policiais como CS/, em que a estrutura-base ¢ mantida e possui
pequenas variagdes (tipo do crime, arma utilizada, etc). O ultimo protdtipo proposto pela
autora ¢ caracterizado por uma multiplicidade de nicleos narrativos e ndo possui um objetivo
claro. A ordem dos episddios deve ser preservada, uma vez que eles sdo altamente
dependentes um do outro. Dallas ¢ um importante representante desse modelo.

Independentemente de nomenclaturas, entendemos aqui que, a0 menos no que

concerne as produgdes ocidentais, essas delimitagdes tém se tornado gradativamente mais



confusas, uma vez que diversas producdes televisivas passaram a misturar esses modelos®
(MITTEL, 2012), justamente por isso a avaliacdo realizada por Machado (1999) e Ndalianis
(2005) se tornam limitadas.

Ao refletirmos sobre os dramas de televisao japoneses, percebemos que as divisdes
sobre as formas de serializa¢do se tornam ainda mais problemadticas, uma vez que nem sempre
os modelos utilizados para abordar a televisdo ocidental ddo conta. Os chamados renzoku
podem ser associados tanto ao seriado quanto a série (nos moldes ocidentais), € o tanpatsu se
trata de um modelo que nao existe necessariamente uma equivaléncia ocidental, uma vez que
dizem respeito a um episddio unico com uma duracio alongada (aproximadamente 2h30) e
que normalmente — mas ndo obrigatoriamente — possuem uma ligagdo com um drama
anterior, como serd melhor abordado na sec¢do seguinte. De forma geral, os dramas de TV
japoneses estdo longe de ser caracterizados como narrativas complexas.

Retomando a discussdo, partimos agora para a caracterizacdo desses formatos
televisivos. As telenovelas brasileiras, que nos interessam aqui, apresentam elementos
semelhantes aos do folhetim e da radionovela. A estrutura fragmentada (seriada), discorrendo
sobre a historia em doses diarias (exceto aos domingos), tenta ndo perder o vinculo com o
espectador. Além disso, também podemos notar a linguagem redundante, uma vez que a
telenovela divide a atengdo do espectador com outras atividades cotidianas, bem como ele
pode perder alguns episddios da trama. Dessa forma, ndo afeta o entendimento da histéria
(MACHADO, 2010, p. 40). No Brasil, dependendo da emissora, a duracdo de um episodio da
telenovela pode variar. No caso da Rede Globo e da Rede Record, os episddios possuem 55
minutos diarios. O SBT, por outro lado, apresenta 45 minutos por dia. As tramas abordadas
variam de acordo com o hordrio de transmissao. Enquanto a novela das 18h possui enredos
majoritariamente romanticos (com espago para tematicas de época), a das 19h costumam ser
comédias e, por fim, a novela das 21h tem liberdade para lidar com tematicas mais sérias e
dramaticas (violéncia doméstica, uso de drogas, etc). Guel Arraes explica as tramas da novela
das 21h em entrevista a Martel para o livto Mainstream: a guerra global das midias e das
culturas como “a historia de um casal que quer se beijar, mas que ao longo de quase duzentos
episoddios ndo tem autorizagdo do roteirista. (...) Enquanto isso, existem infinitas intrigas

secundarias que mantém o suspense — elemento decisivo da novela” (2012, p. 306). Os

% Mittel (2012) denomina os atuais tipos estruturais de série genericamente de “narrativas complexas”. E
possivel encontrar na estrutura das séries de TV atuais elementos que sdo caracteristicos das telenovelas,
tendéncia que foi capitaneada por Dallas (CBS, 1978-1991). len Ang (2010), inclusive, chega a definir Dallas
como uma “soap opera”, devido a estrutura baseada em relacionamentos interpessoais e pela presenca do
melodrama.



nucleos de personagens sdo concisos e, normalmente, maniqueistas. Como visto, a audiéncia ¢
parte importante da produgdo da telenovela e o roteiro ¢ adaptado as exigéncias do publico e,
portanto, pode ser modificado frequentemente. Além disso, a duragdo também ¢ afetada pela
audiéncia, podendo encurtar ou estender a quantidade de episdédios com base no ibope. Por
fim, a trilha sonora ¢ uma parte consistente do formato e possui um bloco nacional e
internacional.

No caso das séries de TV, principalmente representadas pelas norte-americanas, opera-
se na logica da temporada. De forma geral, uma temporada consiste em 13 episddios
(podendo a chegar a 24) que iniciam sempre no mesmo periodo do ano e que sdo exibidos
apenas uma vez por semana. Se obtiver bons indices de audiéncia, a série ¢ renovada para
outras temporadas e nao ha limite para o desenrolar da historia, podendo durar muitos anos.
De forma geral, os episddios possuem em torno de 45 minutos quando se trata de dramas e 22
minutos para as comédias (CASTELLANO & MEIMARIDIS, 2016, p. 199), mas podem
chegar a 60 minutos (como ¢ o caso de muitas das séries produzidas pela Netflix, por
exemplo). No caso das televisdes fechadas, as temporadas sdo encomendadas em sua
totalidade. Em relagdo as séries produzidas pela Netflix, Catellano & Meimaridis (2016, p.
200) argumentam que esse modelo ainda € incerto, visto que essas produgdes nao seguem
regras e formatos com tanta rigidez quanto as da televisao. Assim, ha séries de ficcdo comicas
com 8, 10 e 13 episodios por temporadas e o mesmo ocorre em relagdo a duracdo dos
episodios, que variam entre 23 e 36 minutos. Ha, portanto, certa flexibilidade no formato das
séries de TV a depender do veiculo. Mittel (2012) atenta para a estrutura hibrida das séries
norte-americanas que surgem gragas a um novo contexto de producdo e consumo, devido a
transformagdes tecnologicas € uma maior sofisticagdo desse mercado. Assim, essas obras
passaram a desenvolver linguagens que ultrapassem os limites da tradicional. O autor utiliza o
exemplo da série Arquivo X (Fox, 1993-2002) que hibridiza o modelo seriado com o modelo
em série, tornando a narrativa mais complexa.

Os dramas de televisdo, por sua vez, sao caracterizados por suas temporadas Unicas
que possuem, normalmente, de 8 a 13 episddios. Wimal Dissanayake (2012, p.194) elenca dez
pontos que devem ser levados em consideracdo ao refletirmos sobre dramas de TV. Aqui,
destacamos algumas das pontuagdes ressaltadas por ele. 1) as histérias sdo centradas na

familia (no caso japonés, o autor ressalta que o ambiente de trabalho ¢ compreendido como a



extensdo da familia®®); 2) o corpo humano denota importante lugar de construgio de
significado. “[...] o corpo como objeto fisico ou erdtico, como objeto simbolico e como objeto
espiritual. Essas trés dimensodes se cruzam constantemente” (DISSANAYAKE, 2012, p.193).
Nao ¢ a toa, portanto, que os dramas de TV investem na presenca de idols para viver os
personagens. O autor afirma que as cameras sempre destacam o corpo de alguma forma; 3) a
estrutura narrativa dos dramas costuma ser lucida e ha grande esforco em evitar
ambiguidades; 4) muitos dos dramas de TV abordam tematicas do dia a dia. As nuances de
seus formatos e géneros serao discutidas na secdo a seguir. Interessa-nos aqui ressaltar que
tais produtos mididticos apresentam em sua concepcdo caracteristicas que podem ser
encontradas nas telenovelas (poucos nucleos de personagens, melodrama) e nas séries de
televisao (episddios semanais, importancia do ambiente para a narrativa). Dessa forma,
cremos que os dramas de TV devem ser entendidos como um formato nico, ainda que um
hibrido, desenvolvido pelos paises do Extremo Oriente e justamente por isso ndo devem ser

denominados como telenovelas ou séries de TV.

2.2 Formatos e géneros nos dramas de TV

O formato renzoku é o mais popular nos dramas de TV atuais. Como visto, esse
modelo normalmente se assemelha ao que chamamos no ocidente de “formato seriado”, onde
as tramas sdo desenvolvidas através de um conjunto de episddios, tendo o arco narrativo
encerrado apenas no ultimo (FISKE, 1987; PORTER ET AL, 2002). Assim, podemos tomar
como exemplo Tokyo Love Story (Fuji TV, 1991). A historia gira em torno do relacionamento
amoroso de Rika Akana (Suzuki Honami), que se envolve com o seu colega de trabalho,
Kanji (Oda Yuji). Kanchi, por sua vez, ndo consegue esquecer do seu amor de infancia,
Satomi Sekiguchi (Arimori Narimi), que esta em um relacionamento indefinido com Kenichi
Minakami (Eguchi Yosuke), colega de infancia dos dois. A medida que a narrativa se
desenvolve, Kanchi precisa decidir com qual das duas vai ficar. Assim, os espectadores séo
gradativamente apresentados aos caminhos que os personagens escolhem e precisam assistir

todos os 11 episodios para concluir o arco. Esses enredos romanticos e melodramaticos,

% A filosofia japonesa separa as pessoas em “uchi” (dentro) e “soto” (fora). Essa separagdo influencia na forma
de se dirigir as pessoas e as responsabilidades que eles devem a elas. Nesse caso, 0 ambiente de trabalho é
caracterizado como “uchi” e, portanto, pode ser entendido como extensdo da familia.



frequentemente envolvendo um tridngulo amoroso tém se tornado recorrentes desde a decada
de 1990. A formula narrativa apresentada em Tokyo Love Story foi repetida em diversos
outros dramas japoneses, assim como impulsionou a exportacdo e emulacdo desse tipo de
conteddo em outros paises do leste e do sudeste asiatico, apresentando apenas pequenas
variagoes.

O tanpatsu é outro formato presente nos dramas de TV japoneses. Poderiamos traduzir
o termo como “uma situag¢ao unica”. Esse formato costuma ter duas horas de duragdo e se
assemelha aos filmes norte-americanos pensados para a transmissdao na televisdo. As
narrativas podem ou n&o ter relacdo direta com um drama renzoku. Caso esteja interligada
com um drama de TV anterior, é chamado de SP (special). Os SP ndo podem ser associados
aos spin-offs>’ das séries norte-americanas. No caso, os SP podem encerrar o drama de TV ou
colocar 0s personagens em uma nova situacdo, para viver uma ultima aventura antes de
finalizar a historia. Nesse caso, temos 0 exemplo do SP de Beach Boys (Fuji TV, 1998).
Trata-se da continuacdo do drama Beach Boys (Fuji TV, 1997). A historia é ambientada trés
meses ap0Os 0s acontecimentos do drama de TV, onde Hiromi (Sorimachi Takashi), Kaito
(Takenouche Yutaka) e Makoto (Hirosue Ryoko) se reencontram ap0s 0 verdo em que se
conheceram e trabalharam juntos em uma pausada de uma cidade praiana. Agora, no SP, 0s
mesmos personagens, em contextos de vidas diferentes, enfrentam um problema em
especifico, que é solucionado nas 2h30 de dura¢édo do filme.

No caso dos tanpatsu que ndo possuem ligacdo direta com outro drama de TV,
poderiamos citar o exemplo de Boku wa Nosei Mahi no Top Salesman (Door to Door) (TBS,
2009) que expde a biografia do norte-americano Bill Porter, nascido com paralisia cerebral,
mas que nunca desistiu de buscar seu sonho de se tornar um grande vendedor. Trata de um
filme completo, com duas horas de duracdo e que ndo complementa o arco narrativo de uma

histéria anterior.

%7 Spin-offs sdo séries que se originam de outras séries pré-existentes, normalmente através da apropriacéo de
personagens. Uma vez que a audiéncia ja est4 familiarizada com os personagens ou o universo da série,
acredita-se que os spin-offs tem boas chances de obter sucesso comercial (BELLAMY, MCDONALD &
WALKER, 2009). Os autores complementam, ainda, explicitando trés tipos diferentes de spin-offs presentes
na televisdo norte-americana: através da apropriacdo de personagens, como descrito acima; o segundo tipo
aproveita-se do universo/ambiente de outra série e, por fim, o terceiro tipo apresenta um personagem
convidado (que ndo faz parte do elenco regular da série) em uma série e, em seguida, esse personagem ganha
uma série original.



Figura 8- Tokyo Love Story, Beach Boys e Door to Door
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Fonte: Mydramalist

Os fés brasileiros dos dramas de TV japoneses entendem que os tanpatsus podem
gerar renzokus®, como seria o caso das narrativas ambientadas nos locais de trabalho. Assim,
narrativas policiais, de tribunal ou médicas poderiam se encaixar nessa ideia. Nesse caso, a
trama contém um arco narrativo central, que apresenta o cotidiano dos personagens,
percorrendo todos os episodios da narrativa. Em complemento, h& outros arcos menores,
tratados como “casos do dia”, que possuem inicio e fim no mesmo episédio. Acreditamos, no
entanto, que essa forma de serializacdo nada mais é do que um renzoku de locais de trabalho
(workplace), por falta de melhor nomenclatura. O fato é que o formato renzoku pode englobar
tanto as séries quanto os seriados dos moldes ocidentais e tem sido difundido de forma
continua no Japdo desde a década de 1990. Sendo assim, ha casos em que “cada episddio
coloca a énfase em personagens orientados para um objetivo®” (NDALIANIS, 2005, p. 87),
como seria o drama investigativo Galileo (FUJI TV, 2007 e 2013). Nesse modelo, o professor
Yukawa Manabu (Fukuyama Masaharu) ajuda a detetive Utsumi Kaoru (Shibasaki Kou) a
solucionar mistérios para o departamento de policia de Toquio. Pouca informacao é fornecida
sobre os personagens ao longo dos episodios, que se estruturam na logica da apresentacdo do
crime, desvendar os motivos e encontrar o culpado. Em outros casos — e mais recorrentes —
encontra-se o terceiro prototipo de Ndalianis (2005), em que 0s episodios sdo autbnomos, mas
possuem o tempo narrativo em expansao e 0S personagens apresentam evolucdo. Assim, a
perda de alguns episédios ou consumi-los fora de ordem pode prejudicar o entendimento
pleno da trama. Este € o caso do drama Hero (Fuji TV, 2001 e 2015), cuja histéria acompanha

Kohei Kuryu (Kimura Takuya), um procurador da justica nada convencional que tenta

%8 Disponivel em: < http://piggy-sakura.blogspot.com.br/2011/09/j-dorama-que-seriam-tanpatsu-dorama.html>
% Tradugio nossa. “each episode places emphasis on goal-oriented characters.”



solucionar injusticas a todo custo, por conta de eventos passados ocorridos em sua vida.
Assim, nos episddios hd uma trama independente que diz respeito aos casos, mas 0 arco
narrativo dos personagens continua e é dotado de consideravel importancia para a apreciacéo

completa do drama de TV.

Figura 9- Galileo (2007) e Hero (2001)
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Fonte: Mydramalist

Apesar dos protétipos propostos por Angela Ndalianis (2005) de forma a
complementar a andlise de Calabrese (1990) serem utilizados para se referir a televisao norte-
americana, acreditamos que esses modelos podem ser interessantes para refletir sobre os
dramas de televisdo, ainda que as producdes norte-americanas apresentem narrativas
consideravelmente mais complexas do que as japonesas.

De maneira geral, os dramas japoneses possuem de 8 a 12 episodios com a duracao de
45 a 60 minutos. Muitas vezes, o primeiro e o ultimo episodio duram mais tempo, podendo
chegar até 1h30. Diferentemente das séries norte-americanas, ndo € usual ter mais de uma
temporada ou utilizar-se de artificios narrativos como diversas temporalidades (passado e
futuro) ou entrelagar a trama com doses de ironia (ANG, 2010). Como sera abordado mais a
frente, os géneros narrativos presentes no formato drama de TV sdo claros e bastante
delimitados.

As temporadas no Japdo dialogam com as estagdes do ano. Assim, hd doramas de
inverno (janeiro-marco), primavera (abril-junho), verdo (julho-setembro) e outono (outubro-

dezembro). Os episddios vdo ao ar semanalmente, mas o catdlogo de dramas de TV ¢é tdo



amplo que ha pelo menos um sendo veiculado por dia. Atualmente, a cada temporada
estreiam entre 20 e 40 doramas, considerando todos os canais de televiséo.

O horério das 21h as segundas-feiras (getsuku) costumava a ser o importante, devido
ao fato de ser a Unica noite em que ndo havia jogos de baseball sendo televisionados. Como a
popularidade do esporte € alta no Japéo, os canais de televisdo tendiam a priorizar a exibicdo
do jogo. Assim, os dramas selecionados para irem ao ar nesse horério costumam ser as
apostas de popularidade da emissora durante a temporada. Essa tendéncia foi capitaneada pela
Fuji TV na década de 1990, quando colocou dramas como Tokyo Love Story (1991) e 101st
Proposal (1991) para impulsionar o horario. Em seguida, outras emissoras acompanharam
esta ideia. Lisiak (2011) afirma, no entanto, que atualmente a popularidade do getsuku néo é
mais a mesma e que outros horarios tém se tornado mais atraentes. A prépria Fuji TV, além
das segundas, tem apostado no horario das tercas as 21h e quintas as 22h. A TBS, por sua vez,
busca transmitir os seus dramas de maior potencial nas sextas-feiras as 22h e domingos no
mesmo horario.

A presenca de idols nos dramas de televisdo é bastante recorrente. A palavra é
majoritariamente associada a artistas jovens (que iniciam a carreira ao redor dos dez anos de
idade e sobrevivem como tal até em torno dos 25) que cantam, posam para fotografos e
aparecem frequentemente na midia. Idols sdo diferentes dos outros artistas japoneses devido
ao fato de serem recrutados por agéncias e possuirem foco em propaganda. Essa categoria de
celebridade japonesa pode ser analisada sobre o prisma de Rojek (2008): tratam-se de
mercadorias, no sentido de que os consumidores desejam possui-las.

E importante que os idols possuam boa aparéncia e que possam atuar em Varios
campos, mesmo que ndo possuam talento em nenhum deles. Assim, ha algumas “regras” que
devem ser seguidas: as meninas devem ser puras e angelicais; 0s meninos sdo treinados para
se tornarem ikemen (cavalheiros ou homens muito bonitos com aura de principe encantado).
Mas o que vale para ambos é a necessidade de se parecer inocente, o que significa que 0s
idols devem parecer sexualmente e romanticamente inexperientes.

Idols podem ser homens ou mulheres e costumam ser jovens ou Se apresentar como
tal; (...) ldols performam além dos géneros e estdo interconectados com varias
plataformas de midia ao mesmo tempo. N&o se espera que eles tenham grandes
talentos em alguma coisa, como, por exemplo, cantar, dancar ou atuar; eles séo
mercadorias intercambidveis e descartaveis que "se afiliam aos processos

significantes do capitalismo consumista japonés40” (GALBRAITH, KARLIN;
2012, p. 2).

“ Tradugdo nossa. “Idols can be male or female, and tend to be young, or present themselves as such; (...) ldols
perform across genres and interconnected media platforms at the same time. They are not expected to be
greatly talented at any one thing, for example singing, dancing, or acting; they are interchangeable and



Figura 10 - Grupo de Idols: Arashi (masculino) e C-ute (feminino)
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Fonte: Arquivo pessoal.

A partir desse contexto inicial sobre o formato dos dramas de televisdo japoneses,
rumamos, entdo, para a delimitacdo de seus géneros narrativos no decorrer da histéria de

televisao.

2.2.1 Doramas da Era Showa (1953-1988)

O desenvolvimento dos dramas de televisdo no Jap&o durante o periodo showa** pode
ser dividido entre trés fases: de 1953-1965, de 1965-1975 e de 1975-1988 (GOTO, 1991,
NEVES, 1998).

A primeira década foi marcada pela censura do governo e a penetracdo de audiovisuais
norte-americanos até as Olimpiadas de 1964. Nesse momento, os dramas eram caracterizados
por retratar a vida e 0s sentimentos de “jovens homens raivosos” no Japdo, ou seja, tratava-se
de uma geragdo que ndo tinha mais “causas pelas quais morrer”. De acordo com Hidehara
(1991), essas narrativas poderiam ser comparadas com as da geracdo beat dos Estados
Unidos. Era um periodo de apatia politica por conta do rapido crescimento econémico que
culminou no aumento do poder aquisitivo da populacéo.

Na segunda fase, dois importantes géneros surgiram: o “home drama” e os “taiga
drama”. Os home drama, ou dramas familiares, demonstram as mudancas ocorridas no Japao

no pos-guerra, como as alteragdes na estrutura familiar e a insercdo da democracia no pais.

disposable commodities that “affiliate with the signifying processes of Japanese consumer capitalism”.

*1 A Era Showa é o periodo da histéria do Japao correspondente ao reinado do Imperador Showa, Hirohito.



Essas narrativas sofreram a influéncia de séries norte-americanas como “l Love Lucy” e
“Father knows best”. Tais dramas dominaram a televisdo japonesa por tanto tempo que
existem até certas regras para produzi-los:

(1) devem ser capazes de entreter cada membro da familia,

(2) todos os personagens devem ser bons e “gostaveis”,

(3) todos os episddios devem ser curtos, estz!

(4) deve conter uma grande quantidade de personagens recorrentes42 (HIDEHARA,
1991, p. 123).

E possivel notar as mudangas nas estruturas familiares a partir da énfase dos enredos,
conforme os anos. Assim, entre 1958 e 1964, o retrato era das grandes familias, baseadas no
sistema patriarcal, e seus relacionamentos com a vizinhanga. De 1964 a 1973, as maes se
tornaram o centro da familia e o foco recaia sobre seu trabalho dentro e fora do lar. Entre
1966 e 1979, a instituicdo familia passa a ser retratada com certa amargura e nuances
sombrias, apresentando um discurso quase que anti-familia. De 1979 a 1988, os dramas
passaram a abordar confrontos familiares. Por fim, a partir da Era Heisei*® (1989 -), uma nova
estrutura familiar passa a ser contemplada, como mées solteiras, criangas abandonadas, etc.

Os taiga drama, também conhecidos como dramas historicos, tem marcado a televisao
japonesa desde a sua criacdo, mas se tornaram populares apds o advento das sagas historicas
da NHK. Esse formato objetiva entreter as pessoas ao mesmo tempo em que as educa, além
de apresentar a histéria e a cultura japonesa para as geracdes mais jovens e para 0S
estrangeiros. Apesar de também existirem taiga drama em outras redes televisivas, como a
Fuji TV e a NTV, a NHK passou a ser identificada como a principal produtora desse género.
Esse género possui algumas particularidades: tem, normalmente, entre 40 e 50 episddios que
sdo transmitidos durante o ano inteiro, no horario nobre aos domingos (as 20h) e ndo possuem
grande audiéncia (SEATON, 2014). Além disso, as histérias costumam ser ambientadas até (e
incluso) o periodo Bakumatsu** (1853-1968), que é um momento de bastante interesse para o
publico japonés. Os protagonistas dos dramas costumam ser figuras nacionais famosas e as
locagBes contém pontos turisticos importantes do pais.

Atualmente, dois Taiga Dramas fizeram sucesso dentro e fora do Japdo. S8o esses
Ryomaden (NHK, 2010) e Yae no Sakura (NHK, 2013). Ryomaden é passado durante o

*2 Tradugdo nossa. “(1) should be able to entertain every member of the family, sti(2) must make all the
characters likable and good, (3) must make all episodes short, andisgi(4) must contain a large number of
regular characters”.

*3 Heisei é a atual era no Japao, que teve inicio em 1989, ap6s a morte do Imperador Hirohito e seu filho, o atual
Imperador Akihito, o sucedeu.

* O perfodo Bakumatsu corresponde aos Ultimos anos da Era Tokugawa no Japao.



periodo Bakumatsu e narra a historia de Sakamoto Ryoma (1835-1867), um importante lider
do movimento para derrubar o governo Tokugawa, iniciando a Revolugdo Meiji. Yae no
Sakura, por sua vez, conta a historia de Yamamoto Yaeko (1845-1932), no final do periodo
Edo*. Com sua habilidade de artilharia, ela ajudou a defender o dominio Aizu na guerra de

Boshin®®, onde ganhou o apelido de “Joana D’arc do periodo Bakumatsu”.

Figura 11 - Ryomaden e Yae no Sakura

Fonte: Mydramalist.com.

Na terceira fase da evolugdo dos doramas (1975-1988), h4 uma redugdo nessas
producdes e passa-se a privilegiar novos formatos. Também é o momento de reestruturacéo
dos home drama, que passam a centrar suas histérias em tematicas polémicas, como bullying,
relacionamento amoroso entre professores e alunos, insatisfagdo no casamento, dentre outros.
Essas formas narrativas nos dramas existem até hoje (NEVES, 1998).

Por fim, antes de adentrarmos nos doramas da Era Heisei, que sdo particularmente
populares no Brasil, é interessante recorrer a uma breve pausa para falar a respeito dos
asadora, uma especie de drama matutino desenvolvido pela NHK. Trata-se de um dos poucos
formatos de dramas de TV japoneses que é possivel assistir na televisdo no Brasil, através do
canal internacional da NHK nas TVs por assinatura.

Os asadora vao ao ar de segunda a sabado e possuem em torno de 150 episodios e 15

minutos de duracdo, constituindo-se, por conta de suas caracteristicas particulares, como um

** O periodo Edo corresponde aos anos de 1603 e 1868, quando o Jap&o era governado pelos shoguns (lideres
militares) da familia Tokugawa.

“® Guerra civil travada entre as focas do governo do xogunato e aqueles que eram a favor da Revolucdo Meiji,
ocorrida entre 1868 e 1869.



género diferenciado no Japdo. Ocupam o horério das 8h ou 8h15 e sdo reprisados no mesmo
dia as 12h45. Esse género trabalha com histdrias bastante simples devido a sua curta duracgéo
e tem como o publico-alvo donas de casa. A formula consiste em basicamente acompanhar a
vida da heroina desde sua infancia até a idade avancada, destacando as dificuldades que ela
enfrenta para alcangar o seu objetivo. Normalmente as mensagens transmitidas destacam a
importancia da familia ou da comunidade.

O mais impactante dos asadora foi Oshin (NHK, 1983), que registrou a maior
audiéncia alcancada por um episodio de dorama (62,9%) e obteve uma média de 52,6%
durante todo o periodo de exibicdo. Além da alta popularidade no Japdo, o drama foi exibido
em outros 59 paises, dentre os quais o Brasil (SATO, 2007). Oshin retrata a vida da
protagonista desde sua infancia pobre, com superacdo de constantes desafios, até obter
sucesso como dona de um supermercado. Exibida entre abril de 1983 a margo de 1984, teve

300 capitulos. Também possui adaptacfes para o cinema, em animé e manga.

Fonte: http://goo.éI;ngpBé
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Acentuamos, por fim, que os dramas de TV desenvolvidos pela NHK apresentam
formatos préprios da emissora. Apesar de serem reproduziveis e, portanto, poderem ser
caracterizados como formatos televisivos (MORAN, 2006, p. 20), ndo costumam ser

exportados, dando margem apenas para a exportacdo do conteudo.

2.2.2 Doramas da Era Heisei (1989-hoje)

Os dramas de TV da Era Heisei retiram a hegemonia do género home drama, por

conta do estabelecimento de outros géneros influenciados pela cultura pop. Tratam-se de


http://goo.gl/gbSpBg

historias de suspense, dramas policiais, historias orientadas para a vida escolar, dentre outros,
muitas vezes adaptados de animés e mangas. Até esse momento, o publico-alvo dos dramas
de TV eram mulheres em torno dos 40 ou 50 anos, fato que vem a mudar no inicio da década
de 1990, com os chamados trendy dramas. Esse novo género objetivava uma renovacao de
publico e, portanto, visava atingir mulheres jovens. len Ang (2010, p. 95) ressalta que o
sucesso desse género de dramas de TV durante a década de 1990 em paises do Extremo
Oriente reflete a experiéncia de vida e da nova visdao de mundo da primeira geracdo mais
jovem de uma Asia modernizada. Tais produtos televisivos se tornaram uma &ncora, um
ponto de referéncia para esses jovens, que buscavam novos estilo de vida e outros padroes de
comportamento (ANG, 2004, p. 306). “(...) os dramas de TV "orientados para a juventude"
sdo considerados os principais ativos estratégicos das estacGes de televisdo, e pode até ser dito
que a popularidade do drama da moda foi garantida pelo inicio*”” (ITO, 2004, p. 26).

Neves (1998) percebe a predominadncia de trés tipo de trendy dramas: o proprio
“trendy drama” que concentra sua narrativa em relagdes de trabalho e relagOes sexuais entre
homens e mulheres. Tal estrutura tornou o ambiente de trabalho como o cerne da narrativa,
retirando o espago dos ambientes domiciliares. Os “roller coaster dramas”, que séo centrados
na busca pelo amor de uma geracdo de mulheres trabalhadoras e, por fim, os “cartoon
dramas”, que sdo adaptagdes de historias dos mangas.

Como exemplo de roller coaster drama, pode ser citado o drama The Reason I can’t
find my love (Fuji TV, 2011), que aborda a vida de trés mulheres trabalhadoras que possuem
diferentes dificuldades para se envolver amorosamente com alguém. Emi (Karina) é focada
em seu trabalho como eletricista e esconde que ainda esta apaixonada pelo seu ex-namorado.
Mako (Oshima Yuko) tem medo se apaixonar novamente, desde de 0 momento em que se
envolveu com um colega de trabalho e Saki (Yoshitaka Yuriko) sonha em ser escritora, mas
enquanto o seu sonho néo se realiza, ela complementa a renda trabalhando em um hostess

club®®, onde se envolve com um homem casado.

*" Tradug&o nossa. “[...] these "youth-oriented " drama programs were considered to be the most important
strategic assets of the television stations, and it may even be said that the trendy drama's popularity was
guarantee d from the outset.”

*8 Um hostess club no Japo seria o equivalente a um cabaré no Brasil.



Figura 13-The Reason I can’t find my love
(Fuji TV, 2011)
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Fonte: Mydramallst

No caso dos cartoon dramas, poderiamos citar Hanazakari no kimitachi e (Fuji TV,
2007), baseado em um manga popular que conta a historia de comédia de Ashiya Mizuki
(Horikita Maki), que se traveste de homem para poder estudar em uma prestigiosa escola para
garotos. Giovana Carlos (2012) destaca a linguagem exagerada que esta presente em diversos
cartoon dramas, justamente por dialogar com a midia original: o0 manga. Essa caracteristica,
no entanto, ndo € obrigatdria. Também existem diversas adaptagdes das histdrias dos mangas

para 0s doramas sem que essas expressoes aparecam.

Figura 14— Hanazakari no kimitachi e:
atores e personagens
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Fonte: Mydramalist



Ota Toru (2004), um dos primeiros produtores da Fuji TV, defende que até os trendy
dramas a producdo ndo estava interessada em desenvolver historias que levassem em
consideracdo os desejos do publico, o que, em sua opinido, explica 0s motivos da audiéncia
ter sido baixa até os anos 1980.

Os produtores de dramas estavam principalmente preocupados com temas e
personagens, ou até mesmo abordando ideias complicadas como a “questdo da razédo
de ser”. Basicamente, os roteiristas e produtores se consideravam artistas. Eles

estavam mais preocupados com a auto-expressdo do que explorar o que a audiéncia
realmente queria ver.49 (OTA, 2004, p. 73)

Outra caracteristica marcante desse género de drama de TV € a constante presenca de
patrocinadores. Uma vez que o publico jovem passou a ser reconhecido como alvo das agdes
desses dramas, a venda de produtos poderia ser alavancada a partir disso. Tratava-se de um
momento de desenvolvimento da sociedade, orientado tanto para 0 consumo quanto para o
acesso a informacéo (ITO, 2004).

A predominancia dos trendy dramas, no entanto, teve uma duracdo curta, visto que
rapidamente perderam espago para um emergente modelo de historia: os “pure love dramas”
ou “pos-trendy dramas” (OTA, 2004), cuja tendéncia foi capitaneada por Tokyo Love Story
(Fuji TV, 1991). Tokyo Love Story foi 0 primeiro a apresentar em sua narrativa maneiras
“ocidentais” de amar, o que, de acordo com Neves (1998) influenciou a mudancas de
comportamento de jovens casais japoneses na época. Dessa forma, o drama conta com
diversas cenas que demonstram expressdes publicas de afeto, como abragos e beijos em
lugares publicos. Além disso, também ha certo empoderamento feminino, uma vez que a
protagonista — que foi educada nos Estados Unidos e sofre com diversos problemas de
adaptacdo ao voltar para o Japdo — expressa 0S seus sentimentos abertamente e fala
constantemente o que pensa. Assim, em sua cena mais iconica, Rika convida Kanji para uma
relacdo simplesmente ao dizer “ee, sekkusu shio” (vamos fazer sexo).

Acredito, no entanto, que trendy dramas e pure love dramas (como serd abordado
aqui, a fim de evitar confusGes) ndo sao dois géneros completamente distintos, uma vez que
0s pure love dramas poderiam ser interpretados como uma versdo remodelada dos trendy
dramas ou até mesmo como um subgénero, tal qual os cartoon dramas. Ambos sdo
direcionados para 0 mesmo publico-alvo e primordial caracteristica ndo se perdeu: abordam

relacionamentos. A principal distincdo, sob a perspectiva Ota (2004), diz respeito ao

* Traducdo nossa. “Drama producers were mostly concerned with theme and character, or even tackling such
complicated ideas as questionin gone's raison d'etre. Basically, the scriptwriters and producers considered
themselves to be artists. They were more concerned with their own self-expression than exploring what the
audience wanted to see.”



desfecho: antes de Tokyo Love Story, a férmula dos dramas consistia em basicamente um
triangulo amoroso entre trés personagens, em que a protagonista conseguiria sua vitoria no
final com o personagem A ou com um novo personagem C. A partir de entdo, a triade
amorosa consiste na variacdo dos trés protagonistas de Tokyo Love Story: Kanji, o cara
indeciso; Satomi, uma mulher odiosa, e Rika, a pobre e adoravel mulher. Ainda de acordo
com o produtor, quanto mais distante Kanji se tornava de Rika, mais os indices de audiéncia
aumentavam, levando ao inevitavel final em que Kanji escolhe Satomi.

A repeticdo apresentada nesses produtos midiaticos apresenta o principal traco da
producdo em massa existente nos meios de comunicacdo. De acordo com Umberto Eco
(1989), esses produtos “fingem” ser diferentes, mas sempre transmitem o mesmo contetdo
que estimula o publico através de mecanismos de repeticdo. “Tem-se a impressdo de ler, ver,
escutar sempre alguma coisa nova enquanto, com palavras indcuas, nos contam sempre a
mesma historia” (ECO, 1989, p.121). Decerto, ¢ essa repeticao que esta presente nos dramas
de TV japoneses que costumam ser consumidos pela audiéncia brasileira.

No processo de producdo dos pure love dramas, a escolha dos atores ocorre antes
mesmo do roteiro existir. Assim, a decisdo ndo € tomada por conta do personagem, mas de
acordo com atrizes e personalidades da midia que estdo em voga naquele momento. Além
disso, o poder designado ao produtor é igual ao poder do roteirista. Dessa forma, as historias
dos dramas de TV ndo costumam ser assinadas por autores muito famosos, uma vez que isso
tornaria a balanca desigual. Por fim, outro ponto essencial para a producédo é a locacdo. Esses
dramas de TV geralmente sdo filmados em grades cidades como Toquio, a fim de estimular o
imaginario popular e o turismo no local. Curiosamente, Ota Toru (2004, p. 78) afirma ndo ter
desenvolvido nenhuma estratégia visando sua expansdo em outros paises asiaticos e acredita
gue ainda ndo ha interesse nisso, uma vez que o publico-alvo sdo os préprios japoneses.

Em 2002, outro formato de drama de TV foi desenvolvido pela NHK: o yorudora. O
termo poderia ser traduzido literalmente como “dramas noturnos”. Os episodios eram
transmitidos de segunda a quinta, entre as 23h e 23h15 e possuem reprise de todos os
capitulos da semana na sexta-feira. Esses dramas trazem protagonistas que tém entre 20 e 30
anos e aborda o cotidiano delas de forma cémica, trazendo também elementos de romance e
suspense. A duracdo costuma ser entre quatro e seis semanas, totalizando de 16 a 24

episodios.



Como visto, os dramas de televisdo japoneses sdao primordialmente pensados para
atender a demanda local e, até entdo, desprovido de estratégias de expansdo de formato ou
conteddo para outros paises. No entanto, o processo de globalizacdo aliado a capacidade das
novas tecnologias da comunicacdo, a partir da segunda metade do século XX, permitiu que
tais produtos midiaticos circulassem no mundo, atravessando fronteiras previamente
estabelecidas. Assim, os dramas de TV japoneses foram capazes de alcangar 0 sucesso em
diversos paises do Extremo Oriente, tal qual a Coreia do Sul, Hong Kong, China, Taiwan e
Singapura, como os autores Koichi Iwabuchi (2004), Chi Hang Wong (2010) e Kelly Hu
(2006) demonstram em suas pesquisas. Esses paises, inclusive, desenvolveram linguagens
proprias de dramas de TV tomando como base a experiéncia japonesa.

Percebendo os fluxos dos dramas de televisdo oriundos desses outros paises asiaticos
no Brasil, tomando como base especialmente o caso de sucesso obtido pela Coreia do Sul,
torna-se central para o desenrolar da presente dissertacdo entender um pouco mais sobre essas

outras producdes. Tendo esse contexto em vista, a seguinte se¢éo se estrutura.

2.3 Do Japéo para o Extremo Oriente: a experiéncia sul-coreana.

O levante da Coreia do Sul no cenério global tem inicio na década de 1990, sob o
comando do presidente Kim Young Sam (1993-1997) e teve continuidade no mandado de
Kim Dae Joon (1998-2003), que se intitulou “o presidente da cultura”. Tais governos tinham
como proposta investir no desenvolvimento cultural no pais, pois entendiam que a industria
da cultura sul-coreana era a chave para o posterior crescimento econémico do pais (KWON;
KIM, 2004). Esse contexto viabilizou a emergéncia da Onda Coreana (Hallyu).

A Onda Coreana diz respeito ao intenso fluxo de produtos sul-coreanos que
conquistou enorme popularidade na Asia e, mais recentemente, tem ganhado o publico
ocidental. O fluxo engloba filmes, cosméticos, culinaria, idioma, moda, dentre outros
artefatos culturais, mas possui 0 K-pop (musica pop) e os K-dramas (dramas de televisdo)
como suas vertentes mais expressivas. O ultimo, por sua vez, foi o precursor da Onda Coreana
como um fendémeno transnacional (SHIM, 2008).

A Onda Coreana tem inicio na China, através do enorme sucesso proporcionado pelo
K-drama What is love em 1997, que chegou a ser reexibido no ano seguinte em horario nobre

e, mais uma vez, bateu recordes de audiéncia, criando espagco para que outros produtos



culturais sul-coreanos adentrassem no pais. A proximidade cultural entre os paises do leste
asiatico pode ter contribuido para a difusdo de produtos televisivos sul-coreanos, devido a
uma identificacdo cultural prévia (IWABUCHI et al, 2004; RYOO, 2009; DISSANAYAKE,
2012). Além disso, a Onda Coreana pode ser interpretada como uma reacdo aos produtos
norte-americanos e aos japoneses, que durante as décadas de 1980 e 1990 eram dominantes
no mercado transnacional de entretenimento no leste asiatico (MAZUR, 2014).
Os produtos culturais estadunidenses eram o referencial de modernidade, mas néo
eram familiares aos valores asiaticos, tornando-0s menos acessiveis e relacionaveis
pelas audiéncias desses paises. J& as producdes japonesas, ndo conseguiam mais
refletir tdo bem o estilo “asiatico” porque se afastaram dos valores tradicionais
asiaticos e se aproximaram demais dos ocidentais. Desequilibrando a harmonia de
influéncias, deixou de agradar como antes essa audiéncia regional que sentia falta da
representacdo das tradicdes e morais asiaticas dentro do atual contexto moderno. A
audiéncia leste-asiatica ansiava por um equilibrio de modernidade e tradi¢do, que
foi, entdo, proporcionado pela chegada dos produtos sul-coreanos. A cultura pop
sul-coreana se tornou popular nessa regido exatamente porque representava uma

Modernidade Hibrida, misturando valores asiaticos e ocidentais, representando a
realidade cultural em que esses paises se encontravam. (MAZUR, 2014, p. 34-35)

Esse didlogo cultural com outras regifes deu forca aos dramas de televisdo sul-
coreanos, que pouco a pouco, foi desbancando a hegemonia japonesa no leste asiatico.
Deliberadamente inspirados nos trendy dramas japoneses, os K-dramas normalmente
trabalham com roteiros simples, ndo se prolongam em uma segunda temporada e procuram
vender as belezas do pais, bem como a de seus atores. Percebe-se que os K-dramas
reproduziram a légica da indigenizacdo, absorvendo a padronizacdo do formato e da formula
narrativa, mas adaptando para a realidade local, ao utilizar atores e idioma locais. Enquanto os
dramas japoneses apresentam uma ideia renovada de Japdo através de sua rapida
modernizacdo e insercdo no contexto capitalista mundial, afastando-se, portanto, de uma
“asianidade”, os sul-coreanos, por sua vez, investiram nesse senso de identidade coletiva,
aproximando-se de um “nos, asiaticos”. Esse sentimento conquistou, inclusive, a audiéncia
japonesa que alega que os K-dramas causam uma sensacao de nostalgia por conta de certos
valores que que ndo existem mais no Japdo contemporaneo, como alegam os espectadores
(HANAKI ET AL, 2007; CHUA, 2008). De acordo com Mazur (2017, p. 6), os K-dramas séo
produtos que harmonizam questdes asiaticas e ocidentais, representando uma ideia de uma
modernidade globalizada. Assim, segue uma tabela que expde as principais diferengas entre

0s dramas japoneses e sul-coreanos.



Tabela 1 — Principais diferencas entre doramas e k-dramas

Dramas japoneses

Doramas

Dramas sul-coreanos

K-dramas

Titulos

Em japonés, traducdes sdo
pouco usuais

Normalmente possuem
tradugOes para o inglés

NUmero de episddios

8-12 episddios

16-20 episodios

Episodios por semana 1 episddio 2 episddios
Duracéo do episddio 45min — 60min 60min — 70min
Publico-alvo Domeéstico Regional / Global
Preco de producéo por 200mil — 500 mil dolares Média de 450 mil dolares
episodio
Planejamento de Longo planejamento — Roteiro de base —
producao gravacéo realizada proximo | modifica¢fes ao longo da

a exibicdo (flexivel para
viabilizar modificacdes)

transmisséo

Ambientacdo

Majoritariamente em pontos
famosos do Japéo

Dividida entre grandes
centros sul-coreanos e
locacBes em outros paises

Representagéo de valores

Confucionistas

Caracteristicas tematicas

e culturais

Nihonjinron

e Foco no cotidiano e
questdes da
sociedade japonesa
contemporanea
(principalmente  no
caso dos trendy
dramas)

e Relacionamentos
sociais

e Aproximacdo

cultural  com o0s
publicos locais e, em
menor escala,
regionais, dado o
foco nas questbes
japonesas.

e Foco se desloca da
narrativa/género e
recai nos idols da
mausica k-pop (idols
dramas)

e Foco na familia

e Aproximacdo
cultural com o0s
publicos regionais
e globais, dada sua
estratégia singular
de hibridizacéo.

Fonte: tabela produzida pela autora.

Além disso, 0 governo investiu em constituir um atrativo preco de mercado para a
exportacdo de seus produtos televisivos, fazendo com que o valor de um K-drama fosse um
quarto de um drama japonés (SHIM, 2008; CHUA & IWABUCHI, 2008). Como a década de

1990 é marcada por uma forte crise financeira na Asia, as industrias televisivas de diversos



paises passaram a procurar por programas mais baratos do que 0s japoneses para compor suas
grades de programacédo (CHUA & IWABUCHI, 2008). A partir de entdo, a Coreia do Sul se
tornou um dos principais exportadores de contetdo televisivo na regido. A proximidade
cultural dos K-dramas com os demais paises do leste asiatico facilitou essa absorcdo de
contetido, uma vez que as audiéncias tendem a preferir produtos que dialogam com a prépria
cultura, facilitando a familiaridade com o seu cotidiano (STRAUBHAAR, 1991).
Para se ter uma ideia, de acordo com o Ministério de Cultura, Desportos e Turismo
da Coreia, até 1998, o valor anual equivalente de seus programas televisuais
exportados era menos de 10 milhdes de dolares americanos, mas esse valor
ultrapassou a casa dos 80 milhGes em 2004. Em termos quantitativos, em 2004, mais
de cinco mil e quatrocentos programas televisuais foram exportados para o Japéo e

quase dois mil e quatrocentos programas para a China (TANAKA & SAMARA,
2013, p. 5).

Nesse primeiro momento, 0 objetivo da Onda Coreana era conquistar audiéncia na
regido através de seus dramas de TV. A partir disso, a indUstria sul-coreana passou a trabalhar
estratégias que visavam o mercado global, chegando até mesmo a, mais recentemente,
conceder os direitos de exibicdo de seus dramas de TV para algumas emissoras de paises da
América Latina, sem custo algum (IADEVITO; BAVOLEO; LEE, 2010).

A aceitacdo da audiéncia japonesa do K-drama Winter Sonata em 2003 marca o inicio
da segunda fase de expansdo da Onda Coreana. O drama de TV foi exibido pelo canal
fechado da NHK, o BS2. Winter Sonata, por sinal, € um excelente exemplo que diferencia os
dramas sul-coreanos dos japoneses: os K-dramas costumam focar em relacionamentos
familiares como algo fundamental da vida dos personagens (ANG, 2010). Além disso, ha
exacerbadas doses de melodrama e embutidas na narrativa. O drama conta a historia de amor
ndo concretizada de Ju-Sang (Bae Yong Jun) e Yu-jin (Choi Ji Wo0), que se apaixonaram a
primeira vista na infancia. No entanto, eventos como acidentes de carro e perda de memoria
frequentemente impedem que os protagonistas fiqguem juntos. Ainda que 15 anos mais tarde
Ju-Sang retornasse (desmemoriado) como Min-Hyung e 0s dois se apaixonassem novamente,
a vida os impedia de concretizar esse amor, passando até pela suspeita de que os dois fossem

meios-irmaos.



Figura 15- Cenas do K-drama Winter Sonata
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Nossas séries devem estar perfeitamente de acordo com os valores asiaticos. E o
motivo disso é o confucionismo, que é muito forte na Coreia, ndo tanto como
religido, mas como cultura. Isto quer dizer que a familia é o centro da sociedade, que
a lei do sangue tem primazia sobre as outras leis; na Coreia, 0s irmdos e irmas séo
cruciais, e ninguém discute um pedido do pai ou do irmdo mais velho. E ha também
tudo o que diz respeito ao casamento: o amor é uma responsabilidade que
compromete, cria vinculos; ndo podemos casar com alguém que nossa familia
recusasse e devemos obedecer ao codigo coreano ‘seon’, uma espécie de casamento
arranjado pelos pais, sobretudo quando ainda ndo casamos aos 30 anos. N0Ss0s
dramas devem refletir essa mentalidade, definida como um codigo de ética muito
rigido. Ao mesmo tempo, se respeitamos o codigo como pano de fundo, muitas
coisas sdo permitidas na tela. [...] Um drama precisa ser divertido. Depois deve falar
da realidade, pois um drama coreano é muito real, os atores interpretam seu papel
normalmente, sem exagerar na representacdo, como nas séries japonesas, € é ai que a
coisa se torna interessante. N&o ha sexo nas nossas séries, mas vemos beijos [...]. E,
como na vida cotidiana, existem adultérios, prostituicdo e gays. Pois bem, nds
podemos falar também desses temas. E é o que fazemos.

BJ Song, produtor de musica e presidente do Group8, empresa de musica pop sul-
coreana. (MARTEL, 2012, p. 291).

A aceitacdo desse K-drama no mercado japonés foi essencial para que a Onda Coreana
continuasse expandindo globalmente. O relacionamento entre os dois paises € bastante
complicado devido a questdes histdricas de invasao territorial e um violento processo de
colonizacdo, o que tornava o diadlogo comercial quase impraticavel até a aceitacdo de Winter
Sonata pela audiéncia nipénica. Hanaki et al (2007) chegam até mesmo a pontuar que o aceite
do K-drama pela audiéncia composta de mulheres de meia-idade japonesas conseguiu mudar
a visdo e o0 interesse que essas pessoas possuiam pelo pais. Além disso, por conta desse
publico majoritariamente feminino, o ator Bae Yong Jun se tornou o molde para um homem
ideal: gentil, calmo, inteligente, repleto de valores. Quando o ator visitou 0 pais em 2004,
cinco mil f&s foram vé-lo sair do aeroporto de Haneda, em Toquio (SHIM, 2008). N&o tardou
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para que essa audiéncia passasse a se interessar por viagens a Coreia ou a consumir comida
sul-coreana. Os cendrios em que Winter Sonata foi ambientado se tornaram pontos turisticos
no pais e cursos de hangul (idioma coreano) proliferam pelo Japéo ainda hoje.

Sem duavida, os K-drama representam um forte soft power sul-coreano. “Alguns
podem dizer que Winter Sonata fez mais politicamente pela Coreia do Sul do que a Copa do
Mundo que eles sediaram em 2002°°.” (RYOO, 2009, p. 140). A experiéncia de Winter
Sonata na BS2 (NHK) obteve tanto sucesso que a rede chegou a separar um espaco de sua
grade televisiva para exibir semanalmente os dramas sul-coreanos. Anos mais tarde, essa
exportacdo ndo ficou limitada a rede publica. A Nippon TV criou 0 Doramatic Hanryu (Onda
Coreana: ficgdo), ao negociar 12 K-dramas e exibi-los em 2004 e 2005. A Fuji TV néo apenas
criou um horério especifico para a transmissao desses dramas como também desenvolveu um
programa informativo sobre a cultura pop, tendo a participacédo de apresentadores japoneses e
sul-coreanos. Esse bloco foi chamado de Doyou Waido Hanryu Awa (Show de séabado: a hora
da onda coreana) (TANAKA & SAMARA, 2013, p. 6).

Os fluxos do Extremo Oriente sdo, sem davida, desiguais. Enquanto os dramas de
televisdo japoneses conseguiram entrar em diversos paises, de formas legais e ilegais, 0s
dramas chineses, por outro lado, ndo obtiveram tanto sucesso em penetrar 0 mercado asiatico
para além dos paises de etnia chinesa. O sucesso obtido pela Coreia do Sul em exportar os
seus produtos e em se tornar um novo referencial de cultura pop no leste asiatico merece ser
destacado, uma vez que desafia a lideranca japonesa na Asia. N&o somente, a absorcio dos
dramas televisivos sul-coreanos e do k-pop pelo mercado japonés demonstra a forca com que
a Onda Coreana vem chegando no mundo.

O efeito dos produtos mididticos sul-coreanos, apesar de ser mais perceptivel no
Extremo Oriente, também atingiu outros paises, dentre os quais, o Brasil. Aqui, até entdo, a
cultura pop oriental tem sido reconhecida através de uma perspectiva majoritariamente
japonesa. No entanto, os crescentes e influentes avangos da Onda Coreana vem desafiando
essa visdao monolitica, historicamente estabelecida por um senso comum. Esse topico serd o
pano de fundo para se estabelecer a discussdo do capitulo que encerra esta dissertacdo. Assim,
visamos responder ao seguinte questionamento: como se configura o circuito dos dramas de
televisdo japoneses no Brasil hoje, diante da massiva presenca dos K-dramas nas redes

digitais?

> Traduc&o nossa. “One can say that Winter Sonata has done more politically for South Korea and Japan than
the FIFA World Cup they co-hosted in 2002.”



3 0O CIRCUITO DOS DRAMAS DE TV NO BRASIL: do Japéo a Coreia do Sul

O avanco tecnologico, em congruéncia com o surgimento dos novos meios de
comunicacgéo, se impde como um importante dado para refletirmos sobre 0 espago em que as
producdes televisivas oriundas de outras regiGes do globo, para além do ocidental, tém
gradativamente conquistado no contexto midiatico global (ALBUQUERQUE & CORTEZ,
2013; 2015). E diante desse quadro que os dramas de televisdo emergem como um circuito
proprio em outros lugares, tal qual o Brasil. Trata-se, como vimos até aqui, de um formato
televisivo compartilnado entre alguns paises do leste e sudeste asiatico (ANG, 2004;
DISSANAYAKE, 2012; IWABUCHI, 2004), mas que foi originado justamente no Japdo.
Esse conteldo audiovisual possui uma estrutura narrativa que, por vezes, se assemelha as
telenovelas latino-americanas, apresentando consideraveis doses de melodrama embutidos nas
tramas. Sendo assim, ndo é de se estranhar que exista certa familiaridade dos publicos da
América Latina com a narrativa contida nesse dado formato. Desse modo, tentou-se
compreender até aqui como essas producOes televisivas sairam de seu contexto original e
conquistaram uma audiéncia cativa no Brasil. Para tanto, ancoramos a discussdo na
compreensdo de que o inicio desse trajeto esta intrinsicamente relacionado a cultura pop
japonesa em seu carater mais expressivo (nos animés e mangas) e que os fas dessas midias
buscam ampliar sua experiéncia de consumo, partindo para o desbravar de outras midias de
mesma origem. Essas atitudes denotam o potencial de alcance global do conteddo do pop
nipdnico e do soft power (NYE, 2005) que foi atribuido ao Japdo (BRITO, 2013). Os dramas
de TV japoneses, ainda que travestidos com discursos essencialistas sobre sua prépria
singularidade, se revelam como um produto televisivo presente em sua cultura pop, dotado de
elementos universais e, portanto, preparado para o consumo externo, para além do pequeno
arquipélago.

Tendo em vista o0 objetivo de compreender as configuragdes do circuito dos dramas de
TV (ora japoneses) no Brasil, o presente capitulo se destina a apresentagdo e anélise dos
dados referentes a investigacdo empreendida junto a comunidade de fas. Sendo assim, o
método utilizado para abarcar a questdo sofreu inspiracdes da netnografia, combinada com
outras tecnicas complementares como a observacdo participante, preenchimento de
questionarios semiabertos e conversas informais via Skype e chat do Facebook. Recuero
(2016), utilizando-se da percepcdo de Christine Hine (2000), explica que o ponto comum

entre a etnografia e a netnografia se da justamente devido a imersdo do pesquisador em seu



campo, oferecendo a ele a concepcdo de um insider. “Neste caso o pesquisador esta inserido
no ou tem ligacbes préximas com o objeto de estudo e, portanto, seu comportamento
dificilmente poderia ser o de alguém que apenas observa o grupo” (POLIVANOV, 2013, p.
64). Amaral, Recuero e Fragoso (2011, p.192), também ancoradas em Hine (2000), tratam o
envolvimento do pesquisador como um item essencial para a discussdo metodoldgica. Nesse
sentido, acredito que a presente pesquisa se trate de uma etnografia de si, uma (auto)
netnografia. O termo utilizado por Amaral (2009), a partir de Kozinets (2007), ndo deve ser
entendido como uma nova proposta de método, mas como uma ferramenta que possibilita
discutir os diversos papéis do pesquisador e de suas proximidades, subjetividades e
sensibilidades “na medida em que Se constitui como fator de interferéncia nos resultados e no
préprio objeto pesquisado” (AMARAL, 2009, p. 15).

Inicialmente, minha imersao no circuito se deu por conta de preferéncias individuais e
ndo-académicas. Dessa forma, desde 2014 venho buscando caminhos para complementar
minhas experiéncias de consumo dos dramas de TV. Ao realizar o projeto de pesquisa para a
selecdo de mestrado ainda ndo possuia a dimensdo do circuito e, portanto, mantive meu foco
em traduzir a realidade dos dramas de TV nip6nicos somente, 0 que, mais tarde, se revelou
como um equivoco. Assim, a partir das criticas recebidas durante a qualificacdo da
dissertacdo, percebi a necessidade de abordar essa teméatica de forma mais ampla, uma vez
que se tornou impossivel ignorar a presenca sul-coreana no circuito do pop (ora) japonés.
Essa percepcdo me levou a um redirecionamento do problema de pesquisa, que transformou a
questdo que permeia todas essas paginas. Como apontado na introducdo, o que estd
acontecendo com o circuito dos dramas de TV japoneses no Brasil?

A internet foi o lugar utilizado para coletar dados e responder a questdo. Para tanto, o
Facebook foi a rede social observada, uma vez que a maioria do fandom discorre sobre o
assunto nessas comunidades virtuais. No entanto, a leitura de blogs especializados sobre o
assunto, a participacdo em foruns onde os fansubbers disponibilizam seu trabalho e
plataformas de streaming oficiais também foram palco de observacdo. Em um primeiro
momento, tentei entrar em contato com pessoas exponentes no circuito, como blogueiros e
moderadores de fanpages sobre dramas de televisdo. Nem todos, no entanto, responderam as
minhas insistentes mensagens. Algumas das fontes foram Leo Kusanagi do GenkiDama®,

Harumi do Daisuki Nihon®* e Reijenki, um ex-fansubber e usuario do Haitou.org (que sera

*! Disponivel em: < https://www.genkidama.com.br/>

52 Disponivel em: < https://blogdaisuki.wordpress.com/sobre/>



abordado mais adiante). Além desses, também entrei em contato com fas de longa-data que
néo sdo produsers (CARLQOS, 2011; SILVA, 2009), ou seja, que ndo atuam como produtores
no circuito dos dramas de TV, como André Nunes, que ja fazia parte da minha rede de
contatos. A relacdo com esses fas se fez necessaria no intuito de tentar contar a historia dos
dramas de TV japoneses no Brasil.

Em seguida, mapeei os grupos de fansub para que pudesse entrar em contato com cada
um deles e realizar entrevistas. Cheguei ao niimero de 62°° grupos de fansub, dentre os quais
apenas 28 se encontravam ativos™*. Tais n(imeros me surpreenderam, uma vez que pesquisas
como a de Carlos (2011) e Urbano (2013) que abordam a mediacdo informal de produtos do
pop japonés mapearam mais de uma centena de fds que traduzem animés e mangas. O
mapeamento teve o auxilio do site fansubber.net e do blog Cadé meu dorama? (que serdo
abordados mais a frente), onde podemos encontrar uma lista de grupos de fansub. Isso, no
entanto, ndo anula o fato de poder existir outros grupos de fansub de dramas de TV surgindo e
espalhados pela Internet, ainda que ndo tenham sido localizados por mim.

Apesar de ter entrado em contato com o0s 28 grupos ativos, recebi o retorno apenas de
07 grupos: Meteor Dramas, Souka Dramas, Banzai Dramas, Subarashiis®, Urameshi
Downs>°, Fighting Fansub e Dorama Japonés é outro nivel®’. Os inativos, no entanto, foram
mais dificeis de serem encontrados, uma vez que muitos dos sites e féruns foram retirados do
ar, como é o caso do Jdrama Fansub. Em relacdo aos ex-atuantes de grupos de fansub,
ressalto que apenas consegui contatar a criadora o Sora-D Fansub®, grupo que trabalhava
exclusivamente com dramas de TV japoneses e que ela respondeu minhas questdes. O contato
foi feito por e-mail e/ou por Facebook, dependendo da situacdo. No texto que enviei para 0s
fansubbers, apresentei-me e expliquei o objetivo da pesquisa, além de passar o meu curriculo
lattes e me colocar a disposi¢do para enviar o resultado final para eles. Curiosamente, nenhum

dos entrevistados se mostrou apreensivo em relagdo a pesquisa (por conta das questdes legais

>3 Cabe ressaltar que destaquei apenas grupos de fansub que trabalham com dramas de televisao japoneses,
descartando aqueles que sdo especializados apenas em dramas sul-coreanos ou taiwaneses. Além disso, alguns
desses grupos atuam esporadicamente, sem manter uma regularidade de dramas legendados.

5 Alguns grupos desativados mantém o seu catalogo em blogs ou féruns na Internet, de forma que ainda é
possivel fazer o download e checar o acervo, ainda que o grupo tenha encerrado as atividades.

> Quatro membros do Subarashiis responderam as questdes.
°® 0s membros do Urameshi Downs responderam juntos.
>" 0 grupo é composto por duas pessoas e as duas responderam.

%8 Disponivel em: < http://sora-d.blogspot.com.br/>



da prética) e, ainda que nas entrevistas eu desse espaco para que eles utilizassem apelidos no
lugar de suas verdadeiras identidades, todos revelaram seus nomes (inclusive aqueles que
pediram para ndo revelar seus nomes na dissertacao).

Para abarcar o circuito formal que foi se tornando mais exponente a medida em que o
tempo da pesquisa passava e entender como o circuito dos dramas de TV se configura hoje,
realizei questionarios com os f&s, além de contar com matérias em jornais disponiveis online e
blogs. A divulgacdo do questionario ocorreu no meu perfil pessoal do Facebook e em grupos
como Somos Viciados em Doramas, Doramas Brasil, Arienai Dramas e Doramas Japoneses
Brasil. Questionou-se quando eles comegaram a consumir dramas de TV e de quais paises,
quais plataformas oficiais sdo utilizadas pela comunidade de fas e como eles percebem o
impacto dessas plataformas no circuito dos dramas de TV, dentre outras perguntas mais, que
sdo abordadas na secdo final do capitulo. Além disso, perguntei se poderia entrar em contato a
fim de receber informag6es mais profundas, caso necessario, com esse fa. Para isso, solicitei

que os e-mails fossem deixados. Foram obtidas 1124 respostas®.

3.1 Breve historia da circulagdo de dramas de TV japoneses no Brasil

A Onda Coreana foi um game-changer

André Nunes

André Nunes tem 33 anos, é engenheiro de producdo e foi uma das principais fontes
para a realizacdo dessa pesquisa. Diferente do imaginado, ele ndo atua como fansubber, ndo
possui um blog e sequer fala de doramas em suas redes sociais. Apesar disso, André é um
avido consumidor dessas producgdes japonesas e tém estado no circuito desde dezembro de
2008, quando encomendou os seus primeiros DVDs de um vendedor online de Sao Paulo.
Cada DVD possuia em torno de 6 episodios, alguns vinham com menu (outros ndo) e custava
R$5,00. Nessa época, ele apostou em classicos com atores da moda como Pride (Fuji TV,
2004) e Love Generation (Fuji TV, 1997). Esses DVDs, no entanto, eram piratas. “Tinham
capas, cases com fotos, descri¢cdo em japonés/chinés e inglés e os dvds eram timbrados! Sério,

era pirata de alta categoria rs”.

> Algumas perguntas obtiveram um niimero menor de respostas, visto que o usuério preferiu deixa-las em
branco.



Harumi, criadora do Blog Daisuki Nihon, é descendente de japoneses de quarta
geracdo e adquiriu o gosto por doramas a partir do pai de uma amiga que, em meados de
2009, emprestava DVDs para ela, normalmente taiga dramas. A partir desse contato inicial,
ela passou a procurar sozinha, na internet, por essas produgdes. “NO comego eu comprava,
mas depois de um tempo, percebi que isso é bom s6 pra quem vende DVD, porque lucra com
Isso, mas quem trabalha com traducéo e edi¢do ndo ganha nada... entdo, quando a internet boa
chegou a minha casa, passei a baixar de graca, em vez de comprar”’. Esses DVDs eram
comprados em Santo Amaro (SP), em banca de feira, contendo a legenda feita por fansubbers,
que traduzem de forma amadora sem fins lucrativos.

Todos os informantes que contatei perguntando sobre o percurso dos dramas de TV
japoneses no Brasil citaram, de forma contida ou ndo, a presenca da venda pirata desses
produtos em lojinhas (normalmente concentradas em S&o Paulo, provavelmente por conta da
intensa imigracdo japonesa no estado) ou em sites disponiveis na Internet. O que nos leva a
crer que o circuito dos dramas de TV japoneses no Brasil tem, de fato, inicio nas redes
digitais, sendo, portanto, fruto dos avancos tecnoldgicos e das novas tecnologias da
comunicacdo desenvolvidas a partir dos anos 1990.

Montar o quebra-cabeca que materializa a histéria da circulacdo dos dramas de
televiséo japoneses no Brasil se revelou uma tarefa complicada, uma vez que a maioria dos
sites antigos foram retirados do ar, os grupos de fansub mais exponentes foram encerrando as
suas atividades e os préprios links para download desses programas se encontram desativados.
Por isso, o caminho que percorri foi praticamente no “boca a boca”, pedindo indicacdo de
contato de uma pessoa para a outra, além de tentar a sorte com formularios de contato em
blogs que ndo sdo atualizados ha quase 10 anos. A quantidade de relatos que obtive ndo foi
expressiva, no entanto, foram repetitivos. Os motivos citados para a recente diminuicdo do
impacto desse circuito foram recorrentes e, justamente por isso, escolhi dar inicio a essa se¢éo
com as palavras extraidas do discurso de André Nunes, quando ele afirma que a forte chegada
da Onda Coreana no Brasil foi um dos fatores que impulsionaram essa transformacao no
cenario brasileiro. Mas antes de partirmos para as mudancas nesse cenario, vamos falar um
pouco do que Leo Kusanagi, fundador do Portal GenkiDama, chama de a “era de ouro” dos
dramas japoneses no Brasil, que ocorreu durante os anos de 2005 e 2010.

2005 é uma data iconica porque marca o langamento do primeiro dorama que viria a
fazer sucesso entre os fas do pop japonés: Densha Otoko (Fuji TV, 2005). O drama aborda a

paixdo de um rapaz por uma mocga, com a particularidade desse personagem ser viciado em



animés, mangaés e tudo o que diz respeito ao universo otaku®. Esse enredo dialogava com a
realidade dos fas brasileiros que também se interessam por esses assuntos. Um outro atrativo
do dorama € ser ambientado em Akihabara, um distrito do bairro de Chiyoda, Toquio, que é
internacionalmente conhecido por ser uma espécie de meca para os otakus. De acordo com
Kusanagi, esse drama causou certa comog¢do na audiéncia e, mesmo que nem todo mundo
tenha passado a consumir doramas por conta de Densha Otoko, com certeza foi influenciado,
de alguma forma, pela movimentacéo iniciada por ele. Nessa época, era comum gue 0S grupos
de fansub de animés também trabalhassem com doramas e, por isso, o acervo disponivel
online acabava se tornando vasto.
E engracado perceber que a popularidade dessa midia [os doramas] estava
diretamente ligada aos sites de animes que disponibilizavam episddios reencodados
dos fansubs também estarem em alta naquela época. Hoje em dia, principalmente
nos animes, é extremamente comum sites que antes apenas redistribuiam materiais
fazerem as suas proprias legendas, e fansubs, que antes distribuiam apenas em

trackers fechados de torrent ou pelo IRC, terem sites que disponibilizam episodios
tanto em qualidade baixa quanto qualidade alta (KUSANAGI).

Esse momento foi privilegiado porque a Internet com banda larga estava comecando a
se popularizar no Brasil, 0 que aumentava a quantidade de usuarios online e a quantidade de
grupos de fansub, além de ampliar a velocidade com que essas pessoas poderiam realizar seus
downloads. Harumi conta que antes de possuir internet com banda larga, levava cerca de 25
minutos para baixar um animé (que tem cerca de 25 minutos de duracédo) de resolucao baixa e
“imagina epis de doramas!” (que sdo maiores). NO entanto, no momento em que meus
informantes conseguiram acesso a Internet de qualidade, muitos deles passaram a concentrar
seu consumo de dramas de TV exclusivamente na Internet. Outros, como é o caso de André,
alegam continuar comprando doramas, mas com algumas restricdes: André passou a comprar
apenas dramas de TV japoneses antigos ou de dificil acesso no Brasil, através de sites da
Malasia, que disponibilizam legendas em inglés. Alias, ele enfatiza que hoje consome dramas
de TV japoneses exclusivamente com legendas em inglés. O motivo? Mais facil de serem
encontrados através de plataformas de streaming néo oficiais.

A oferta era farta e 0 acesso era relativamente facil. Todos os informantes alegaram
fazer downloads de episédios (tanto de animés, quanto de dramas de TV) através de famosos
trackers, como o Haitou.org e, em menor escala, 0 AnimeBlade.

Sobre o Haitou.org, Harumi compartilha:

% Otaku é o termo utilizado para se referir aos fas da cultura pop japonesa no Brasil. No entanto, no Japdo a
conotacgdo é completamente diferente, sendo utilizada de forma pejorativa para se referir a viciados em alguma
coisa.



Eu amava aquele negdcio.... Eu achava tdo mais féacil [os doramas], tava tudo
concentrado 1a! Depois caiu ndo lembro porque... talvez por falta de pagamento do
Servico... ou se juntou a época que 0 megaupload também caiu... sé sei que depois
daquilo, eu sempre achava dificil ficar procurando doramas um em cada site, ou fica
baixando direto das paginas dos fansubs.

Através da ferramenta Wayback Machine, foi possivel encontrar registros resumidos
da historia do desenvolvimento do tracker. No forum, o administrador conhecido como
KriMb3R conta que o tracker ndo comegou de forma “neutra”, pois estava vinculado ao
grupo de fansub Okidoki (que também ndo existe mais). A partir do Seizu (férum), um grupo
de pessoas se reuniram para iniciar o que veio a se tornar o Okidoki. Quando o Seizu foi
retirado do ar, esse grupo iniciou um tracker “privado” no intuito de ter um lugar “fixo” para
distribuir os programas que legendavam. No entanto, logo eles perceberam que com a queda
do Seizu, varios outros grupos de fansub também ficaram sem ter onde disponibilizar os seus
trabalhos e, a partir da parceria com esses outros grupos, o tracker se tornou “neutro”,

disponibilizando espago para que qualquer fansubber “upasse” os episddios. Dai surgiu a
ideia de denomina-lo de “haitou” (fic &), que significa “compartilhar”.

O site disponibilizava o contetido de forma P2P®! e contava com um sistema de ratio,
que sé permitia que o usuério fizesse download se também compartilhasse seus downloads.
Em seu registro final, datado de 2010, destaca-se que haviam pelo menos 163.500 usuarios
cadastrados no tracker e um acervo de quase 11mil torrents (de animés, mangas e dramas de
TV) para baixar. Alguns dos grupos de fansub que faziam parte do tracker sdo o Sora~D
Fansubs, Daisuki Dramas e 0 DramaFans. De inicio, tratavam-se de grupos que legendavam
exclusivamente dramas japoneses, mas os dois ultimos foram aderindo a um catadlogo mais
amplo depois de algum tempo (ndo foram encontrados, no entanto, k-dramas legendados por

esses grupos no que resta disponivel no Haitou).

Figura 16- Haitou.org

Fonte: Wayback Machine

%1 p2p (Peer to Peer) é uma arquitetura de rede de computadores onde cada um dos pontos ou nds da rede
funciona tanto como cliente quanto como servidor, permitindo, assim, o compartilhamento de dados sem a
necessidade de um servidor central.



O encerramento das atividades do tracker descentralizou o acervo do pop niponico e,
em especial, o dos dramas de TV, que sempre foram produzidos por um grupo menor do que
0 de animés. Leo Kusanagi ressalta que os grupos de fansub tiveram que repensar em como
iriam distribuir seus dramas de TV legendados e chegaram, inclusive, a lancar mdo do mais
recente Fansubber.net (abordado mais a frente), mas a adesdo néo foi completa e, por isso,
ndo teve tanta forca. Raijenki, ex-fansubber e antigo usuario do Haitou.org ainda destaca que:

(...) s6 que quando o Haitou acabou, os grupos se dispersaram mais ainda. Por
exemplo, muitos grupos de fansub de anime foram para o AnimeTracker, que surgiu
apos o Haitou, isso ndo aconteceu com os grupos de drama e dado a dificuldade de
comecar um grupo hoje (principalmente pela questdo da divulgacéo e afins), pessoal
de drama é pouco expressivo quando comparado ao anime. Se vocé notar,

provavelmente, a maioria dos grupos ativos s estdo ativos porque ja tem uma
fanbase ja consolidada e tal (RAIJENKI).

Em 2010, em paralelo ao fechamento do Haitou.org, outro evento ocorria em solo
brasileiro. Trata-se dos primeiros e timidos passos da Onda Coreana, que estava vivenciando
sua segunda fase (Hallyu 2.0) no pais. Nesse momento, shows de k-pop comecaram a vir para
0 Brasil e a impulsionar o consumo de seus dramas de televisdo. Os idols sul-coreanos
seguem da mesma logica industrial dos japoneses, uma vez que precisam ser articulados em
varios campos de atuacdo. Assim, ndo é pouco usual que os artistas de k-pop sejam os atores
dos dramas de TV.

Em 2012, mais um evento agravou a (falta de) circulagdo dos dramas japoneses no
Brasil: o fim do MegaUpload. André comenta que muitos dos dramas de TV japoneses
ficavam hospedados em sites de link direto como MegaUpload, que foram gradativamente
sendo desativados. O término desse servigo, em janeiro de 2012, relacionado a projetos de lei
gue visam combater a pirataria na internet (SOPA® e PIPA®), fez com que um enorme
acervo cultural fosse perdido.

Assim, com o passar do tempo, os grupos de fansub dedicados exclusivamente aos
dramas japoneses foram perdendo espaco e desaparecendo, enquanto novos grupos surgiam,
mas, dessa vez, com o foco direcionado aos k-dramas, visto que a demanda por contetido sul-
coreano experimentava o seu auge e eles desenvolviam sua propria forma de hospedar e
disponibilizar esses conteudos.

Como se ndo bastasse a descentralizacdo dos grupos de fansub com o encerramento do

Haitou.org e a impactante emergéncia da Hallyu, outro fator e, talvez, o mais importante,

%2 Stop Online Piracy Act

% protect IP ACT



merece ser destacado: o surgimento das plataformas de streaming. Como visto até aqui, as
indUstrias culturais japonesa e sul-coreana adotam posturas diferentes em relacdo a difusao de
seus produtos midiaticos. Enquanto o Japdo possui um solido mercado doméstico e, por isso,
concentra seus contetdos nessa audiéncia, a Coreia do Sul possui uma proposta mais
abrangente, utilizando seu entretenimento pop como uma parte relevante de seu soft power
(NYE, 2005). Nesse sentido, a industria televisiva sul-coreana percebeu nessa nova tecnologia
uma forma de continuar expandindo o alcance de seus conteddos. O Japao, por outro lado,
continuou com sua énfase na audiéncia doméstica, manteve os altos custos de licenciamento
de seus dramas de televisdo e a politica de perseguicao a contetdo pirata na Internet.

Os fansubs de doramas no Brasil praticamente acabaram porque o Japdo, com seu

protecionismo excessivo, fechou os olhos para um movimento crescente de outros

mercados com novas tecnologias e s6 agora, com o cenario de fansubs brasileiros

resumido a produgdes especificas, j& ndo hd tantos fds quanto houve em outros
momentos (KUSANAGI).

Hoje, no entanto, ¢ possivel perceber alguns (ainda bastante timidos) movimentos dos
fas para continuar trazendo os dramas de TV japoneses para o Brasil, com legendas em
portugués. Essas iniciativas sdo capitaneadas por grupos de fansub como o Mahal Dramas,
Banzai Dramas e Fighting Fansub. No entanto, nenhum desses grupos se dedicam
exclusivamente as producgdes japonesas e sua capacidade de atuacdo ¢ bem limitada,
principalmente se considerarmos a quantidade de dramas de TV japoneses que vao ao ar no
Japdo a cada ano. Além disso, nos ultimos 4 anos, a industria televisiva japonesa comegou a
fechar acordos com plataformas de streaming para licenciar seus conteudos. A €nfase, como
sempre, esta direcionada as animagdes, que sdo o carro-chefe do seu soft power. No entanto,
os dramas de TV passaram a ser reconhecidos como um produto com apelo em potencial,
ainda que em menor escala. Parcerias entre emissoras de TV japonesas e a Netflix vém sendo
realizadas desde 2015 e o acervo de dramas de TV do Crunchyroll é majoritariamente

direcionado aos japoneses. Esses topicos serdo melhor analisados nas segdes a seguir.

3.2 A mediacao dos fas

No Brasil, a distribuicdo e circulacdo dos dramas de TV esteve historicamente
vinculada a mediacdo dos fas (fansubbers) nas redes digitais. No que tange a esfera das



producdes nipdnicas, essa pratica continua sendo ndo somente essencial, como também a
principal forma de obtencdo de dramas de TV japoneses legendados no pais.

Diferente dos tokusatsus e animés, que primeiramente foram transmitidos na televisdo
brasileira e, em seguida, ganharam um circuito préprio na Internet por conta do tratamento
ndo adequado do material oferecido pelas emissoras (como visto no capitulo 1), a presenca e
circulacdo dos dramas de TV em nosso pais ja nasce da facilidade proporcionada pelos meios
digitais, articulada a criatividade dos fas. Dessa forma, desde os primordios, a distribuicdo de
conteddo audiovisual asiatico e, em particular, dos dramas de TV asiaticos, foi orientada pela
l6gica "de fa para fa" (VINCO, MAZUR & URBANO, 2014). N&o obstante, esse quadro tem
comecado a dar pistas de uma emergente transformacdo: algumas plataformas de streaming,
como serd abordado mais a frente, comecaram a profissionalizar esses grupos de fas, ao
convida-los para fazer parte da equipe desses sites.

Outra diferenca existente entre os grupos de fansub que trabalham com dramas de TV
e os que legendam animés. Urbano (2013), em sua dissertacdo de mestrado, ressalta que 0s
grupos de fansub de animé se dividem em dois grupos: os fansubs e o0s speedsubs. Enquanto o
primeiro estaria relacionado a um ethos tradicional que visa exercer sua funcdo de modo a
traduzir um material de qualidade, o segundo aderiu a uma ldgica mais contemporanea,
privilegiando a velocidade ao invés da qualidade da traducdo. No caso dos fansubs que
trabalham com dramas de TV, ainda mais os japoneses, esse dilema nédo é recorrente, uma vez
gue ndo ha uma forte competicdo para selecionar dramas de TV japoneses entre 0s grupos.

Apesar do amplo repertério de dramas de TV japoneses que sai a cada season, nem
todos sdo legendados para o inglés ou espanhol® e os fansubbers tém tendido a dar
preferéncia aos K-dramas. De acordo com nossos informantes, isso ocorre porque hoje, no
Brasil, os K-dramas possuem uma audiéncia mais ampla, construida nos altimos anos atraves
dos movimentos da Onda Coreana. Sendo assim, ndo ha necessariamente uma “corrida” para
chegar na frente e escolher os dramas japoneses que serdo legendados, uma vez que a
preferéncia esta centrada em outras producdes.

Juh, tradutora e revisora do fansub Banzai Dramas, esclarece que no momento em que
o blog brasileiro The Doramas® divulga o catdlogo da temporada, os tradutores escolhem os
Seus projetos e avisam uns aos outros. Nao é incomum, inclusive, que esse aviso seja publico,

feito através de fanpages e grupos sobre doramas no Facebook. No caso especifico do Banzai

% Normalmente os dramas de televisao s&o traduzidos por fansubbers estrangeiros para o inglés e para o
espanhol e, a partir dessa tradugdo, os grupos brasileiros traduzem para o portugués.

% Disponivel em: http://thedoramas.blogspot.com.br/2018/01/lista-de-doramas-da-winter-season-2018_13.html



Dramas, evita-se pegar projetos que estejam sendo traduzidos por outros fansubs e dramas
que compdem o catalogo existente nas plataformas de streaming oficiais, que serdo abordadas
mais a frente. Ja no Meteor Dramas Fansub, por outro lado, o tradutor tem total autonomia
para decidir os dramas de TV que serdo legendados independentemente de ja ter sido
traduzido ou ndo. Essa contradicdo revela que cada grupo produz sua propria conduta, ainda
que ndo seja compartilhada com os demais.

Figura 17- Andncio do Banzai
Dramas sobre os dramas que serdo

traduzidos
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JopIinés: CYreand:
- Clone Baby = gaeFMul
-From5To9 = Hr. rt;_stM
- Hanawake No Yon Shimai ~ ‘e‘:\;‘t OH e?rt
- HikariTo Tomo Ni - KillMe, Heal Me
-The Virus

- Kounodori

- Shitamachi Rocket Lakdrn:
- Watashi Kekkon Dekinai - Leh Nangfah
Janakute, Shinain Desu - Leh Ratree 2015

TG?(UOI’\@Q/CH?O@S: - Parakit Likit Huajai

- PlernTorranon
- Cruel Romance g

- PuerTur
SR WRh:Me - Waen Dok Mai

Fonte: Banzai Dramas

O caminho para a traducdo de um projeto envolve uma colaboracdo internacional de
comunidades fansubbers através da pagina fansub-d-addicts®®. André Lemos (2004) ressalta
que o ciberespaco facilita o didlogo entre pessoas dispersas no globo, possibilitando um
ambiente organizado de partilha de conhecimento, comunicacéo e sociabilidade. Esse cenério
é perceptivel na comunidade internacional de fis dos dramas de TV®'.

com o ciberespaco, as pessoas podem formar coletivos mesmo vivendo em cidades e
culturas bem diferentes. Criam-se assim territorialidades simbdlicas. Nesse sentido,
as comunidades formadas a partir das redes telematicas mostram como as novas

tecnologias podem atuar [...] como maquinas de comunhao, de compartilhamento de
idéias e de sentimentos, de formacdo comunitéaria (LEMOS, 2004, p. 139)

O portal funciona de forma a construir um mapa colaborativo dos dramas de televiséo
que serdo transmitidos em seu pais de origem a cada temporada. A partir do repertorio
disponivel, os grupos de fansub internacionais sinalizam quais dramas pretendem traduzir. A
organizacdo é feita mediante uma tabela, que separa a data de inicio do drama, a rede de

televisao, titulo, o grupo que traduzird para o inglés, os grupos que traduzirdo para outras

% Disponivel em: <http://fansub.d-addicts.com/>

%7 Evidentemente essa realidade n&o ocorre por causa do ciberespaco. No entanto, o ciberespaco possibilita
maior agilidade e potencialidade, o que leva ao aumento da atividade.



linguas e o grupo (ou pessoa) que ficara encarregada de produzir a legenda em japonés. Os
moderadores da pagina também atualizam o status da legenda dos dramas (anunciado que
determinado grupo demonstrou interesse, que o drama estd em progresso e completo). Ao
sinalizar a linha da tabela com a cor verde, o site indica que, até entdo, ndo surgiram grupos

interessados em trabalhar com esse drama, conforme a figura 24.

Figura 18- Fansub Map

Summer 2017

= Japanese Drama Season - Summer 2017

Date First Network Title N English subs Non-English subs Japanese subs
Aired M T M handler

8.Jan.2017 NHK Onna Joushu Naotora (cont.)  |(Soft) Avallac'h (in progress)

3.Apr.2017 NHK Hiyokko (cont.) (Soft) Heiwa Fansubs (complete)

3.Apr.2017 TV Asahi Yasuragi no Sato (cont.)

4.Jul.2017 Fuji TV Five (Soft 2 /Hard) Pam Surowka ) (complete) (FRA Hard) Hana Miyabi & (in progress)

5.Jul.2017 TBS Maji de Koukaishitemasu (Soft) Ginia1991 (announced) mechturk (complete)
6.Jul.2017 NTV Nou ni Sumaho ga Umeraretal |(Soft) Monchi (in progress)

8.Jul.2017 NTV Uchi no Otto wa Shigoto ga (Soft) SpaceCadet1017 & (in progress)

Dekinai
9.Jul.2017 wowow Akira to Akira (Soft) subie06 {complete)

9.Jul.2017 TBS Gomen, Aishiteru (Soft) glitterclouds {complete) (SPA Hard &) Crazy Asian Love (complete) | keiko1981 &

(Soft &) hontontoko & (in progress) (POR Hard) Mahal Dramas Fansub @@ (complete)
(announced)

9.Jul.2017 TV Tokyo |zakaya Fuji

Fonte: fansub.d-addicts.com

As legendas, no formato softsub®, ficam disponiveis no férum d-addicts®. Esse férum
facilita a aproximacao entre os grupos de fansub e a comunidade de fas, uma vez que basta
uma postagem para que esses fas possam solicitar legendas de dramas que gostariam de
assistir. Os fansubbers, por outro lado, a partir da observacao das discussdes também podem
ficar a par dos dramas de TV que possuem um grande ibope. Além dessa comodidade, 0s
fansubbers também disponibilizam a legenda no site conforme véo produzindo, atualizando a
postagem com cada novo episodio finalizado.

Esse sistema de producdo, no entanto, € mais recorrente entre a comunidade de
fansubbers que trabalham com a lingua inglesa. Grupos oriundos de outros paises fazem
pouco (ou nenhum) uso dessa organizacdo e utilizam o forum de sua prépria maneira. Nesse
sentido, eles aproveitam o cadastro no site para realizar downloads das legendas em inglés,
traduzi-las para a sua lingua-mde e disponibiliza-las em seus sites, paginas ou foruns
individuais. “Com o softsub, abriu-se caminho para que o trabalho dos fansubs possa ser
facilmente re-apropriado, modificado, refeito e retrabalhado por outros grupos e agentes de
diversos paises no ciberespago” (URBANO, 2013, p. 74). Em relacdo aos grupos brasileiros,

% Esse formato diz respeito as legendas feitas separadamente, que sdo anexadas ao video.

% Disponivel em: <http://www.d-addicts.com/forums/viewforum.php?f=13>



o forum é utilizado exclusivamente para acessar as legendas em inglés. Até entdo, ndo ha

registros de legendas em portugués circulando dentro dessa comunidade.

Figura 19— Status da legenda no d-addicts
My Golden Life [Hungarian Subs] (ep1-10 of 50) [DROPPED]
E 0 by Guus » Sat Sep 16, 2017 9:06 pm

Todome no Kiss [Eng Subs] (Ep 2 of ?)
E @ by izzyosa » Sun Jan 14, 2018 9:17 am

Okusama wa, Toriatsukai Chuui [Eng Subs] {Complete)
E @ by HPriest » Sat Oct 07, 2017 9:57 pm

Boukyaku no Sachiko [Eng Subs] (Complete)
E # by mottofreaky » Mon Jan 08, 2018 7:36 am

Judge vs. Judge [Hungarian Subs] (Ep 26 of 32)
E @ by anyeze » Mon Dec 11, 2017 8:35 pm

Duel [Hungarian Subs] (Ep 1-11 of 16)
E I by brigichan » Sun Nov 19, 2017 2:26 am

— | Code Blue Season 3 [Eng Subs] (Ep 9 of 10)
:’5 @ by megumiokaya * Sat Jul 29, 2017 2:53 pm

Momikeshite Fuyu [Eng Subs] (ep 1 of ?7)
E @ by ryoosukeyama » Fri Jan 19, 2018 3:32 am

Fonte: d-addicts.com

No caso do Brasil, o atual tracker” fansubber.net’ (desde 2012), de certa forma,
equivale ao d-addicts e organiza a producéo de cultura pop asiatica’® existente no pais (figura
25). O fansubber.net, por vezes, é associado a um “novo” Haitou.org, mas com uma adeséao
inferior. No momento de realizacdo da pesquisa, por exemplo, percebemos que existem cerca
de 65 mil usuérios e apenas 5600 torrents, quase metade do que existia no Haitou.org. Ainda
assim, podemos, sem duavida, afirmar que esse tracker detém um acervo consideravel de
programas de TV asiaticos com legendas em portugués disponivel para download.

No entanto, para obter legendas e links para download (de animés ou dramas de TV), é
necessario que haja uma parceria entre os grupos de fansub e a moderagdo do forum, o que
nem sempre acontece. Dessa forma, ainda que o site possua uma organizacao privilegiada e

facilite o acesso da comunidade fa aos produtos midiaticos asiaticos, nem todos os fansubbers

"0 Servidor que auxilia na comunicacao entre dois computadores que utilizam o protocolo P2P para Torrent.
Pensando no beneficio dessa interagdo, o forum estabelece que o usudrio precisa manter o ratio acima de 0.5
para poder continuar fazendo download dos programas. O ratio é uma pontuagdo viabilizada por torrente que
calcula a quantidade de download que o usuario fez e o quanto desse download foi devolvido. Um raio de 0.5
corresponde a 50% do download. Em termos préticos, se o usuario baixou um episédio de 1GB, ele devera
distribuir ao menos 500MB para outros computadores.

! Disponivel em: < http://fansubber.net/tracker/>

20 férum é especializado em animé, mas possui em seu catalogo inimeros dramas de televis&o de paises como
0 Japdo e a Coreia do Sul principalmente.



viabilizam essa conex&o. Percebe-se, inclusive, que no que tange a esfera dos dramas de TV,

nem todos 0s usuarios conhecem ou utilizam o tracker.

Figura 20- Fansubber.net

Arquivo Torrent Fansub  Adicionado Tamanho

4 days ago 3.96 GB
4 days ago 701.0T MB
4 days ago 2.06 GB
4 days ago 4.67 GB

4 days ago 342 GB

5 days ago 2.03 GB

1 weak ago 12.53 GB

1 week ago 15.84 GB

1 week ago 28.97 GB

Fonte: http://fansubber.net/tracker/

Essa situacdo torna dificil de mensurar o repertério completo de dramas de TV
japoneses em portugués, assim como dificulta o acesso do fa ao produto, uma vez que ele
precisard percorrer longos caminhos para achar o que procura. Para que esse fa obtenha
acesso ao catalogo dos dramas, ele precisa fazer cadastro em diversos féruns dos grupos de
fansub e procurar o catadlogo de cada um deles separadamente. Além disso, nossos
informantes ainda ressaltaram que o sistema operacional de alguns desses foruns exclui os
usuarios que ficam mais de 6 meses sem realizar o acesso. Assim, frequentemente os fas
precisam refazer o seu cadastro para continuar consumindo.

De forma geral, os foruns dos fansubs ndo possuem uma organizacdo completa,
limitando-se a separar o catdlogo em “concluido” e “em andamento” e, a partir disso, por

nacionalidades (figura 27). Ainda que a iniciativa do blog Cadé meu dorama?”

tenha surgido
para organizar esse database, a frequente atualizacdo de conteldo permanece aquém do
desejado, considerando que o blog é produzido por apenas uma pessoa e ndo por um grupo
engajado. Susana, a criadora do blog, esclarece no préprio site que “o blog sera sempre
atualizado, mas isso dependerd do meu tempo, faco visitas a todos os fansubs, porém nem
sempre a noticia de um dorama concluido vira tdo rapidamente, isso dependerd de varios

fatores, mas o principal serd o meu tempo disponivel mesmo”.

" Disponivel em: < https://cademeudorama.blogspot.com.br/>


http://fansubber.net/tracker/

Figura 21— Férum Mahal Dramas (a esquerda) e Banzai Dramas (a direita)
K-DRAMAS

Dramas Coreanos
K-Dramas @' ‘%\ ( . s)
Dramas coreanos concluidos pelo Fansub.
A\ Sl

J-DRAMAS
(Drama Japoneses)

. Moderador: Moderadores

c/ HK-DRAMAS
i (Dramas Chineses, Taiwaneses e de Hong Kong)
p-IYModerador: Moderadores

: !' S LAKORNS
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"" / 2 _Moderador: Moderadores
Fonte: Mahal Dramas e Banzai Dramas

Moderador: Moderadores

J-Dramas
Dramas japoneses concluidos pelo Fansub.

Para manter a audiéncia informada sobre as novas traducbes, os grupos utilizam
comunidades e paginas no Facebook dedicadas ao assunto. Nesse sentido, os fansubbers
possuem paginas individuais (fanpges) que levam o mesmo nome do grupo (figura 28), e, no
caso especifico do Mahal Dramas Fansub, além da fanpage, as criadoras também
administram a maior comunidade brasileira sobre o assunto, o Somos Viciados em

7475

Doramas'*™ e um grupo voltado exclusivamente para as producfes japoneses, o Doramas

japoneses Brasil

, Que conta com pouco mais de 2500 membros no momento de realizacao
dessa pesquisa (dado referente a janeiro de 2018).

Esses espacos atuam como um canal que possibilita a divulgacdo e interacdo de
pessoas interessadas em dramas de TV, permitindo que os fas encontrem outras pessoas que
gostem desses mesmos produtos midiaticos, possam divulgar suas opiniGes e procurar mais
informagdes. Nesse sentido, entendemos que o consumo dos dramas de TV também se
constrdi nas experiéncias complementares (URBANO, VINCO & MAZUR, 2014; GOMES,
2007), uma vez que o circuito se retroalimenta de debates sobre todos os elementos que

compdem os dramas de TV nas redes digitais.

" Disponivel em: < https://www.facebook.com/groups/somosviciadosemdoramas/>

"> 0 grupo tem, no momento de realizacdo dessa pesquisa, em torno de 70 mil membros e ganha novos membros
todos os dias. (Dado referente a janeiro de 2018.)

"® Disponivel em: < https://www.facebook.com/groups/Dramas.Japoneses/>



u y = R A
Yarsud
ENQUANTO VOCES DORMEM,
NOS LEGENDAMOS
Subarashiis
Pagina inicial
Fotos
5 age
Publicagbes
Videos
# status [§ Fotoivideo ®- Site de entretenimento em S&o Paulo
Twitter
YouTube @ Comunidade Ver tudo
Instagram ] Convide seus amigos para cuntic esta Pagina
Promogdes Fotos & 41.785 pessoas curtiram isso
Sobre 42,113 pessoas seguem 550
Comiiiats 2\ Pollyana Escalante ¢ outros 31 amigos
N - oty v C‘J'(",J'ﬂo.is; o
S [
s S =N = Valvia

ante:' Facebook

Os grupos de fansub que operam nas redes digitais de maneira informal, realizam esse
trabalho sem receber remuneracéo (financeira) pela funcdo que exercem, uma vez que se trata
de uma atividade de lazer, que acentua sua devocdo (FISKE, 1992) pelo objeto. Dentro da
comunidade fansubber, € bastante claro que suas produc¢des nao devem ser monetizadas pelos
préprios membros ou por terceiros. Assim, a histérica venda de dramas de televisdo por
camelds em bairros com a forte presenca da comunidade asiatica — e de seus apreciadores —,
como o da Liberdade, em Sdo Paulo, por exemplo, € veementemente combatida pelos
membros dos grupos, bem como por parcela do fandom que consome dramas de TV através
da mediacdo fansubber, principalmente ao considerar que tal pratica infringe os direitos de
guem criou as legendas. Além de camelds, os fansubbers também combatem o
compartilhamento dos links dos dramas que legendaram em sites de terceiros e via whatsapp
que ndo dao, segundo nossos informantes, os devidos créditos a quem os legendou. Isso diz
respeito, inclusive, a grupos rivais que roubam as legendas e as divulgam como se as tivessem
produzido. Ao serem indagados sobre a rivalidade e conflito entre os grupos, nota-se que as
respostas se limitam a dizer que alguns grupos traduzem dramas que ja foram traduzidos por
outros e que isso gera certa concorréncia ou simplesmente “existem conflitos, sim”, mas ndo
especificam exatamente quais.

Na medida em que esses eventos se tornam recorrentes, os fansubbers passaram a criar
métodos para combater o compartilhamento de links e legendas, o que acarretou, no fim do
ano de 2017, em uma paralisacédo dos grupos de fansub, que retiraram do ar os seus blogs e

foruns, bem como os links para download dos dramas de TV. A adesdo ao movimento contou
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com a maioria dos grupos. Assim, os fansubbers postaram em seus canais de divulgacdo uma
mensagem elaborada em conjunto, explicitando os motivos de suspenderem suas atividades

por tempo indeterminado, como pode ser lida a seguir.

Eu quero comecar dizendo que esse movimento ndo é unicamente do (nome do
fansub), mas sim de um grupo de fansubs que esta cansado de ter seu trabalho
desvalorizado com o compartilhamento exacerbado de links em whatsapp, grupos e
sites que ndo sdo nossos. Como todo mundo sabe, ultimamente os links e conteddos
produzidos pelos fansubs estdo sendo cada vez mais compartilhados em sites de
terceiros sem a devida autorizacdo e de forma desregulada. (...) Sim, ndo somos
donos dos dramas, mas somos donos das legendas que s&o fruto de nossas horas de
dedicacdo e trabalho arduo! (...) Continuar com isso ndo é s6 uma falta de respeito,
mas também prejudica o nosso trabalho. A utilizagdo dos féruns e links restritos ndo
¢ uma questdo de capricho, mas sim uma questdo de seguranca. Isso expbe 0s
fansubbers desnecessariamente (podendo causar inutilizagdo dos links por parte dos
hosters), aumentar o ndmero de denuncias por direitos autorais, além de nos
entristecer absurdamente. Sendo assim, o (nome do fansub) (....) decidiu suspender
todos os féruns/blogs e desativar links por tempo indeterminado como forma de
protesto. Ndo sabemos como nem quando voltaremos as nossas atividades e esse
tipo de paralisagdo pode voltar a ocorrer caso vejamos necessidade. Esperamos com
isso que vocés, que incentivam esses sites/grupos, reflitam sobre a verdadeira
importancia dos fansubs e parem de apoiar esse tipo de comportamento. (...) N&o é
uma questdo de ndo divulgar, é s6 uma questdo de respeito e prote¢do, ndo s6 para
n6s como para vocés também. (...) No mais, pedimos desculpas aqueles que sempre
nos apoiaram e cumpriram nossas regras por termos que tomar medidas tdo
extremos por causa de outros.

Entendemos que o trabalho realizado pelos fds em legendar e distribuir os dramas de
TV, bem como o reconhecimento que os fansubbers buscam, esta diretamente relacionado a
um capital social coletivo (BOURDIEU, 1986, online), uma vez que é pertencente a um grupo
e necessita da existéncia desse grupo para continuar existindo. Como mediadores da porta de
entrada desse circuito e conscientes da importancia de seu trabalho, esses fas buscam dentro
da comunidade uma audiéncia que valorize seus feitos e estimule sua producdo. Aqui, afeto
por tais produtos midiaticos anda ao lado da necessidade de se sentirem valorizados.

No entanto, ao serem questionados sobre a violagdo de direitos autorais de forma
geral, os fansubbers reafirmam a importancia de seu trabalho, independentemente da
legalidade desse servigo. Alguns, inclusive, chegam a apontar a transformacao dessa realidade
com a chegada das plataformas de streaming no pais, topico que sera discutido na secao a
seguir. Essa novo dado parece inclusive “validar” a atividade informal, visto que existe um
mercado que tem prestado atengdo nessa movimentacdo dos fas (VIEIRA ET AL, 2015) e
valorizado tais trabalhos. Ser reconhecido, por sinal, € algo de extrema importancia na
comunidade, que se revolta quando os fds (ndo produsers) fazem exigéncias ou criticas a

velocidade com que legendam.



E informal, porém ndo existe a transmissdo, ou ainda é muito pequena, desses
produtos no Brasil pelas televisdes e online ainda é muito restrito porque muitas
pessoas ndo tém acesso a uma internet de qualidade para assistir. (...) se ndo
disponibilizdssemos esses dramas dessa maneira, varias pessoas nao teriam acesso, e
isso nos inclui. Por outro lado, se fosse disponibilizado na TV aberta ou existisse 0
comércio de boxes de DVD's com os dramas, por exemplo, todos teriam acesso e
ndo teriamos o porqué de legendar. (...) é claro, ndo prejudica diretamente as pessoas
que produzem o material, acreditamos que ndo seria uma violacdo dos direitos
autorais. Claro que eles poderiam ganhar mais, mas as vezes ndo compensa O
investimento. (Tereza e Lucila, tradutoras do Fansub Urameshi Downs)

(...) ilegal é, mas ninguém pode negar que se tem milhares de pessoas que conhecem
doramas hoje no Brasil, se deve ao trabalho dos fansubs, os sites de streaming estéo
aqui pq os fansubs popularizaram o formato, ou seja, tem o lado ruim e o lado bom.
Estamos encaminhando para legalidade, o viki e o dramafever possuem tradutores
que eram de fansubs, os fansubs sdo grandes porque ainda ha espaco, mas tende a
diminuir com o tempo. (Ana-chan, fundadora do Meteor Dramas Fansub)

(...) sendo certo ou errado eu sou muito grata a esses sites e seus tradutores
voluntarios que nos possibilitam conhecer um mundo t&o legal como o dos doramas,
principalmente os japoneses. O que realmente acho errado é quando algumas
paginas cobram por seus projetos. (Momo-chan, fundadora do Dorama japonés é
outro nivel)

Percebemos, dessa forma, que assim como constata Urbano (2013, p. 119), existe uma
conduta ética que norteia as atividades dos fansubbers. A partir da fala de nossos informantes,
nota-se que independentemente da legalidade da atividade que exercem, ela é benéfica para a
comunidade fa e, também, em menor escala, para criar caminhos para o desenvolvimento de
um mercado de nicho de dramas de televisdo asiaticos no Brasil.

Esse fator fica em evidéncia uma vez que as plataformas de streaming especializadas
em conteldo asiatico (sul-coreanos, japoneses e chineses, em especial) tém chegado ao Brasil
e tém conquistado a adesdo dos fas, como ilustram os casos do Viki’® e do DramaFever’®,
como apontou a informante supracitada. Tratam-se de sites especializados na distribuicdo de
conteddo dos dramas de televisdo de forma licenciada e que, muitas vezes, contratam
fansubbers como mao de obra. Outro caso é o do Chunchyroll®, que possui um repertério
maior de animacdes nipdnicas, mas também reserva um espaco para a distribuicdo de dramas
de TV japoneses e, em menor escala, chineses. E, como ndo poderia deixar de ser ressaltado,
a Netflix®! também tem acompanhado esse evento, trazendo uma nova faceta para o circuito
dos dramas de TV, uma vez que a presenca da Netflix colabora para uma difusédo global do

formato.
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3.3 As mediac0es oficiais

As mediacdes oficiais dos dramas de TV, realizadas através de plataformas de
streming que, em alguns casos, oferecem conteudo gratuito e que disponibilizam a opgéo de
pagar, tém se tornado cada vez mais usuais na presente segunda década do século XXI.
Empresas tém se tornado atentas para as movimentacOes dos fas nas redes digitais e para 0s
nichos de mercado que buscam consumos “alternativos” as produgdes norte-americanas e, de
forma geral, ocidentais.

Sendo assim, reservamos um espaco neste capitulo para descrever de forma breve as
plataformas de streaming que licenciam dramas de televisao asiaticos e que atuam no Brasil,
que sdo o DramaFever, o ViKi, o Crunchyroll e, por fim, a Netflix. Notamos que outras
plataformas como a Amazon Prime, também trabalha com dramas de TV, mas, no entanto, a
plataforma ndo disponibiliza legendas em portugués para atender ao publico brasileiro e, por

isso, foi deixada de fora.

3.3.1 DramaFever

Desenvolvido em 2009 nos Estados Unidos pelos sul-coreanos Seung Bak e Suk Park, o
DramaFever visava oferecer conteldo sul-coreano para imigrantes que moram em outros
paises de forma legalizada. Menos de cinco anos depois, a empresa expandiu seu mercado
para outros paises como o Canada e o Brasil. Inicialmente, a proposta era oferecer o modelo
freemium de financiamento o que garante que o usuario receba contetido de forma gratuita
desde que receba propagandas a cada dez minutos ou optar por pagar uma taxa mensal para
que possa ter acesso ao conteudo sem interrupgdes (VIERA ET AL, 2015). Esse formato, no
entanto, foi modificado. Atualmente, o Dramafever oferece a possibilidade ao usuario de
assistir metade da temporada de um drama de TV de forma gratuita, mas para continuar
assistindo, precisa recorrer a uma assinatura.

Ainda de acordo com Vieira et al (2015), o contato do DramaFever no Brasil teve

inicio em 2011 atraves da mediacdo dos fas brasileiros que produziam contetdo sobre o pop



asiatico, como o site Jwave®, por exemplo. A chegada oficial do DramaFever no Brasil, no
entanto, foi apenas em 2014, quando a plataforma comecou a oferecer legendas em portugués
para atender o publico brasileiro. Essa chegada foi precedida por uma parceria com a Netflix,
realizada no ano de 2013, quando ambas as empresas realizaram testes de insercdo de dramas
asiaticos - em especial, sul-coreanos, no pais. Nesse sentido, a Netflix BR passou a
disponibilizar em seu catalogo alguns k-dramas, como Boys Over Flowers (KBS2, 2009) e
Playful Kiss (MBC, 2010) para verificar a aceitabilidade desse formato no Brasil. Tendo
obtido uma recepcdo favoravel, o DramaFever deu inicio as suas atividades, convidando
alguns grupos fansubs, como o DramaFans®®, para integrar a equipe de traducdo de
plataforma, uma vez que esses grupos ja dialogavam com a comunidade de fas e possuiam
know-how no oficio.

Curiosamente, a equipe do DramaFever recorreu a comunidades que consumiam a cultura
pop nipdnica como o site supracitado. No entanto, a oferta de dramas de televisao do site é
majoritariamente sul-coreana. Existem apenas 17 dramas de TV japoneses (em comparagdo a
uma centena de K-dramas) no catadlogo que, por sinal, ndo abarca novos dramas de TV
japoneses ha mais de dois anos. O catalogo consiste basicamente de pure love dramas e
cartoon dramas, além de contar com dois taiga drama (Ryomaden e Yae no Sakura). Trata-se,
inclusive, de produgdes de facil acesso (seja por outros canais oficiais terem licenciado ou por

intermédio da comunidade fansubber) e pouco atuais.

Figura 23— Dramas japoneses no DramaFever

Mischievous Kiss: Love in
Tokyo

O eterno manga Michievous Kiss ganha uma nova roupagem
nessa nova adaptagao japonesa estrelando Honoka Miki e
Yuki Furukawa.

Mischievous Kiss 2: Love in

0 drama ainda nao acabou para Naoki e Kotoko, pois o
Tokyo

sucesso japonés Mischievous Kiss estd de volta para uma
segunda rodadal

Sakura é um uma moleca de 39 anos que ainda ndo se
embrenhou nas dificuldades amorosas em mais de 10 anos,
até que Hiroto, de 24 anos e um tipo de novo Casanova,
planeja uma forma de chegar ao coragdo dela numa noite
nada menos do que fatidica.

Fonte: Dramafever

82 Disponivel em: <http://www.jwave.com.br/ >

8 As atividades do DramaFans foram encerradas, apesar do comunicado (expresso em 2014) pela
administradora do grupo afirmando que eles continuariam legendando seus projetos, apenas ndo
redistribuiriam os dramas licenciados pela plataforma.



3.3.2 Crunchyroll

A Crunchyroll comecou suas opera¢des em 2006 como um site de streaming e upload
de video com fins lucrativos que se especializou em hospedar contetido de video asiatico
oriental, como animés, mangés, dramas de TV e programas musicais, muitas vezes de forma

ilegal®®

. Eventualmente, a Crunchyroll comecou a realizar acordos de distribuicdo de forma
legalizada com companhias japonesas, como a Gonzo, a TV Tokyo e a Toei Animation, e,
assim, passaram a aumentar o seu numero de titulos disponiveis no site. Em 2009, a
plataforma se comprometeu a remover todo o material que infringia direitos autorais de seu
site e hospedar apenas conteddos os quais possuia direito de distribuicéo.

O momento de maior visibilidade da Crunchyroll foi quando a plataforma firmou
parcerias com a distribuidora norte-americana FUNimation. Desde entdo, essa parceria tem
proporcionado um servigo exclusivo, chamado de simulcast, onde os animés licenciados s&o
disponibilizados para exibicdo (ja legendados) poucas horas ap6s sua transmissao no Japéo
(URBANO, 2012, p.14). Essa possibilidade, no entanto, ndo é reproduzida no que diz respeito
a distribuicdo dos dramas de TV presentes na plataforma.

As atividades no Brasil tiveram inicio em 2012 e, desde entdo, a plataforma
disponibiliza para o pablico nacional, de forma gratuita, um catalogo de animés e dramas de
TV. No total, sdo 67 dramas de TV legendados, dentre os quais, japoneses, chineses, sul-
coreanos e singapurianos. Diferentes das outras plataformas abordadas até entdo, a
Crunchyroll trabalha quase que exclusivamente com producfes niponicas. Na configuracéo
atual de seu acervo, ha menos de 10 dramas de TV que ndo sejam japoneses. Além disso, ha
outra particularidade em seu catalogo disponivel: a presenca de live-actions, como Ultraman.
Sem duvidas, de todas as plataformas de streaming utilizada pelos fés de dramas de televiséo,
a Crunchyroll é a que melhor dialoga com as preferéncias dos fés do pop japonés como um
todo, uma vez que oferta todos 0s seus produtos pop de grande repercussao.

Apesar de permitir acesso a alguns contetdos de forma gratuita, outros s6 podem ser
acessados através de uma assinatura “premium”, como ¢é o caso dos mangas. O acervo gratis é
limitado, possui propagandas durante o video e baixa qualidade de imagem. No entanto, ao se

tornar assinante, € possivel consumir um contetdo mais diversificado, a depender de cada

8 Disponivel em: <https://www.animenewsnetwork.com/news/2008-03-12/funimation-responds-to-crunchyroll-
us$4m-funding>



pais®, a usufruir de videos com alta definicao, obter acesso aos lancamentos mais recentes e
também ter a opcdo do simulcast. Hoje, a Crunchyroll j& conta com mais de um milhdo de
assinantes®

Figura 24- Dramas de TV japoneses no Crunchyroll
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Fonte: Crunchyroll

3.3.3 VIKi

O ViKi comegou seus servigos em 2008, através do titulo “Project ViiKii”. Em apenas
dois anos de atuacdo, sua estrutura foi modificada, adquirindo um novo nome e um novo
formato, além de escritérios em Palo Alto e na Singapura e firmar parcerias com investidores
para expandir no mercado global, o que contou com o auxilio de fornecedores de contetdo
(DWYER, 2014, p. 221), principalmente da Coreia do Sul devido aos acordos flexiveis de
licenciamento.

Desde 2010, denominado ViKi (fazendo conjuncdo das palavras Video e Wiki), a
plataforma trouxe suporte em mais de 160 idiomas tendo parceria com as emissoras como
NBC, BBC, KBS, SBS, TV Fuji, TV Asahi, Nagoya TV, dentre outras e a producdo de

8 Alguns contetidos sdo bloqueados por paises.
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legendas ¢é através do trabalho voluntario de fas, de forma a se configurar como uma
comunidade de crowdsourced (DWYER, 2014, p. 218), ou seja, que conta com O
conhecimento coletivo para desenvolver suas producdes. A parceria vai além das emissoras,
uma vez que a plataforma estabeleceu relacdes e passou a lancar seus servigos em outros
lugares, como na Smart TV da Samsung e Google TV. Outro dado interessante € em parceria
de sindicatos, as legendas produzidas na ViKi sdo utilizadas por outras plataformas de
streaming, como Hulu®’, Netflix, Amazon.com, MSN entre outros (URBANO & ARAUJO,
2018).

A plataforma é manejada de forma colaborativa, permitindo que qualquer pessoa
interessada tenha a possibilidade de passar a traduzir os dramas de TV disponiveis em seu
acervo. Ela permite, inclusive, que mais de um usuario edite a legenda ao mesmo tempo, de
forma similar a Wikipedia. O préprio site disponibiliza tutoriais, explicando o que significa
fazer parte de cada fungdo e também oferece prémios para os membros mais ativos, como
bilhetes de teatro®® (ViKi, online). Segundo Dwyer (2014), o ViKi refuta a suposic&o de que as
praticas de traducdo mediada pelos fas sdo necessariamente ndo comerciais. No entanto, 0s
fas que traduzem ndo sdo remunerados.

Atuando no Brasil desde 2015, todo o seu catalogo esta disponivel de forma gratuita
online e conta com uma série de comerciais e propagandas no meio dos episodios. Para evitar
esse “transtorno”, 0 ViKi oferece a possibilidade de comprar um passe mensal ou anual, o
ViKi Pass, que melhora as condicGes da experiéncia desse consumo. No caso da obtencdo, 0s
videos passam a possuir qualidade HD e, durante a transmissdo do programa, 0 consumo nao
sera interrompido a cada 10 minutos com propagandas. Além disso, 0 assinante também
podera receber o contelldo com maior agilidade, excluindo a necessidade de esperar algumas
semanas para que o programa seja transmitido de forma gratuita.

O acervo disponivel do ViKi consiste principalmente de dramas sul-coreanos, obtendo
um total de 568 producdes. Em seguida, vém os chineses, com 213 dramas de TV. Os dramas
taiwaneses ficam em terceiro lugar com 93 programas e, por fim, os japoneses, com apenas 63
dramas de TV. Mais uma vez, o catalogo de dramas japoneses € repetitivo, uma vez que
muitas das produgdes existentes no ViKi podem ser facilmente encontradas em outras

plataformas de streaming e ja foram traduzidas por grupos de fansub. Itazura na Kiss, por
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exemplo, foi licenciada para a Netflix, o ViKi, o Crunchyroll e para o DramaFever, além de

Figura 25— Dramas de TV japoneses no ViKi
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3.3.4 Netflix

Apesar de outras plataformas de streaming, como € o caso do DramaFever, terem
estabelecido relagdes com a Netflix, a plataforma firmou parcerias com o Japdo apenas em
setembro de 2015 e, desde entdo, vem disponibilizando conteddo do pop japonés em seu
catalogo internacional, dentre os quais, os dramas de TV. Essa insercdo de dramas de TV na
Netflix (representados, principalmente, pela Coreia do Sul e pelo Japdo) expressa o emergente
carater global na disseminacdo de conteddo do pop asiatico em plataformas oficiais. A
inser¢do e coproducdo de dramas de TV no catdlogo de plataformas de streaming como a
Netflix, que é dotada de visibilidade global, traz a tona questdes acerca das mediacfes dos
dramas de TV, bem como nos leva a questionar como essa nova politica pode afetar o circuito
informal promovido pelos fas que, até entdo, é consagrado como a principal forma de
distribuicdo e consumo desses programas no pais.

Ao ser inserida no mercado niponico, a plataforma estreitou os lagos com as redes de
televisdes locais, como, inicialmente, a TV Fuji e, posteriormente, com a TV Tokyo. Essas
parcerias resultaram na producdo de dramas de televisdo originais, como foi 0 caso do
pioneiro Atelier, uma coproducéo entre a Netflix e a TV Fuji (ARAUJO, 2016a), que primeiro

foi exibido apenas para o publico japonés e, devido ao sucesso, ficou disponivel no catalogo
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de outros paises, dentre os quais, 0 Reino Unido e o Brasil. E, em fevereiro do ano seguinte,
estreou outra parceria entre as partes, o drama de TV Good Morning Call (Fuji TV/Netflix,
2016), que se tornou sucesso de audiéncia, chegando até mesmo a ter uma segunda temporada
exibida em 2017 (Good Morning Call: Our campus days). Algumas das pessoas interessadas
em dramas de televisdo japoneses hoje foram, inclusive, estimuladas por Good Morning Call,
que trouxe a luz os dramas de TV japoneses diante desse momento de protagonismo da TV
sul-coreana.

Como ressaltado, ndo foi a primeira vez que dramas de televisdo japoneses se fizeram
presentes em plataformas licenciadas de streaming. No entanto, presenca da Netflix nesse
cenario pode significar maior divulgacdo dos dramas de TV no Brasil e sua coproducdo pode
funcionar como um atestado de qualidade (ROSSINI & RENNER, 2015), uma vez que suas
séries de TV tém sido amplamente reconhecidas. Em 2015, o presidente da Netflix no Japéo,
Greg Peters, se revelou entusiasmado com a aproximagao da empresa com o0 Japdo. Em sua
declaracéo ao jornal Japan Today, ele afirma que:

Estamos extremamente felizes por podermos estar envolvidos no fornecimento de
dramas originais no Japdo com a TV Fuji, que tem uma reputacdo estabelecida em
produzir conteldos que sdo especialmente populares entre os jovens. Acreditamos
na nossa visdo de conectar 0 mundo através de histérias surpreendentes e vamos
continuar a concentrar 0s nossos esforcos na producdo de conteddos incriveis.

Esperamos usar a oportunidade desse projeto para transmitir um contetdo
surpreendente do Japdo para os nossos clientes de 14 e do mundo todo90.

Em relacdo ao Brasil, percebemos que hoje, a Netflix BR disponibiliza uma gama
consideravel de titulos de animacdes nipbnicas, dramas de TV originais e programas de TV
legendados em portugués para atender a parcela de usuarios interessada em consumir
audiovisual nipbnico. Nisso, a empresa também investiu em desenvolver um catalogo que
contemplasse suas producdes originais. Essa categoria pode dizer respeito tanto a coproducéo
com a Netflix, quanto ao contrato de distribuicdo que garante exclusividade para a plataforma.
Em termos quantitativos, o catalogo brasileiro apresenta onze (11) dramas de televisédo
originais, representando a parceria da empresa com as redes de televisdo TV Fuji e TV

Tokyo, com titulos como Hibana: Spark (2016), Samurai Gourmet (2017), As diversas faces

% Traduco nossa. We are extremely happy that we can be involved in providing original series in Japan with
Fuji Television, which has an established reputation in producing content that is especially popular with young
people. We believe in our vision of ‘Connecting the world through amazing stories’ and will continue to
concentrate our efforts on producing amazing content. We hope to use the opportunities from this project to
transmit Japan’s amazing content to our customers in Japan and across the globe. Disponivel em:
<http://www.japantoday.com/category/entertainment/view/fuji-tvto-produce-original-content-for-netflix>.



de Ito (2017), Million Yen Woman (2017) e o recente Erased (2017), dentre outros®*. Alguns
de seus conteudos originais sdo adaptaces de midias mais populares, como 0s animés e
mangas, 0 que parece ser uma alternativa viavel para conquistar a audiéncia internacional,
uma vez que a cultura pop japonesa costuma atuar em um mercado integrado (CARLOS,
2011; URBANO, 2013), onde o consumo de uma midia direciona para outra.

Nota-se, no entanto, que essas algumas dessas coproducdes possuem uma narrativa
mais séria. Atelier, por exemplo, aborda a ética de trabalho no Japéo. Million Yen Woman, por
sua vez, € um suspense dramatico envolvendo um escritor que acaba fazendo um livro que
expressa uma nova forma de sentimento, pois ainda ndo existem palavras para aborda-lo.
Hibana foi um sucesso absoluto no Japo, envolvendo a trajetéria de dois artistas de manzai®.
Os atores chegaram, inclusive, a fazer um road show de manzai pelo pais. Sendo assim, se
torna evidente que as narrativas buscam levar ao publico questdes “essencialmente
japonesas”, colaborando com 0s ideais do nihonjinron que procuram ressaltar a singularidade
japonesa (LIE, 1996), diferenciado sua cultura das demais. Outros, como Blazing Transfer
Students (TV Tokyo/Netflix, 2017) sdo cartoon dramas que reproduzem o exagero dos

mangas.

Figura 26— Doramas originais Netflix
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Em relacdo aos dramas de TV japoneses que foram licenciados para a transmissao na

plataforma, encontram-se apenas trés: Itazura na Kiss (Fuji TV, 2013), Itazura na Kiss 2 (Fuji

% As outras coproducdes foram Atelier (2016), Good Morning Call (2016, 2017), Blazing Transfer Students
(2017), The Sweet Tooth Salaryman (2017), Final Fantasy: Dad of Light (2017) e Tokyo Midnight Dinner
(2016)

%2 Manzai é uma arte tradicional japonesa de stand-up que envolvem dois artistas (o sério e o engragado) falando
muito rapido e contando piadas.



TV, 2014) e Minami-kun no Koibito (Fuji TV, 2010). Os trés dramas de TV supracitados séo
obras do género cartoon drama, visto que sdo adaptacdes de mangas e atingem, em nivel
global, majoritariamente adolescentes do sexo feminino devido ao excesso de romance. Os
dois primeiros também estdo disponiveis no acervo de outras plataformas.

Ao indagarmos a percepg¢do dos consumidores de dramas de TV japoneses acerca da
insercdo desse tipo de conteudo no catalogo da Netflix em 2016 (ARAUJO, 2016a),
percebemos que uma parcela consideravel dos entrevistados demonstrou interesse em que tal
plataforma continuasse a firmar parcerias com redes de televisao japonesas e a participar da
producdo de dramas de TV originais. Dentre as justificativas mais recorrentes, percebemos
que os fas acreditam que essa inser¢cdo pode proporcionar um consumo mais facil do
conteddo, uma vez que basta acessar a Netflix e escolher 0 que deseja assistir, em contraponto
ao circuito informal, onde ha a necessidade de percorrer diversos sites e foruns para poder ter
uma ideia clara do catélogo oferecido. Além disso, os entrevistados também declararam que o
consumo de drama de TV pode ser uma alternativa ao consumo de séries ocidentais, que
frequentemente sdo canceladas e a narrativa € interrompida, bem como a Netflix, justamente
por ter um carater global, proporciona uma maior visibilidade do formato para audiéncias
diversas.

A fim de comparacgdo, em relagdo aos dramas de TV dos demais paises produtores do
formato, notamos que o acervo disponivel é ainda mais timido quando falamos sobre os
chineses ou taiwaneses. Até entdo, apenas dois dramas chineses foram disponibilizados na
Netflix, Ice Fantasy (Hunan TV, 2016) - um drama épico e fantasioso que contém 62
episodios - e a compilacdo de Empresses in the Palace (Dragon TV, 2011) - um drama
historico que é ambientado durante a Dinastia Qing. De TW-Dramas destacamos a presenca
de A boy named Flora (GTV, 2017) e Close your eyes before it's dark (GTV, 2016), The
fierce wife (TTV, 2011), Queen of no Marriage (TTV, 2009), Life planaand b (TTV, 2016).

No entanto, ao nos referirmos sobre a Coreia do Sul, é perceptivel a consideravel
variedade de filmes, dramas de TV e programas de variedades presentes no catalogo
brasileiro. A trajetdria da Coreia do Sul com a Netflix, até entdo, se revelou bastante diferente
daquela que tem sido tragada no Japdo. Enquanto ha apenas seis (6) coproducgdes originais, ha
mais de uma centena de K-dramas disponiveis para fruicdo brasileira (URBANO &
ARAUJO, 2018). De acordo com o professor Ha Joo Yong (Korea Times, 2016), do
departamento de midia da Universidade de Inha, na Coreia do Sul, essa parceria com a Netflix

pode ser interpretada como uma oportunidade para impulsionar a propagacao de contetudo da



Hallyu (Onda Coreana) em outros lugares do mundo®. Decerto, a expressiva quantidade de

K-dramas presente na Netflix BR revela o investimento e o potencial da Onda Coreana em

paises da América Latina.
No cenério brasileiro, o catadlogo nacional da plataforma de streaming de filmes e
séries Netflix se apresenta como um termdmetro interessante. O catalogo da Netflix
Brasil possui atualmente mais de cem produtos audiovisuais da Coreia do Sul
disponiveis aos seus clientes. Entre esses titulos, estdo K-dramas, filmes, reality
shows e programas de entretenimento, a grande maioria adicionada ha poucos
meses. Uma plataforma, que até ha pouco tempo era praticamente formada apenas

por produtos ocidentais, surpreende com o interesse e a quantidade de contetidos de
carater ndo s6 sul-coreano, mas asiatico em geral (MAZUR, 2018, p. 11).

Percebe-se, portanto, a partir do panorama brevemente apresentado, que as estratégias
utilizadas pelas indlstrias televisivas dos paises do Extremo Oriente para impulsionar a
distribuicdo e o consumo dos dramas de TV no mercado global séo diferentes, o que denota
sua originalidade desde a sua concepc¢do. A insercdao de dramas de TV no catalogo da Netflix
Brasil aponta para uma nova forma de mediacéo que vem sendo construida nos ultimos anos e
que pode transformar o circuito dos dramas de televisdo asiaticos tal qual conhecemos hoje.
Sendo assim, a proxima indagacdo diz respeito as novas nuances adquiridas pelo circuito dos

dramas de TV no Brasil, como serd abordado na préxima secao.

3.4 Entre doramas e K-dramas: o consumo dos dramas de TV hoje

“Apesar da variedade de conteido, atualmente quase ndo ha variedade de
nacionalidade... E quase como se s6 houvesse a Coréia no mundo dos doramas” (Informante
9)*. O informante 9 passou a assistir dramas de TV a partir de 2010, impulsionado por seu
apreco pelos animés e afirma assistir exclusivamente as producfes niponicas. Entretanto,
apesar de seus gostos e de ter iniciado seu consumo no auge da Onda Coreana no Brasil, ele,
atraveés de sua fala, parece identificar o que estd acontecendo com o circuito atualmente: a
avassaladora presenga dos k-dramas em um nicho que ora fora majoritariamente japonés.

A queda de importantes sites e tracker direcionados ao pop japonés, o abrupto

encerramento das atividades do MegaUpload, a emergéncia de uma “nova” cultura asiatica

% Disponivel em: < http://www.koreatimes.co.kr/www/news/tech/2016/01/133_194897.htmI>

% O questionario aplicado nas comunidades de f&s de dramas de TV no facebook foi anénimo e, portanto, a
identificacdo de cada resposta foi realizada mediante 0 nimero da resposta que obtivemos.



que se manifestou no seio do pop japonés, a apari¢ao de plataformas de streaming oficiais que
visam constituir um mercado em paises do Ocidente, a curiosidade pelo novo, a insisténcia da
industria televisiva japonesa em ndo se modernizar, o eficiente mercado doméstico no Japéo...
Esses foram alguns dos motivos encontrados até aqui para explicar a recente reducéo de oferta
de dramas de TV japoneses no cendrio brasileiro. No entanto, ainda falta expor uma dimenséo
mais real desses eventos para o circuito dos dramas de TV hoje. Para tanto, realizamos um
questionario que foi aplicado nas comunidades de dramas de TV brasileiras do Facebook.
Obtivemos, como pontuado, um total de 1124 respostas, que nos ajudam a visualizar o que
esta acontecendo com o circuito tal qual € marcado hoje. E com base nesse questionario que

esta Ultima se¢do toma forma.

3.4.1 Primeira etapa: apresentacdo dos dados obtidos

A primeira gquestdo indagava quando esse fa passou a assistir dramas de televisdo. A
demarcacdo de tempo foi realizada com base em quatro momentos-chave para a possivel
constituicdo do circuito. Anterior aos anos 2000: aqui, consideramos certa era “analdgica”,
por conta da auséncia de banda larga no pais, o que dificultava os downloads. De 2001-2005:
quando o consumo era entrelagado com os animés e mangas. De 2006-2010, a “era de ouro”
dos dramas japoneses devido os servicos do Haitou.org. E, por fim, de 2011 em diante, com a

emergéncia da cultura pop sul-coreana no pais.

Figura 27- Ano em que comecgaram a assistir drama de TV
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Fonte: produzido pela autora.



Decerto, a maior parte dos informantes (823) passou a consumir dramas de televiséo a
partir da segunda década dos anos 2000. Logo em seguida, tratam-se dos fas que iniciaram o
consumo na “época de ouro” dos dramas de TV japoneses (207). Por fim, a quantidade de
informante que ja assistiam dramas de TV antes dos anos 2000 e de 2001 a 2005 néao foi
muito divergente, sendo 43 e 51 pessoas respectivamente.

A segunda questdo versou acerca das formas de consumo dessa comunidade, que
foram categorizadas em cinco grupos: atraves da mediacdo dos fansubbers brasileiros, através
dos grupos de fansub estrangeiros, através de plataformas de streaming oficias, através de
plataformas de streaming ndo oficiais e, por fim, através da compra de DVDs, O gréfico a

seguir sintetiza os dados obtidos sobre as mediac6es utilizadas para consumir dramas de TV.

Figura 28 - Formas de consumo de dramas de TV
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Fonte: produzido pela autora.

Percebemos que hoje a forma mais utilizada para assistir dramas de TV é a partir de
plataformas de streaming oficiais. De todas as pessoas que preencheram o questionario, 963
pessoas alegaram fazer uso desse meio. Em seguida, ha a informacdo de que a mediacdo
fansubber brasileira ainda é relevante para concretizar esse consumo. Assim, 632 pessoas
sinalizaram essa op¢do. A mediacdo de fansubbers estrangeiros também se fez presente, mas
de forma consideravelmente mais timida. 162 pessoas utilizam-se dessa forma. Plataformas
ndo oficiais, dentre as quais brasileiras e estrangeiras, obtiveram 139 votos e, por fim, a
compra de DVDs foi marcada por 69 pessoas.

A terceira e Gltima questdo fechada, perguntava de quais paises sdo os dramas de TV
assistidos. Nesse sentido, podemos formular uma ideia dos dramas de TV que mais atraem a

audiéncia brasileira. Apesar do consumo também poder abranger Hong Kong, Filipinas,



Tailandia e outros lugares, concentramo-nos nos mais expressivos: Japdo, Coreia do Sul,

Taiwan e China.

Figura 29 - Consumo de dramas de TV por pais
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Percebe-se que o consumo é majoritariamente de dramas sul-coreanos, totalizando
1029 dos votos; ou seja, praticamente todos os informantes assistem k-dramas. Em seguida,
estdo os dramas japoneses, com 803 marcacBes. Os dramas taiwaneses e chineses possuem
menos visibilidade, tendo recebido, respectivamente, 476 e 374 votos. Esses numeros indicam
que o circuito, como demarcado hoje, é hibrido, abrangendo o consumo de dramas de TV de
diversos paises, para além do nicho Japao e/ou Coreia do Sul.

O segundo momento do questionario foi formulado para receber respostas abertas®®.
Assim, elaboramos trés questdes para compreender como esse circuito funciona. Iniciamos
tentando descobrir como esses consumidores conheceram os dramas de TV asiaticos. Nessa
secdo, notamos uma reducdo drastica no numero de respostas. Apenas 504 pessoas
preencheram o questionario explicando como conheceram esses produtos midiaticos.
Elencamos trés eixos principais de respostas®, a partir do que recebemos. O gréfico abaixo

sintetiza as respostas obtidas.

% Cabe ressaltar que o nimero de respostas obtidas em cada questdo levantada foi diferente. Além disso, as
questdes abertas apresentam um nimero de respostas inferior a das questdes fechadas.

% Descartamos as respostas obtidas que n&o atendiam a pergunta. Como, por exemplo, a descricdo do interesse
do informante (por romance, por narrativas curtas, etc).



Figura 30- Como o informante conheceu o formato dramas de TV
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O primeiro eixo (198 respostas) aponta que os informantes conheceram dramas de
televisdo através de um interesse prévio pela cultura pop japonesa, representada,
principalmente, pelos animés e mangas. O segundo eixo (103 respostas) demonstra que a
indicacdo de outras pessoas do circulo social dos informantes foi decisiva para que eles
tivessem contato com os dramas de TV. O terceiro eixo encontrado (98 respostas) abrange o
consumo de k-pop. A quarta barra é representada pelo conjunto de outros motivos, menos
expressivos, que também foram ressaltados®”.

Em seguida, indagamos se esses consumidores se sentem satisfeitos com a mediacéao
informal presente no pais e pedimos para que eles apontassem vantagens e desvantagens
dessa forma de organizacdo. A partir das respostas, percebemos que as opinides da
comunidade de fés sdo bastante divididas sobre esse assunto.

Sinceramente, acho até bom [a mediagdo fansubber], mas nunca vou achar um site
que disponibilizava como o Haitou, € uma pena que tenha fechado. (Informante 23)

Sou eu que preciso deles, certo? Eles também precisam de mim? E claro. Mas me
diga vocé, se eles decidirem parar de legendar, quem saira perdendo? O cadastro €
necessario para organizagdo e para nos manter informados, nenhuma fansub pode
legendar todos os dramas existentes, se vocé ndo acha tal drama em uma fansub pule
para outro, quem procura sempre acha. Sendo um trabalho feito de graga ndo acho
que teriamos muito do que reclamar. (Informante 143)

Fico feliz com o fato de disponibilizarem dramas de outras nacionalidades pra gente
de gragca e quase sempre com legendas de qualidade, entdo ndo hd muito que
reclamar. (Informante 388)

% Alguns informantes alegaram ter conhecido dramas de TV por terem morado no Japo ou buscando por
cinema mundial ou até mesmo ter encontrado dramas de TV a partir da Netflix.



Enquanto alguns defendem que os fansubbers realizam um trabalho de qualidade
gratuitamente, além de apresentar uma variedade considerdvel de dramas de TV, outros
apontam que sentem dificuldade de acessar o sistema (de foruns) ou que preferem utilizar
plataformas de streaming pagas para nao ter o trabalho de ficar procurando nas redes o que
querem assistir. No entanto, de forma geral, o maior problema que a comunidade vé em
relacdo a esse tipo de mediacgdo é a falta de unido entre os grupos de fansub.

Eles [os fansubbers] deveriam conversar mais entre si e ndo ficar mais de um fansub
com o0 mesmo projeto. (Informante 45)

Alguns Fansubs colocam links de propaganda que também prejudicam os
computadores com virus. Seria melhor se s disponibilizassem normalmente. O
ideal ser ter um Fansub Unico. (Informante 298)

S6 acho que os fansubs deveriam ser mais unidos e fazer mais projetos em conjunto,
todos sairiam ganhando. (Informante 433)

Por fim, repetimos a questdo acima, mas, dessa vez, os informantes deveriam
comentar sobre a mediacdo oficial oriunda das plataformas de streaming disponiveis no
Brasil. De forma geral, os consumidores parecem particularmente insatisfeitos com as
mensalidades de tais sistemas, com a demora da producéo de legendas em portugués e com o
catalogo oferecido. “N&o tem todo o contetido que queremos e alguns dramas sdo excluidos”,
afirma o informante 104.

Me incomoda ser pago, as propagandas e ter quase que 100% s6 k-drama e dar
pouco espago aos dramas de outros paises. (Informante 184)

Por ser tradutora de streaming oficial as vezes recebemos criticas por parte dos
usuarios de streaming referente a demora, mas no caso de alguns streamings muitos
tradutores sdo voluntarios e dependemos também de outros tradutores, a impaciéncia
por parte dos usudrios impera geralmente em dramas muito recentes. (Informante
266)

[as plataformas de streaming] demoram em disponibilizam o material, néo
disponibilizam para todos os paises, os pacotes sdo caros, as legendas sdo
demoradas, ndo pode fazer download e assistir off-line... (Informante 329)

No entanto, se sentem satisfeitos com a qualidade do material recebida e com a
praticidade de acessar um site e com poucos cliques, conseguir assistir aos dramas de TV
desejados de forma segura e agil, uma vez que “os players sdo bem rapidos para qualquer tipo
de internet” (Informante 94). Porém, essa opinido nao ¢ unanime. O informante 260 alega que
“como ¢ online [as plataformas de streaming], ndo posso baixar o video e se sua internet é
ruim, as vezes fica travando. Leva mais em conta usar os fansubs”.

O streaming tem a vantagem do acesso simplificado e seguro, mas, por outro lado, 0
catalogo do género é mais limitado e nem sempre tdo recente. (Informante 40)



Sao mais rapidos e com boa qualidade de imagem, além de te dar o conforto de
pausar e ficar dias sem assistir e quando voltar, vai continuar de onde parou, pode
assistir pelo celular ou smart TV. (Informante 342)

A questdo do contetdo ser vinculado de forma legal também aparece em algumas
respostas, apesar de ndo ter sido recorrente. O informante 65, por exemplo, explica que “nao
precisamos ficar preocupados de ter que fazer um download rapido, com medo de que saia do
ar e, sendo legalizado, abre porta para novos dramas”. Outro informante chega até mesmo a
dizer que quando paga uma plataforma de streaming, ele sente que estd “contribuindo de
alguma forma com o trabalho maravilhoso que foi feito”.

Esse questionario nos ajudou entender melhor o que a comunidade de fas pensa sobre
as mediages do circuito dos dramas de TV da forma em que é configurada hoje, bem como
suas preferéncias de consumo, ha quanto tempo fazem parte desse nicho e como entraram em
contato com esse produto midiatico. Resta agora cruzar os dados obtidos no intuito de

compreender as mudangas vivenciadas no circuito com o passar dos anos.

3.4.2 Sequnda etapa: cruzamento de dados

Para cruzarmos os dados, separamos 0s informantes em dois grupos: o grupo | engloba
todos os informantes que passaram a consumir dramas de televisdo até o ano de 2010,
enquanto o grupo Il representa todos aqueles que afirmaram assistir dramas de TV de 2011
em diante. Esse agrupamento foi realizado de forma a separar 0 momento anterior a entrada
massiva da Onda Coreana no Brasil do pds-2011, quando os k-dramas, junto ao Kk-pop,
passaram a conquistar uma sélida audiéncia no pais. Em seguida, delimitamos a quantidade
de informantes que afirmaram consumir dramas de TV japoneses, bem como aqueles que
consomem dramas sul-coreanos. Também destacamos aqueles que consomem apenas um ou
outro.

Percebemos que 242 informantes do grupo | afirmam assistir dramas de TV japoneses,
enquanto 226 também assistem dramas sul-coreanos. Em relacdo ao consumo exclusivo de
doramas ou de K-dramas, notamos que 44 assistem somente aos japoneses, em 0poSiGao aos
20 que preferem assistir somente k-dramas. O grupo Il, por outro lado, revela que pouco mais
da metade dos informantes assistem dramas de TV japoneses, enquanto 84.5% consome k-

drama. No entanto, a parcela que assiste somente doramas é bastante reduzida, apresentando



somente 5% informantes. No caso dos k-dramas, 25% dos informantes fazem esse consumo

exclusivo. A tabela abaixo sintetiza os resultados.

Tabela 2 - Consumo de dramas de TV de acordo com 0S grupos

Grupos NUmero de Consumo de Consumo de Consumo apenas | Consumo apenas
informantes dorama Kdrama de dorama de K-drama

Grupo | 301 242 (80%) 226 (75%) 44 (14%) 20 (6.5%)

Grupo Il 823 471 (57%) 696 (84.5%) 42 (5%) 206 (25%)

Fonte: produzido pela autora.

A partir desses dados, entendemos que o consumo de dramas de TV japoneses no
periodo que antecede a chegada intensiva da Onda Coreana no Brasil era superior ao consumo
realizado no momento atual. No entanto, a presenca da Coreia do Sul colabora para a
popularizacdo desse formato televisivo, uma vez o nimero de informantes que entrou em
contato com os dramas de TV ap6s 2011 quase triplicou.

Em um olhar desatento, essa informacdo pode soar contraditoria a imagem 36, que
apresenta os caminhos tracados pelos informantes até chegar aos dramas de TV. No entanto,
cabe ressaltar que 1) a quantidade de informantes que preencheram o questionario em sua
parte discursiva foi menor do que aqueles que marcaram opcdes nas questdes fechadas; e que
2) 0 consumo de animés e mangas, sem duvida, colaboram para o direcionamento de
audiéncia para essa outra midia. Porém, isso ndo significa que esses consumidores migrem
justamente para os dramas japoneses, uma vez que os k-dramas, além de serem
deliberadamente inspirados nos japoneses, também produzem adaptacdes de animés e mangas
como, por exemplo, foi o caso de Boys Over Flowers (KBS, 2009), que é uma adaptacdo do
manga Hana Yori Dango (figura 37) e de Playful Kiss (MBC, 2010) que foi adaptado de
Itazura na Kiss (figura 38).

Figura 31 - Boys over Flowers e Hana Yori Dango




Figura 32 - Playful Kiss e Itazura na Kiss
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Assim, separamos as respostas dos informantes que preencheram a parte discursiva do
questionario sobre como entraram em contato com os dramas de TV (imagem 36) e 0s
direcionamos para dentro dos grupos. Percebemos que ambos os grupos tém como referéncia
majoritaria o consumo de elementos da cultura pop japonesa. No entanto, essa tendéncia tem
se tornado mais discreta quando refletimos sobre as informacdes postas pelo segundo grupo,
uma vez que 36.5% do grupo Il afirma ter o consumo de dramas de TV vinculado ao consumo

prévio do pop sul-coreano, em comparacao ao 24.5% apresentado pelo grupo I.

Tabela 3- Produtos midiaticos que direcionaram ao consumo de dramas de TV

Grupos Numero de Consumo Consumo
Informantes | vinculado ao vinculado ao
pop japonés pop sul-coreano
Grupo | 78 59 (75.5%) 19 (24.5%)
Grupo Il 218 139 (63.5%) 79 (36.5%)

Fonte: produzido pela autora.

Dessa forma, nés compreendemos que ha varios caminhos que direcionaram ao
consumo dos dramas de TV. Uma das portas de entrada € o consumo prévio de midias
representantes do pop nipdnico que esta presente no Brasil desde a década de 1960, mas que
se populariza nos anos 1990. Outro caminho possivel abarca o consumo de k-pop que chegou
no Brasil mais recentemente, na segunda década dos anos 2000. Apesar de ainda de o k-pop
ainda direcionar uma quantidade menor de pessoas para 0 consumo dos dramas de TV,
acreditamos que esses numeros tendem a aumentar, uma vez que a expressividade da cultura

pop sul-coreana no pais tem dado solidos indicios de expansdo em menos de uma década.



No entanto, para compreender as transformacdes ocorridas ao longo do tempo no
circuito dos dramas de TV no Brasil, as informagdes até aqui se encontram incompletas.
Nesse sentido, entramos em contato com os informantes que disponibilizam seus e-mails no
questionario para buscar um maior esclarecimento sobre o assunto. O nimero de informantes
que responderam foi ainda mais reduzido (109), mas acreditamos que € o suficiente para
esbocar a compreensdo. Indagamos, através dos e-mails, qual o consumo que ocorreu

primeiro: o de doramas ou de k-dramas.

Tabela 4 - Pais de inicio do consumo de dramas de TV

Grupos NUmero de Comecaram com | Comegaram com
informantes dorama Kdrama
Grupo | —até 2010 44 33 (75%) 11 (25%)
Grupo 11 -2011 em diante 65 7 (10,5%) 58 (89,5%)

Fonte: produzido pela autora.

Percebemos que 75% dos informantes do grupo | entraram em contato com o formato
dramas de TV a partir das produgdes nipodnicas. Até 2011, o consumo de dramas de televisdo
oriundos da Coreia do Sul ainda era timido, sendo representados apenas por 25% dos
informantes. Cabe ainda ressaltar que 6 dos 11 informantes que indicaram os k-dramas como
porta de entrada, informaram que o consumo teve inicio em 2010. No entanto, a partir de
2011, o quadro comeca a se inverter. Apenas 10,5% dos informantes alegaram ter iniciado o
consumo de dramas de TV através dos dramas japoneses, em comparacdo aos 89,5% que
afirmaram ter assistido k-dramas primeiro. E curioso destacar que apesar dos animés e
mangas ainda serem as midias que mais direcionam os consumidores para os dramas de
televisao, sao justamente os k-dramas que ganharam audiéncia.

E evidente, no entanto, que o nimero de respostas obtidas é infimo ao considerarmos o
circuito como um todo. Mas, ainda assim, acreditamos que esses dados sejam bastante
representativos, até mesmo pela fala de diversas pessoas que foram entrevistadas no decorrer
da pesquisa. Dessa forma, cremos que ainda existem pessoas sendo direcionadas aos dramas
de TV japoneses a partir do consumo do pop japonés. No entanto, nos parece realista acreditar
que atualmente € o consumo dos k-dramas que incorporam um maior potencial para

direcionar a audiéncia dos dramas de TV para os dramas de TV japoneses.



CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer da pesquisa, enfrentei um processo de “estranhar” um objeto que, pouco a
pouco, foi se tornando cada vez mais “familiar” (VELHO, 1978) no meu cotidiano. N&o
posso negar a dificil tarefa de abrir mao de meus achismos e questdes pré-concebidas para
entender, de fato, o que tem acontecido com o circuito dos dramas de TV japoneses no Brasil
hoje. Tenho muitas criticas as posturas japonesas e profunda antipatia pelos ideais do
nihonjinron (LIE, 1996). Mas, ao longo do processo, tive que aprender a me calar e deixar
que o objeto falasse por si, ao invés de impor minhas verdades a ele.

Nesse sentido, procurei partir das politicas de entretenimento japonesas para chegar
até os dramas de TV, um produto midiatico que conseguiu conquistar audiéncia no leste e
sudeste asiatico durante a década de 1990 com maestria, mas que de um tempo para ca vem
perdendo espaco. No Brasil, essas nuances sao menos claras, apesar de também podermos
tecer a mesma observacdo: se anos atrds existia um circuito dos dramas de TV japoneses
ancorado ao consumo do pop japonés, hoje, esse circuito vem se tornando gradativamente
hibrido, abracando outros paises como a China e Taiwan, mas, principalmente, tem a Coreia
do Sul como a grande protagonista. Em seguida, busquei caracterizar o que séo os dramas de
televisdo e legitima-los como um formato préprio do Extremo Oriente. Por fim, foi abordado
0 circuito brasileiro em torno dos dramas de televisao que ora foi exclusivamente japonés.

Em momento algum foi minha intencdo esgotar o assunto. Pelo contrario, a presente
dissertag@o espera ser apenas um pequeno passo diante da construcdo de conhecimento sobre
os dramas de TV — japoneses e tantos outros — no Brasil. Os dramas de TV japoneses, bem
como o circuito existente no Brasil carecem de investigacdo por parte de pesquisadores da
area da Comunicacdo, assim como das Ciéncias Humanas. E justamente por conta dessa
caréncia que diversas perguntas permanecem sem respostas. Poderiam o0s k-dramas serem
considerados um produto “extra” do pop japonés no Brasil? Como se identificam os fas
brasileiros dos dramas de TV? Seriam eles “otakus™? Ou talvez k-poppers? Quem sabe 0s
dois? Japdo e Coreia do Sul possuem um passado conturbado e apresentam rivalidades até a
atualidade. Essas percepc¢des impactam o consumo do produto pop dos dois paises no Brasil?
Ha rivalidade entre os fés dos dramas japoneses e os fas dos dramas sul-coreanos? E como
paises de lingua chinesa entraram nesse circuito? Por que os grupos de fansubs de animés
deixaram de trabalhar com dramas de TV japoneses? Essas e muitas outras questdes poderiam

fomentar outros debates.



Sem duvida, na batalha do entretenimento global, o Japdo saiu de um lugar
privilegiado, mesmo tendo demorado a perceber o potencial que seus produtos pop — como
animés e mangas - tinham em maos. Por conta de seus produtos pop midiaticos que figuram
no pais desde a década de 1960, aliado a intensa imigracéo japonesa para 0 pais, que ja conta
com mais de um século de histdria, o entendimento que construimos ao longo do tempo sobre
Asia esteve intrinsecamente vinculado ao nosso conhecimento sobre o Japdo. No entanto,
desde 2010, um novo jogador emergiu em campo e desafia as nossas concepgdes pré-
estabelecidas.

A Coreia do Sul, diferente do Japéo, investiu em desenvolver um soft power (NYE,
2005) e um nation branding (FAN, 2010) que dialogasse com 0s seus produtos pop. Enquanto
0 Japdo quis ressaltar a diferenca, a Coreia do Sul procurou elementos que dialogassem com
0s seus vizinhos e, por causar familiaridade, conseguiu conguistar sua audiéncia e destronar a
hegemonia japonesa no Extremo Oriente. Sendo assim, no que tange a esfera dos dramas de
televisdo no Brasil, se tornou impossivel ignorar a massiva presenca sul-coreana no circuito,
ainda que o objetivo tenha sido refletir sobre os movimentos do pop japonés.

Como demonstra o terceiro capitulo, uma parte consideravel dos fas desses produtos
televisivos entraram em contato com o formato através dos dramas oriundos da Coreia do Sul,
ainda que tivessem, desde o principio, consumido o pop japonés. Sem divida, desde que 0s
dramas sul-coreanos foram se tornando populares a medida em que a Onda Coreana
avancada, esse formato televisivo foi conquistando popularidade ao redor do globo. Ao se
falar em dramas de TV, € a imagem das producdes sul-coreanas que surge na mente dos
telespectadores. Essa situacdo inegavelmente jogou os dramas de TV japoneses para
escanteio, transformando-o em certo “apéndice” dos k-dramas.

Ainda que os dramas de TV japoneses tenham tido o seu momento, eles nunca
conseguiram se sustentar sozinhos. O circuito esteve aliado aos animés e mangas. Os proprios
sites e trackers onde se hospedavam e difundiam esses produtos audiovisuais eram
reconhecidos pela presenca do pop japonés tradicional. No momento atual, ainda que os
produtos midiaticos japoneses permanecam sendo grandes impulsionadores do formato drama
de TV, percebemos que as “novas” geragdes de consumidores de dramas S0 direcionadas
para o formato a partir do pop sul-coreano. A partir do contato com os k-dramas, acreditamos
que muitos dos novos consumidores também sejam direcionados para 0s doramas.

Um fator que impacta 0 momento atual é a presenca das plataformas de streaming.
Como vimos, essas plataformas ja se transformaram na principal forma de acesso aos dramas

de TV no Brasil, ainda que isso ndo interfira completamente no trabalho dos fas que legendam



e divulgam essas producgdes. Dessa forma, o catadlogo de dramas de TV japoneses se torna
restrito, visto que a concentracao de produgdes sul-coreanas domina os catalogos da Netflix ou
do DramaFever. Percebe-se que as politicas japonesas diante dessa nova tecnologia detém
certo poder sobre as nuances que o circuito apresentara daqui para frente. Enquanto os dramas
japoneses licenciados forem repetitivos, detentores de alto custo e ndo estreitarem lacos com
as plataformas de streaming, 0 acervo permanecerad diminuto, muito aquém do que poderia ser
e muito atras do acervo constituido de dramas sul-coreanos. Ainda que existam fansubbers
interessados em legendar o conteudo nip6nico, a preferéncia hoje estd com os k-dramas.

Uma coisa é certa: ainda que exista um sélido espaco para 0s mangas e para as
animac0es japonesas no Brasil, talvez ndo seja possivel afirmar o mesmo em relagdo aos
dramas de TV japoneses. Entre erros e acertos, a industria de entretenimento nip6nica
aprendeu a manejar o seu carro-chefe. Os dramas de TV, por outro lado, foram esquecidos, ao
menos no que tange a esfera da exportacdo global. A audiéncia conquistada para além da Asia
permanece irrelevante diante do publico doméstico japonés e, justamente por isso,
percebemos que aqui no Brasil os dramas de TV japoneses foram inundados pela Onda

Coreana.
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