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Editora Snling

Os capitulos que compoem este sequndo livro

da colecao Teledramaturgia traduzem o esforco
da rede de pesquisadoras brasileiros do OBITEL -
Observatério Ibero-Americano da Ficgao Televisiva
- frente ao desaho de investigar um fendmeno
emergente nos estudos de Comunicacao no

que se refere as narrativas da ficcao televisiva: a
transmidiagao.

Longe, porém, de se constituir como uma coletdnea
de textos sobre um determinado tema, o livro que
2gora apresentamaos traz como sua marca definidora
o trabalho colaborative, Tal como ocorreu no
primeira livro desta colecdo = Ficcio televisiva no
Brasil: temas e perspectivas -, 0 presente valume
resulta do trabalho de pesquisa de oito equipes
espalhadas por diversos estados brasileiros em busca
de respostas a um problema de pesquisa comum

- a dissemninacao e a convergéncia de conteddos

da ficcao televisiva em maltiplas plataformas de
comunicacao, sobretudo digital. A complexidade
desse espalhamento bem como as transformagdes
acarretadas na produgao, circulagio e recepcao

da ficcdo televisiva poderdo ser observadas nos
capitulos que compdem o presente livro,

Deve-se ainda assinalar que a publicacio deste

livro, com os resultados das pesquisas realizadas
especificamente sobre esse tema nos anos de 2010

e 2011 expressa, através da sedimentagdo do Obitel-
Brasil, rede de dimensao nacional voltada a pesquisas
da ficcao televisiva, a vitalidade e a importancia desse
tema no campo da Comunicagao.
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Apresentacao

Os capitulos que compdem este segundo livro da colecédo
Teledramaturgia®, Ficcdo Televisiva em Mdltiplas Plataformas,
traduzem o esforgo da rede de pesquisadores brasileiros do OBITEL —
Observatorio |bero-Americano da Ficgéo Televisiva? —frente ao desafio
de investigar um fendmeno emergente nos estudos de Comunicag&o no
gue se refere a transmidiacéo das narrativas da ficcéo televisiva.

Longe, porém, de se constituir como uma col etanea de textos sobre
um determinado tema, o livro que agora apresentamos traz como sua
marcadefinidorao trabal ho colaborativo. Tal como ocorreu no primeiro
livro desta colegéo — Ficgo televisiva no Brasil: temas e perspectivas
—, 0 presente volume resulta do esforco de oito equipes de pesquisa
espal hadas por diversos estados brasileirosem buscade possivei srespostas
aum problema de pesquisacomum: adisseminacao e aconvergénciade
contetidos daficcéo televisivaem multiplas plataf ormas de comuni cacéo,
sobretudo digital. A complexidade desse espalhamento, bem como as
transformactes acarretadas naproducdo, circulagéo e recepcdo daficcdo
televisivapoderédo ser observadas nos capitul os que compdem o presente
livro.

Deve-se ainda assinalar que a publicagéo deste livro, com os
resultados das pesqui sas realizadas especi ficamente sobre esse temanos

O primeiro volume da colecéo, Ficgéo televisiva no Brasil: temas e per spectivas, foi organizado por Maria
Immacolata Vassallo de Lopes e publicado em 2009 pela Editora Globo.

2 Criado em 2005, na cidade Bogoté, o Observatorio |bero-Americano de Ficgdo Televisiva(OBITEL) éum
projeto que articula uma rede internacional de pesquisadores e como objetivo o estudo sistemético e
comparativo das produgdes de ficgdo televisiva no ambito geocultural ibero-americano. O foco desses
pesquisadores esta voltado para compreender e analisar os diversos aspectos envolvidos na produg&o,
circulacdo e consumo de ficgéo televisiva nos paises que participam do projeto. Atualmente, esses paises
sdo: Argentina, Brasil, Chile, Colémbia, Equador, Espanha, Estados Unidos (de lingua hispanica), México,
Portugal, Uruguai e Venezuela. O OBITEL trabalha com base no monitoramento permanente da grade de
programagdo, horas e titulos produzidos anualmente, conte(idos e audiéncia de ficgo das redes nacionais
de televisdo aberta desses paises. O OBITEL publica os seus resultados em forma de anuério — o Anuério
Obitel e realiza semindrios nacionais e internacionais em que debatem pesquisadores e produtores da area
de teledramaturgia.



anos de 2010 e 2011 expressa, através da sedimentacdo do OBITEL-
Brasil, rede de dimensdo naciona voltadaapesquisasdaficcdotelevisiva,
avitalidade e aimportancia desse tema no campo da Comunicag&o.

1. 0 trabalho colaborativo como marca do OBITEL-Brasil, Rede Brasileira
de Pesquisadores de Ficcao Televisiva

O livro atual é decorrente de um Unico objeto investigado a partir
de diversas perspectivas tedricas e estratégias metodol dgicas empre-
endidas por pesguisadores seniores, seus doutorandos e mestrandos, além
debolsistas deiniciagio cientifica, todos atuando como um nico grupo
de pesquisa. Essametodol ogia de trabal ho gerou a elaboracéo de muitos
textoseum fluxo deir evir derelatdrios de pesquisa, |eituras, correcoes,
revisdes, que produziram vérias versdes de texto, até chegar asuaforma
final.

A rede de pesquisa nacional do OBITEL constitui-se em junho de
2008, no Rio de Janeiro, durante encontro organizado pelo CETVN —
Centro de Estudos de Telenovela— da Escola de ComunicagOes e Artes
da Universidade de S&o Paulo e pelo Globo Universidade. O evento
reuniu as equipes internacionais de pesquisadores que constituem o
OBITEL e pesquisadores brasileiros oriundos de diversas universidades
brasileiras que se dedicam ao estudo daficcdo televisiva. A redebrasileira
de pesqguisadores entdo constituida tem como uma de suas principais
caracteristicas a representatividade tanto em termos de abrigar
pesqui sadores reconhecidos por suas pesquisas sobre o tema quanto em
termos de abrangénciageogréfica. A rede € compostapor investigadores
gue atuam em universidades e centros de pesquisa de vérios estados
brasileiros e contam com apoio financeiro das agéncias de fomento a
pesquisa. Fato por si sd revelador da importéncia que os estudos de
ficcéo televisiva alcancaram no campo da Comunicagéo.

A escolha para estudo dos processos de transmidiacdo da ficcdo
televisiva ocorreu durante o 1l Encontro Nacional OBITEL dos
Pesquisadores de Ficgdo Televisiva no Brasil, realizado em novembro
de 2009, em S&o Paulo, organizado pelo CETVN — Centro de Estudos
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de Telenovela— da Escolade Comunicagles e Artes daUniversidade de
S0 Paulo e pelo Globo Universidade. Durante 0 encontro, as discussdes
evidenciaram que pensar as narrativasficcionaisdetelevisio naatualidade
implicapensé-|as com base em uma perspectivaque envolve ndo apenas
sua veiculag8o tradicional no suporte televisivo, mas também o seu
espraiamento por diversas outras plataformas, principal mente alnternet
easredessociais.

2. Organizacao do livro

O livro que apresentamos, Ficcéo televisiva transmidiética no
Brasil: plataformas, convergéncia, comunidades virtuais, reiine oito
trabal hos de pesqguisadores brasileiros que se dedicaram a pesquisar du-
rante dois anos (2010 e 2011) a ficcdo televisiva brasileira em seus
processos de transmidiagéo.

Resumidamente, a transmidiacéo ancora-se em termos de criagdo e
desenvolvimento narrativo numamatriz de contetido que é disseminado
em multiplas plataformas midiaticas e comunicacionais com o
consequente engajamento dos espectadores em préticas criativas e
participativas igualmente através de diferentes plataformas. O conjunto
de todos esses processos é o que denominados ficcéo televisiva
transmidiatica (numa aproximacéo ao termo inglés transmedia
storytelling).

A complexidade e asimplicacbes desse fendbmeno com referénciaa
diferentesformatos daficgéo televisivabrasileirapoderdo ser observadas
nos capitulos que se seguem a partir de vérias instancias — producéo,
distribui¢do, circulagdo e recepcdo de telenovelas, séries e minisséries.

A estruturacdo e adimensdo desse projeto de pesquisanos permitem
afirmar ser esta publicagéo inédita e o primeiro projeto integrado sobre
atransmidiacdo brasileira.

O livro apresenta-se organizado em trés partes. A primeira parte,
“Conceituagdes e operacfes detransmidiagdo” , contacom trés capitulos
gue abordam a questdo da transmidiacdo no contexto da producéo. O
primeiro capitulo é coordenado por Yvana Fechine e Alexandre
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Figueirda, “ Transmidiacao: exploractes conceituaisapartir datelenovela
brasileira’ erecal sobreatelevisdo brasileira—em especia aRede Globo
— na perspectiva de analisar como vém sendo incorporadas em seu
contexto de producéo estratégias de integracéo entre midias. Essa
preocupacdo justificaaproblematizagdo conceitua apresentadaeaandise
de acBes transmidiéticas em algumas telenovelas da Globo dos anos
2008 a 2011: Caminho das indias, Insensato Corac&o, com énfase, Ti-
Ti-Ti.

As telenovelas Ti-Ti-Ti e Passione compdem o objeto de andlise
do segundo capitulo, “Migragbes narrativas em multiplataformas:
telenovelas Ti-Ti-Ti e Passione”, coordenado por Silvia Helena Simdes
Borelli. Asmigragdes narrativas das duas tel enovel as sdo analisadas por
meio do mapeamento de sua disseminagdo em diferentes plataformas —
especialmente nas redes Orkut, Twitter e YouTube. A andlise das
migragdes narrativas tem como ponto de partida os “territérios de
ficcionalidade” discutidos por Calvino.

O terceiro capitulo, “Ficgdo Seriada Galicha: Sobre os Movimentos
de Convergéncid’, coordenado por Elizabeth Bastos Duarte e MariaLilia
Dias de Castro, trata das repercussdes da convergéncia midiética sobre a
producdo televisual, centrando sua atencdo na ficgdo seriada galicha,
produzida pelo Nucleo de Especiais daRBS TV. As séries As aventuras
da familia Brasil, Quatro destinos e Online sdo analisadas pelas autoras.

A segunda parte do livro, “ Teledramaturgia e transmidiagéo:
formatos, transmutacao, intertextualidade”, apresentadois capitulos cuja
principal tonica é a discussdo da ficcéo televisiva brasileira em termos
deformatos com especial atencéo aseus aspectos constituintes. O primeiro
capitulo, “As astlicias da linguagem na narrativa seriada’, coordenado
por Anna Maria Balogh e Geraldo Carlos do Nascimento, apresenta as
andlises de cinco minisséries. Maysa, quando fala o coracéo, Dalva e
Herivelto, Aline, Som & Furia e Na forma da lei, com seus desdo-
bramentos intertextuais em diversas plataformas.

O segundo capitulo, “Vim ver Artista e Pegassione: a parddia em
plataformaautorreferencia”, sob coordenacdo de Maria CristinaBrandéo
deFaria, dedica-se aestudar o fenémeno datransmidiacdo por meio das
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parédias das telenovelas Viver a Vida (2009) e Passione (2010),
apresentadas no programa humoristico da TV Globo Casseta e Planeta
Urgente!

A terceira parte do livro, “ Telenovela, recepcdo e consumo: trans-
midiacdo em redes sociais e plataformas’, tem inicio com o capitulo
Ficcéo televisiva transmidiética: teméticas sociais em redes sociais e
comunidadesvirtuais defas, coordenado por MarialmmacolataVassallo
de Lopese MariaCristinaPalmaMungioli, contribui para os estudos de
transmidiacdo da ficcdo televisiva brasileira a partir do enfoque dos
temas sociais da telenovela Passione em trés redes sociais (Orkut,
Facebook e Y ouTube) e em comunidades de fas. A aproximagao quali-
tativa adotada em relacdo a préticas e usos deu relevancia a construgdo
de sentidos por meio da producdo de contelidos dos telespectadores,
usuarios e fas nas redes sociais.

O segundo capitulo, “ Telenovela em mltiplas telas. dacirculagdo
ao consumo”, apresenta pesqguisas realizadas sob orientacdo de Nilda
Jacks e de Veneza Ronsini. Com o objetivo de verificar a circulacéo da
telenovela Passione em diferentes plataf ormas e alguns aspectos do fluxo
de consumo desse produto, foram coletados contetidos produzidos pela
prépria Rede Globo em 28 veiculos, oriundos tanto da Internet quanto
damidiatelevisiva e impressa. Também foi observada a circulacéo de
contelidos sobre atel enovelaem veicul os ndo pertencentes aRede Globo
gue fizeram mencdo a telenovela. No que tange a questdo da esfera da
audiéncia/consumo, foi observada principa mente a participacéo online
dos receptores no Facebook, Orkut, Twitter e em blogs. Além disso, foi
realizado um grupo de discuss&o com jovens com o objetivo de conhecer
aldgicadatrocadeinformagdes sobre atelenovelaPassione nosdiferentes
meios por eles utilizados.

Sob acoordenagéo de Maria A parecidaBaccega, o terceiro capitulo,
“Consumindo e vivendo avida: telenovela, consumo e seus discursos’,
analisa alojavirtual Globomarcas.com e 0 blog Sonhos de Luciana, da
personagem L ucianadanovelaViver avida, vistos sob aéticadainteragdo
com as acBes comerciais e damediagdo proporcionadapel os posts. Além
disso, foram analisados os depoimentos contidos na plataforma digital
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Portal da Superagdo do site Globo.com. A pesquisa relatada analisou
ainda a recepcdo da telenovela Viver a vida e do blog da personagem
Luciana por mulheres de classes C e D.

Finalizando esta apresentacéo, gostariamos de agradecer atodos os
pesquisadores da Rede OBITEL-Brasil que se dedicaram aos projetos
de pesquisa aceitando o desafio de ndo apenas refletir sobre a
transmidiac&o, mas também de propor model os de analise direcionados
pelo/para o contexto brasileiro de ficgéo televisiva. Agradecemos ainda
a equipe de bolsistas do CETVN pelo envolvimento e dedicagdo nos
trabalhos de preparagéo deste livro. Finalmente, gostariamos, em nome
dos pesquisadores e suas equipes, de expressar ao Globo Universidade
nosso reconheci mento pel o apoio permanente dado a construgdo da Rede
de Pesquisa OBITEL-Brasil eapublicacdo de nossasinvestigaces sobre
aficcdo televisiva brasileira.
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Primeira Parte

Conceituacoes e operagoes
de transmidiagao






Transmidiacao: exploracoes conceituais
a partir da telenovela brasileira

Yvana Fechine
Alexandre Figueirba
Colaboradora:
LiviaCirne

Introdugao

Como em outros paises, atelevisdo abertabrasileiravive um momento
de profundas transformacfes provocadas pela convergéncia dos meios e
pela simbiose cada vez maior entre telecomunicagfes, TV e informatica
Gragas adigitalizacdo e astecnol ogias de compressao dos sinais de audio
e video cada vez mais eficientes, a Internet tem se firmado como uma
plataf orma estratégica de distribuicdo de produtos audiovisuais, inclusive
contetidostelevisivos. Emboratenhasido deflagrada pel o surgimento dos
canais de TV a cabo e satélite, a diversificacdo e fragmentacdo das
audiéncias que constatamos hoje foi também intensificada pela oferta de
contetidos em outros meios. Somar-se aisso a possibilidade de ter acesso
aos contetidostelevisivos por demandaatravés de dispositivosde gravacéo
mais potentes, pela propria Web ou por outros meios de registro postos a
venda(DV Ds, por exemplo). Esse cendrio tem produzido audiénciasmais
instéveis, que ndo se mantém maisfiéis nem a uma emissora de televisio
nem ao proprio meio, sobretudo no consumo da ficgéo seriada. Como
parte do esforco para manter e atrair publicos, as grandes emissoras de
televisdo comegam a tirar proveito da convergéncia, investindo mais
fortemente no emprego articulado de outras midias para expansdo da
experiéncia televisiva, adotando um conjunto de estratégias conhecidas
como transmidiacéo.

Atentos a esse momento de transi¢do, 0 objetivo que nos orienta
neste artigo € pensar sobre como as emissoras de televisdo brasileiras —
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e em especia a Rede Globo, por razdes que ficardo claras mais adiante
— vém incorporando em seu contexto de producédo estratégias de
integracdo entre midias difundidas apartir daindlstriade entretenimento
norte-americanae popul arizadas por seriadosjaconcebidos paradifusdo
em vérias plataformas, como Heroes, Lost, 24 horas, entre outros. Se a
experiénciainternacional jaindicavaque aficcdo seriada eraum campo
privilegiado paraas experiéncias transmidias, nadamais natural que, no
Brasil, dirigissemos o olhar para um mesmo lugar de producdo. N&o
temos aqui, no entanto, uma tradi¢éo forte na producdo de seriados.
Justifica-se, assim, a escolha pela observacéo das telenovelas, um dos
principais géneros ficcionais brasileiros pautados pela serializacéo,
caracteristicafundamental das experiénciastransmidias. Se nosdispomos,
portanto, a pensar sobre transmidiag8o a partir de um dos mais tradi-
cionais géneros televisuais no contexto da industria do entretenimento
brasileira cabe-nos, entéo, problematizar de que modo vem ocorrendo
uma apropriacdo conceitual nesse ambito especifico de producéo. Para
chegarmos, porém, aesse ponto, foi necessério enfrentar uma discussao
maisgera sobreo préprio conceito de transmidiagdo, procurando apontar
como propriedades definidoras do fendmeno podem ser compativeis ou
ndo com caracteristicas histéricas da telenovela. Essa preocupacéo
justifica, por fim, o exercicio de problematizacdo conceitua pelo qual
iniciamos este percurso.

1. Transmidiagao, a logica da convergéncia'

Foi apartir dasideias de Henry Jenkins, um dos pesqguisadores da
midia mais influentes da atualidade, que a nocdo de transmedia
(transmidia) difundiu-se na area da Comunicagdo, no Brasil, com a
publicacéo do livro Cultura da Convergéncia, uma tradugéo da edicéo
norte-americana langada dois anos antes. Neste livro, ele prople-se a
discutir o fendbmeno de integracéo entre midias no cenério de conver-
géncia a partir da emergéncia do que ele denominou de transmedia

* Retomamos e aprofundamos aqui algumas ideias ja esbogadas em Fechine e Figueirda, 2009.
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storytelling, uma nogdo que rapidamente se espalhou entre nés com a
denominacdo de“ narrativastransmidias’ ou “ narrativastransmidiéticas’.
De acordo com Jenkins, a transmedia storytelling, ou narrativa
transmidia, representa um processo no qual um conjunto de elementos
de umaficgao estéo dispersos sistemati camente por mdiltiplas plataformas
com o proposito de criar uma experiéncia unificada e coordenada de
entretenimento (2010, p. 188). As narrativas transmidias envolvem a
criagdo de universos ficcionais compartilhados pelos diferentes meios,
cabendo a cada um deles desenvolver programas narrativos proprios,
mas de modo articulado e complementar com os demais. As historias
gue comegam a ser contadas natela do cinematém continuidade natela
daTV e, depois, nado computador, assim ocorreu com Star Wars (Guerra
nas Estrelas), uma referéncia inaugural nos processos contemporaneos
de transmidiagcdo com carédter transnacional. O procedimento também
ocorre ao contrario com narrativas que surgem nastelas de computador,
como o game Tomb Raider, desdobram-se na tela do cinema e, a partir
dai, chegam aTV.

Com essetipo de estratégia, o objetivo, agora, € construir um com-
plexo mundo ficcional que sustenta mdltiplas inter-relagdes entre os
personagensesuashistérias. Essesdesdobramentos possivelsdo universo
ficcional proposto se manifestam em multiplos meios, expandindo o
enredo original em distintos momentos de sualinhatemporal, enfocando
novos aspectos ou pontos de vista, explorando personagens secundarios
e/ou complexificando a atuag&o dos protagonistas a partir de situagdes e
ambientes proprios acada plataformatecnol 6gica. O relato desenvolvido
na televisdo ndo é o mesmo do filme, nem o do filme é o mesmo do
videogame, embora todos operem a partir dos mesmos universos
ficcionais ou dos“mundos’ narrativos possivels. Paraisso, € necessario
investir na proposicéo de universos ficcionais capazes de acolher
muilti pl os personagens, do mesmo modo que estes devem ser compostos
para sustentar multiplas situacoes.

Na pratica, os fendmenos de transmidiagdo mais bem-sucedidos,
segundo Jenkins, tém sido aqueles nos quais cada midia da uma
contribui¢do ao sistemanarrativo como um todo, mantendo, no entanto,
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sua autonomia. ldealmente, a narrativa proposta por cada meio deve
fazer sentido tanto para os espectadores que tomam contato com aquele
universo ficcional pelaprimeiravez por meio deumadeterminadamidia
guanto para aqueles outros que buscam aquele universo ficcional em
mUltiplas midias. O desafio paraaindustria do entretenimento € operar
com o que o designer degames, Neil Y oung, denominade* compreensio
acumulativa’, referindo-se ao “caminho por meio do qual cada novo
texto acrescenta um pedaco de informagdo que nos obriga a revisar
nossa compreensao sobre a ficgdo como um todo” (Jenkins, 2003a). O
desafio para criadores/realizadores passa a ser, entdo, compatibilizar os
desdobramentos nas distintas midias a partir do mesmo environment
narrativo — um mesmo “nucleo duro” de personagens envolvidos em
um MesMo percurso — gque se expande a cada midia.

Tal como vém sendo tratadas no contexto da cultura digital, as
narrativastransmidias sdo um fenémeno localizado no ambito dos grandes
conglomerados de comunicagdo, que possuem interesses no cinema, na
TV aberta e a cabo, em jornais e revistas, no mercado editorial e nas
midias digitais. Esses conglomerados ja atuam hoje de acordo com uma
I6gica comercial que Jenkins (2003b) denomina de “franquias de
entretenimento” referindo-se ao modo como, a partir da convergéncia
tecnol 6gica, um mesmo produto € explorado, sinergicamente, pelas suas
diferentes empresas, observando um fluxo cross-media de consumo.
Tedricoscomo Janet Murray (2003) colocam alnternet no centro desses
processos por ser ela uma tecnologia em que os limites temporais e
espaciais sdo aparentemente abolidos e permite a simultaneidade de
relacionamento de textos. O que Murray denominade “ hiperseriado” é
aformapor excel énciade fenbmenos que, nostermos de Jenkins, podem
ser denominados de transmidiéticos. Tal como descrito por Murray (2003,
p. 238-239), o hiperseriado depende de um ambiente virtual online no
gual as histérias estéio sempre em desenvolvimento e os espectadores
podem vivenciar “uma sensacdo continua de vidas em cursos’, a partir,
por exemplo, de locacOes adicionais para a agdo dramética, de uma
cobertura mais ampla de personagens, da expansdo de tramas interco-
nectadas ao enredo ou de eventos apenas citados nos seriadostel evisivos.
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O seriado americano Heroes, daNBC, € um bom exemplo. Langado
em 20062, o seriado deu origem aum dos mais bem-sucedidos cases de
transmedia storytelling, o Heroes Evolution®, que rendeu 37 desdo-
bramentos, com niveis de envolvimento distinto. A extensdo dasérie na
Web (ainda no ar, mesmo com o fim do seriado na TV) contém videos/
webisodes (com personagens exclusivos®), episodios, fotos (com
colaboracéo dos fas/fans art), comunidades, jogos, se¢do de compras e
uma area exclusiva, onde hospeda as revistas em quadrinhos (HQs ou
graphic novels), que até hoje sdo consideradas como as mais lidas do
mundo. Nas HQs 9th Wonders, os roteiristas da histdria desenvolveram
umaestratégiainteressante: exploraram os personagens secundarios sem
muita visibilidade nos episodios seriados. Os quadrinhos funcionavam
com uma histéria paralela e, a0 mesmo tempo, como uma extensao do
produto principal, enfocando ahistoriacom* olhares’ diferentesegerando
pistas sobre comportamentos dos personagens.

Outraideiaquerendeu resultado foi criar personagens paraahistéria
em quadrinhos, como Hana Gitelman, que apareceu primeiro no site,
nas HQs e, sd depois de cinco edi¢des, quando ja estava bem conhecida
pelos fas é que foi incorporada ao seriado. Além dos quadrinhos, Hana
Gitelman ganhou um blog oficial, no qual posta fatos que intrigam a
personagem, e enviae-mails paraosfés cadastrados nalista de discussdo
do Heroes Evolution. Assim, quem jaacompanhavaHananos quadrinhos,
teve a oportunidade de conhecer melhor a personalidade e as agdes da
personagem, o que ndo implicava naincompreensdo de quem ndo havia
acompanhado as HQs. Outros personagens também surgiram primeiro
nas HQs, mas, quando se destacavam na Web, faziam uma “ponta’ no
seriado, como aconteceu com Samantha®. Tudo nahistériafoi articulado
de modo que a divisdo entre o ficciona e o real fosse ténue, assim,
guando um personagem visitava determinada homepage em algum

2 Em Heroes (2006-2010), amisso dos herdis (pessoas comuns com poderes especiais) € salvar ahumanidade
dadestruicéo daTerra. Contou com cinco temporadas, sendo a primeiraum marco paraaNBC, poisrendeu
recorde de audiéncia

3 http://www.nbc.com/heroes/evolutions/.

“ Echo DeMille, O Contorcedo, Gina, Santiago, Elisa, Iris, Edward e Rachell Mills.

5 http://samantha48616e61.com/.
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episddio do seriado, os fas também poderiam visitar naquele mesmo
momento em suas casas, porque o site realmente existia e trazia pistas,
bem como respondia as questfes |levantadas nas cenas.

Merece destaque ainda o caso de Lost (ABC), um dos seriados de
maior sucesso datelevisdo no mundo na dltima década com mais de 15
milhdes de espectadores nas primeiras temporadas?, justamente pela
estratégia transmidia que adotou. Lost explorou, por varios anos (2004-
2010), a histéria dos sobreviventes de um acidente aéreo em umailha
cercada de mistérios e soube instituir novos regimes de audiéncia,
estimulando, apartir dos enigmas propostos natrama, abuscade pistas,
de contelidos extras nos sites e nos boxes vendidos entre as temporadas.
Ao longo de seis temporadas, a série apresentou 158 personagens com
falas, sem contar o grande nimero de figurantes. O seriado repercutiu
tanto na TV quanto na Web por meio do Lost Experience, um site
construido pelos criadores da série para que os spoilers pudessem
participar e acompanhar desdobramentos da histéria. Quando aexibicéo
dos episddios de uma temporada acabava na TV, a audiéncia podia
esperar aproximatemporadaacompanhando desdobramentosdahistéria
em outras plataformas. Foruns e blogs dirigidos por produtores e/ou
por fas discutiam os mistérios e enigmas propostos pelo seriado.
Personagens que ainda ndo haviam entrado nos episddiosda TV podiam
ser monitorados pelos “lostmaniacos’ nalnternet. Miniepisddios foram
criados para celulares (mobisodes) e para a Web (websodes).

Também foram colocados no ar sites ficticios de organizacbes
mencionadas no enredo, como a Oceanic Airlines, empresa aérea dona
do avi&o que caiu. Capitulos que sb iam ao ar nos Estados Unidos eram
baixados, legendados e divulgados por fas de outros paises, para que
todos pudessem assisti-los antes mesmo de serem exibidos pela TV, de
tal modo que pudessem especular juntos sobre o0 que estariaacontecendo
nailha. Para que fosse possivel a expansdo desse universo ficcional, os
produtores inseriam pistas ao longo dos episodiosda TV, desafiando os
fasaencontrarem as conexdes e 0 sentido dessasinformagdes nanarrativa

8 http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq3103201022.htm, acesso em 02/4/2010.
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como um todo. Eram tantos os enigmas e narrativas entrecruzadas que
até uma “enciclopédia’ colaborativa acabou sendo criada na Web, a
“Lostpédia’. Lost alcangou, de fato, marcas impressionantes’. Cada
episddio do seriado foi baixado por cerca de 6,3 milhdes de pessoas.
Cada inser¢do comercia no Ultimo episodio da trama custou até US$
900 mil, um dos valores mais caros da TV americana. O seriado serviu
aindadeinspiracéo paratréslivros, trésjogos online, além de 102 itens
oficiais de merchandising.

Quando Jenkins difunde no meio académico o conceito de
transmidia, 0 emprego de multiplas plataformas para expressao de um
mundo ficcional jando eraumanovidade naindlstriado entretenimento
norte-americana. Desde Star Wars (Guerra nas Estrelas)?, que explorou
sinergicamente a expansdo da narrativa entre a TV e cinema e depois
para outros meios, ainda nos anos 70, essas estratégias de integracéo
entre midias ja vinham sendo exploradas com éxito pelos produtores
hollywoodianos. No comego dos anos 90, outra pesquisadora norte-
americana, MarshaKinder, jahavia, inclusive, utilizado o mesmo termo
transmedia para designar fendbmenos como as “Tartarugas Ninja’ e
“Pokemodn”, que exploravam um personagem ou grupo de personagens
em um conjunto de produtos correl acionados, tais como filmes, seriados
de TV, quadrinhos, brinquedos, entre outros. Ela denominou esses
fendbmenos, naépoca, de“ sistemas comerciaistransmidias’, destacando
0 modo como aimbricagéo desses produtos criados a partir dos mesmos
personagens e universos ficcionais configurava “nucleos de entrete-
nimento” e apelava para uma intertextualidade entre midias inerente &
culturapopular massiva (Kinder, 1991, p. 38, 125). Com acompreensdo
dessa articulagéo de midias e mercados como “supersistemas’, Marsha
Kinder abre caminho para a descricdo proposta por Jenkins, mais de

7 Cf. http://natelinha.uol.com.br/2010/05/24/not_31373.php, acesso em 25/05/2010.

8A primeiraobracinematogréficaé de 1977 e corresponde a0 4° episodio — UmaNova Esperanca. Os episdios
anteriores s6 foram para o cinemadepois: Episddio | — A Ameaga Fantasma (1999), Episddio |1 — O Ataque
dos Clones (2002) e Episodio 111 — A Vinganca dos Sth (2005). Além de mais dois filmes (totalizando seis),
Sar Wars desdobrou-se em site (www.starwars.com.br), brinquedos, musicais, dois desenhos animados,
jogos de computador e videogame e mais de 50 publicagdes literarias.
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uma década depois, das “franquias de entretenimento”, e avanga na
compreensdo das novas formas culturais cross-media.

Historicamente, 0 uso daexpresséo cross-media foi maisdifundido
no ambito da publicidade e do marketing para descrever estratégias de
campanha que apostavam nha reiteracdo dos mesmos contelidos em
diferentes midias, ampliando os publicos e reforcando o apelo publi-
citario. Segundo Davidson (2010), as midias digitais transformaram
inteiramente a natureza dessa articulagdo entre distintas plataformas,
permitindo que a integracdo entre meios explore mais a habilidade do
consumidor de midias de estabel ecer relagdes entre contelidos que, agora,
podem ser também distintos entre si. Paraele, aexpressdo “ comunicagéo
cross-media’ pode designar hoje o mesmo tipo de experiéncia descrita
por Henry Jenkins como “transmidia’ . Preferimos, no entanto, preservar
as duas denominacgBes com suas respectivas distingdes, reservando o
termo cross-media para designar tdo somente o uso integrado de varios
meios e 0 termo transmidiacéo para descrever determinadas estratégias
dedesenvolvimento de contelidos a partir justamente desse uso de distintas
midias. O primeiro remete, portanto, a um determinado modo de
utilizac@o dos meios e 0 segundo a um determinado modo de producéo
de contelidos apartir daconvergénciade midias. Esse modo de produgéo
€ dotado de algumas especificidades e so tornou-se possivel, segundo
Geoffrey Long (2009), porque temos hoje inlimeras possibilidades de
gravacdo em meios digitais combinados a programas bastante difundidos
de edicdo, como Final Cut Pro, bandalarga e sites, como o Y ouTube.
Todos esses recursos tornaram o desenvolvimento e a distribuicdo de
contelidos mai s barata e répida para os produtores e muito mais acessivel
para os consumidores, possibilitando, inclusive, em alguns momentos,
um intercambiamento de papéis.

O mérito de Jenkins foi justamente propor uma descricdo tedrica
de um tipo de experiénciade integragdo entre midias que assume, agora,
um carater diferenciado porquealiao potencial comercial aumaproposta
estética calcada em um modo diferenciado de associacdo/conexdo de
conteddos e engagjamento da audiéncia no universo ficcional. Agora, 0
publico néo apenas acompanha com uma postura mais contempl ativa os

24



desdobramentos narrativos de um meio a outro, mas &, também, um
participante ativo inserido em novas préti cas de consumo de midias que
configuraram o que se convencionou chamar de cultura participativa
em funcgao das possibilidades abertas aos consumidores de mai or acesso,
producgdo e colocagdo em circulagdo de contetidos mididticos, a partir
da convergéncia dos meios. Jenkins (2010a, p. 16) destaca como esse
ambiente de convergéncia propicia, por um lado, a fluidez com que o
contetido midiatico passa por diferentes plataformas e, por outro, a
capacidade do publico de empregar redes sociais para se conectar de
maneiras novas, moldando ativamente a circulacdo desse contelido e
desenvolvendo habilidades tanto para filtrar quanto para se envolver
amplamente com os produtos espalhados nas distintas midias.
Desenvolvidos em uma Unica midia, os seriados tradicionais, explica
Jenkins (2010a, p. 24), ofereciam maior orientacdo aos espectadores.
Concebidos paramultiplas plataf ormas, of erecem agoraum fluxo menos
linear de informag&o. Criam, assim, um espago no qual 0s usuérios sdo
estimulados a buscar a conexdo entre os elementos disponiveis nas
diferentes midias, compartilhando com outros usuarios aquilo que
encontram em suas proprias buscas. Para Jenkins, os consumidores séo
agentes criativos fundamentais na constituicdo do universo ficcional
transmidia, pois sdo elesque, ao atenderem ao convite paraestabel ecerem
essas conexdes, definem ndo apenas 0s usos das midias, mas também
aguilo que efetivamente circula entre elas.

Os modos pel os quai s os consumidores sdo convidados a participar
de experiéncias transmidias sdo também muito variados. Ainda que o
proprio Jenkins ndo proponhanenhum tipo de categorizacéo dentre el as,
parece possivel, observando os exemplos que sdo dados de projetos
transmidias, identificarmos pelo menos duas grandes estratégias que,
embora dotadas de suas especificidades, podem colaborar concomitan-
temente para 0 éxito de uma mesma experiéncia de integracdo entre
midias. A primeira estratégia corresponde ao que Jenkins denominou
stricto sensu de transmedia storytelling, a partir de experiéncias de
expansoes da narrativa de um meio a outros. Trata-Se, como vimos, de
desenvolver narrativas secundarias que se desdobram, aprofundam ou

25



estendem eventos, situagdes, personagensvinculados asagdesdanarrativa
principal, podendo ser acessadas ou ndo pelo usuario das midias
implicadas. A chave dessaexperiénciatransmidiasao osdesdobramentos
e acomplementaridade entre narrativas que, vistas em seu conjunto, S0
interdependentes, emboradotadas de sentido em s mesmas. H4, portanto,
uma organicidade entre os contetidos postos em circul acdo e disponiveis
paraacesso dos agentes criativos (consumidores). Essainterdependéncia
e organicidade entre os eventos distribuidos entre os diferentes meios é
0 que nos permite enxergar 0 conjunto como um tipo particular de
narrativa que investe na integracdo entre meios para propor aprofun-
damentos a partir dessa distribui¢do articulada de contetidos.

A articulacdo dos contelidos entre as plataformas, no entanto, nem
sempre é presidida pelo mesmo tipo de relagdo de complementaridade e
aprofundamento, ainda que o objetivo seja sempre promover o engaja-
mento do fruidor. Ha casos, porém, em que os contelidos de uma ou
mai s midiaestdo correl acionados, mas ndo estéo implicados diretamente
uns nNos outros, o que acaba configurando um segundo tipo de estratégia.
A chave da experiénciatransmidia passa a ser, agora, aressonancia e a
retroalimentacéo dos contelidos. Um contelido repercute ou reverbera
0 outro, colaborando para manter o interesse, 0 envolvimento e inter-
vencao criativado consumidor de midias no universo proposto, mesmo
gue ndo desempenhe, a rigor, uma funcdo narrativa. Trata-Sse, muito
frequentemente, de uma estratégia destinada a repercutir um universo
ficcional em redes sociais na Web ou fora dela, acionando o gosto dos
consumidores por conversarem e/ou por saberem mais sobre aquilo que
consomem nas midias. Com isso, colabora-se para manter o usuario
envolvido com o universo ficcional proposto, sgjaconvocando-o aalgum
tipo de atuagdo colaborativa, seja simplesmente convidando-o a dar
ressonanciaaos contelidos propostos, agendando-os entre outros usuarios
ou em outrasinstancias, constituindo comunidades de interesses. Forma-
se, desse modo, um ciclo sinérgico no qual um contedldo chama atencéo
sobre o outro, acionando uma producdo de sentido apoiada nessas
remissdes reciprocas e nessa propagacao por distintos meios de um
determinado universo ficcional.
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Considerando adiversidade de estratégias dessas agdes de integracao
entre midias, propomos entdo empregar o termo transmidiacéo para
designar, de modo mais amplo, toda producdo de sentido fundada na
reiteracéo, pervasividade e distribuicdo em distintas plataformas
tecnol6gicas (TV, cinema, Internet, celular etc.) de contelidos associados
cuja articulacdo estd ancorada na cultura participativa estimulada pel os
meios digitais. A transmidiacdo pode ser pensada, nessa perspectiva,
como uma das | égicas de producéo e recepcdo (consumo) de contelidos
no cenario de convergéncia. Por convergéncia, entendemos aqui
transformagBes rel acionadas * ao fluxo de contetidos através de mulltipl os
suportes mididticos, a cooperacdo entre multiplos mercados midiéaticos
eao comportamento migratério dos publicos dos meios de comuni cagdo”
(Jenkins, 2008, p. 27). Constréi-se, apartir dessacirculagdo de contelidos
associados, um “ambiente” explorado pelas distintas midias a partir de
suas especificidades e com forte apelo a participacdo/intervencéo do
espectador. A instauracdo desse ambiente consiste na utilizacdo de uma
ou mais plataformas para expandir ndo apenas anarrativa, masapropria
experiéncia que o consumidor de midias pode ter com cada meio. Se o
termo transmidiacéo designa uma certa | 6gica de producéo e recepcdo
(um processo comunicacional especifico), resta entdo denominar de
modo mais preciso o0 que dela resulta. Para ser coerente com a concei-
tuacdo de carater propostaacima, € preferivel, entéo, identificar acons-
trucdo de ambientes ficcionais multiplataformas como universos
transmidias, reservando a expressdo “ narrativa transmidia” para o tipo
particular de estratégiadescritapor Jenkins como transmedia storytelling,
por razdes que ficardo mais claras a seguir.

2. Universos transmidas, entre o lidico e o narrativo

Apelando paradesdobramentos, retroalimentacéo de contetidos, ou
paraambos simultaneamente, 0 que esta nabase dos universostransmidias
€ aproposi¢ao ao consumidor de midias de uma experiéncialldica: ele
€ convidado a “entrar” em um “mundo construido” para participar de
um jogo ficcional, segja buscando conexdes entre unidades narrativas
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complementares, seja em situagdes de interlocugdo a partir dos
personagens e tramas (interagindo em comunidades virtuais ou em blogs
de personagens, por exemplo). Como em qualquer jogo, aqui também a
experiénciaque setem é fundada em umatransi¢cdo voluntériaparauma
segunda realidade (a do universo ficcional) dentro de certos e deter-
minados|imites detempo e de espago, segundo regraslivremente consen-
tidas, mas obrigatérias (Bystrina, 1995; Huizinga, 1980). A imaginacdo
é 0 motor desse jogo ficcional, dotado de um fim em si mesmo. E a
partir daimaginacdo que sdo construidos planos de realidade aternativos
a vida cotidiana, apoiados nos elementos ficcionais oferecidos pelo
exercicio ludico proposto. O processo deimaginagdo requer construcoes
organizadas, envolvendo cendrios e atores alternativos a experiéncia
realistaque autores como Andrea Semprini propdem chamar de“ mundos
possiveis’ (2006, p. 313).

E nessa adesdo a “mundos possiveis’ criados pelos universos
ficcionais que consiste, basicamente, aexperiéncialldicaproporcionada
por universos transmidias. Neles, ha sempre um jogo com as historias
do mesmo modo que é possivel jogar, de fato, através das histérias,
sobretudo nos universos ficcionais que apelam para investigaces e
mistérios. Nem sempre, porém, essa experiéncialdica é sustentada por
uma narrativa. Partindo dessa premissa, 0 questionamento que nos
colocamos agora & até que ponto nés temos, de fato, uma narrativa
guando construimos determinados universos transmidias? A pergunta é
pertinente, por um lado, porque temos observado que a designacéo
“narrativa transmidia” tem sido aplicada indiscriminadamente, no
mercado e na academia, para denominar um conjunto cada vez mais
amplo de fendbmenos de integracdo entre midias. A perguntajustifica-se
ainda, por outro lado, pela necessidade de considerar que umanarrativa
transmidia deve ser caracterizada, antes tudo, como uma narrativa.
Precisa observar, portanto, um sistema implicito de unidades e regras
gue definem umanarrativacomo tal. Aindaque sejaem si mesmadotada
de particularidades decorrentes de suaarticulagdo em vérias plataformas,
a narrativa transmidia deve comportar, como qualquer outra, um nivel
de descricdo que envolva funcdes, actantes (atuantes) e etapas de acbes

28



invariantes. N&o cabe, portanto, adesignagéo de narrativa adeterminados
fendmenos transmidias que apelam aludicidade, mas ndo operam com
osniveiseinstancias que definem umanarragdo como tal. Paradiscernir
os limites entre as distintas experiéncias transmidias cabe entdo buscar
apoio nas teorias da narrativa e, em particular, na semidtica discursiva.

A semidticaconcebe anarrativacomo um percurso de transformagéo
de estados do sujeito na sua relagdo de juncdo com objetos-valor. A
relacéo entre o sujeito e o objeto pressupde a transitividade entre dois
estadosfundamentais. 0 sujeito pode estar em conjun¢do ou em digungéo
com o objeto. Essa unidade elementar ou “moléculada narratividade’ —
denominadade programanarrativo (PN) — corresponde atransformagéo
de um estado a outro. No primeiro caso, temos um enunciado de estado
conjuntivo, o que corresponde aum programa de aguisi¢ao (sujeitos em
busca de conjunc&o com o objeto). No segundo caso, temos um enunciado
de estado digjuntivo, o que corresponde a um programa de privagéo
(sujeito em busca de disuncdo com o objeto). Toda narragdo possuli
etapas de transformagdo e atuantes (ou actantes) invariantes que, no
nivel discursivo, so recobertas por tematizagdes e figurativizacoes
variaves’.

Todos os textos possuem um nivel narrativo desde que se entenda
narratividade como qualquer transformacdo de estado. Implicita ou
explicitamente, segundo Fiorin (1994), todos os textos trabalham com
transformagdes. Ele cita como exemplo um texto que ninguém

9 A gramética narrativa propde a existéncia de seis actantes: sujeito e objeto, destinador e destinatério,
adjuvante e oponente. Actantes ndo sd0 personagens. S&o posi¢des definidas na narrativa. No nivel
discursivo, posicBes sdo figurativizadas por atores discursivos que podem corresponder, por exemplo,
apersonagens. O percurso narrativo candnico do sujeito € composto por quatro grandes fases ou etapas, que
podem aparecer ou estar pressupostas: manipul agéio, competéncia, performance e sangao. No nivel discursivo,
essas posi goes e etapas concretizam-se sob aformade temas e figuras.V gjamos um exemplo: um sujeito A,
que estava em conjuncéo com o objeto-valor vida, entra em disuncdo com ela. Essa estrutura pode ser
concretizadacomo um assassinato se o sujeito operador datransformag&o for concretizado como um homem
diferente de A. Pode ser um suicidio se o sujeito operador da disjuncéo e o sujeito A forem concretizados
como amesma personagem. Pode ainda ser umamorte por acidente se o sujeito operador da transformag&o
for concretizado como um desastre ou uma catéstrofe natural. Essa primeira concretizagao, denominada
tematizacdo, é suscetivel de um novo “revestimento” denominado figurativizagdo. O assassinato, por
exemplo, pode ser figurativizado por uma das seguintes situagdes: um homem morto por ladres durante
um assalto, por um espancamento ou por um tiro dado por soldados a servigo de um governo despético, e
assim por diante. Vejamais em Fiorin, 1994, e Barros, 1994.
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reconheceria como harrativo, um teorema. Seja qual for o teorema,
temos a transformagdo de um estado inicial ndo demonstrado para um
estado final demonstrado. O sentido atribuido a esse tipo de texto, como
em outros, ndo depende, no entanto, de uma exploragdo do proprio
percurso de transformacdo, pois o que importa, de fato, é evidenciar os
estados inicial e final. Quando um texto enfoca a transformag&o
propriamente dita temos, entdo, um percurso que explicita as agdes
(etapas) envolvidas na transformagédo. Em todos os textos hg, portanto,
narratividade, mas nem todos os textos constroem, a partir de sua
narratividade, umanarrativa (ou narracgdo). Ostextos que, na producéo
ficcional, reconhecemos como narracgfes sdo agqueles nos quais
observamos bem claramente um programa narrativo de base (programa
principal), identificando a performance necesséria a transformacéo dos
estados. Namaioria das narrativas, hapelo menos um programade base
(principal) e, associado a ele, ha varios programas de uso ou programas
auxiliares que consistem em etapas da transformacéo. Estes corres-
pondem as agdes secundérias associadas a performance (agéo principal
detransformagéo). Asnarrativas mais complexas resultam daarti culacdo,
por meio deintegracdes, interpenetracdes e encaixes sucessivos, devarios
PNs de base com seus respectivos PNs de uso, compondo o conjunto
textual.

O programa narrativo de base subsume, portanto, um conjunto de
programas narrativos auxiliares que funcionam como unidades
interdependentes, dotadas de diferentes graus de autonomia em relacéo
ao principal. Todas essas unidades precisam ser pensadas, no entanto,
como termos de uma relacdo existente entre as agdes que compdem a
histéria. Desempenham, por isso, umafungdo narrativae estas, segundo
Barthes (2008, p. 31-35), podem ser de duas ordens: cardinais ou
catalisadoras'®. Uma funcéo cardinal pode ser descrita como um ato
complementar que abre, mantém ou fecha uma alternativa subsequente
para o segmento da historia. Logo, possui umaincidéncia direta sobre a

10 Tributamos a recuperacdo do pensamento de Roland Barthes neste contexto as discussdes no Grupo de
Trabalho TV em Transico, vinculado ao Programa de Pos-graduagdo em Comunicag@o da Universidade
Federal de Pernambuco, que, ao longo de 2010, dedicou-se ao estudo da transmidiacéo, entre outros temas.
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sequénciade agbes. Por maisténue que sgjaofio, o ato estaligado aum
dos niveis da historia, permitindo o encadeamento ou entrelacamento
das agdes. Todos esses atos ou eventos, que operam umafuncionalidade
inerente aum fazer, podem ser pensados como “ nlcleos’ que, ao mesmo
tempo que determinam, sdo também determinados pela agéo principal.
Em torno desses nlicleos, porém, podem gravitar outras unidades que
n&o colaboram paraimprimir pontos de alternativa (momentos de risco
da narrativa), mas contribuem para caracterizagdo dos personagens,
lugares e ambientes, bem como para criar uma “atmosfera’, para im-
primir ritmo (acelerar, retardar, recuar, antecipar), paradar autenticidade,
paratensionar ou mesmo para“ desorientar” *. Emboraentrem em relacéo
com um dos nucleos narrativos, essas unidades podem ser suprimidas
sem qualquer prejuizo a compreensdo ou ao segmento da historia
Possuem, por isso, uma “funcionalidade atenuada’ ou uma funcdo
catalisadora, nos termos de Barthes, por serem, sim, unidades desenca
deadoras de significagbes na narrativa, mas ndo necessariamente de
operagoes (acoes).

Com estacompreenséo maisgeral do que éumanarrativa, podemos
voltar as narrativas transmidias, tentando caracterizé-las melhor. Ja
podemos afirmar, agora com mais argumentos, que a transmedia
storytelling € apenas uma das formas possiveis de manifestacéo
transmidia, j& que nem todos os elementos envolvidos em um projeto
de expressdo de um mundo ficcional por meio de maltiplas midias podem
ser caracterizados, nos termos descritos acima, como unidades com-
ponentes de uma narrativa (programas). O fato de ndo possuirem uma
funcéo narrativa ndo impede, porém, que esses elementos facam parte
de um “ambiente” criado em torno de determinado mundo ficcional.
Diante de um universo transmidia, um primeiro desafio posto ao analista
€, entdo, identificar as diversas unidades que o compdem procurando
observar se estas podem ou ndo ser consideradas como unidades
narrativas, desempenhando, como tal, uma funcéo cardinal ou

1 No caso das narrativas policias, por exemplo, sdo muito comuns essas unidades que deliberadamente
“desorientam” o espectador no jogo proposto de suspeitas.
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catalisadora. N&o sendo possivel atribuir qualquer funcéo narrativa a
tais unidades, € possivel ainda consideréd-las como parte da expressao
criativa daquele determinado mundo ficcional se assumirem alguma
funcionalidade ludica'®. Podemos assim admitir que a constituicéo de
um universo transmidia se da, justamente, pela proposi¢ao de unidades
dotadas dessas distintas funcionalidades e distribuidas necessariamente
em mais de uma plataforma.

3. Universos transmidias e telenovela brasileira

Definido aqui o que entendemos como universo transmidiaa partir
de certas funcionalidades e em suas distintas formas de manifestagéo,
estamos agora em condic¢des de interrogar 0 Nosso objeto, a telenovela
brasileira. Ao usarmos a expressao “telenovelabrasileira’, estamos nos
referindo, como Lopes (2009), ao padréo de teledramaturgia al cangado
e popularizado pelaRede Globo, principal produtoradessetipo deficcéo
seriada no Brasil e uma das mais bem-sucedidas no mercado
internacional de televisdo, o que justifica agui o foco em sua producéo.
Tomando, ent&o, a producdo da Globo como referéncia e partindo das
conceituagfes propostas anteriormente, a questdo que NOS pPropomos
agora € em gque medida uma telenovela pode dar lugar a um universo
transmidia? Para identificarmos um sistema transmidia, ndo basta
encontrarmos fungBes e combinagdes possivels entre varios elementos
envolvidos na sua estruturagio, como ja fizemos. E preciso também
observar certas propriedades caracterizadoras do tipo de experiéncia
gue eles proporcionam. Inspirados nas postulagfes de Jenkins (2008,
2009), mas também nas ideias que alguns consultores e produtores
transmidias difundem na Internet®, privilegiaremos aqui a descricdo

2Essetipo de funcionalidade |Gdica, mas ndo narrativa, € manifestamuito frequentemente com aproposicéo
de jogos paralelos, com a criag&o de blogs ou comunidades de f&s nas redes sociais, com o licenciamento
de produtos para venda, entre outras acdes.

13Cf., entre outros, Jeff Gomez, CEO da Starlight Runner Entertainment (http://www.starlightrunner.com/);
Christy Dena, diretora da Universe Creation 101 (http://www.christydena.conV); Robert Pratten, fundador
daZen Films (http://www.zenfilms.com/); Geoffrey Long, consultor de transmidia e pesquisador associado
ao Convergence Culture Consortium/MIT (http://www.geoffreylong.com/).
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daquel as propriedades que possam nos gjudar a pensar as possibilidades
e 0s limites de uma experiéncia transmidia na telenovela.

Uma propriedade fundamental do universo transmidia, e que, como
vimos, esta na base da sua prépria conceituacéo, € a “construcéo de
mundos’. A proposicéo de “mundos ficcionais’ estd, segundo Jenkins
(2009), diretamente relacionada com a caracteristica enciclopédica dos
ambientesdigitaisnos quais floresceram as experiénciastransmidias. A
capacidade enciclopédica diz respeito as possibilidades abertas pelos
computadores de armazenar, recuperar e relacionar remissivamente um
volume enorme deinformagdes potencia mente acessiveisentre si. Com
0s computadores associados a outros meios, abre-se para os autores/
produtores a oportunidade de entrecruzar narrativas e de desdobrar suas
historias a partir de mdltiplas perspectivas, tecendo uma rede mais
complexa de relacdes, situagOes e personagens. Janet Murray destaca
esse potencial de expansao enciclopédica dos mundos ficcionais ao
analisar, sobretudo, a transmiss&o televisiva de séries articulada com a
Internet. Na medida em que a Internet torna-se um complemento para
as transmissoes televisivas, roteiristas e produtores passam a trabal har
paraaudiéncias mais sofisticadas, capazes de seguir ahistériaem maiores
detalhes e por periodos mais longos, estendendo a capacidade de trans-
missdo da TV também com material exclusivo. Segundo Murray (2003,
p. 89), nesses casos, “a internet funciona como um quadro de avisos
gigante no qual arcos narrativos de longa duragdo podem ser acom-
panhados e episodios de dif erentes temporadas podem ser comparados”,
apartir da atividade eletronica dos fa-clubes. Ela destaca ainda que, no
contexto de umarede mundial deinformacao, essas historiasentrecruzadas
podem se emaranhar com documentos auténticos da vida real, fazendo
com que asfronteirasdo universo ficciona parecam ndo ter fim (Murray,
2003, p. 90-91).

As possibilidades enci cl opédi cas abertas pel aarti culagdo entre meios
(no caso daficcéo seriada, TV elnternet, sobretudo) implicam, também,
em algumas dificuldades. Murray lembra que a natureza enciclopédica
incentiva narrativas de grande félego e sem formato definido, o que
pode, em muitos casos, desorientar 0s espectadores/usuarios, jaque nunca
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sabem se 0 que reconhecem como ponto final &, de fato, o final, nem
podem ter certeza de que viram tudo o0 que havia para se ver (2002, p.
91). E preciso, portanto, o desenvolvimento de convencdes formais de
organizagdo que permitam ao espectador/usuario explorar um meio
enciclopédico sem se perder’®. Essa preocupacao torna-se ainda maior
guando tratamos da telenovela observando, de um lado, caracteristicas
do seu publico e, de outro, sua forma de estruturagéo.

Dados recentes do Observatério Ibero-americano de Ficgdo
Televisiva(OBITEL) sobreaaudiénciadosdez titulos dateledramaturgia
brasileiramais vistos em 2009 (dentre eles, sete telenovelas) permitem
inferir que o publico dessetipo de género é composto predominantemente
por pessoas menos familiarizadas com as novas tecnologias da
comunicagdo. A faixa etaria acima de 50 anos € a que possui maior
representatividade, com um percentual de 30,4% de participacdo da
audiéncia. Ostelespectadores com idade entre 35 a49 anos vém aseguir
com 23,9% da audiéncia (Lopes e Gomez, 2010, p. 153). Juntos, esses
dois segmentos representam 54,3% da audiéncia, o que nos permite
supor, pelo corte geracional, que o telespectador médio das telenovelas
tende a apresentar um perfil mais conservador no que diz respeito ao
consumo de midias, sobretudo Internet®®. Essa composi¢éo do publico
€, sem duvida, um elemento inibidor naadoc&o de estratégias que exijam
uma busca mais complexa de contetidos forada TV. Por outro lado, as
acOestransmidias podem ser também um meio de atracdo de um publico
mais jovem para as telenovelas, reforcando uma discreta tendéncia de
crescimento da audiéncia de teledramaturgia na faixa etariade 12 a 17
anos entre 2008 e 2009 (subida de 7,8% em 2008 para 8,7% entre 0s
dez titulos mais vistos, de acordo com dados do OBITEL 2010,
publicados em Lopes e Gomez, 2010).

4 Como exemplo dessettipo de convencdo que facilitaafruicéo, Murray citaadivisio do livro impresso em
capitul os especificos, um importante pré-requisito para orientago daleiturado romance moderno (Murray,
2003, p. 91).

%5 Segundo a Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD), realizada em 2009 pelo IBGE, o total
de pessoas com 50 anos ou mais que usa a Internet no pais é de apenas 15,2%. Em contrapartida, 71,1% dos
jovensentre 15 e 17 anos usam a I nternet, e 68,7% dos que tém 18 ou 19 anos também. Cf. dados em: http:/
/blog.planalto.gov.br/pnad-2009-brasil-dobra-o-numero-de-internautas-em-cinco-anos/, acesso em 02/
04/2011.
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A estruturagdo da telenovela também deve ser levada em consi-
deracdo ao pensarmos no que poderia ser uma eventual exploragéo
enciclopédica no género. Segundo Lopes (2009, p. 22), a telenovela
brasileira, tal como a conhecemos hoje, pode ser definida como uma
narrativa ficcional de serialidade longa, exibida em episddios diarios
(seis dias por semana) e que termina por volta de 200 capitulos (tem
umaduracéo médiade oito meses). A apresentacdo dahistériaéfeitade
modo seriado e em progressao, sendo of ertados ao espectador episodios
diédrios (capitulos). Cada capitulo € dotado de aparente autonomia, mas
depende, na verdade, de uma articulacdo (interdependéncia) com o
conjunto que avanga e € exposto paul atinamente. Paramanter o interes-
se do espectador, atelenovela utiliza varios recursos narrativos; o prin-
cipal deles é o que os autores chamam de “gancho” (Pallottini, 1998, p.
120-123). Os ganchos correspondem a um pegqueno ou grande climax,
arranjados de modo a manipular o suspense, “prender” o interesse e
gerenciar a atencdo do espectador, considerando tanto a exibicdo de
cadacapitulo quanto o desenrolar do conjunto de episddios. Os*“ganchos”
sa0 pensadostambém como arranjosque permitema“ quebra’ daexibicdo
para insercéo dos comerciais no decorrer do capitulo. Geralmente, ha
guatro interval os no capitul o e, consequentemente, quatro ganchos: trés
de menor grau e um no final, que “prende’ para o dia seguinte. Ha
ganchos pensados em fungdo até dos dias da semana. O gancho do
sdbado, por exemplo, precisa contar com a pausa do domingo: é
entendido, por isso, como “um grande break”, um momento de maior
expectativa (Campedelli, 1987, p. 43).

Como o intervalo de exibicéo de um episddio a outro é pequeno,
cadanovo capitulo é um desdobramento imediato do anterior, herdando
dele tanto a continuidade direta da historia quanto a necessidade de
solucdo das questBes por ele propostas, em especial, aquel as propostas
pelos “ganchos’ (Pallottini, 1998). A periodicidade e o modo de orga-
nizacdo da telenovela ndo favorecem estratégias que exijam tempo e
esforco do espectador em busca de informagfes complementares e/ou
de conexes que Ihe permitam acompanhar os eventos de cada capitulo
ou compreender melhor a histéria como um todo. A telenovela néo
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parece, portanto, um formato t&o vocacionado para as buscas enciclo-
pédicas quanto os seriados. Por ser levado ao ar em temporadas anuais
e com grandesinterval os de exibicéo, essetipo de ficgdo seriada precisa
manter o espectador envolvido por muito mais tempo com momentos
de expectativa, suspense, mistério, investigagdes, provocando-os a“ sa-
ber mais’ sobre osuniversosficcionaiseabuscarem subsidiosem outros
meios. E possivel, nesses casos, colocar o espectador para buscar,
investigar ou “atuar” maisno universo ficcional ndo so porque ele possuii
mai s tempo, mas porque o publico geralmente mais jovem desse género
estamaisfamiliarizado com a natureza enciclopédicados meios digitais
e, também por isso, esta mais disposto a se engajar nos “mundos
construidos’ pelas narrativas.

Na telenovela, a “construcdo de mundos’, que caracteriza a
experiéncia transmidia, precisa ser pensada menos pela capacidade
enciclopédicado género e mais pelaamplitude datramae multiplicagdo
das subtramas, o que envolve, concretamente, 0 entrelacamento de um
ndmero maior de personagens e programas narrativos (PNs). No
desenvolvimento tradicional deumatelenovela, aapresentacdo de muitas
tramas secundarias a0 mesmo tempo, ou quase a0 mesmo tempo, € a
garantia da possibilidade de expansdo e aceitagdo da historia, que pode
“crescer” ou se orientar em vérias direcOes a depender do interesse do
publico (Pallottini, 1998, p. 75). Naadogao de umaestratégiatransmidia,
a proliferagéo e a simultaneidade de subtramas cumprem os mesmos
objetivos. SO que, agora, as extensdes datel enovelaocorrem em direcéo
a outros meios — Internet, de modo mais frequente —, assumindo,
geralmente, a forma de “suplementos’ ou de contetidos adicionais
exclusivos na Internet, sobretudo. Essas extensfes, geralmente, ndo
possuem uma implicacdo direta na trama principal, mas possuem uma
funcdo catalisadora na narrativa: caracterizam e detalham o mundo
imaginario criado pelo autor, constroem a “atmosfera’ e o ambiente
ficcional no qual o espectador se projeta.

Essa “construcdo de mundos” caracterizadora dos universos
transmidias ao mesmo tempo em que convoca produtores e consumidores
a uma busca enciclopédica estimula também multiplas experiéncias
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subjetivas por meio de extensdes que exploram as mais variadas
perspectivas narrativas possiveis (Jenkins, 2009). Essas experiéncias sdo
propiciadas pela possibilidade de explorar a narrativa principal a partir,
por exemplo, dos desdobramentos da linha temporal da histéria (mos-
trando o0 que veio antes e o que vira depois), do desenvolvimento de
personagens secundérios, dadescricdo dos mesmos eventos por diferentes
angulos ou pelos olhos de diferentes personagens ou da criacdo de
elementos que nos permitam saber mais sobre os personagens (cartas,
didrios, manuscritos etc.), entre outras estratégias. A ideia € que cada
umadessas novas perspectivas acrescentadas por essasunidades narrativas
desdobradas da principal funcionem como extensdes capazes de
contribuir para a compreensdo do universo ficcional como um todo e
paraidentificagio das suasvarias possibilidadesinterpretativas. Estamos
aqui diante de experiénciamuito diferente daquel apropostapor narrativas
classicas, nas quais haum sentido acabado e fechado a ser recuperado, e
nos aproximamos mais, pelo contrario, da experiéncia de abertura
definida por Umberto Eco (1991).

Na forma “aberta’, h& a possibilidade de varias organizagdes e
caminhos interpretativos confiados ainiciativa do intérprete, a partir de
umadiregdo estrutural proposta pelo autor. Concebida como um campo
de possibilidades, aobraaberta so é finalizada ou realizadano momento
mesmo de sua fruicdo a partir justamente de uma cooperacao
interpretativa ou atuagdo do fruidor. N&o € esse, certamente, 0 modo
como umatelenovelaé concebida. Pelo contrério, atelenovelaéherdeira
direta do melodrama, que trabalha com o maximo empenho a divisio
entre 0 Bem e 0 Mal, manipulando essa dualidade do inicio ao fim e
explicando as rel agbes humanas a partir de concepgdes moraissimplese
diretas (Campedelli, 1987, p. 28-29). Pensada, desde suas origens, para
concorrer com asatividadesdo diaadia, atelenovelatambém privilegiou
por uma compreensdo rapida e f&cil, apostando em uma narragado linear
e progressiva, dotada de pouca complexidade e pautada pel anecessidade
quase “didatica’ de redundancia em prol da fixacdo dos vérios
personagens e tramas. Por forca das convencles a partir das quais
estruturou, a telenovela geralmente apresenta um sentido fechado e
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moralista, o que adistancia, em principio, de experiéncias de aberturae
de mdltiplas subjetividades.

E possivel, no entanto, numa outra perspectiva, considerar que a
telenovela é dotada de um tipo de abertura, desde que levemos em conta
a sua processualidade. Segundo Pallottini (1998, p. 35), a gravagdo de
uma telenovela pode comegar com vinte, trinta ou cinquenta capitulos
jaescritos e prontos para producdo, mas, na maioria dos casos, 0 autor
vai redigindo os demais capitulos enquanto o produto esta no ar,
incorporando, nesse processo, 0s retornos e reagdes do publico aquilo
gue esta sendo exibido. Esse feedback é obtido tanto por meio de
sondagens encomendadas aos institutos de pesquisas quanto pela
realizacdo de grupos focais (tel espectadores convidados a opinar sobre
oroteiro e personagens). O autor mantém-se aindamuito atento acritica
e as manifestagoes diretas dos telespectadores que chegam a emissora.
Se antes essas opinides chegavam por telefone e até por carta, hoje séo
recebidas com muito mais facilidade por e-mail ou sdo manifestas nas
comunidades criadas espontaneamente pelos tel espectadores nas redes
sociais. Esses retornosinfluenciam no modo como os autores trabal ham
0s personagens, desdobram as tramas e reveem até mesmo o desen-
volvimento da historia principal prevista pela sinopse. Por estar se
fazendo no momento mesmo em que se exibe, incorporando no seu
processo de producdo o julgamento do publico e dacritica, atelenovela
permite que certas subtramas ou determinados personagens ganhem maior
ou menor importancia, podendo vir a ser objeto de desdobramentos
narrativos inclusive em outros meios.

Esse modo de producéo aberto e processua da telenovela traz,
sem dlvida, a possibilidade de construir perspectivas variadas para
suas narrativas e personagens, a partir de direcionamentos apontados
pela reacdo do publico. Sua estrutura orientada pelo melodrama, no
entanto, € uma limitagéo a exploragdo das multiplas subjetividades a
partir de uma maior complexificagdo narrativa. Como vimos, uma
das exigéncias do género € a construgcao de personagens com model os
de conduta positivos ou negativos, o que dificulta, de anteméo, o
desenvolvimento de outras perspectivas de comportamento no
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desenrolar da histéria. Segundo Pallottini (1998, p. 66), frequen-
temente 6timos dramaturgos séo obrigados a criar “vildes absol utos’
ou “heroinas angélicas’ porque o publico tende, por uma “cultura de
género”, ando seidentificar com personagens mais sutis ou, dramati-
camente, mais sofisticados. Como os personagens sao construidos de
modo mais superficial (tipos), aénfase maior é dada as suas agdes e as
relacBes de causa e consequéncia delas decorrentes, o que resulta
geralmente em uma narrativa mais sequencial e dirigida que tende,
por isso mesmo, aexplorar menos os varios angul 0s possiveis paraum
mesmo episddio ou o foco de visdo dos personagens. Por suas
caracteristicas, a construcdo de multiplas perspectivas narrativas em
uma telenovela é um exercicio possivel, mas ainda muito arriscado.
A exploracdo de multiplas perspectivas narrativas e “ construcao de
mundos’, caracteri zadoras das experiénciastransmidias, estdo diretamente
relacionadas a outras duas propriedades observadas por Jenkins (2009)
na transmedia storytelling: o apelo ao que ele chama de imerséo e
“extragdo”. A imersdo diz respeito ahabilidade dos espectadores/usuérios
para “entrar” no “mundo construido” ou no universo ficcional. O que
significaexatamente“ entrar” no mundo ficcional? Maisque aexperiéncia
de projecéo por identificagdo ou empatia com situagdes e personagens,
Jenkinsrefere-se aqui ahabilidade que possui 0 consumidor dosuniversos
transmidias de promover uma alternancia voluntéria de reaidades (a
real e aimaginada), deslocando objetos de uma para outra. Nesse jogo
narrativo, ele vivencia — enquanto durar o proprio jogo — 0 “mundo
ficcional” como parte de sua experiéncia com o real. Jenkins aponta
como exemplo extremo desse tipo de experiéncia o gosto de muito
consumidores de universostransmidias por parquestematicos. Do mesmo
modo que podemos entrar nos “ mundos ficcionais’ € possivel, segundo
Jenkins, “extrair” elementos desses universos imaginados e incorpor&
los a0 nosso dia a dia. E isso 0 que acontece quando, por exemplo, 0s
fas de um seriado vestem roupas iguais ou com alusbes aos seus
personagens preferidos, adotam os mesmos cortes de cabelo ou
simplesmente compram produtos licenciados a partir daquele universo
ficcional (canecas, maochilas, brinquedos, material escolar etc.).
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Nastelenovel as, jaobservamos essetipo de apel o, independentemente
da expansdo da narrativa para outros meios. A exibicdo diaria dos
episodios datelenovelaeaexposi¢cdo intensaaquel e “ mundo construido”,
por pelo menos oito meses, favorecem os processos de imersao, tanto
assim que é possivel observarmos, segundo Pallottini (1998, p. 67),
“umaficcionalizaco darealidade e umarealizacéo daficgdo”. Eisso o
que faz com que certa parcela do publico chegue mesmo a confundir o
ator com o personagem. S&o relativamente frequentes osrel atos de atores
gue, durante o periodo em que a telenovela esta no ar, ao circularem
por lugares publicos, escutam xingamentos quando interpretam “ vil6es”,
recebem manifestacbes de apoio quando estdo sofrendo, escutam
conselhos sobre como sair de situagdes dificeis etc. Também séo
frequentes os “modismos’ langados pelas novelas: os telespectadores
adotam jargfes ou borddes de personagens, adotam estilos ou copiam as
roupas dos personagens mais cativantes, compram produtos com amarca
da telenovela, dando demonstracfes claras do modo como “extraem”
ou incorporam elementos do mundo ficcional no seu cotidiano. A
expansdo datel enovel a paraoutros mei os pode, neste caso, potencializar
aindamais esse tipo de experiénciade imersdo ou “extragdo” do mundo
ficcional.

A experiénciadeimersdo no universo ficcional € ao mesmo tempo,
causa e consequéncia de outra propriedade constitutiva dos projetos
transmidias, o engajamento do publico. A construcdo de um universo
transmidia depende diretamente da capacidade que o publico tem de,
tirando proveito das diversas formas de conectividade, envolver-se com
a circulacdo dos contelidos das midias, sobretudo, através das redes
sociais. De nada adiantaria os criadores/produtores proporem e
oferecerem “pistas’, sinalizagdes, “ganchos’ ou qualquer outro tipo de
estratégia capaz de atrair atencdo ou despertar a curiosidade se néo
houvesse meios féceis de acesso (Internet, celular etc.) as informagdes
ou condi¢des paragque se formassem comunidades deinteresse em torno
delas. Esse engajamento implica ndo apenas na capacidade de explorar
as extensdes narrativas e de estabelecer relagtes entre as informagdes
dispersas pelas distintas midias, mas na capacidade e disponibilidade de
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dividir os contelidos aos quais se teve acesso com osdemai s espectadores.
Com esse engajamento ou, nos termos de Jenkins (2009), com esse
“compromisso com 0s contelidos’, cada individuo contribui para a
“disseminacdo” do mundo ficcional e, consequentemente, para a
configuragdo do universo transmidia.

Paradar tal contribuicdo, no entanto, € preciso que os consumidores
de midias estejam dispostos ainvestir tempo e energiaem um verdadeiro
“aprendizado” sobre os préprios meios e sobre os contelidos do universo
transmidiaproposto. Quando o publico se dispbe e passa por esse apren-
dizado”, abandonando a condi¢do de audiéncia passiva e propondo-se a
uma intervencdo mais direta na circulagdo de contelidos nas midias,
acaba assumindo um papel central como “agente criativo” no processo
comunicativo. Nesse contexto e na sua forma mais extrema de partici-
pacao, esses" agentescriativos’ transformam-se em fas e, nessacondi¢éo,
dispdem-se inclusive a produzir seus contelidos amadores ou a tentar
interferir nos processos de producéo profissional utilizando as proprias
midias para exercer influéncia sobre os produtores. Para se realizarem
plenamente, 0s universos transmidias contam com a atuacdo desses fas,
gue, por seu compromisso com os contedidos, configuram-se como grupos
identitariosformadosjustamente pel o envol vimento com esses universos
ficcionais a partir, sobretudo, das redes sociais na Internet. N&o se
observa, certamente, 0 mesmo comportamento na audiéncia das
telenovelas — uma audiéncia mais heterogénea, dispersiva e passiva.
N&o se pode, consequentemente, contar com 0 mesmo tipo de enga
jamento dos espectadores datelenovel g, jaqueamaior parcelado publico
Nn&o passou por esse “ aprendizado” que envolve a busca e a articulacéo
de contetidos dispersos no ambiente digital e, no extremo, a propria
producao desses contelidost®.

Pode-se apostar, no entanto, em outras estratégias de envolvimento
gue explorem, sobretudo, o gosto do publico por “conversar” sobre e a

16 A possibilidade de participagéo do plblico em um determinado universo ficcional ndo é, certamente, uma
exclusividade dos meios digitais. No entanto, foi 0 advento das tecnologias interativas que propiciou
essas formas de interveng&o/atuacdo mais direta do publico nos contetidos que ele mesmo consome.
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partir das telenovelas. As conversas provocadas pelas telenovelas néo
dizem respeito apenas ao destino dos personagens e aos caminhos que a
histéria tomou ou pode tomar. Tratam também de problemas sociais e
dilemas morais que estdo subjacentes as situacdes vividas pelos
personagens ou as suas caracterizagdes. L opes lembra que atelenovela
brasileira ja abordou questdes polémicas como a reforma agraria, o
“coronelismo”, aespeculagcdo imobiliéria, ascompanhias multinacionais,
a corrupgao politica, o racismo, as minorias, entre outras. Ao tratar de
tais questdes, a telenovela brasileira tem funcionado, segundo Lopes
(2009, p. 23), como uma instancia de debate publico, definindo “uma
certa pauta que regula as intersegdes entre a vida publica e a vida
privada’, dando visibilidade a certos assuntos, comportamento, pro-
blemas sociais ou dilemas morais, e ndo a outros. Abre-se, em funcéo
dessa prética, um campo novo e fértil de exploracdo de elementos
correl acionados aostemas propostos pelatelenovel aapartir de estratégias
transmidias de retroalimentacéo de contelidos'’.

Por dependerem do engajamento do publico, os universos
transmidias precisam investir necessariamente em um forte senso de
continuidade, e esta € outra de suas propriedades fundamentais. N&o
haveria sequer como promover esse “aprendizado” sobre os contelidos
se ndo houvesse uma permanéncia no tempo desses mundos ficcionais.
Para os fés, essa continuidade € o que justifica o seu investimento de
tempo e energia, coletando informagfes dispersas, estabelecendo
conexdes e arrumando todas as pecas do “ quebra-cabeca’ em um todo
com sentido. Essa recompensa torna-se mais evidente quando ha uma
multiplicacdo, no decorrer do tempo, de um universo ficcional em
universos paralelos que se desdobram diretamente do primeiro e cuja
compreensdo € bem maior para quem conhece e acompanhatudo desde
0 comego. Jenkins (2009) lembra que ha universos transmidiastéo fiéis
a esse principio da permanéncia que vém ofertando desdobramentos e

17 Destaca-se, por exemplo, aestratégiausadapelatelenovelaViver a Vida (2009-2010, Globo) que aproveitou
0 blog da personagem L uciana, uma modelo que ficou tetrapl égica em um acidente, para agendar sobre os
limites e possibilidades dos portadores de deficiéncia. O debate foi estimulado, sobretudo pelo blog da
personagem, mas repercutiu também em outros programas da emissora.
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versdes do mundo ficcional original ha décadas, como é o caso dos
super-heréis da Marvel e, em particular, do Homem Aranha. No caso
especifico desse super-herdi, foi construido um universo paralelo que
se desenvolveu tanto em outras diregdes que jaganhou o estatuto de um
mundo ficcional proprio, abrindo outras possibilidades de desdo-
bramentos e continuidades.

Por ser um género da ficcéo seriada e pelo modo como se
consolidou como folhetim com determinada duracao®®, a telenovela €
vocacionada, certamente, para experiéncias que explorem o envol-
vimento e a continuidade. Mas € preciso destacar aqui uma diferenca
fundamental entre as telenovelas e os seriados de TV que originaram
universos transmidias bem-sucedidos. A telenovela esta sujeita ao que
alguns produtores chamam de“ morte stbita’ . O espectador é estimulado
a “entrar” em um determinado mundo ficcional e a acompanhar
intensamente um conjunto de personagens por um bom periodo detempo,
mas esse convivio tem “prazo de validade”, data marcada para acabar.
O ultimo capitulo da telenovela implica também no completo “ desapa-
recimento” na TV e na estagnagdo em outras plataformas (Internet,
Twitter etc.) daquele universo ficcional com o qual o espectador foi
convidado asefamiliarizar ease envolver durante meses. No diaseguinte
ao ultimo capitulo, o proprio site institucional da telenovela perde
imediatamente sua atualidade e interesse. O site de Caminho das indias
(2009), uma das primeiras telenovelas a explorar a Internet orientada
por estratégias transmidias, teve no tltimo dia de exibicdo mais de dois
milhdes de acesso. No dia seguinte ao encerramento, 0S acessos cairam
80% (foram registrados cerca de 200 mil acessos apenas), pois ja ndo
havia mais qualquer produto no ar ou qualquer agdo em curso que
mantivesse ou estimulasse 0 interesse do publico®. Ha entdo, em razéo

8Folhetim consiste em histéria parcelada, desenrolando-se com varios trancamentos draméticos,
apresentados aos poucos. O vocabulo vem do termo francés feuilleton e designava uma seggo especificados
jornaisfranceses dadécada de 1830 —o rodapé —introduzida pel o jornalista Emile de Girardin, que aproveitou
0 gosto do publico pelo romance paraalavancar as vendas. Desdobrou-se dessa prética, o romance-folhetim,
do qual atelenovela descende (Campedelli, 1987, p. 90).

¥ Informagéo dada por Alex Medeiros (Gerente de Desenvolvimento de Formatos da Central Globo de
producdo), no Seminério “ Transmidiagdo, asexperiénciasno Brasil”, realizado em 11 de novembro de 2010,
naUniversidade Federal de Pernambuco (UFPE), Recife (PE).
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dessa “morte stbita’, dois aspectos importantes a serem considerados
no desenvolvimento de um projeto transmidia para telenovela.

O primeiro diz respeito a0 modo como o publico liga-se a certos
personagens e, justamente por associa-0s aos seus intérpretes, recusa-
se, por exempl o, aaceitar, numaproximatel enovel a, personagens novos
vividos pel os mesmos atores. Como nos universosficcionaisdos seriados,
0S personagens costumam ter vidabem maislonga, sendo interpretados,
ao longo de variastemporadas anuais, pel os mesmos atores, aescalados
mesmos profissionais para sucessivas novelas pode comprometer as
estratégias de engajamento e continuidade propostas pelos produtores
transmidias. O segundo aspecto diz respeito ao tempo e energia gastos
pelos espectadores acompanhando e buscando informagdes sobre a
hi st6ria e seus personagens (engajamento), o que pressupde, como vimos,
uma maior longevidade do universo ficcional (continuidade), sob pena
de frustrar o investimento feito pelo espectador para o “aprendizado”
dos meios e conteldos. Embora seja considerada longa quando
comparada a outros produtos da dramaturgia (unitarios, minisséries), a
telenovela é relativamente curta quando comparada, por exemplo, aos
seriados que costumam sustentar universos transmidias bem-sucedidos.
Se nos seriados a exposi ¢ao aos contelidos é extensa (epi sddios exibidos
com intervalos maiores durante um periodo maior de tempo), na
telenovela, ao contrario, é intensa (episodios exibidos diariamente du-
rante um periodo menor de tempo). Isso inviabiliza o desdobramento
do universo ficcional principal em universos paralelos e reforca a
necessidade de uma maior unidade dramatica a partir da delimitacéo
mais clara de um propdsito basico, de um momento central e gerador de
consequéncias (Pallottini, 1998, p. 45). Gragas a tais configuragdes, 0s
principios de engajamento e continuidade na telenovela ndo podem ser
pensados Nos mesmos termos que Nos universos transmidias construidos
a partir, por exemplo, dos seriados, pois, ao contrério destes, estéo
pautados pela intensidade da experiéncia.
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4. Agoes transmidias nas telenovelas da Gloho: recorréncias

A descricéo de estratégias mai sgerais e de propriedades constitutivas
dos universostransmidias apontatanto possi bilidades quanto limitagdes
na proposi¢ao de um projeto de articulacdo de contelidos para multiplas
plataformasapartir datelenovela. Diante das especificidades do género,
cabe agoradiscutir que tipo de apropriagéo as emissoras produtoras de
telenovela no Brasil tém feito dessa |6gica da transmidiagdo. N&o nos
deteremos em uma analise mais aprofundada das telenovelas para néo
nos desviarmos dos interesses deste artigo. Para nossos objetivos, agui,
€ suficiente a identificagdo de acBes mais gerais que possam ser
sinalizadoras do modo como os projetostransmidias vém sendo delineados
no ambito da telenovela. Elegemos como objeto de observacdo as
telenovelas da Rede Globo que, como vimos, sdo uma referéncia nesse
tipo de producdo. O interesse especifico nas telenovel as da Rede Globo
possui ainda outra justificativa: a emissorafoi a primeira ainvestir na
incorporacdo sistematica de estratégias transmidias na producéo de
teledramaturgia. Hoje, todas as telenovelas desenvolvem um projeto
transmidia cujas agdes sdo pensadas, naturalmente, a partir das carac-
teristicasdatrama. Atualmente, osprojetostransmidias paradramaturgia
estéo abrigados na Central Globo de Desenvolvimento Artistico (CGDA)
subordinada a Central Globo de Producéo (CGP).

Osestudos na CGDA paraimplantagdo de umaestruturapropriade
producdo transmidias focada também nas telenovelas ganham folego
em 2007. Mas, antes disso a emissora ja vinha realizando algumas
experiéncias pontuais, sobretudo em seriados como Malhacao, dirigido
ao publico jovem®. Mesmo nos produtos dirigidos a esse segmento,
projetos mais arrojados s6 comecam a ser levados ao ar em 2009, com
Malhacéo ID e Ger @I.com. No ar desde 1995, Malhacéo foi batizado,
na temporada de 2009, de Malhacéo ID e assumiu um proposito claro
de explorar mais a Internet e as redes sociais, lancando inclusive a

2 Na temporada 2006-2007 de Malhagdo, por exemplo, a personagem mistica Chiara, que acreditava em
duendes e que dizia se comunicar com Zech, o seu amigo-duende imaginério, ganhou um blog para contar
histérias sobre os tais seres e postar mensagens esotéricas.
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primeira websérie da emissora com extensdes dos contelidos da TV.
Ger @I.com assumiu, ho Mesmo ano, um projeto ainda mais ousado ao
propor um seriado, com cinco capitulos, que mostrava o cotidiano de
um grupo de adolescentes conectados, que assistem a TV e usam o
computador a0 mesmo tempo, que conversavam com osamigosno MSN
ou por webcam e postavam videos e fotos em blogs e sites de
relacionamento. O proprio enredo jafavorecia, neste caso, a exploracéo
de plataformas como I nternet, Twitter e celular para oferecer conteidos
adicionais, tais como uma websérie e um site ficticio, cuja autoria era
atribuidaaos personagens, além de material extradedivulgagdo dabanda
de rock formada por outro grupo de adolescentes da histéria.

Nas telenovelas, a circulagdo de conteldos entre TV e Internet
comegou com iniciativas isoladas, como o blog do autor de Duas Caras
(2006), Aguinaldo Silva. Por meio do blog, €l erespondiaaos comentérios
sobre a novela e perguntava abertamente a opinido da audiéncia sobre
determinados personagens, prometendo acolhé-la. Nasegquéncia, aemissora
realizou algumas experimentacdes em Paginas da Vida (2006-2007). No
site da telenovela, havia a se¢éo “ cenas comentadas’, escolhendo temas
pol émicos dos epi sddios para serem comentados pelaaudiéncia, e asecdo
“mural davida’, na qual qualquer pessoa podia dar seu depoimento e
alguns eram escolhidos para passar no final de cada capitulo. Como a
novela discutia, a partir de um dos seus personagens, a Sindrome de
Down, foram criados dois “ suplementos virtuais’ (especid | e Il), com
informagdes sobre adoenca e com depoi mentos de portadores. Foi criado,
janaépoca, o siteficticio da Casade CulturaAmaiaMartins de Andrade
(A.M.A.), um dos cenérios mais frequentes datelenovela. Por meio desse
siteficticio, foram divulgados, por exemplo, informagdes complementares
sobre os artistas que expunham seus trabalhos na galeria. Foi em 2009,
com as telenovelas Caminho das indias e Viver a Vida, que a Globo
comegou, No entanto, a reunir, de modo mais regular e articulado essas
iniciativas — até entdo mais pontuai s de desdobramentos de contetidos da
TV para Internet — comegando a explorar, sobretudo, blogs com temas
correlacionados ao enredo. Todas essas experiéncias culminam, em 2010,
com a implantacdo, a partir da CGDA, de uma estrutura operacional
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destinada exclusivamente ao desenvolvimento de projetos transmidias
envolvendo, a partir dai, todas as telenovelas levadas ao ar®.

Ligados a CGDA, os produtores de contelidos transmidias sdo
escalados, hoje, por telenovela, passando entéo a trabalhar em sintonia
com seu autor, diretor e elenco, mas também em articulagdo com os
editores de Web da CGP Internet?. Cabe ao produtor transmidia propor
aequipe danovelaestratégiastransmidias que expl ore tanto acomplemen-
taridade das narrativas quanto a retroalimentacdo dos contelidos, a
depender das caracteristicasdatrama. Assim como osautoreseroteiristas
sdo orientados por pesguisas com grupos focais nos quais se avalia o
desenvolvimento da trama, os produtores de conteddos transmidias
também se baseiam em pesqui sas que empregam o0 mesmo método para
avaliar o comportamento dos individuos em relagdo ao uso das midias.
Para atender a necessidade de agilidade e de producdo a baixo custo, a
Globo também abriu mado do seu “padréo de qualidade” no desenvol-
vimento de agBestransmidias: paraviabilizar essetipo de contetido tanto
tem sido usada a estrutura da CGP (a mesma utilizada para a gravagéo
dos capitulos exibidosnaTV) quanto ferramentas digitais que permitem
uma producdo &gil e com baixo or¢camento, como celulares, maquinas
fotograficas etc. No caso da Globo, adequar o desenvolvimento dos
contetdos transmidias as suas condi¢cdes concretas de producdo € funda-
mental, pois nenhum produto de ficcao seriada da industria de
entretenimento norte-americana, onde as narrativas transmidias difun-
diram-se mais rapidamente, € comparével com a telenovela brasileira
em termos de volume de material (200 capitulos) e periodicidade de
exibicdo (didria)®. Essas caracteristicas demandam grande agilidade e

2 Por exemplo, Passione (2009-2010), Ti-ti-ti (2010-2011), Araguaia (2010-2011), Insensato Coracdo
(2011), Morde e Assopra (2011), Cordel Encantado (2011).

22 Nao parece haver ainda da parte dos autores uma preocupagdo direta com a proposi ¢éo de contetidos para
outras plataformas, cabendo, de fato, aos produtores transmidias encontrar caminhos a partir dos
direcionamentos dados por eles as histérias. Autores de telenovelas consagrados na Rede Globo, como
Carlos Lombardi e Ricardo Linhares, deixaram clara essa postura em seus depoimentos no V Seminario
Internacional do Observatério |bero-americano da Ficggo Televisiva (OBITEL), realizado na Pontificia
Universidade Catélicado Rio (PUC), Rio (RJ), de 10 a 11 de agosto de 2010.

2 Um capitulo didrio contém, em média, 36 cenas gravadas, o que corresponde a metade de um filme de
cinemaeatréslongas-metragens por semana. Sao 20 horas de gravagao e 27 horas de edi¢&o paraum capitulo
de 45 minutos de contetido bruto no ar (sem comerciais) (Lopes, 2009, p. 24).
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praticidade na producdo dos contelidos transmidias, favorecendo aadogéo
de determinadas estratégias em detrimento de outras.

Ossitesdastelenovelasda TV Globo funcionam como portais que
abrigam contelidos correlacionados aos exibidos na TV e pontos de
conexdo para as redes sociais. Ha uma certa padronizagdo das paginas.
Em todas elashacolunas como “ capitulos’, “ personagens’, “ bastidores’
e “vem por a”. Ha também a disponibilizaco de videos com cenas
mais importantes dos capitulos que foram exibidos e trechos dos
proximos. Geralmente, sdo oferecidos também jogos com brincadeiras
em torno de personagens e cenas das producdes, bem como enquetes
sobre 0s destinos dos personagens ou das tramas, sobretudo quando vai
se aproximando o final danovela. Nos sites, € possivel encontrar ainda
secBes do tipo “fale com o autor” ou “fale com o diretor”, que oferecem
uma ferramenta de contato direto do telespectador com a equipe de
producéo. Tem-se tornado também uma pratica comum e geral a
disponibilizagdo de cenas “extras’ com 0s atores apresentando seus
personagens e dando depoimento sobre como se prepararam para
interpreté-los. Também vém sendo disponibilizadas cenas adicionais,
gravadas pelos atores exclusivamente para a Web. Em Passione, esse
recurso foi utilizado paraaimentar a especul agdo e o suspense em torno
do assassinato de doisintegrantes dafamilia Gouveia, um dos principais
nicleos dramaticos da novela

E muito frequente também aconstrugdo de segdes com informagdes
e/ou servicos associados ao enredo das telenovelas. Em Caminho das
indias, por exemplo, foi criada uma sego intitulada “ Conex&o india’
gue tratava dos costumes indianos ja que os protagonistas da historia
viviam nesse pais. Em Viver a Vida, foi disponibilizado o “Portal da
superacdo”, que reunia depoimentos de pessoas anbnimas que haviam
enfrentado com coragem e determinagdo momentos dificeis na vida,
como a personagem L uciana, uma modelo que ficou tetrapl égica apds
um acidente de carro. Essas secOes podem, no entanto, ser mais
despretensiosas e constantemente renovadas, como no site de Morde e
Assopra, no qual foram disponibilizadas as receitas de uma personagem
gue vende cocadas ou um aplicativo para calculo do indice de massa
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corporal atrelado a informagdes sobre o SPA Preciosa, no qual de
desenvolve uma das subtramas da novela. Em Insensato Coracéo, ha
secdes sobre decoragdo e moda, que repassam dicas do mundo fashion e
glamoroso de alguns personagens.

Outra acdo recorrente nos projetos transmidias das telenovelas da
Globo éacriagéo desitesficticios paradivulgar, por exemplo, empresas,
grupos ou lugares que so existemn no universo diegético, mas que sdo
apresentados na Internet como se tivessem existéncia real. Em Ti-ti-ti,
cujahistoriaprincipal giravaem torno do conflito entre dois costureiros
famosos, foi construido, por exemplo, o site da RevistaModaBrasil, na
gual os dois disputavam espaco e prestigio. O site darevista divulgava
tanto reportagens ficticias sobre o universo ficcional criado em torno
dos dois costureiros (inclusive com contetidos exclusivos para as
coberturas da Web) quanto apresentava matérias com acontecimentos e
tendéncias de modado “mundo real”. Natelenovelalnsensato Coragéo,
0s produtores transmidias propuseram a criagdo do site da In Design,
empresa fundada por Marina Drummond, uma das protagonistas da
trama, e onde trabalha André Gurgel, um dos gal&s da histéria. Também
foi construido o site do Baréo da Gamboa, a badalada casa noturna
frequentada por personagens da novela. Em Morde e Assopra, maisum
exemplo: vinculado a homepage da novela, foi construido o site do
SPA Preciosa, um lugar ficticio que, na Internet, é tratado como se
tivesse existéncia extradiegética.

Nesse esfor¢o por envolver o telespectador com a telenovela,
retroalimentando contelidos, as redes sociais vém sendo umaferramenta
importante, reunindo comunidades espontaneas, mas também criados
pela equipe de producéo para que as pessoas possam conversar sobre a
novela e trocar opinides a partir de seus personagens e situagdes. No
processo de propagacdo dos contelidos, 0 microblog Twitter assumiu
um papel de destague. A criagdo de um Twitter de divulgacéo da
telenovela tornou-se regra. O nimero crescente de seguidores colocou
rapidamente para a emissora um dos problemas provocados pela“ morte
subita’” da telenovela: 0 que fazer para ndo perder esse puablico com o
final da histéria? A resposta encontrada foi a criagdo, a partir de 2011,
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de uma conta no microblog para o conjunto das telenovelas,
@redeglobonovel a4, uma estratégiaque apostaem umarel agdo de maior
duracdo e no crescimento ainda maior do nimero de seguidores, na
medidaem que, acadanova producéo, el estendem a se acumular, e ndo
asedispersar. Apesar dessaconstatadaeinevitavel dispersdo, osprojetos
transmidias das telenovelas tém insistido ainda na criagéo de perfis no
Twitter para alguns personagens. Por meio dessas contas, esses
personagens podem dialogar como sefossem dotados de existénciareal,
tanto com os tel espectadores que se tornam seus seguidores quanto com
outros personagens da historia.

A construcdo de blogs de personagens tem sido também uma
estratégia recorrente nos projetos transmidias das telenovel as da Globo
desde as primeiras experiéncias em 2009. Umadas primeiras agBes desse
tipo foi a criagdo do blog do Indra, en Caminho das indias. Nesse
blog, Indra, um jovem indiano que morava no Brasil, comentava sobre
0 seu cotidiano e sobre acontecimentos datrama, postavaalgumasreceitas
de sua mée e denunciava comportamentos irregulares de alunos de sua
turma no colégio. Os conteldos, no entanto, ndo tinham uma relacdo
muito diretacom o desenrolar dahistéria. Em Viver a Vida, aexperiéncia
se repetiu, mas, agora, foi criado um blog para uma das protagonistas
danovela, Luciana, amodelo que ficou tetraplégica e cujo esforco para
superar sua condi¢do acompanhamos durante toda novela. No blog,
Luciana interagia com o publico promovendo discussdes sobre as
dificuldades enfrentadas no dia a dia por tetraplégicos, colocando em
pauta um importante problema social, mas, ao mesmo tempo, criando
umarelacéo de maior empatia de parcelado publico com a personagem.
Viver a Vida, porém, foi mais aém: o blog de Lucianainformou o seu
noivado com Miguel, seu ex-cunhado e médico particular, antecipando
um dos momentos de grande expectativa na trama antes mesmo que a
informagéo fosse veiculada no capitulo danovelana TV.

240 perfil conta com quase 67 mil seguidores (até 22/04/2011). Na maioria das vezes, é atualizado
automati camente por um software, o que revelaum uso mais voltado para divulgag&o do que paraacriagdo
de um ambiente de interacéo, de fato.
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Foi em Ti-ti-ti, no entanto, que o entrelagamento narrativo entre a
TV ealnternet avangou mais até o momento. Em entrevista publicada
pouco depoisdo lancamento danovela, aprépriaautoraMariaAdelaide
Amaral® assumiu ainsercdo das novas midias como estratégiaparaatrair
eenvolver aindamaiso publico. E, defato, houve umaintensacirculagdo
de contelidos entre TV e Internet, apartir da exploracéo de varios blogs
ficticios disponibilizados a partir da homepage da novela. O enredo
também favorecia o uso de outras plataformas. Baseada no remake de
uma novela escrita por Céssio Gabus Mendes em 1985, Ti-ti-ti apre-
sentavacomo foco principal arivalidade entre os comicosestilistas Vic-
tor Vaentim e Jacques Leclair. Na nova versdo, porém, essa disputa
entre os dois tinha como palco aprépriamidia, e em especia alnternet,
gque ganha, na novela, quase o estatuto de um personagem. Era por
meio de seus blogs, por exemplo, que Victor Valentim e Jacques Leclair
soltavam farpas um contra o outro ou trocavam acusagdes. Os capitulos
exibidos na TV mostravam outros personagens diante dos seus note-
books lendo em voz alta trechos dos posts dos dois estilistas, de tal
modo gue os telespectadores que ndo acessavam os blogs de Victor
Valentim e Jacques L eclair pudessem recuperar os contetidos difundidos
na\Web, sem risco acompreensdo datramanaTV. Neste caso, aprépria
TV encarregava-se de chamar atencdo sobre a homepage da novela ao
mostrar 0s préprios personagens utilizando a Internet ou conversando
sobre o que haviam visto nos blogs.

Os capitulos exibidos entre 07 a 11/01/2011 sdo exemplares do
tipo de estratégia adotada em Ti-ti-ti. Nesta semana, a novela foi
movimentada por um episddio de sabotagem de Jacques Leclair contra
Victor Vaentim. Na tentativa de desmoralizar o adversario, Jacques
Leclair consegue a copia do modelo exclusivo que Vaentim fez para
uma socialite ir ao badalado casamento de uma das suas modelos com
um rico e prestigiado empresario. Na ceriménia, aparece uma farsante

2 Em entrevista publicada, em 26/09/2010, no caderno llustrada, da Folha de Sao Paulo. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq2609201003.htm, acesso em 26/09/2010.
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contratada por Leclair com um vestido idéntico ao dasocialite. A mulher
acusa Vaentim de ter roubado o modelo de Leclair, provocando a
indignagéo da socialite e causando espanto entre os convidados. Com o
escandalo, Vaentim comeca a perder clientes e, disposto a revelar a
“armagdo” contra ele, usa seu charme para seduzir a mulher contratada
pelo adversério, fazendo-a confessar que tudo foi uma farsa e
convencendo-a a mostrar até o cheque que recebeu de Jacques Leclair
COmMo pagamento por sua atuacdo. Valentim grava toda a conversa com
uma camera escondida e disponibiliza o video no seu blog. Quem teve
acuriosidade de acessar o0 blog, teve acesso ao video postado, acépiado
chegue e ao texto de Vaentim alegando sua inocéncia. Mas, quem
acompanhou a confusdo apenas pela TV pbde ter acesso as mesmas
informagdes disponibilizadas na Internet, ja que os capitulos exibidos
na TV mostraram o encontro, a gravacdo do video e arepercussdo apos
sua divulgac&o no blog de Valentim.

O siteficticio daModaBrasil também teve um papel importante na
circulacdo de contelidos entre TV e Internet, uma vez que a disputa
entre os estilistas envol vianao apenas seus respectivos blogs, mastambém
0 gue era publicado sobre eles na revista. Acessando o site da Moda
Brasil, o telespectador podia encontrar, por exemplo, a cobertura
completados desfiles de Victor Valentim, com direito inclusive afotos
e informacdes de bastidores que ndo haviam sido exibidas na TV. A
estratégiafoi tdo bem-sucedida que, ao longo danovela, foi criadaoutra
revista, a Drix Magazine, que pertencia ao mesmo grupo editorial e era
dedicadaascelebridades dahistéria. Asrevistas participavam diretamente
da trama, repercutindo as agdes dos personagens ou, publicando, por
exemplo, entrevistas com Vaentim e Leclair que provocavam novas
situacdes de conflito entre os dois. Também teve grande destaque na
novela o blog de Beatrice M., umajovem blogueira cujaidentidade era
desconhecidapel os estilistas e que costumavadirigir criticasinteligentes,
irbnicas e divertidas contraValentim e Leclair. Aquel es que acessavam,
porém, os sites e blogs da novela tinham acesso ndo so a integra do
material postado na trama pelos personagens, mas também eram
recompensados, muitas vezes, com contelidos adicionais relacionados
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tanto a histériadanovel aquanto ao mundo damoda (com a participagéo,
inclusive, de personalidades do mundo real).

Por mais variadas que fossem as situagoes criadas a partir dessas
revistas e blogs ficticios, o procedimento era basicamente o0 mesmo: a
TV faziaremissao aos contelidos disponiveis nal nternet e estes, por sua
vez, eram recuperados nos capitulos a partir de sua repercussao entre 0s
personagens. Na maioria das situacfes, o que tinhamos, entdo, eram
cenas nas quais 0s personagens apareciam utilizando a Internet para se
relacionar entre s @ mesmo tempo em que os produtores usavam suas
postagens ficticias para fazé-los interagir também com o publico. A
Internet foi tematizada pela telenovela no momento mesmo em que
também era utilizada como plataforma de ag&o. Configurou-se assim
uma estratégia transmidia que permitiu um maior entrelagcamento dos
conteldosda TV edalnternet e que apontou o modo como aexploracéo
das midias no interior da propria trama pode favorecer a integragéo
entre plataformas. Gragas a remissividade de informagdes e de meios,
Ti-ti-ti conseguiu aindaexplorar alnternet ndo apenas pararetroalimentar
e propagar contelidos, mas para promover extensdes que contribuiram
de algum modo para histéria, sendo dotadas, portanto, de uma funcéo
narrativa. O que pudemos observar em Ti-ti-ti, em particular, mas
também em outras telenovelas exibidas a partir de 2010, é que quando
essas unidades construidas como extensdes de conteido nal nternet desem-
penham umafungdo narrativa, estatende aser umafuncdo catalisadora.

Além danecessariapreocupacdo com afuncao narrativa, um aspecto
importante a ser considerado na construgdo dos blogs de personagens,
mas, sobretudo, nos perfiscriados no Twitter é aexigénciade constantes
atualizacOes, uma caracteristica fundamental no uso das redes sociais.
Como isso nem sempre ocorre, ainteragdo proposta entre o publico e o
personagem, gque € o objetivo desse tipo de acdo, acaba sendo compro-
metida. Pelo que pudemos observar, em todas as contas abertasno Twitter
apartir dastelenovel as, ostweets ndo sdo postados nem com assiduidade
nem em intervalos regulares. S6 para dar uma ideia, em Passione, a
postagem dos tweets de Fred L obato, o polémico vildo da historia, ocorria
com intervalos de 10 a 15 dias. Em Ti-ti-ti as contas de Jacques Leclair
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e Victor Valentim chegaram a passar um més e até quase trés meses,
respectivamente, sem atualizagGes. Parece ndo haver, portanto, um
proposito muito claro no uso dessas ferramentas em relacdo ao desen-
volvimento narrativo, umavez que el as permanecem, boa parte do tempo,
estagnadas enquanto a histéria avangava. Sem a movimentacéo e
dinamicidade inerentes as redes sociais, também colaboram pouco para
promover as discussdes em torno da novela e esse papel acaba sendo
desempenhado com mais eficacia pelas comunidades criadas na Web
pel os proprios telespectadores.

Embora o nosso foco esteja aqui na instancia da produgdo, néo
podemos deixar de destacar, por fim, 0 quanto as estratégias de envol-
vimento com a telenovela, a partir da Internet, dependem hoje dessa
participacdo espontanea dos telespectadores. A cada nova telenovela,
surgem comunidades defés nasredes sociai s responsavei s por amplificar
o “forum” de debates em torno da obra audiovisual. As comunidades
criadas sdo, geralmente, muito ativas e o nimero deintegrantes costuma
ser proporcional a audiéncia e ao tempo de permanéncia do produto no
ar®, Por sua longevidade, Malhacdo conta, por exemplo, com
comunidades defés que relinem cercade 300 mil membros. Os seguidores
do Twitter também apresentam nlmeros expressivos (em torno de 26
mil) e cenas que sdo postadas no Y ouTube chegam a a cancar cerca de
200 mil visualizagBes, sobretudo as que envolvem os pares romanticos
datrama. Ti-ti-ti, uma das novelas de maior sucesso no horario das 19
horas na TV Globo nos ultimos anos, chegou a ter quase 60 mil
seguidoresno Twitter. Elatambém ganhou muitas comunidades no Orkut
eamaior delastinhaem torno de 42 mil membros. Como, nestes casos,
a emissora tem pouco controle sobre os contelidos agendados, é
importante assinal ar também aexisténciade comunidades deinternautas
gue ndo gostam dos programas. No Orkut, por exemplo, existe hacinco
anos umacomunidade com cercade 7.500 membros dedi cada as pessoas

% Para seter umaideia, anovela Ribeirdo do Tempo, da Record, cujos indices ficam em torno de 12 pontos
pelo Ibope, tem comunidades no Orkut com uma média de 12 mil membros, um nimero, portanto, bem
inferior ao da maioria das produgdes de teledramaturgia da Globo, lider de absoluta de audiéncia

54



gue simplesmente dizem “ odiar” Malhagdo. A partir dasuadiversidade
de pontos de vista, essas redes sociais tém desempenhado um papel
decisivo namaneirade consumir televisao, instaurando uma espécie de
boca a boca da era digital que influencia 0 modo como a telenovela é
recebida (Lacalle, 2010, p. 91), a0 mesmo tempo em que interferem na
critica especializadade TV.

Os redatores de revistas e dos sites especializados em televisdo
passam agora também a atuar como filtros e editores dos contelidos
gerados pelos usuérios da Internet. Sempre que uma nova telenovela é
lancada, os redatores postam comentarios analiticos sobre o programa
e, no decorrer dos meses de exibicao, eles vao incorporando em suas
observacdes elementos retirados dos comentarios postados pelos
internautas. Isto éfacilmente verificavel, por exemplo, no sitedePatricia
Kogut, colunistado jornal O Globo. Durante 0 tempo que a novela Ti-
ti-ti esteve sendo exibida, elaabriaespaco paraaopinido dosinternautas
eutilizava, em algumas ocas 6es, 0 posi cionamento daquel esque postaram
comentérios em seu blog para estruturar o seu proprio texto. Por vezes
apoiavaos seus seguidores e aindatentavainterpretar o motivo dareagéo
delesdiante da atitude de um ou outro personagem ou de acontecimentos
narrados na trama. Ela interagia também com o internauta fazendo um
bal anco da recepcéo de seus comentarios e andlises. Damesma novela,
o critico Mauricio Stycer, em 15/02/2011, falou no seu blog sobre a
polémica em torno do casal gay formado por Julinho e Thales. O
colunista deu sua opini&o eressaltou que o ficticio estava cadavez mais
préximo do real. Ele usou imagens e permitiu comentarios dosinternautas
(com moderacéo). Neste dia, o blog recebeu mais de 600 comentarios.
No dia 25/02/2011, Stycer no seu Twitter retwittou a opinido de um
internauta: Ti-ti-ti RT @pdralex Todo mundo se beijando o tempo todo
na novela... Menos o casal gay. Exemplos que mostram, claramente, o
guanto os espectadores comegam ater suas opinides amplificadas pela
critica.
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Consideracoes finais

O conceito de transmidiacéo precisa ser pensado a partir dos
diferentes|ugares de producéo (publicidade, teledramaturgia, jornalismo,
games etc.). Pens&lo em cada um desses lugares implica em rediscutir
os limites e possibilidades das experiéncias de integracdo entre midias a
partir das caracteristicas dos diferentes géneros discursivos que abrigam.
A telenovela ndo foge a regra. Como vimos, a incorporagdo de certas
propriedades dos universos transmidia no desenvolvimento de projetos
multiplataformas para telenovelas é determinada tanto pelas suas
condi¢des de produgdo e recepcdo quanto por convencdes do género. A
partir da observacéo das telenovelas da Globo, podemos dizer que, de
modo geral, os projetos transmidias desenvolvidos até aqui tém
privilegiado arelagdo entretel evisdo el nternet, sobretudo parapromover
umaretroalimentacdo de contelidos que estimulaaconversacdo em torno
datelenovela (“falar sobre”) com o intuito de promover maior envolvi-
mento com a histéria e aumentar a audiéncia®. Na divulgacédo da
telenovelae/ou propagacdo desses contelidos de envolvimento, as redes
sociais tém ocupado um papel fundamental, seja através de agbes
planejadas e executadas pelos produtores transmidias, seja pelas
contribui¢des espontaneas dos fas que criam suas préprias comunidades
de interesse. Com menor frequéncia, tém sido adotadas também estra-
tégias voltadas para desdobramentos da narrativa na Internet, a partir,
sobretudo, dos blogs de personagens, de sitesficticios e de cenas exclu-
sivas disponibilizadas nos sites das telenovelas. A maioria desses
contetidos, no entanto, ndo aprofunda a compreensdo do universo
ficcional. Podem ser definidos, predominantemente, como elementos
“acessorios’ que contribuem para ampliar a experiéncia ladica com

27 Embora no tenha divulgado nimeros, o Gerente de Desenvolvimento de Formatos da Central Globo de
Producéo, Alex Medeiros, assegurou que as agBes transmidias alavancaram a audiéncia dos sites de todas
astelenovelas. Ele destacou, em especial, o caso de Ti-ti-ti, que, janas cinco primeiras semanas de exibicéo,
registrou um ndmero cinco vezes maior de visitas ao site na comparagdo com novelas anteriores namesma
faixadehorério (19 horas). A informacéo foi dadano Seminario “ Transmidiag&o, as experiénciasno Brasil”,
realizado em 11 de novembro de 2010, naUFPE, Recife (PE).
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telenovela, mas que tém interferido pouco, pelo menos até aqui, na
concepcao do universo ficciona e na sua estruturacdo narrativa.

E cedo ainda para avaliarmos em que medida as agdes transmidias
contribuirdo para renovacdo da forma narrativa da telenovela. A
telenovela, como sabemos, € um dos géneros mais consolidados da
televisdo brasileira. Como todo género, também evolui a partir da
dialética entre repeticdo e inovagdo, entre prescricdo e transgressao,
entre continuidades (tradicdo) e rupturas. Essa evolugdo dos géneros
depende da mudanca progressiva de certos habitos produtivos
(determinados modos de produzir o texto) e de certos habitos receptivos
(determinado sistema de expectativa do publico). Por isso, ab mesmo
tempo em que precisam estar atentos a0 comportamento do publico
imerso numa cultura de midias cada vez mais dindmica, os realizadores
de telenovela devem refletir também sobre o seu préprio processo de
criacéo e producdo. A telenovela vem sendo concebida, a rigor, como
um universo transmidia? Por ora, o que observamos € o esforco de
produtores transmidias para encontrarem e negociarem “brechas’,
“ganchos’ ou oportunidades para o desenvolvimento a posteriori de
contetdos para outras plataformas a partir de um enredo proposto a
priori pelos autores. O resultado € um dificil exercicio de apropriagéo
de uma nova l6gica a partir da mesma formula.
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Introdugao

Em consonanciaas diretrizes mais gerais deinvestigacdo propostas
para o OBITEL Naciona—Brasil (2010/2011) — a ficgéo televisiva em
multiplas plataformas—, estainvestigacéo analisou alguns dos processos
de migracdo das narrativas de duas telenovelas — Ti-ti-ti e Passione
(MariaAdelaide Amaral, 2010, 19 horas, Globo; Silvio de Abreu, 2010,
21 horas, Globo) —, para contextos em multiplataformas. da origem —
narrativas televisivas, de ficcdo seriada, teledramaturgica — para a
constituicdo de possiveis narrativas transmidiéticas; de produtores e
receptores envolvidos em processos “tradicionais’” de producéo e
recepcdo, para produtores/usuarios mergulhados em novos ambientes
de convergéncia, interatividade e participagao.

1. De contextos “tradicionais” a articulagao entre “velhas” e “novas
midias”

Em um cenério de recuperacao historicae daproducdo de narrativas
de telenovelas no Brasil foi possivel observar significativas trans-

1 A equipe contou, ainda, com a participaggo das alunas de graduaggo em Comunicagéo Social (ESAMC/
Sorocaba) Stefanie A. Bassetto, Jéssica S. Franqui e Luana Humer Eid.
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formagdes, na passagem dos anos 1950/60 para 0s 1970, relacionadas a
tecnologia, ao gerenciamento administrado, a qualificacdo dos
profissionais, ao fortal ecimento do setor das telecomunicagdes no Brasil
e ao modelo narrativo (Borelli, 2005).

Nas décadas de 1950/60, destacavam-se 0s seguintes* marcos’ : busca
de uma linguagem televisual propria (distanciada da radiofénica,
cinematogréfica, teatral); narrativas mel odraméticas, com tendéncia ao
dramalhdo; fabricagdo de produtos em bases mais artesanais que
industriais; improvisacdo técnica e auséncia de critérios para a divisdo
do trabal ho; migragéo de produtores culturais—autores, diretores, atores
edemaiscomponentes do processo — originarios de outros campos® como
rédio, teatro e cinema; grande niimero de telenovel as adaptadas de textos
literarios; processo experimental deformacdo de autores, diretores, atores
e demais agentes. Janos anos 1970, as transformagdes estéo vinculadas
aum conjunto de “ acontecimentos’ (Certeau, 1994ae 1994b), tais como:
aparecimento do videoteipe; cdmaras/filmadoras“ maisleves’ erespon-
saveispor imagens de melhor quaidade; introdugdo dacor; investimentos
no treinamento e formagdo de pessoal; processo efetivo de divisdo do
trabal ho; transmissdo em rede nacional (paraa gumas emissoras) e agdo
concatenada entre setores das telecomunicagtes e potencialidades das
novas tecnologias, em répida ascensdo no periodo.

O modelo narrativo passa, também, por significativas transfor-
macOes, em especial com aintroducdo de novas temaéticas e do dialogo
do melodrama com outros “ géneros/territorios de ficcionalidade’2.

O principal deslocamento de eixo temético pode ser detectado na
énfase que se coloca em enredos voltados a veiculacgo de imagens da

2 Assume-se com Bourdieu (1988) anogao de“ campo” em todos os momentos dareflexdo em queacategoria
analitica emergir como adequada para o contexto desta investigag&o.

3 Osconceitosde“génerosficcionais’ (Borelli, 1996; Borelli, 1997) e “territérios deficcionalidade” (Calvino,
1993; Borelli, 2000; Lopes, Borelli e Resende, 2002 e 2006) tém sido concebidos como elementos de
mediacdo nas relagdes que se estabelecem entre produtores, produtos e receptores. Os territorios de
ficcionalidade sdo compreendidos ndo apenas como model os literdrios, mas como matrizes (Martin Barbero,
1997), formas culturais e histéricas (Williams, 1997) presentes em inimeras manifestagdes da cultura
popular demassa; sdo fluidos, dinamicos, entrel acados, e se encontram em permanente processo de redefinicao
e hibridizag&o; ou seja, umamesma narrativa pode conter tracos de variadas matrizes: 0 melodrama, que se
mistura & comicidade e esta, por sua vez, que dialoga com a narrativa fantastica, e assim sucessivamente.
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realidade brasileirae aconstitui¢do de narrativas que foram denominadas
“novelas verdade’. Ha um inequivoco (des)centramento da hegemonia
do melodrama provocado pelainvasdo de outros “territorios’ deficcio-
nalidade como acomicidade, aaventura, anarrativapolicial, o fantéstico
e 0 erotismo. S&o tramas que, paralelamente ao fio condutor melodra-
matico, inserem-se no contexto do enredo e passam a dialogar com ma-
trizes congtitutivas dessesoutros“territdrios’ . Essas” novidades’ invadem
gradativamente o espago constituido do melodrama, flexibilizando o
modelo narrativo e provocando alteracGes definitivas no padrao
tradicional.

As transformagdes historicas incidiram diretamente na producao,
no produto, nos contextos narrativos, na distribuicdo e no consumo e
estdo inseridas em um contexto mais geral do campo das comuni cagdes,
em que prevalece nesse periodo um padréo baseado nos seguintes
pressupostos. emissora como proprietéria do espago de veiculagdo e
como responsavel pelas proprias “autorias’; modelos de negoécios
viahilizados por anunciantes; compra de “espagos’ televisivos, secun-
dagem como medida de temporalidade e unidade de negociagéo;
audiéncia como indicador de resultado e desempenho, entre outras
caracteristicas.

E possivel afirmar — e jaha consenso sobreisso — que o surgimento
dalnternet e das histdricas e gradativas mudangas nos cenarios“ culturais
globalizados’ (Appadurai, 2004) fragilizou esse modelo e introduziu
no campo mididtico — e no debate analitico/critico sobre ele — novos
referenciais, tais como:

a) Relacdo entre “mercado de massa’ e fragmentagdo dos negdcios
em “nichos’ (Anderson, 2006): tensdo entre nicos e hits; queda de cus-
tos para atingir tais nichos; maior oferta e variedade de produtos;
“democratizacdo” dasferramentas de producéo e distribuicéo; producéo
“colaborativa’; redefinicdo de papéis e lugares dos produtores de
conteddo; presenca de outros agentes que ocupam espacos e encontram
trilhas para multiplicar suas “vozes’; transformagfes nas ordens das
espacialidades/temporali dades e redefini ¢ao de critérios paraaproducéo
profissional.
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b) Modelo Web 2.0, baseado fundamentalmente em: cenérios
compostos por blogs, redes sociais (Recuero, 2009), Microbloggings,
YouTube, Flickr, entre outros; abertura a participagdo do usuario,
considerado, desde entdo, “ criador, produtor, veiculador” ; equipamentos
(computadores, maquinasfotogréficae videograficadigitais e softwares)
com custos mais acessiveis; ampliagdo das possibilidades de criacao,
edicdo e tratamento de textos e imagens; alguns canais gratuitos de
distribuicéo; acesso abandalarga(Li e Bernoff, 2008). E este o contexto
em que se ancoraestainvestigacdo, tanto em sua fundamentacao tedrica
guanto na constituicdo de seu protocolo metodol 6gico.

¢) Configuragdo de um campo de conflitos pela constituicdo de
novas hegemonias (Gramsci, 1999 e Bourdieu, 1988), narelacdo entre
esses diferentes model os culturais/'comuni cacionais, em especial, no que
serefere ao controle das grandesindUstrias culturais—tel evisdo, musica,
jornalismo, cinema— e da producéo e do mercado de bens simbdlicos,
cujo modelo se vé pressionado pelos mais recentes contextos digitais.
Alguns exemplos dessa tendéncia podem ser observados em diferentes
campos culturais: na opcéo assumida pelo Jornal do Brasil, tradicional
periddico cariocaque, desde agosto de 2010, passou aexistir apenas em
suaversdo online (Folhade S. Paulo, 14/6/10); nasrel agbes estabel ecidas
entre al guns musi cog’bandas/compositores—entre outras, as bandas Boyce
Avenue, norte-americana e Méveis Coloniais de Acaju, brasileira® —
com seus contetidos gratuitos em plataformas digitais, seusimpactos no
mercado fonografico e suas articulagdes com grandes midias; nos
generalizados sites de compra e venda — como, por exemplo, Ebay e
Mercadolivre.com—eindmeros outros que vém aterando a configuracéo
do campo de consumo cultural em todo o mundo. E, mais especiamente
para o campo televisivo, destacam-se dois debates ocorridos entre

* Esta Ultima disponibiliza seus contedidos gratuitamente na Internet, desde 2005 e, desde 2009, junto com
agravadora Trama, opera com toda sua producao; com mais de um milh&o de downloads de suas musicas,
a banda compds, também, o acervo da trilha sonora da telenovela Araguaia (Globo, 18 horas, 2010/11).
Ressalta-se que as duas bandas citadas sdo objetos de andli se dadissertacdo de mestrado, sob minhaorientacdo
de: Duarte, Emmanuel Vitor Cleto Duarte. O papel das plataformas digitais na novarelagdo masico-jovem
usudrio/consumidor no mercado fonogréfico. Sdo Paulo. Projeto Mestrado, PUCSP, 2011.
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produtores/realizadores da TV Globo: o primeire®, com a presenca de
Luiz Fernando Carvalho (Hoje é dia de Maria, Capitu, entre outros),
Mauricio Farias (entre outros, A Grande Familia) e Mauricio Motta
(um dos responsaveis, naguele momento, pelo projeto de narrativas
transmidias da Rede Globo); o segundo debate®, com Mauricio Farias e
toda a equipe de producdo de A Grande Familia. A exposi¢do de suas
propostas, nesses dois momentos, explicitou posturas diversificadas, que
permitiram avaliar as tendéncias em discusséo, dentro da prépria
emissora, referentes aos model os/padrées—de TV paraTV e/oude TV
para multiplataformas — que se encontram em pauta na definicdo dos
Novos rumos para 0 campo televisivo na atualidade: Luiz Fernando
Carvalho — sem manifestar preocupacéo com os contextos digitais e 0os
processos de migracdo das narrativas — reiterou a proposta de uma
televisdo de autoria, construida pelo estreito didlogo com imagens de
“padrao mais cinematografico” e compativeis com uma concepgao
eruditade cultura, queresultariaem narrativas voltadas paraareiteracéo
de “formas histéricas’ (Williams, 1997) culto-ilustradas, baseadas em
adaptacoes de textos | egitimados dentro dos campos editorial eliterario;
Mauricio Motta, em busca das possibilidades de capturar, em aguns
dos produtos ficcionais televisivos da “nave mée” — Malhagéo, por
exemplo —, os fragmentos presentes em “todas’ as brechas, para entéo
transforma-los em mltiplas narrativastransmidiéticas, capazesde migrar
da televisdo para variadas multiplataformas; e, finalmente, Mauricio
Farias que reforgou, nas duas ocasides, a perspectiva de um trabalho de
fronteira — producéo televisiva “tradicional” articulada a produgado
televisiva para contextos digitais —, capaz de permitir o trénsito entre
uma e outra matriz e trafegar pelas vias das interconexdes conflitivas
entre as duas. Nota-se que os exemplos analisados acima reiteram a
postura epistemol6gica aqui assumida, de privilegiar a compreensdo
dos embates e conflitos entre tendéncias e ndo de reforcar, mais uma

511 0 Seminério Nacional OBITEL. Sdo Paulo, 16 a18 de novembro de 2009. Realizagdo: CETVN-ECA-USP
e Globo Universidade.
8 PUCSPITUCArena. Sdo Paulo. Realizagéo: Faculdade de Comunicacéo e Filosofiae Globo Universidade.
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vez, a“razdo dualista’ (Martin-Barbero, 1997, p. 117) de substituicdo/
exclusdo de um padrdo/modelo pelo outro.

d) Dificuldades para suprir contelidos em todas as frentes digitais;
“piratarid’ e impasses legais de um campo ainda ndo regulamentado;
fronteirasdifusasentredireitosdo produtor e “liberdades’” do consumidor/
usuério (Anderson, 2006).

€) Estratégias pouco claras para 0s grandes anunciantes quanto ao
uso das midias segmentadas €/ou das midias massivas (aindaestratégicas);
embate entre midias baseadas em audiéncia(TV's, por exemplo) emidias
baseadas em “contelidos’ (webs); novas possibilidades que se abrem,
vialnternet e redes sociais de rel acionamento, para a comunicagdo com
0s consumidores/usuari og/receptores; desafiosrelacionadosao comofaar,
ao que falar e a como monitorar.

f) Procedimentos de inclus&o de pequenos anunciantes no sistema:
custos reduzidos de veiculagdo (unidade de custo: palavras); acesso a
novos anunciantes (antes excluidos das midias tradicionais) pelaviade
portais da Web; campanhas online; venda de links patrocinados (maior
nimero de cliques, pode conduzir a marca ao topo da busca organica:
visibilidade da marca é ditada pela relevancia do site)’.

0) Emergéncia de outras teméticas na defini¢do dos contornos do
Nnovo campo: quais os contelidos rel evantes para o contexto dos nichos;
como garantir maior possibilidade de participagdo do usuario; como
gerenciar crisespor intermédio dos rel acionamentos online com usudrios,
como responder pela amejada “transparéncia’, vital para a reputacéo
das marcas, como monitorar marcas nas redes sociais; como equaci onar
apresencade“jornalistasonlineg” (seeders), contratados paradisseminar
informagdes em redes socials, como assegurar a transmissdo de uma
linguagem informal, adequada aos novos ambientes e usuarios; como
“medir” o desempenho e definir indicadores paraessaavaliacéo (desem-
penho pelos resultados; viralizagdo do contetdo; nivel de buzz/
comentarios; nimero de views; nimero de page views; tempo de
navegacdo etc) (Anderson, 2006; Li e Bernoff, 2008)8.

7 Observago realizada diretamente em alguns portais da Web.
8 Acrescenta-se a essas referéncias bibliogréficas observagOes realizadas em ambientes corporativos.
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Com aemergénciaeapopularizagdo, neste contexto, das plataformas
digitais nalnternet (blogs, Facebook, Orkut, Twitter, YouTube, eMule,
entre outros) os padrdes de producéo e consumo de bens culturaisvivem
um processo continuo de transformagdo, conduzido pelas tensbes entre
0 modelo tradicional, consolidado pela cultura de massa/producéo
estandardizada (broadcasting), e o padréo emergente de culturadas midias
e das imagens digitalizadas, em que mesmo os produtos da televisdo
passam a ser consumidos de maneira fracionada e customizada: cenas
das telenovelas, por exemplo, fragmentadas no Y ouTube e reeditadas,
por vezes, em uma ordem diferente da apresentada pela emissora ou
mesmo mescladas a tragos de outros produtos ou de producdes
“domeésticas’ dosinternautas.

Essa “nova’ forma de consumir/receber/apropriar-se de bens
simbdlicos—quetem impactado vériasindlstrias culturais, com explicitas
consequéncias, por exemplo, para o mercado fonogréfico e das midias
impressas— apresenta-se, atual mente, como um grande desafio ao campo
televisivo. Como decorréncia, esse processo desafia, no Brasil, o conso-
lidado modelo de produc&o seriada, como o de telenovelas da Rede
Glabo, cuja audiéncia e fidelidade de publico ja estavam sob o impacto
dessa tendéncia, desde meados dos anos 1990 (Borelli, Priolli et al.
2000); o que se pode verificar € que a Globo busca, no momento atual,
consolidar estratégias para atingir esse novo publico, a0 mesmo tempo
telespectador e internauta, que parece ndo medir esforgos para acessar
bens culturais, por meio da midia que oferecer a trilha mais eficiente.

2. Precursores e sucessores: quadro tedrico de referéncia

Asreferénciastedricasrel acionadas ao contexto dasmidiasdigitais,
ciberespaco, sociedades em rede, entre outras concepgoes, se constroem
no didlogo com alguns autores, entre eles e privilegiadamente, Castells
(1999a, 1999b, 2003, 2007), Lévy (1995, 1996, 1999, 2000) e Jenkins
(2008). Nota-se que os trés — ressalvadas as especificidades de cada
reflex@o — apresentam alguns eixos de convergéncia, entre eles, consi-
derar a cultura/sociedade como categoria anal itica, dentro de um campo
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de conhecimento que, no geral, tendeu a privilegiar a tecnologia como
molapropulsoradastransformagdes e aignorar as dimensdes* humanas’
e 0s contextos simbdlicos e imaginérios al envolvidos; tecnologia como
forma exterior/externa aos corpos e as |6gicas dos usos, da recepcdo e
das apropriagdes, significativos para conceber comunicagdo como um
circuito e um contexto que articula conflituosamente producéo, produtos
e recepcao.

E nestatrilha de reflexo que mais um autor se insere nesse quadro
de referéncias: Martin-Barbero (2000, 2001), que propde a concepcao
de “tecnicidade” com o objetivo de responder a outros significados
atribuidos as relacfes entre tecnologia, cultura e comunicagdo — em
contextosdigitaisou de* novasordensdevisibilidade’ —e asarticulagdes
entre espagos da producéo, das narrativas e da recepcao:

Tecnicidade ndo é algo que se possa conceber a partir
da redutora nocéo de instrumento: trata-se de reor-
ganizagdes perceptivas e competéncias de linguagem.
Para além da nogdo de aparatos (maquinais ou ideo-
[6gicos) de dominio da natureza/sociedade, a tecnici-
dade remete-se, hoje, a"“ comunicagéo do mundo como
imagem”. A discursividade constitutivadavisibilidade
permite a emergéncia de uma nova “figura de razéo”:
mediagcdo cognitiva de uma nova mescla cérebro/
informacdo e de um novo cen&rio de “batalha das
imagens’. Sejando se escreve e nem se |é como antes
€ porque tampouco se pode ver ou representar como
antes. Estamos diante de umanovaordem visual —tanto
no conhecer, quanto naestéticado significar e expressar
—aqual as tradicdes sdo desviadas, mas ndo aban-
donadas, e cuja poténcia remete a (des)razéo de uma
modernidadetardiado imaginario e das novas rel agdes
gue se entrelagam com as memoérias (Martin-Barbero,
2000).
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Para propor o que denomina “ cultura da Internet”, Castells (2003)
correlaciona categorias variadas como cultura, negdcios, economia,
politica, comunidades virtuais e sociedades em rede, articuladas as
possibilidades/potencialidades oferecidas por multiplas plataformas
digitais. A “cultura da Internet”, para Castells, estrutura-se em quatro
eixos sobrepostos, qualificados como “culturas’: tecnomeritocrética,
hacker, comunitéria virtual e empreendedora.

As duas primeiras seriam originédrias do campo académico e do
desenvolvimento deinvestigacdes sobre novas possi bilidades de avancos
tecnoldgicos; a cultura hacker desviou-se, entretanto, tomando rumos
diferenciados, principalmente em decorréncia do desenvolvimento
tecnolégico “livre’ e das contribuicdes resultantes de praticas e usos
mais coletivos e partilhados. Neste sentido, ainda que a cultura hacker
se vincule mais especificamente ao desenvolvimento técnico dainfor-
maética, constituiu-se em um importante canal de ampliagdo das poten-
cialidades de interagdo entre produtores e usuérios. O acesso a down-
loads de musicas, filmes, entre outros produtos culturais, gerou um
significativo ruido nas relacGes hegembnicas ja estabelecidas nas em
indUstrias cultural svoltadas aos mercados fonografico e cinematogréfico.

A cultura comunitéria virtual é considerada, por Castells, como
dimensdo social aliada a cooperacéo tecnol égica e a Internet, como um
meio de interagdo social seletiva e de circulagdo de bens simbdlicos; é
concebida, ainda, como produto de conectividade “autodirigida’ que
capacita qualquer pessoa a encontrar seus objetivos na rede. E, final-
mente, a culturaempreendedora dial oga e fixa algumas bases na cultura
hacker e na cultura comunitéria, e se propde difundir préticas comuni-
cacionais virtuais em todos os ambitos, objetivos claramente voltados
ao retorno financeiro.

Para L évy (1999), cibercultura supde a construcdo de um universal
sem a constituicdo de uma totalidade. Ressalta que o programa da
cibercultura encontra-se embasado em trés eixos. a) interconexdo: uma
grande quantidade de usudrios que se encontra imersa em um mesmo
espaco; e estaimersdo se processa pela interconexdo que permite ain-
ter-relacéo de um nimero quase infinito de fragmentos; ainterconexdo
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tece um universal por contato — ndo por totalidade —, uma vez que ndo
€ possivel apreender qual areal dimensdo desse contexto de multiplos
fragmentos; b) comunidades virtuais: construidas com base em afini-
dades, interesses, conhecimentos e projetos matuos, em um processo de
cooperacgdo/troca, que independe das proximidades geogréficas, das
filiacBes institucionais e consequentemente, das grandes diretrizes
totalizantes; ) inteligéncia coletiva: o ciberespago coloca em sinergia
saberes, imaginagdes e energias espiritual s daguel es que aele se conectam;
aessaenergia, Lévy denomina“inteligéncia coletiva’, responsavel por
tornar a cibercultura uma expressdo da aspiracéo de construcdo delagos
sociais, ndo fundamentados em links territoriais, relagdes institucionais
ou de poder, mas na reunido em torno de interesses comuns, mediados
pelo jogo, pelo compartilhamento de saberes e pela aprendizagem
cooperativa, em ambientes a colaboracao.

Jenkins (2008) centra sua reflex&o na concepgdo de “cultura da
convergéncia’ ancorada em trés pilares fundamentais. @) convergéncia
dos mei os de comuni cagdo e seus pressupostos. fluxo de contelidos através
de multiplos suportes midiéticos; cooperacdo entre uma variedade de
mercados; comportamento migratorio dos publicos que circulam em
busca das experiéncias de entretenimento que desgjam; o objetivo de
Jenkins é localizar transformagdes, a0 mesmo tempo tecnoldgicas,
mercadoldgicas, culturais e sociais: na cultura da convergéncia, parte
da producéo e da circulagdo depende das estratégias empresariais; e a
outra parte, das téticas de apropriacao e usos dos receptores; b) cultura
participativa: no lugar de produtores e usuarios/consumidores ocupando
funcbes/papéis excludentes, considera-los como participantes que
interagem em consonancia a um novo conjunto de regras, nao pro-
priamente compreensivel a todos os envolvidos, nem todos os parti-
cipantes, sgjam eles fas ou corporativos, podem ser considerados igual -
mente “criadores” ; corporagdes — e mesmo individuos nelas inseridos —
ainda exercem um maior poder em relagdo aos usuarios/consumidores
individuais, ou mesmo a coletivos de usuarios/consumidores; ressalta-
se que, entre estes Ultimos, ha alguns com mais habilidades do que
outros, paraparticipar einteragir nessaculturaemergente; c) inteligéncia
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coletiva: categoria retomada de Lévy é concebida por Jenkins como
algo que se processa no cérebro dos usuarios/consumidores individuais
e em suas interagBes sociais/culturais com outros individuos; neste
sentido, aconvergénciando ocorre somente pelamediacdo de tecnol ogias/
aparelhos/suportes, por mais complexas e sofisticadas que sejam; cada
usudrio teria como construir suas proprias referéncias culturais, mito-
|6gicas, dentre outras matri zes, baseadas em fragmentos de informagtes/
narrativas extraidos dos fluxos midiéticos e transformados em recursos,
por meio dos quais se compreende e se interpretaavida cotidiana; como
ha mais informagdes do que a capacidade cerebral de armazenélas,
estratégias sdo acionadas paraque existam trocas e espacos deintercambio
sobre os contelidos das midias e das narrativas que consumidas/
apropriadas.

Para Jenkins, uso e consumo tornaram-se processos também
coletivos, dado que cada usuario domina/conhece fragmentos de um
determinado conhecimento e, assim, muitos dos envol vidos podem juntar
aspecas sefor capaz de associar recursose unir habilidades. Inteligéncia
coletiva, entretanto, difere do conhecimento partilhado, ou seja,
informacdes consideradas “verdadeiras’ e conhecidas pelo grupo que
delas compartilha

No debate sobreinteligénciacol etiva, Jenkins refere-se ao conceito
proposto por Lévy (1997, p. 214-215), para quem:

[...] 0 conhecimento de umacomunidade de pensamento
ndo é mais conhecimento compartilhado, pois hoje é
impossivel a um Unico ser humano, ou mesmo a um
grupo de pessoas, dominar todos os conhecimentos,
todas as habilidades. Trata-se fundamentalmente, de
conhecimento coletivo, impossivel de reunir em uma
Unica criatura.

Jenkins (2008, p. 54) langa mé&o dessa concepcdo para afirmar que

“ainteligéncia coletiva refere-se a essa capacidade das comunidades
virtuais de alavancar a expertise combinada de seus membros’. Para
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ele, essa cooperagdo entre os membros de uma comunidade virtual
concentra uma energia capaz de rearticular os diversos agentes do
processo de producdo de conhecimento, num cenario de grande
guantidade de informagdes.

No didlogo com osautores acimareferidos— basetedricadereflexéo
sobre “ contextos digitais’ —, destacam-se, a seguir, outros pressupostos
tedricos e de andlise contextual sobre arelacéo entre producéo, produtores,
produtos, usuérios, usos e apropriacbes — que também marcaram, de
forma significativa, atrajetdria de investigacao®:

a) Massas, midias, redes: afirma-se, neste contexto histérico, a
coexisténcia tensa no interior de um campo de lutas, entre os modelos
de sociedade/cultura de massas, cultura/sociedade de midias e de redes,
assim como o distanciamento de tendéncias que propdem a substitui¢ao/
exclusdo de um padréo pelo outro; e explicita-se como base episte-
mol 6gica, amesclaconflituosaentre“residuos’ de padrées maistradicio-
nais e tragos “emergentes’ que configuram a nova “forma histérica’
(Williams, 1997).

b) Cenario de emergéncia de sujeitos histéricos multiplos e
necessidade de (des)centramentos de categorias e paradigmas; inclusdo
digital circunscrita ndo apenas as condigdes de exclusdo econdmica —
em termos mai s classicos, aexclusio de classe social —, mas também as
condi ¢des/situactes de género, etnia, geracdo; vida cotidiana e produgdo
de conhecimento realizados em tempos deincertezas e vividal/localizada
em fronteiras; articulagdo entre mutagdes tecnol dgicas e transformagdes
de sujeitos; demanda por novas ordens de sensibilidade e configuragéo
de novos sensdrios, capazes de responder pelos multiplos chocs (Ben-
jamin, 1989) inerentes ao cenario atual de mutagdes; usos e apropriactes

9 O objetivo de construcdo desse balanco critico, sobre algumas das principais bases tedricas da reflexéo
sobre “contextos digitais’, ndo supde a “aplicacdo metodoldgica’ e nem mesmo a “ saturagdo” de todas as
categorias al selecionadas; responde mais por um exercicio de sistematizacdo de conhecimentos que vém
sendo acumulados em duas investigagdes coletivas em andamento: esta, vinculada ao projeto OBITEL ; e
outra, “Jovens/Juventudes: acOes culturais, politicas e comunicacionais’, inserida no Grupo de Trabalho
“Juventud y précticas politicas en América Latina, do Consgjo Latinoamericano de Ciencias Sociaes —
CLACSO (http://www.clacso.org.ar/area_academica/2c2.php), ambas credenciadas no Diretério de Pesquisa
do CNPqg, no GP “Imagens, metrépoles e culturas juvenis’ (http://dgp.cnpg.br/buscaoperacional/
detalhegrupo.jsp?grupo=0071703WGPZDS2).

72



por aternancia, passagem, simultaneidade (Borelli, Rocha e Oliveira,
2009); usos e préticas de “olhar” permeados por uma pluralidade de
“membranasinvisiveis’ (Morin, 1984), situadasemtel as aptasaoperacio-
nalizar multiplos cenarios; hibridacdo de formas histéricas e culturais
mediadas pelas narrativas escritas, gestuais e orais (Galindo Ramirez,
2010).

¢) RelagBes entre comunicagdo e cultura: investigacdo sobre os
meios, mas énfase nos processos; como indica Martin-Barbero (1997),
“observar paraonde eaquem sedirige osmeios’; culturacompreendida
como vida e préticas cotidianas (Williams, 1997), mas também visao/
concepcao de mundo (Gramsci, 2002) e ordem imaginéria(Morin, 1984;
1986).

d) Apropriacfes e usos como processo de negociacdo de sentidos,
de (re)significacdo; “usos’ (Hoggart, 1973) que resultam de “formas
multiplas de composic¢do cultural” (Williams, 1992); economiasimbdlica
vinculadaamaterialidades econdmicas (Martin-Barbero, 2004); tensdes
entre“ estratégias’ daprodugdo e“taticas’ dosusudrios (Certeau, 19944);
movimento cultural esimbdlico (atribuicdo devalores, afetos): “ consumo
€ um ato de cogni¢do e ndo uma atitude irracional”; “consumo serve
parapensar; ndo praticamecanica, maslugar socia delutaenegociagao”
(Canclini, 1997).

€) Usos, apropriagdes e consumo também inseridos no ambito da
politica e como parte de uma agenda politica: “néo apenas agenda de
diagnostico, mas agenda propositiva” (Rocha, 2010); lugares sociais
efetivados e baseados em préticas cotidianas; espagos delutas e conflitos
revelados por préticas culturais inseridas na cotidianidade: direito ao
“acesso, usos, disposi¢Bes e desafiosimpostos pel astecnol ogias digitais
ou, como se pode nomear ‘tecnologias de comunicagdo e informagéo
TICS” (Segovia et al., 2009, p. 61)%.

10 Atentar para novas formas de critica vinculadas aos sujeitos fragmentados, as alternativas atuais de
exercicio da cidadania, aos novos atores sociais e as préticas politicas mediadas pelas acdes culturais e
comunicacionais: “as ages culturais se politizam quanto permitem efeitos no espaco publico, deslocando
poderes mais institucionalizados e criando novos poderes, pautando novas agdes publicas e sendo também
pautado por elas’ (Ibase/Polis, 2009, p. 9). Observa-se, ainda, que as transformagdes incidem no polo da
producdo cultural e mididtica, no polo dos receptores e usuérios e alteram, também, as formas de produzir
conhecimento.
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f) Desdfio: localizar as posi¢Bes sociai s efetivas (classe, etnia, género,
geracdo), mastambém os modos particul ares de resisténcia e negociagdo
(Gramsci, 2000; 2002), de reproducdo e apropriagdo: nem sempre sO
usos e apropriagOes seletivas/criativas, nem sempre sO reproducéo de
formas mais homogéneas contidas nos model os of i ciai s/dominantes. Ou
sgja, abusca por novas formas de participagéo e uso das midias digitais
ndo supde rupturas com modelos e préticas que orientaram e ainda
orientam as “velhas’ rotinas midiéticas.

3. Como fazer? Metodologias, protocolos metodologicos de
investigagao

A metodologia e os protocol os de investigagdo foram construidos
baseados em alguns dos pressupostos contextuais, epistemoldgicos e
tedricos acima mencionados, assim como em informagdes e resultados
contidosnos Anuarios OBITEL (L opese Orozco, 2009; L opes e Orozco,
2010) e no didlogo com a experiéncia metodol 6gica acumulada por
Lopes, Bredarioli, Alves e Freire (2009), em especial aindicacéo sobre
a existéncia de “um novo lugar para observar a televisdo” (p. 395).
Fundamentada, ainda, no levantamento, sistematizaco e leitura de um
conjunto de referéncias bibliogréficas e de fontes’dados macro sobre a
temética e o objeto de investigacdo, definiu-se um corpus de pesquisa—
telenovelas Ti-ti-ti e Passione'! —, capaz de responder aos problemas e
obj etivos gerai s/especificos propostos pel ainvestigacdo, asaber: analisar
alguns dos processos de transformagdo de um modelo original de
producdo e veiculacdo de narrativas televisivas, para outro, de midias
digitaismultiplataformas; e avaliar a formacéo de possiveis narrativas
transmidiaticas. Ressalta-se que os |ugares metodol 6gicos de realizacdo
dapesquisaforam constituidostanto pelaandlise de algumas das|égicas
de produgdo em ambientes digitai's quanto pelas |6gicas de apropriagdo
das mesmas narrativas por parte dos usuarios.

MO de escolha, esta investigacdo estabeleceu um didlogo com a anterior (Borelli;
Silvaet al., 2009), no que diz respeito ao acompanhamento e andlise de telenovelas das 21 horas, na Rede

Globo de Televisdo; emantémainda, como critério de seleco, telenovelascom maioresindicesdeaudiéncia
veiculadas em dois horérios da grade do primetime.

74



A pesguisa de campo centrou-se nos seguintes eixos de busca e
andlise: etnografiasvirtuais (Miller e Slater, 2001; Heine, 2003; Kozinets,
2007; Amaral, 2008; Fragoso, Recuero e Amaral, 2011) de producéo e
apropriacdo, com destague paraaleiturae andise das formas e contelidos
dastel enovel as sel ecionadas (acompanhamento das narrativas em processo
de migragdo, da “nave-mag”’ (Jenkins, 2008) as plataformas digitais);
coleta einterpretacdo das “ narrativas dos usuérios’ sobre as“ narrativas
dastelenovelas’; monitoramento das migragdesreferentesatrilhasonora
As etnografias virtuais, de leitura e andise das telenovelas Ti-ti-ti e
Passione, centraram-se, por sua vez, em dois eixos. a) produgdo e
apropriacdo em ambientes virtuais sob a responsabilidade da emissora;
b) formas de apropriacéo, pelos usuarios, em redes sociais.

O protocol o metodol 6gi co priorizou como roteiro de buscaeforma-
tacdo dos dados col etados, procedimentostais como: gravacdo em DVD
dos capitulos diarios das telenovelas; monitoramento das telenovelas
Ti-ti-ti e Passione em homepages, blogs'? e blogs correlatos®®; coleta
das formas de apropriagdo das narrativas de Ti-ti-ti e Passione, por
usuarios de I nternet, em redes sociais como Orkut™, Twitter’®, Y ouTube,

2 Detalhamento dos procedimentos adotados (homepages/blogs): levantamento dos recursos da Web 2.0;
arquivamento dos links pesquisados; dispositivos midiéticos/interatividades disponiveis; menu/secoes/
destagues/links; informagdes; ofertas; capitulos integrais'resumo de capitulos/textos e depoimentos dos
autores; didlogos construidos; transito entre ficgdo e cotidianos dos usuérios; homepage como ferramenta
de divulgag&o.

% Detalhamento dos procedimentos adotados (blogs correlatos): salvar links pesquisados; alternativas de
acesso para participacao dos usudrios; presenga do autor (ou demais agentes do processo) na relacéo com
usuérios; fluxos unidirecionais ou multidirecionais; observagdo do ambiente: ferramentas de
compartilhamento de textos, imagens e videos para outros ambientes — blogs, Twitter, Y ouTube, iGoogle;
feed de contetido (RSS); sobreposicdo de narrativas (blog como “espelho” da TV); ambiente transmidia
(narrativainiciada na plataforma el etronica com continuidade no ambiente online); blog como ferramentas
de divulgagéo; “evolugdo” relacionada ao nimero de comentérios; assuntos/teméticas com maior nimero
de comentérios; tendéncias positivas e negativas em relago a tramas, personagens etc.; divulgagéo, pelos
usudrios, de links em seus blogs pessoais; monitoramento do link divulgado para avaliar relacéo entre
blogs correlatos e blogs das telenovelas.

4 Detalhamento dos procedimentos adotados (Orkut): salvar links pesquisados; busca por palavras-chave
e por comunidades relacionadas as palavras-chave; relacionar nomes das principais comunidades e seus
nimeros de membros; niimero de comunidades favoraveis e contrérias; temas debatidos, como repercutem
equaiscomentériosdali resultam; registro desse movimento em enquetes, foruns de discussgo; classificagdo
de teméticas debatidas (capitulos intermediérios, final da novela, personagens etc.).

15 Detalhamento dos procedimentos adotados (Twitter): salvar links pesquisados; niimero de seguidores;
nimero de postagens; classificagéo dos assuntos comentados, de acordo com o teor das postagens e dos
comentérios sobre determinados capitulos; divulgagdo de links dos blogs das telenovelas; trocadilhos e
piadas; comentéarios dos usudrios relacionados a cenas e produtos comercializados pelo merchandising.
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Myspace, 4shared'é; identificacdo e arquivamento, em banco de dados,
delinks, posts/comentarios, trocas de arquivos digitai s e sonoros, down-
loads; busca, em redes sociais, por diferentes palavras-chave; clas-
sificagdo das musicas temaetc.

4. Logicas da producao

4.1 Passione e Ti-ti-ti os movimentos da Rede Gloho em direcao a
cibercultura

A revista Caros Amigos comemorou o seu 14° aniversario com um
debate sobre “Democratizacéo da midia e os desafios da sociedade
brasileira’. O evento, realizado em no TUCA Arena(Teatro daPUC de
S80 Paulo), em 26/4/11, contou com a presenca de diversos convidados
(vinculados, em geral, ao campo da comunicagdo), entre eles, o
Presidente da Telebras, Rogério Santanna.

Santannainiciou sua participacdo afirmando que asgrandes empresas
detelecomunicacéo no Brasil tém mais de 80% de seus hegdcios voltados
para a comercializagdo de servigos de voz. No entanto, continua o
Presidente da Telebrés, o cenério atual das telecomunicacBes aponta
para uma queda na comerciaizacdo de voz e um rearranjo do mercado
em torno da comercializagdo de produtos audiovisuais. Esse cendrio,
gue ja é uma realidade nos denominados “paises centrais’ (Estados
Unidos, Europa Ocidental, Tigres Asiaticos, Japao, Austrdlia e Nova
Zelandia, entre outros), comega a se sedimentar também no Brasil: a
popularizacdo dos smartphones (tel efones mével s com acesso al nternet)
e apopularizacéo do VOIP (voice over Internet protocol) como modelo
de comunicagéo (com o VOIP, cujaface mais conhecida € o Skype, 0s
custos despendidos pel o usuério, com os servigos devoz, tém umareducdo

16 Detalhamento dos procedimentos adotados (Y ouTube, Myspace, 4shared): salvar links pesquisados;
classificagéo dos videos postados para Ti-ti-ti e Passione (internacional, nacional, musicas, trilha sonora,
capitulo); videos mais vistos; nimero de views dos principais videos, mais ou menos views na “ categoria
musical” ou na“categoria capitulos’; ha videos produzidos pel os usuérios, com apropriacdo de cenas das
telenovelas? Qual o contexto criado?; videoclipes musicais (colagem de imagens com mUsica) ou narrativa
recontada de outra forma?
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expressiva). Soma-se a esse processo, aponta Santanna, 0s movimentos
em torno do Plano Nacional de Banda Larga (PNBL), programa do
Governo Federal que tem como principal objetivo a universalizacgo ou
massificagdo do acesso a banda larga em todo o territorio nacional. A
concretizagdo desse plano, prevista para até 2014, permitird ampliar o
uso da Internet no Brasil, popularizando as redes sociais digitais como
plataformas de troca de informagdes entre os brasileiros. As maiores e
mais conhecidas redes sociais digitais do planeta — Facebook, Twitter,
Orkut e Y ouTube — tém no compartilhamento de produtos audiovisuais
0 elemento central de seu funcionamento.

Ao cenario acimadescrito se agregamais um elemento: o gradativo
barateamento e consequente popul arizacdo dostablets (o iPad, daApple,
apresenta-se como o grande icone dessa nova plataforma), que
transformam significativamente o compartilhamento de produtos de
texto, imagem e audiovisual. Os tablets, apresentados ab mundo como
livros — ou revistas — digitais, tém se constituido em uma importante
plataforma para a troca, sobretudo, de videos. Vae chamar a atencéo
para um ponto relevante: tanto os smartphones como os tablets séo
plataformas moveis e de uso individual, que responderiam, neste
momento, por a gunsdos requisitos de constitui¢do do que Castells (1999)
denomina “ sociedade em rede’. Plataformas que nascem de contextos
de tecnologia informacional — convergéncia entre tecnologias em
microel etroni ca, computagdo (softwar e e hardware), tel ecomunicagdes,
optoel etrbnica e engenharia genética.

Este cené&rio — de redes, plataformas, ciberculturas, tecnologias
moveis, midias locativas (Lemos, 2002; 2004; 2006; 2008), porta-
bilidades méveis — constitui e € constituido por novas relagdes entre
economia, Estado, cultura e sociedade, com destaque para as trans-
formacdes nabase material dasrelagdes sociaise culturais e daacel eracdo
dos fluxos globais de riqueza, poder e imagens (Castells, 2007).

No campo da cultura e da politica, tais transformagdes tém deman-
dado repensar as formas mais tradicionais de sociedade e cultura de
massas eampliar o sentido dapoliticaparaalém dosespacos privilegiados,
e por vezes exclusivos, das relagdes com o Estado, com os setores

77



privados e com as demais ordensinstitucionalizadas; e requer que cultura
e politicasgjam também avaliadas por suainsercdo asdinémicasdavida
cotidiana, as “artes de fazer”, as préticas e fluxos de “agrupamentos’,
“coletivos’, “comunidades’, “amigos’. Os tracos desse novo cenario
aproximam-se de formas multifacetadas e pluralistas de pensar-agir;
entre elas, ressaltam-se: val orizagdo das arti culages/relacbes— e ndo do
dualismo excludente — entre produtores e consumidores; aternativas
diferenciadas de produgédo do conhecimento; defesa do direito e acesso,
por todos os grupos, de falar por si, com sua propriavoz; e de que essa
v0z possa ser reconhecida como auténticaelegitima. Nessaperspectiva,
cultura e politica passam a ser compreendidas como processo
transnacionalizados, de articulagéo flexivel entre fragmentos, uma
colagem de tragos em que cidadaos, de diferentes paises, religides e
ideologias poderiam participar/utilizar (Canclini, 2004).

Numa base aproximada de reflex&o estaria— como ja anteriormente
citada — a concepcdo de cibercultura (Lévy, 1999), um universal sem
dimensdo totalizadora. Universal que ndo suprime as especificidades e a
diversidade cultural, socia e politica dos agrupamentos humanos, mas se
congtitui como espago fragmentado onde as fronteiras entre produtor e
consumidor s80 menos visivels; universal pelo sentido de pertenca — e
nado de compartilhamento —e pelapossibilidade de construcdo de narrativas
coletivas; ciberespago concebido também como dimenséo de materialidade
(Martin-Barbero, 2004), no qual se operacionalizam formas alternativas
de producdo, consumo e distribuicdo de bens ssimbdlicos/culturais.

A cibercultura tem no computador sua principal plataforma e na
Internet seu espaco de realizacdo. O computador, em sua versdo desk-
top, notebook, tablet ou celular, torna-se um marco do consumo indi-
vidual de bens simbdlicos. Os notebooks, assim como os celulares, ndo
foram projetados para 0 consumo coletivo de informagdes, como foi, e
€, a televisdo — parece pouco viavel, a0 menos do ponto de vista da
industria de computadores, uma familia sentada em torno de um
computador, para assistir a programagéo, ao final do dia.

A navegacdo na Internet configura-se, hegemonicamente, como
uma experiéncia individual que pode coletivizar-se quando em “inter-
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conexdo” no ciberespaco (Lévy, 1999). Como se trata de um conjunto
de fragmentos em troca permanente de informacdes, as narrativas
disponibilizadas resultam de fronteiras muito menos definidas entre
produtores e consumidores, do que no tradicional modelo broadcast-
ing. Outra caracteristica sobressalente: os textos disponibilizados no
ciberespaco constituem-se para Lévy (1999) em hiperlinks, que repre-
sentam trilhas alternativas dentro da narrativa. Esses percursos podem,
aqualquer momento, transformar-se nanarrativacentral; ou representar,
apenas, pequenos e rapidos passeios do internauta/receptor, em busca
deumainformac&o que 0 gjude acompreender o que maislheinteressar.
Os hiperlinks, por sua vez, permitem gue o internauta/receptor possa
sdltar de um caminho a outro, em busca de uma multiplicidade frag-
mentériadeinformagdes. Neste sentido, o trajeto deleiturae apropriacao,
pode se mostrar mais flexivel do que natelevisdo: na Internet, embora
todos os itinerarios tenham sido planegjados por um “autor”, aordem do
passeio (ponto de partida, caminhos a seguir) resulta de uma escolha
mais auténoma do receptor/internautalleitor.

Cabe aqui, e baseado nareflexdo acima, ampliar a analise sobre os
desafios demandados pela sociedade da informacgao (Castells, 2007) e
do conhecimento; enfrentamentos ndo apenas restritos as empresas de
telecomunicacdes, mas também ao conjunto de empresas que compdem
0 que se pode chamar de cultura broadcasting (Anderson, 2006). Cultura
broadcasting como um modelo marcado, entre outras caracteristicas,
pela concentracdo da producéo em um nimero reduzido de grandes
empresas de televisdo, cinema e radiodifusdo: estruturas produtivas
hierarquizadas e centralizadas para 0s processos de criagcdo, execucdo e
distribuicdo de narrativas, distingdo mais definida entre produtor e
consumidor de bens culturais.

E possivel afirmar que um dos campos que mais sofreu 0simpactos
da cibercultura foi o da industria fonograficat”. Com o surgimento do
Napster, em 1999, e dos demais programas de compartilhamento de

17 Desta constatacdo resultou o acompanhamento e a andlise das migracdes sonoras/musicais das duas
telenovelas selecionadas.
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arquivos—em especial MP3 (Kazaa, Donkey, Morpheus, Audiogalaxy,
entre outros) —, transformaram-se mundia mente as formas de produzir
e consumir musica (Anderson, 2006); as grandes gravadoras sofreram
perdas significativas em suas vendas, assim como as empresas
distribuidoras e vargjistas. A mesma tendéncia pode ser observada em
diferentes mercados — e parece se repetir em todo o mundo (Keen,
2009), mesmo que com impactos diferenciados, em cada um deles:
videolocadoras, em decorréncia do compartilhamento de arquivos
audiovisuais (MP4); livrarias, em funcéo das vendas online; midias
impressas (jornaiserevistas), em consequénciadas publicacbes digitais'®.

Tensionadas e atentas a este cenario, as empresas de televisio
brasileiras, com destaque para a Rede Globo, vém buscado desenvol ver
uma programagao voltada ao ciberespaco e adequada as plataformas
digitais, a0 mesmo tempo em que procuram preservar 0 padrdo que
caracteriza a cultura broadcasting, da qual a televisdo foi e continua
sendo a plataforma mais emblemética.

E baseada nesta anélise de contexto que, nasequéncia, apresenta-se
uma reflex&o sobre a Rede Globo, em especial sobre a produgéo/
veiculacdo de telenovelas; 0 objetivo € analisar as formas por meio das
guais a emissoratem se movido em diregdo a cibercultura e enfrentado
a tensdo e os riscos inerentes a transformar seu modelo, sem perder a
condi¢do hegemdnica que ocupa, ha décadas, no campo da produgéo
televisiva

4.1.1 A telenovela no ciberespaco

Buscando nos arquivos do site da emissora (Globo.com), em par-
ticular nos sites das novelas que foram ao ar nos anos de 2008 a 2010,
foi possivel verificar umasignificativatransformacao em seus formatos
de Web. Nas telenovelas anteriores a 17 de maio de 2010 — estreia da
telenovela Passione —, os sites estdo centrados, predominantemente, em

18 Como um possivel exemplo, o Jornal do Brasil, tradicional jornal carioca que, desde agosto de 2010,
passou a existir apenas em sua versdo online (Folha de S. Paulo, 14/6/10).
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textos e fotografias: embora o video seja utilizado, sua presenca € ainda
periférica. Desde entéo, os sites se transformam e a producgéo audiovi-
sual passa a ocupar um lugar expressivo, em detrimento ao espaco
reservado aos textos escritos e as imagens fotogréficas.

E Passione marca, sem divida, o inicio de um novo formato de
website para as tel enovel as da Globo (K ogut, 2010). Um website que se
apresentacomo espaco parainclusdo de diversosfragmentos de produgtes
audiovisuais que mantém um didlogo estreito com a narrativa que se
desenvolve na televisdo. Observa-se que o conhecimento da narrativa
televisiva é 0 que vai permitir ao receptor se movimentar dentro do
website em que a multiplicidade de videos se encontraimersa em uma
“interconex&o” por contato (L évy, 1999). Baseado em Passione, é possivel
afirmar que os sites dastelenovelas da Globo iréo propor ao leitor novos
lugares e formas de assistir a“TV”, em que cada fragmento permite o
acesso a narrativacentral; e esta, por suavez, possibilitaacompreensdo
de cadafragmento isoladamente. Um exempl 0'®: em umacenade video,
no site, pode-se ver Melina (Mayana Moura) informando a familia que
se casara com Fred (Reynaldo Gianecchini); esse fragmento isolado s6
pode ser compreendido claramente por quem conhece as personagens e
baseado na narrativa principal; mas se configura, a0 mesmo tempo, em
uma forma de acessar a narrativa principal, a partir de um trecho
disponivel em outra plataforma, que ndo a televisao.

E também o dominio da narrativa central que permite colocar em
didlogo as muitas materialidades audiovisuais dispersas no site, embora
o leitor tenha maior autonomia na forma de ordenamento desses
“pedacos’ — maior autonomia nos trajetos possiveis de leitura. Nesse
intercAmbio entre fragmentos e narrativalinear, Passione inovou com a
producdo de cenas exclusivas para a Internet, por exemplo, com
personagens discorrendo, ha homepage, sobre acontecimentos vividos
na narrativa televisiva original.

As novas experiéncias comunicacionais de Passione foram
absorvidas no website de Ti-ti-ti. No entanto, é possivel afirmar que a

® Todos os exemplos citados foram observados e analisados em: http://passione.globo.com.
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telenovela das 19 horas — que estreou dois meses depois de Passione —
propbs avancos em direcéo a constituicdo de possiveis narrativas
transmidiéticas. as ficticias Revista Moda Brasil e Drix Magazine, por
exemplo, podem ser enunciadas como narrativas transmidiéticas, por
estenderem a experiéncia narrativa datelenovela para as plataf ormas da
Internet (site e blog), além de mesclarem eventos e personagens “reais’
da cobertura jornalistica de moda e celebridades, com eventos e
personagens datelenovela, promovendo uma possivel interconexédo en-
tre a televisdo e o ciberespaco; e, a0 mesmo tempo, no ciberespacgo, a
interconexdo entre jornalismo e telenovela

4.1.2 Ti-ti-ti- acompanhando a novela pelo site

Ao entrar nos sites uma série de possibilidades para acompanhar a
trama (que tem como eixo central a narrativa televisiva) é apresentada
ao internauta/usudrio. No site de Ti-ti-ti (Globo.com), verifica-se que a
atencdo do internauta é dirigida a varios lugares e de muitas formas,
simultaneamente. Na pagina principal ficam em movimento as fotos
das cenas acrescidas de pequenas narrativas, assim como das
“atualizagdes’. Ao lado direito dessas fotos ha uma enquete com um
titulo em letras “garrafais’ — Quem ficou mais bonito com a roupa do
seu inimigo??° —e com fotos das personagens referidas naenquete; abaixo,
0 blog dacolunistaBeatrice M, com imagens etextosindicando aopinido
daatriz Mayana Neiva, sobre Desirré, sua personagem; ao lado direito,
outra enquete — Vote no casorio mais desastroso do mundo.

Na péagina inicial constam, ainda, os links para Capitulos,
Personagens, Vem Por Ai e Bastidores. A disposicéo do layout para o
link Mais Videos chama a atenco: o usuario pode passar 0 mouse pelas
imagens das cenas dispostas e todos os quadros se movimentam.

Abaixo, encontram-se ainda os links para: Loja, Jogo (Escolha
Renato ou Edgar para cuidar de Paulinho), Revista Drix Magasine e
Teste sua Sorte, sempre ancorados em muitas imagens. Abaixo, oslinks

2 Todos os exemplos citados foram observados e analisados em: http://tititi.globo.com.
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paraoutroslinks: o blog dosestilistasVictor Valentim e Jacques L eclair,
Mais Tititi, Créditos da Novela, Revista Moda Brasil, Beatrice M, Drix
Magazine, Fale Conosco, Rede Globo e, parafinalizar, links paraoutras
telenovelas da emissora: Malhagdo, Araguaia e Insensato Coracao.
Algumas propagandas de produtos terceirizados também puderam ser
observadas.

E impossivel entrar no site e ndo atentar as imagens das “cenas’
dispostas em grande destaque. Esse “quadro” esta divido em imagens
gue acionam quatro fragmentos audiovisuais de cenas, cada uma com
seu pequeno resumo. Trés delas sdo inéditas e, no Ultimo quadro,
destacam-se cenas do capitulo anterior, que pode ser visto/revisto pelo
internauta.

Um olhar mais agugado dirigido as trés primeiras cenas inéditas
permite concluir que elas sdo as mais importantes dos capitul 0s, pois 0s
apices, ganchos e chamadas sao constitutivos e constituintes desse model o
de teledramaturgia. O exemplo a seguir? permite reiterar a hipotese: 1/
4 (cena.um entre quatro selecionadas) perigosa: Luisa ameaca Marcela
e aculpapela“perda’ de seu filho; 2/4 vaivém: Luti pede um tempo a
Camila para se acertar com Val; 3/4 no ultimo capitulo: Edgar descobre
gue a gravidez de Luisa é psicoldgica; e, por fim, 4/4 reveja: Clotilde
fotografa ritual de magia negra de “Vaentim”.

Alguns minutos sdo dedicados a cada imagem de “chamada’ de
cena. Quando o internauta aciona aimagem, aparece a mesma narragao
e, reiteradamente, a descricdo dessa cena, com outras fotos e falas de
personagens. Em meio a essa descricdo emergem outros links, entre
eles: Jogo: ajude Renato ou Edgar a cuidar de Paulinho; ou Divirta-se
como Oraculo de Ti-ti-ti; e, ao final do resumo da cena, Siga Ti-ti-ti no
Twitter, Confira as Ultimas de Ti-ti-ti, Saiba mais sobre o capitul o aqui!
Na“janela’ Saiba Mais, alguns outros links de fragmentos do capitulo
podem ser postos em ag&o.

Cadavez que sefaz alusdo a uma personagem é possivel ir ao link
com informagdes sobre ela. Cada uma delas tem uma segdo propria,

2L Capitulo que foi ao ar em 10/2/11.
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com informagdes que privilegiam a forma audiovisual em relagdo ao
texto escrito; no conjunto deinformagdes sobre apersonagem pesquisada,
da esqguerda a direita, encontra-se, em primeiro lugar, um repertério de
videos com cenas da telenovela na qual a personagem esta inserida; a
seguir, um dbum de fotografias, também com cenas da telenovela; e,
finalmente, um texto escrito com um depoimento da personagem, em
primeirapessoa, semel hante ao perfil postado por usuérios de Facebook
ou de Orkut. Neste perfil, a personagem parece se dirigir ao internauta,
Com uma mensagem que, contudo, em alguns momentos e por falta de
atualizacdo, apresenta-se defasada e inadequada a0 momento da busca.

Somente a0 acionar imagens, das cenas apresentadas napéginainicial
do site, é que o usuario percebe que as inéditas somente poderdo ser
vistas, antecipadamente, pelos assinantes da Globo.com. Essas cenas
Nn&o necessariamente serdo exibidas natelada TV, namesmanoite desta
postagem: em 8/2/11, por exemplo, as inéditas postadas foram ao ar
apenasem 10/2/11. Ao final desselink hdum esclarecimento do produtor:
acenava ao ar a partir da quinta-feira, 10 de fevereiro. N&o percal
No dia 09/2/11 a chamada ja era outra. Em 10/2/11 uma das cenas
inéditas era Luisa ameaca Marcelae aculpapela“perda’ de seufilho e
A cenavai a0 ar no sébado, 12 de fevereiro. VVocé ndo pode perdé-lal .z
Observa-se ai um recado para que o receptor entre em processo de
agendamento. Uma observagdo interessante sobre essa estratégia: se a
chamada do dia 8 foi ao ar dois dias depois, eado dia 10, no dial12, e
guediariamente essas chamadas s80 atuali zadas, osreceptores—assinantes
ou ndo — terdo mesmo que se agendar, pois de outra forma podem
perder as cenas favoritas, pela presenca de tantas informagdes sobre
outras cenas inéditas vei culadas durante a semana. Esse processo indica
para aexisténcia de estratégias de consumo e recepcdo datelenovelana
propria TV; no entanto, parece estar em um movimento contrério a
possibilidade, abertapel o préprio website, de o receptor assistir aqual quer
capitulo, em qualquer dia e em qualquer horé&rio que deseje. Tal

2 http://tititi.globo.com/V em-por-ai/noticia/2011/02/l uti-leva-camil a-para-conhecer-sua-mae-e-da-de-
cara-com-val.html. Acesso em 08/2/11.
2 A cenafoi ao ar no diaindicado pelo site.
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observacdo permite evidenciar atensdo existente entre os dois model s,
expressanatentativa da emissorade se movimentar em direcéo acultura
digital, mas, e a0 mesmo tempo, de continuar investindo em estratégias
inerentes ao sistema broadcasting.

Independente de o receptor ser assinante ou ndo, € possivel perceber
as multiplas possibilidade de uso desse produto cultural. Aos usuarios
ndo assinantes é permitido assistir a narrativa da telenovela, por meio
de variadas trilhas de acesso, entre elas. aos capitulos ja exibidos na
televisdo, agora baseados na selecdo do proprio usuario; assisti-los
seguindo a mesma composi¢do dada pela narrativa da TV; pelo acesso
somente a trechos relacionados as personagens preferidas (sgja em um
capitulo ou em todos os capitulos); pela busca, apenas, de cenas mais
interessantes do dia. Essas estratégias apontam paraaexisténciade uma
maior autonomia do usuario na escolha de trajetos por meio dos quais
mantém o acesso a narrativa. No caso do internauta assinante da
Globo.com, ele poderd assistir, ainda, a cenas inéditas, cujos receptores
gue acompanham anarrativa apenas pelatel evisao so terdo acesso aelas
dias depois.

As atualizagdes da narrativa, em tempo real, estdo por toda a parte.
S&o quase fixas no site, ou sgja, em muitos links podem-se encontrar as
mesmeas atualizagdes, com 0s seus tempos de postagem — 15 minutos
atras, 2 horas atrés e assim sucessivamente —, como namaioriados sites.
Essas atualizagBes variam entre o futuro de uma cena inédita — por
exemplo, ThalesrevelaaJulinho que estaapaixonado por €l e (32 minutos
atrés®) — e os resumos diarios dos capitulos— L eia o resumo do capitulo
de quarta, 16 (Marcela decide ir embora e Renato se desespera).

Nesse sentido, a antecipagdo de uma pequena parte da narrativa
torna-se, paraa emissora, uma estratégia capaz de agucar a curiosidade
do internauta; sdo também estratégicos os “ganchos’ construidos na
abertura de cada bloco ou mesmo dos capitulos diarios datelenovela, os
resumos publicados diariamente em midias impressas e digitais e a

24 http://tititi.globo.com/V em-por-ai/noticia/2011/02/thal es-diz-julinho-que-esta-apai xonado-por-
ele.html. Acesso em 08/2/11.
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publicidade da telenovelana TV, em meio a grade de programacgo. O
site, ao dar informagdes em primeira méo sobre o que vai acontecer
Ccom as personagens, “atravessa’ 0 espago das revistas e programas
especializados em telenovela.

Tomando por base essaanteci pagdo, 0s usuari og/internautas podem
agir de varias maneiras em relagdo a narrativa: 0 assinante assiste a
telenovela, naquele momento, no proprio site; 0 ndo assinante, naquele
dia, naTV; aos dois é permitido ver ou rever os capitul os anteriores; 0s
usuérios de redes sociais conseguem utilizar esse contelido paradeflagrar
um fluxo deinformago nasredes, antes mesmo daexibicdo datelenovela
na grade de programacéo da TV. E conveniente perceber que qual quer
conteldo que esteja no site — enquetes, jogos, blogs — podem detonar
fluxos em qualquer outra plataforma de relacionamento.

Alguns desses modos de fazer, peculiares as [6gicas dos usos, sdo
propostos pela produgéo do site que, por meio de hiperlinks, permite ao
internauta mudar de caminho a qualquer momento: ao se deparar, por
exemplo, com o resumo de um capitulo, o usuario pode, por meio de
um hiperlink, verificar o perfil de um personagem ou um acontecimento
de bastidor.

4.1.3 Games, quizzes”, enquetes e consultas

Os produtores dos sites, tanto de Passione quanto de Ti-ti-ti,
procuraram estimular o interesse pelos principais temas da novela por
meio da construgdo de jogos eletronicos, brincadeiras e quizzes. A
gualidade tecnol 6gica dosjogos, no entanto, pode ser consideradafraca,
por aficcionados e experts por games. Ja os testes e brincadeiras
responderam por uma melhor qualidade tecnoldgica: no caso de
Passione, o suposto autor (elemento danéo ficgdo), davadicas paraque
0s usuarios descobrissem os segredos datelenovela (narrativaficcional).
Tais dicas faziam parte, tdo somente, do formato do website, nunca na

% Testes sobre o conhecimento do |eitor a respeito de alguma temética.
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televisdo; ndo estavam acessiveis a qual quer receptor, mas apenas para
guem acompanhasse a telenovela pelo site: mecanismo que permite
orientar/conduzir o receptor de volta a narrativa televisiva original.

Em Ti-ti-ti algumas enquetes estavam disponiveis no site. Entre
elas, Quemficou maisbemvestido coma roupa do seu Inimigo®, recorreu
a0 humor préprio da telenovela das 19 horas e mais apropriado ainda
aos personagens Jacque Leclair e Victor Valentim; e muitas outras
enguetes semel hantes puderam ser encontradas. Qual dos estilistas possui
0 atelié mais bonito? Quem criou o melhor vestido para Luiza Brunet?
Com qual estilista Luiza Brunet deve fazer seu vestido? Quem tem o
melhor estilo? Quem tem o site mais badalado? Quem criou o melhor
vestido para a festa da Moda Brasil 7.

No resultado se sabe quem foi o ganhador, em nimeros percentuais,
mas ndo ha possibilidade de descobrir quantas pessoas participaram.
Quando a enquete se encerra e sai 0 resultado — por exemplo, a disputa
entre os dois egtilistas — encontra-se, abaixo da foto da personagem
camped, o direcionamento para outro link, por exemplo, Saiba tudo
sobre Victor Valentim — ja que o ganhador foi esse personagem — e a
foto do perdedor — Jacques Leclerc — fica desfocada; e no lugar de ser
convidado a conhecer a personagem, o internauta observa umafoto de
duas cenas que serdo exibidas no diaseguinte, inclusive com achamada:
Amanha.

Além das enquetes o link Divirta-se com o Oréaculo de Ti-ti-ti, é
bem interessante, pois o objetivo é que o internauta receba conselhos
das principaispersonagens. A chamada é Os per sonagens mais antenados
da trama estdo a sua disposicdo. Basta vocé digitar sua pergunta e
esperar os sabios conselhos de Jaqueline, Camila, Chico, Dorinha —e
até da cabra Verdade. Experimente!?® Quando a pergunta éfeita, torna-
se possivel acionar um dos icones presentes no oréculo, que gira

% http://tititi.globo.com, acesso em 10/2/11

27 http://tititi.globo.com/duel o/ariclenes-martins-vs-jacques-leclair-andre-spina/qual -dos-estili stas-
possui-o-atelie-mais-bonito.html. Acesso em 08/2/11.

2 http://tititi.globo.com/Fique-por-dentro/noticia/2011/01/divirta-se-com-o-oracul o-de-ti-ti-ti.html.
Acesso em 13/2/11.
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rapidamente, paralogo depois se deter em uma personagem, aportadora
do conselho. Os conselhos séo generalistas e parecem constar de um
banco de respostas aleatdrias que podem coincidir ou ndo com a
expectativa do aconselhado; diante, por exemplo, de uma pergunta —
Ccomo posso descobrir meu amor? — as respostas foram: (Personagem
Dorinha): Acho que vocé é a Unica pessoa que nao reparou que nao
esta dando certo; (A Cabra): Acredite na verdade, para isso acontecer,
s6 depende de vocé Bééég; e assim sucessivamente.

Além das enquetes e do Oréculo, vérios jogos estdo disponiveis.
Na pégina principal, encontrava-se disponivel, por exemplo, em uma
das consultas, o Jogo Escolha Renato ou Edgar para cuidar de
Paulinho®, que quando substituido por outrosjogos, ocupaoutros espacos
no mapa de navegacdo. No link Divirta-se com o oraculo de Ti-ti-ti*,
0s jogos disponibilizados eram: Passe o batom de Valentim e teste seu
poder de seducdo; Encontre os dez objetos perdidos no ateli&; Vire capa
derevista da Moda Brasil; Transforme sua foto em um quebra-cabeca,
além de Ajude Renato ou Edgar a cuidar de Paulinho, ja citado como
componente da paginainicial.

As regras para todos os jogos séo bem simples e de facil
entendimento. Para Escolha Renato ou Edgar para cuidar de Paulinho,
por exemplo: o jogador escol he entre as duas personagens masculinas e
tem deficar atento as necessi dades do bebé — que chora desesperadamente
— de comer, dormir, trocar a fralda, enfim. Baseado nisso, o jogador
escol he, entre imagens alternativas, aquel a que saciara a necessidade de
Paulinho. Ha um nuimero de pontos equivalentes a cada acerto do
jogador. Ha, ainda, uma estratégia que merece ser observada, ainda que
seu resultado tenhasido pouco frutifero: atentativade produgéo, baseada
em diretrizes da prépria emissora, da producéo de uma comunidade de
spoilers (Jenkins, 2008) em torno dos possiveis mistérios envolvidos
nas tramas das telenovelas.

2 http://tititi.globo.com. Acesso em 08/2/11.
30 http://tititi.globo.com/Fique-por-dentro/noticia/2011/01/divirta-se-com-o-oracul o-de-ti-ti-ti.html .

Acesso em 13/2/11.
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Todos esses recursos—games, quizzes, enquetes, consultas— podem
ser avaliados, portanto, como estratégias de producéo de repertorios
compartilhados, acionados por meio de possiveis sinergias entre
receptores e seus saberes, em torno de questfes propostas pelanarrativa
da telenovela, num exercicio de promogao do que se pode considerar
um processo deinteligéncia coletiva e, consequentemente, de construgéo
de comunidades virtuais.

4.1.4 Redes sociais digitais e blogosfera

Ao entrar no blog da colunista Beatrice M. — personagem de Ti-ti-
ti —observa-se que ndo ha distingdes em relagdo aos blogs mais comuns.
Diferentemente do site, ndo ha movimento algum e ha uma harmonia
em seu design: o nome da Colunista aparece em destague, com uma
“colagem” ao estilo pop art ao seu lado. As fotos das celebridades de
Ti-ti-ti ligadas a moda acompanham cada matéria. O perfil de Beatrice
M. informa:

Quem sou eu? Sou uma divertida, experiente critica
que ndo economizaem sinceridade paradestilar comen-
térios sobre a moda atual — sejam tendéncias, estilistas
e aspirantes a estilistas e tudo que acontece no cenario
disso que se convencionou chamar de* mundinho fash-
ion”. Combino um vasto repertério com umatotal falta
de paciéncia e ndo aceito o rétulo de critica polémica,
uma vez que, critica e polémica € uma obvia e indtil

redundancia. Como diria Margo Channing, a perso-
nagem de Bette Davis em “A Malvada’: apertem os
cintos! Beatrice M. chegou para dizer que o rei esta
nu, com a franqueza de quem néo tem nada a ganhar
nem aperder. Também estou no Twitter (@beatricem).

E evidente que a construcdo do perfil contribui para dar vida a
personagem e que Beatrice M. apresenta-se com um vasto repertorio
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inserido no mundo cult. Oferece ao internauta/receptor a possibilidade
deler, olhar, passear, por todas as matérias de Beatrice postadas desde o
inicio da novela. O cen&rio mundo fashion é “desnudado” nos textos:
dicas de moda, criticas e entrevistas com estilistas — que fazem ou néo
parte da narrativa — comentarios sobre gafes cometidas pela elite — da
telenovela —, enfim, o blog Beatrice M. cumpre a mesma fungdo de
blogs semelhantesaeste. A grande diferenca, no entanto, é que o espaco
para comentarios esta desativado e ndo ha a possibilidade de que o re-
ceptor mantenha qualquer didlogo ou interacdo com a “colunista’. Se
comparado ao blog Sonhos de Luciana (Paginas da Vida, antecessora
de Passione no horario das 21 horas), hota-se um recuo: a personagem
Luciana(Aline Moraes) —que ficatetrapl égicaapds um acidente— monta
seu blog com o principal objetivo de conhecer pessoas portadoras de
necessidades especiais. La havia a possibilidade de o internauta fazer
comentarios sobre os posts de L uciana, ainda que a troca de mensagens
ndo se desse em tempo real: dar suaopini&o sobre apersonagem, levantar
discusstes sobre as difi cul dades dos portadores de necessi dades especiais,
desenvolver, enfim, alguma interconexdo entre o blog oficial da
personagem e o receptor. Neste sentido, o blog propunha uma maior
relacéo de visibilidade e voz entre personagem/produto/produtor/recep-
tor, mesmo que todos tivessem clareza sobre a existéncia de critérios
sel etivos sobre os contelidos postados pel os internautas.

Baseado em estimativas de que ha, no Brasil, 40 milhdes de usuarios
de Internet®! e que 84% dessa audiéncia consome videos online®,
observa-se que ainda sdo timidas as estratégias daemissoraem relacéo a
exploracdo dos espacos no YouTube, canal de videos que teve um
crescimento de 33% de visitantes tnicos em 2010 no Brasil®. E ainda
gue se devaconsiderar o perfil diversificado do publico usuario de redes
sociais— que, de acordo com amesmafonte, sdo utilizadas por 85% dos
usuarios brasileiros de Internet* —, o0 mesmo se pode notar em relagéo
mence 15+ accessing Internet from Home or Work — comScore Media Metrix, dez/
09 adez/10.

%2 Brazilian Audience 15+ accessing Internet from Home or Work — comScore Video Metrix, dez/10.
33 |dem nota de rodapé 32.

% Brazilian Internet Audience 15+ accessing I nternet from Home or Work — Source: comScore MediaMetrix
(Panel Only), dez/10.
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a presenca das telenovelas da emissora em algumas redes como, por
exemplo, Facebook, com crescimento no Brasil de 258% em 2010* e
Orkut, considerada a maior no Brasil, com cerca de 30 milhdes de
usuérios®,

Mesmo que blogs e perfis de personagens em redes sociais digitais
possam ser avaliados como possiveis lugares de producéo de “ sentidos
depertenca’ aumacomunidadevirtual, esse processo, ho entanto, precisa
ser mais bem considerado, quando se trata das telenovelas em questéo.
Para que uma comunidade virtual se configure, é preciso existir trocas
generalizadas de informagdes entre todos os membros ou, pelo menos,
entre um numero consideravel de membros. Neste sentido, os blogs das
telenovel as analisadas necessitariam abrir espagos para comentarios, de
forma que o debate amplo pudesse ser fomentado nas redes sociais. o
blog de Melina (Passione), a exemplo do de Beatrice M. (Ti-ti-ti), ndo
respondiam a esses requisitos e a proposta de veiculagéo de perfis de
personagens centrais no Twitter foi deixada de lado, restando apenas
um perfil geral da telenovela nesta rede social; perfil no qual eram
apresentadas as principais informagdes ja constantes do site. E possivel
afirmar, portanto, que nem blogs, nem Twitter permitiram, de fato,
experiéncias de formac&o de comunidades virtuais.

Vale registrar, contudo, que o principal avanco a ser considerado
foi a adoc&o de funcionalidades nos sites oficiais das telenovelas que
permitiram aos usuarios o compartilhamento de contelidos em redes
sociais como Twitter, Facebook e Orkuit.

Observa-se aindaque, nesse model o, o receptor atuaprincipal mente
como divulgador dos contetidos do produtor junto a sua comunidade
pessoal, mas ainda carece de recursos que explorem o potencial da
plataforma em termos de cocriacéo e participacdo. Pode compartilhar
textos, videos e fotos em suas redes sociais, impactando sua micro-
audiéncia pessoal; mas ndo Ihe é permitido, por exemplo, “baixar” os
contetidos para seu computador e editar imagens de suaescolha. Encontra
0 caminho aberto para publicar, em seu perfil pessoal no Facebook, que

3 |dem nota de rodapé 31.
% ]dem nota de rodapé 31.
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“curtiu” um determinado texto disponivel no site da telenovela, mas
essa operacao ndo |he é facultada no proprio site da emissora.

Dessa forma, e através da disponibilizacéo de funcionalidades no
Seu site, 0 produtor consente que o receptor manifeste sua preferéncia
por um determinado conteido, possibilita que ele seja compartilhado
em suasredes sociais, masndo permite que um comentario seja publicado
no ambiente oficial, pois ndo ha recursos liberados para isso.

3. Usos e apropriagoes: Twitter, Orkut, YouTube

Apenasparareiterar, o Twitter € um microblog de compartilhamento
deinformagdes que permite aveiculagdo detextos de até 140 caracteres,
mas consente a postagem de links para textos, imagens e videos;
possibilita, além disso, asinterconexdes com plataf ormas desenvolvidas
para operagdes conjuntas: 1) o TweetDeck, aplicativo para desktop
produzido em Adobe AIR, que integra Twitter, Facebook, Linkedin,
Google Buzz, Foursquare e Myspace e agiliza 0s processos de compar-
tilhamento de informagdes entre os usuérios dessas plataformas; 2)
Twitcam, servigo que permite que seus usuarios postem videos ao vivo,
por meio de uma cémera conectada ao seu computador. Funciona como
se fosse um programa de televisdo ao vivo, onde as pessoas participam
“Twittiando”; 3) TwitterBerry: o usuario de um aparelho celular
BlackBerry pode postar diretamente ao Twitter, desde que tenha
instalado um software, TwitterBerry, em seu equipamento. O softtware
utilizaarede de dados e possui recursos parapostar e receber mensagens
do microblog (mensagens twitadas via TwitterBerry, ficam marcadas
na postagem); 4) Twitnest, que permite umavisdo de totalidade darede
— conjunto de “ seguidos e seguidores’ de um perfil do Twitter —, cons-
truindo uma* percepcdo” de comunidade virtual, que pode ser visualisada
através de um grafico, que revela rede de relagdes estabelecidas no
microblog.

A observagdo de toda a complexidade das apropriacdes e
interconexdes possiveis no Twitter ja demandaria todo um capitulo &
parte, 0 que ndo setornaviavel paraosobjetivos deesteartigo. A analise
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concentrou-se, entdo, naavaliagdo das respostas e comentarios sobre as
telenovel as expostos no limites dos recursos previstos dos 140 caracteres
do microblog.

Em termos de andlise sobre al6gicadarecepcao, € aindaimportante
esclarecer que, mesmo fiscalizando somente o Twitter dos internautas/
receptores da telenovela Ti-ti-ti — e o Orkut de Passione e Ti-ti-ti —, as
andlises dos posts dessas duas redes sociais serdo agui agrupadas por
encontrar elementos que se entrecruzam, apesar de se ter clareza que
essasduasredessociai's, em questdo, compdem-se deformasdiferenciadas
em suas | 6gicas de fluxo de informag&o.

Quando sevoltaaandlise paraosreceptores dastel enovelas Passione
e Ti-ti-ti que possuem seus perfisno Orkut e no Twitter, o que se percebe
€ que esses receptores — mesmo sem a Globo possuir um Orkut oficial
paraaojar suas narrativas e personagens em umacomunidade e mesmo
o Twitter de algumas personagens ser somente utilizado para detonar a
publicidade das telenovelas — criam formas de se relacionarem entre
eles — em uma mesma plataforma —, e com a ldgica da recepcdo: 0s
receptores nessas redes sociaistrocam comentarios sobreanovela, sobre
as personagens, recorrendo, assim, a conteldos de Passione e Ti-ti-ti
para detonar os fluxos de suas narrativas. Salienta-se gue a todo o
momento esta andlise estara focada na tensdo, no conflito existente en-
tre essas duas | 6gicas que compdem 0 processo comunicativo.

Neste contexto, 0 que se busca é a negociacdo de sentidos, 0s usos, as
apropriacdes que osinternautas/receptores das telenovel as Passione e Ti-ti-
ti fazem das narrativas dessas telenovel as nas comunidades do Orkut e na
plataformado Twitter, ou sga, investiga-se como que el ementos daproducéo
danarrativadessesprodutos culturaismigram paraessasplataformasdigitais
ndo controladas pela Rede Globo e como se transformam em fluxos de
comunicagdo entre produtor-produto-receptor.

5.1 Territorios de ficcionalidade em narrativas fragmentadas

Como descrito na metodologia, esta andise parte do conceito de
mediacdo proposto por Martin-Barbero:
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[...] em vez de fazer a pesquisa partir das analises das
[6gicas de producdo e recepcdo, para depois procurar
suas relagdes de imbricagdo ou enfrentamento,
propomos partir das mediacdes, isto &, dos lugares dos
quais provém as construgdes que delimitam e
configuram a materialidade social e a expressividade
cultural datelevisdo (1997a, p. 292).

A partir disso, ao analisar 0s posts propostos pel apesguisa, percebe-
se uma alta concentrag@o em torno dos elementos que compdem 0s
territérios de ficcionalidade (Calvino, 1990). Dessa forma, é possivel
afirmar os territorios de ficcionalidade continuam sendo matrizes
culturais mesmo para 0s internautas/receptores — em relagdo aos
receptores que ndo utilizam essas plataformas digitais—, e, assim, dizer
gue esses territorios alimentam o imaginario coletivo (Morin, 1987)
desses sujeitos da recepcéo, trazendo a tona tracos culturais que se
presentificam através da memoaria seletiva (Williams, 1969).

5.1.1 0 melodrama

Mantendo atradico das telenovel as das 21 horas, Passione possui
como principal territério de ficcionalidade o Melodrama — obviamente
sem deixar de fazer grandes entrel agcamentos com outros territérios em
seu enredo. “ O melodramaao ser narrado é capaz de dar base aoperagdes
simbdlicas que articulam, pela narrativa, memorias, sonhos, desgjos,
prazeres dagueles que com ele se envolvem” (Borelli e Silva, 2009), no
caso aqui, os internautas/receptores das telenovelas analisadas, que
possuem seus perfis no Orkut e no Twitter —sempre em relagdo aldgica
da producéo. Como diz Martin-Barbero (1997, p. 159):

A cumplicidade com o novo publico popular e o tipo
de demarcacédo cultural que elatraga sdo as chaves que
nos permitem situar o0 melodrama no vértice mesmo
do processo que leva do popular ao massivo: lugar da
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chegada de umamemoérianarrativae gestual elugar de
emergénciade umacenade massa, isto é, onde o popu-
lar comega a ser objeto de uma operagéo, de um apaga-
mento das fronteiras deslanchado com a constituicdo
de um discurso homogéneo e uma imagem unificada
do popular, primeira figura de massa.

Dessaforma, afirma-se que a estética do melodrama se define pelo
descomedimento conferido as atitudes e sentimentos das personagens
gue compdem suas tramas: contraposi¢do dos sentimentos excessivos,
as doencasirrefreaveis, as vitimas sofredoras, osjusticeiros e facinoras.
Portanto, através de uma narrativa com comeco, meio e fim, que se
propbe a atingir, a um s6 tempo, coracgdo, olhos e ouvidos (Prado,
1972, p. 75), o melodrama se faz.

A primeira coisa a ficar muito clara na fiscalizaggo do Orkut é o
guanto que a Vitima — Marcela — da narrativa ganha forca dentro da
plataforma digital analisada. A Vitima melodramatica, personagem
caracteristicado melodrama, pertence ao jogo de sof rimento e compaixao,
causando assim identificacdo com o receptor, ou seja, ao sofrer
terrivel mente causa cleménciando somente das personagens, mastambém
dos receptores que sofrem em demasia com a personagem. Pode-se dizer
que as comunidades de fas de Marcela demonstram essa identificacao®.

Alguns tépicos alojados na “Comunidade Ti-ti-ti Rede Globo”
servem de exemplos do quanto Marcelatocou osinternautas/receptores.
Analisando-os, alguns merecem destaque: o primeiro topico areceber a
atencdo € Comemoracdo Edcelas®®, onde Edcelas significa ajuncéo dos
nomes das personagens Edgar (Caio Castro) e Marcela (Isis Valverde).
Pelo préprio nome atribuido ao topico ja se percebe a aproximacdo da
comunidade ao melodrama, pois nada mais ligado aos individuos das
camadas popul ares — nas quais o mel odrama faz grande sentido em suas

57 De 93 comunidades do Orkut referentes a Ti-ti-ti, 26 delas sdo ou propriamente da personagem Marcela,
ou relacionadas a ela, além de que, nas 3 maiores comunidades da telenovela pesquisadas, muitos sdo os
topicos que se referem a mesma personagem.

3 http://www.Orkut.com.br/Main#Community 2cmm=1725595. Acesso em 25/2/11.

39 http://www.Orkut.com.br/M ain#Community 2cmm=32931907. Acesso em 20/3/11.
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existéncias — que a pratica dajuncdo de nomes, principalmente dos pais
paranomear seus filhos. Essa comunidade se direciona aosinternautas/
receptores gque torcem para que o casal Edgar e Marcela — a grande
vitima da narrativa— sgjam os protagonistas do happy end, j& que esses
dois personagens estdo envolvidos em um triangulo amoroso — Edgar-
Marcela-Renato —, outro el emento basico das narrativas mel odraméticas,
poisreforga os sof rimentos excessivos de quem se envolve nessetipo de
relacdo, principalmente quando uma das personagens do triangulo é a
Vitima do melodrama

O mais interessante no tépico acima analisado € que, além dos
posts e enquetes manifestando muitos comentari os sobre as personagens,
0s internautas/receptores criam videos sobre o casal Marcela e Edgar,
com a trilha sonora e imagens editadas das cenas das telenovelas ja
exibidas na TV, e postam no Y ouTube.

Ainda alojado na mesma comunidade, outro topico “Confesso que
estou caindo nas garras do Renato” demonstra que os participantes
debatem detalhes do tridngulo amoroso e dividem a opini&o sobre com
guem Marceladeveficar. Ao debaterem, osinternautas/receptorestrazem
atona varios acontecimentos pelos quais 0s trés personagens passaram
e, assim, promovem um grande debate sobre o amor, a lealdade, a
infidelidade, o orgulho, apassividade do filho em relacéo ao autoritarismo
do pai, as desavencas entre casais, enfim. Verifica-se que ha grande
identificac&o dos membros da comunidade com anarrativa construidaa
partir daVitimaedo tridngulo amoroso, aproximando ficcéo erealidade.

Em relacdo a vitima e ao tridngulo amoroso em Passione, ja em
seuinicio de exibicéo, haatentativadaformagéo de um tridngulo amoroso
—Gerson-Diana-Mauro—, inclusive com aguelaque seriaumadasvitimas
da narrativa de Passione, mas, a narrativa acaba desfazendo-o
rapi damente sobrevivendo apenas no imaginario das personagens. Mesmo
assim, a comunidade “Novela Passione — Rede Globo”“ criou o topico
“Diana, Gerson e Mauro — Triangulo Tosco*” na qual os internautas

0 http://www.Orkut.com.br/Mai n#Community 2cmm=12825129. Acesso em 2/2/11.
“ http://www.Orkut.com.br/CommM sgs?cmm=12825129& tid=5473392544135954248. Acesso em 23/
1/11.
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fazem muitas criticas negativas aformacdo dessetriangul o, considerando-
0 desnecessario, ndo convincente, discutindo inclusive a falta de
“realidade” que perpassa esse trigngulo naficgéo:

Deinicio, estou achando patético essetriangulo surgido
do nada e de forma téo fast... Imagine, tanto 0 Mauro
quanto o Gerson ficaram de 4 (como eles dizem) pela
Diana ao conversarem com ela por umas 2 ou 3 horas!
Bem surreal!... E quando o Mauro comenta que o
encanto dele se deu porque ele viu tanta sinceridade e
pureza nos olhos dela... coisa e tal... E que é TAO
DIFICIL encontrar uma mulher assim hoje em dia
(pura, sincera e batalhadora)! Aff que imbecil! [...]
Quem € ele para falar em falta de sinceridade ou em
pureza hoje em dia se ele mesmo néo € puro, umavez
que tem o habito de trocar de mulher com o colega
irmdo? Ele é parte da existencia de “falta de pureza’,
pois age como um playboyzinho besta, e para haver
impureza é preciso cooperacao de DOISlados, um deles
€ o playboy besta. E espero g ele seja compreensivel
com a indecisdo da menina téo pura e sincera... entre
dois belos homens, afinal ndo é culpa dela, né? Ter
paguerado um e depois optado pelo outro... (post de
internauta).

Esta critica ao tridngulo amoroso, ao que tudo indica, parece ndo
seligar propriamente ao fato construgéo do tridngulo, mas sim, talvez o
problema maior esteja na Vitima de Passione — Diana (Carolina
Dieckmann) —, que parece ndo ter convencido o publico erecebeu varias
criticas dos internautas/receptores. Muitos sdo 0s tépicos alojados na
comunidade “Novela Passione — Rede Globo”#? que debatem o perfil

42 http://www.Orkut.com.br/Main#Community 2cmm=12825129. Acesso em 17/2/11.
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fragil, de mocinha desprotegida de Diana e mesmo o desempenho da
atriz. Normalmente a vitima tem de seus receptores uma grande
admiragdo — como aconteceu com Marcela de Ti-ti-ti —, mas, com essa
vitima de Passione n&o foi bem assim. No tépico “Dianax Melina’*, é
possivel verificar a forca que os comentarios negativos tém quando
comparados aos positivos em relagdo a Diana. Interessante perceber a
atitude do proprietario dessa comunidade ao abrir o topico fixo “Eu
adoro a Diana’#, pois qual foi a surpresa ao ver os posts do tépico?
Analisando os posts ficou bem claro que a criacéo se deu por um ato
democratico do proprietério da comunidade, e ndo por amor a Vitima

Ainda nessa comunidade outro tépico chama a atencéo em direcéo
as vitimas do melodrama: “Qual a mocinha mais chata da teledra-
maturgia?’ O tépico refere-se a uma engquete em que o internauta/re-
ceptor pode postar comentarios sobre sua vitima escolhida. Um
comentario em especial chama muito a atencéo:

Assumir o papel de mocinha de novela € um desafio
para muitas atrizes. 1sso porque a reagéo do publico é
incerta, as pessoas podem amar ou odiar a personagem,
dependendo do rumo da trama. Odiar as vil&s é natu-
ral, mas quando o alvo da raiva dos tel espectadores é
uma personagem do bem, é sinal de que ha alguma
coisa errada. Confiram algumas das mocinhas mais
odiadas da TV e votem: atualmente, Diana (Carolina
Dieckmann) éapersonagem maisrejeitadade Passione.
O publico ndo gostou das atitudes da jornalista, que
regjeitou Mauro (Rodrigo Lombardi) para casar com
Gerson (Marcello Antony), e agora descobriu que ama
realmente o filho do chofer. Pelos comentérios aqui
no blog, muita gente torce contraamocinha, ou desgja

“http://www.Orkut.com.br/CommM sgs?cmm=12825129& ti d=5489996308175426757& na=
3&nst=11& nid=12825129-5489996308175426757-5490003772450580334. Acesso em 5/3/11.
“http://www.Orkut.com.br/CommM sgs?cmm=12825129& tid=5501119827003501249& na=
3&nst=11& nid=12825129-5501119827003501249-5501137053774192744. Acesso em 17/2/11.
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queelasetransformenagrandevilddatrama. A verdade
€que Dianaprecisasofrer algumareviravoltaparatentar
ganhar a confianga do publico. H& quem desgje até
mesmo a morte da personagem (post de internauta).

Neste sentido, é importante dizer que esses receptores, juntos,
discutem e sabem avaliar acompeténciado roteiro, a atuacéo dos atores
principalmente quando o que se estélevando em contasdo astradicionais
personagens do melodrama.

Outra personagem gue ganha destaque no Orkut é Clara (Mariana
Ximenes), a Vila de Passione, e, com isso, verifica-se que, mais uma
vez, elementos do melodrama persiste no tempo. O vildo é outra
personagem que sempre causa grande polémica no melodrama, sempre
possui uma dupla faceta: é a personificagdo do mal e do vicio, mas, ao
mesmo tempo, aparece aos olhos de suas vitimas como sedutor, sébio,
dissimulado e, assim, fascina as pessoas que servem de alvo paraasua
mal dade. Em suas agdes € sempre hipdcrita e impostora, mente o tempo
todo, paratodos, inclusive para seus cumplices.

Vé&rias sdo as comunidades formadas em torno de Clara e Fred
(Reynaldo Gianecchini) — outro vildo de Passione. Analisando a
comunidade “Eu adoro a Clara de Passione’*, varios topicos sdo
encontrados, uns com muitos posts ou outros com poucos, mas o
importante € ser membro da comunidade, demonstrando, assim, o que
sente em relacdo a personagem. Um tépico bem interessante nessa
comunidade foi “Clara’, pois levantou varias discussdes em torno da
vil&, inclusive comparando-a com Paola Bratcho — a vila da telenovela
mexicana Usurpadora, exibida no Brasil pelo SBT, em 1999. Nesse
comparativo muitos posts colocam Clara como a melhor vila e ainda
comentam por que isso se d& Clara ndo mede esforcos para ter o que
desgja; é capaz de basicamente tudo, ainda mais quando o objetivo é
proteger airma caguladas garras daavo; € umavila com vérias facetas.

“ http://www.Orkut.com.br/Main#CommM sgs?cmm=95726456& i d=5483085568059083310. Acesso em
3/3/11.
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Interessante também notar que quando a personagem passa por um
periodo de “se transformar em boazinha’, os receptores/internautas
comegam a se manifestar contra. Quando a personagem do Vil&o é bem
representada pelo ator e bem delineada pelo roteiro, normalmente os
receptores sabem dar aelaadevidaimportanciananarrativae passam a
nutrir um sentimento de amor e dio pelo Vildo. Esse sentimento pode
ser visto nos comentarios postados pelos internautas/receptores de
Passione.

E interessante perceber, também, como que a personagem do
Traidor é importante na narrativa melodramética, pois € através dela
gue osreceptores sempre col ocam seu desprezo por atos excessivamente
bondosos de suas vitimas, como é o caso da personagem Toto (Tony
Ramos) e até mesmo seus rancores em relacéo a elite, como é o caso de
Beth Gouveia (Fernanda M ontenegro), a mulher poderosa de Passione.
Nesse sentido, Martin-Barbero (1997a, p. 164) esclarece que:

[...] Ao encarnar as paixBes agressoras o0 Traidor € 0
personagem do terrivel, o que produz medo, cujasim-
ples presenca suspende a respiracéo dos espectadores,
mastambém é o que fascina: principe e serpente que se
move na escuridd@o, nos corredores do labirinto e do
secreto.

Ascomunidades do Orkut rel acionadas atelenovel a Ti-ti-ti também
possuem topicos relacionados a grande vila, Luiza (Guilhermina
Guinler). O tépico (fixo) “Eu odeio a Luiza’* é um bom exemplo de
como normalmente 0s internautas/receptores sentem e analisam as
personagens vilas. A diferenca de teor de posts sobre a vila de Ti-ti-ti
com a de Passione — Clara— é bem interessante: No topico de Ti-ti-ti,
L uiza— Vacaiza, chamada pel os i nternautas gue comentam nesse topico
— quase ndo recebe elogios dos internautas como ha para Clara, a Vila
de Passione. Talvez isso possa ser atribuido pela “paixdo” que 0s

“http://www.Orkut.com.br/CommM sgs?cmm=98672535& ti d=5504579337202930934& na=
3& nst=31& nid=98672535-5504579337202930934-5512274780048493609. Acesso em 23/1/11.
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internautas/receptores de Ti-ti-ti tiveram pelo casal Edgar e Marcela, o
qual € o avo das malfeitorias de Luiza, ou sgja, Luizasetornaaodiada
pelos receptores/internautas de Ti-ti-ti, ndo somente por ser ma, mas,
principal mente, por tecer suas maldades em direcdo ao “ casal perfeito”
—eavitima, Marcela— “adorado” pelos internautas/receptores.

Todos os el ementos mel odraméti cos que fazem parte das narrativas
de Passione e Ti-ti-ti normal mente aparecem como detonadores de fluxos
paraos contetidos postados nas comuni dades fiscali zadas, demonstrando
gue o melodrama faz a mediacéo entre as l6gicas da recepcéo e da

produgéo.

5.1.2 Comico

A telenovela Ti-ti-ti também n&o foge a regra da maioria das outras
telenovelas das 19 horas da Globo quando coloca o comico entrelagado a0
melodrama, ou sgja, mais umavez tem-se claro a opgéo, paraesse horario,
pelo melodrama cdmico, pelo riso carnavalesco a que Bakhtin (1987) se
refere quando andlisa e aproxima alguns exagerados tragos culturais as
camadas populares. Para Bakhtin (1987, p. 110), o riso carnava esco:

E, antes de mais nada, um riso festivo. N&o &, portanto,
uma reacdo individual diante de um ou outro fato
“cdmico” isolado. O riso carnavalesco €, em primeiro
lugar, patriménio do povo (...) todos riem, o riso é
“geral”; em segundo lugar, é universal, atinge a todas
ascoisasepessoas(...): 0 mundo inteiro parece cdmico
e é percebido e considerado no seu aspecto jocoso, no
seu alegre relativismo; por ltimo, esse riso € ambiva-
lente: alegre e cheio de alvorogo, mas ao mesmo tempo
burlador e sarcéstico, nega e afirma, amortalha e
ressuscitasimultaneamente.

Essa juncéo de territorios de ficcionalidade (melodrama-comico)
apresentada na narrativa de Ti-ti-ti € personificada, principalmente, na
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personagem Jagueline (Claudia Raya) e acaba por servir de fluxo para
as narrativas dos receptores através dos posts fiscalizados do Twitter.
Grande parte desses comentari os col oca essa personagem como: a“ melhor
personagem de Ti-ti-ti”; como aquela que faz rir com o que fala—"“que
gragatem avida sem uma bela encrenca’—, com o que come — “Humm
fiquei com égua na boca de ver a Jaqueline comendo macarréo com
p&o” —, com o jeito despretensioso, mas amavel que trata afilha—“néo
aguento esse jeito da Jaqueline tratar a filha, lindaaaaaal!!” —, com as
roupas e acessorios exagerados que usa— “nossa o colar da Jaqueline é
um arrazoooooo” —, enfim, infinitos séo os exemplos que demonstram
gue esse territério de ficcionalidade faz a mediagdo entre a narrativa da
telenovela e os internautas/receptores que fazem parte das plataformas
digitais analisadas. Apesar das comunidades das personagens no Orkut
nédo terem grande relevancia quanto aquel as relacionadas a narrativa da
telenovela, Jaqueline também ganha destaque com esse internauta/re-
ceptor, setornando a personagem gque tem as comunidades mai s agitadas
einteressantes. Paraseter umaideia, foi criadaumacomunidade somente
paraasfrases ditas por Jaqueline”’. E interessante perceber que no Twitter
0S posts mais interessantes giravam em torno mai s das personagens que
da narrativa da telenovela, e entre os personagens a de maior destaque
era Jaqueline — a personagem mais comica de Ti-ti-ti. Ja no Orkut, os
posts maisrel evantes estdo nas comunidades e em seustdpicos que ficam
em torno da narrativa da telenovela e ndo das personagens. Outra coisa
interessante encontrada foi que tanto no Orkut de Ti-ti-ti quanto no de
Passione, tanto os topicos quanto os comentarios alojados ali situam-se
ao redor do melodrama, mesmo sendo Ti-ti-ti umatelenovelamaiscomica
gue melodramatica. | sso talvez deixe claro que acamada popular —hoje
amaior usudria do Orkut, pois as camadas mais altas da sociedade ja
migraram para o Facebook — € mesmo adepta ao melodrama, ainda
mais quando este possui a leveza advinda do comico.

As andlises acima demonstram que os territorios de ficcionalidade
resistem como elemento fundamental para a |égica da recepcéo inde-

4 http://www.Orkut.com.br/Main#Community2cmm=77236149. Acesso em 21/2/11.
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pendente das transformagdes tecnoldgicas ocorridas nos processos
comunicativos. Dessa forma, esses territorios podem ser considerados
como mediagdes entre osinternautas/receptores das plataformas digitais
com alégicadaproducdo. Assim, atecnologiadeve ser vistae analisada
como tecnicidade. Para Martin-Barbero®

[...] Osfluxos de imagens, ainformacéo, véo de norte
a sul, as migragdes vao do sul ao norte. E ha a
compressdo do tempo, a compressdo do espaco e é ai
que eu recomponho as duas mediacfes fundamentais
hoje: aidentidade e atecnicidade—eu adoto essapaavra
ndo por esnobismo, Mas sim porgue um antropdlogo
francés, André Leroi-Gourhan, contemporaneo de
Marcel Mauss, forja aideia de que a técnica entre os
“povos primitivos’ também é sistema, ndo apenas um
conjunto de aparelhos, de ferramentas. E chamar
tecnicidade me parece muito bom porque soa como
ritualidade, como identidade. Saimos da vis&o instru-
mental da técnica, saimos da visdo ideologista da
tecnologia. A tecnicidade esta no mesmo nivel de
identidade, coletividade — e € muito importante a
fonética. Ligo tecnicidade ao que esta se movendo na
direcdo da identidade.

Nesse sentido, é possivel afirmar que as plataformas digitais, ao
serem utilizadas como légica da recepcgdo, fazem de mediagdo os
territdrios de ficcionalidades presentes na narrativas de Passione e Ti-
ti-ti e, dessaforma, transformam atécnicaltecnologia, tecnicidade, pois,
juntamente com outros elementos, movem os receptores e produtores
em direcdo a identidade.

Quando a andlise caminha para os elementos de i nterconex&o entre
0s internautas/receptores das plataformas digitais Twitter — em Ti-ti-ti

“ Entrevista concedida a Mariluci Moura, Pesquisa Fapesp.
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—e 0 Orkut —das duastelenovel as— muitos outrosimportantes el ementos
de andlise sdo encontrados. Aqui serdo destacados alguns que devem
servir como possibilidade de andlise futura.

Osjogos e as enquetes que permeiam grande parte das comunidades
do Orkut das duas telenovelas e dos comentérios sobre as telenovelas
apresentados nos recursos dos 140 caracteres do microblog do Twitter
merecem com certeza umaandlise aprof undada nas proximas pesquisas.
Além disso, os comentarios postados nessas duas plataformas referentes
as discussoes, criticas e sugestBes dos internautas/receptores para
descobrir osmistérios advindosdas narrativasda‘“ nave-mag’ ; paramudar
o enredo datelenovel g, paraincluir eexcluir atores; osvideos elaborados
pelos internautas/receptores sobre personagens, abertura das novelas.
Casais também ndo devem ser esguecidos em uma proxima pesquisa,
pois se colocam como elementos maravilhosos para a anélise da
interconexdo, comunidade virtual e inteligéncia coletiva construidas
pel os internautas/receptores de Passione e Ti-ti-ti.

5.2 A mediacao da trilha sonora

A musicasempre foi um dos elementos principais das narrativas de
quaisquer telenovelas, pois também através dela os receptores inter-
pretam e armam as personagens, ou sgja, a misica tem uma funcéo
dramaturgica. Para Pallottini, em entrevista concedida a Righini:

A trilha sonora deve ter uma série de funcbes, mas a
gue mais me interessa é a de identificadora das
personagens, ou caracterizadora de certos momentos
da histéria. Isso acontece também no cinema, em
qualquer outro tipo de comunicagdo, mas, as vezes,
por um tom, um som, uma melodia que vocé comega a
escutar. Se vocé ja é treinada na busca das razdes
dramatUrgicasdealgumacoisa, vocédiz: “Ih, vai morrer
alguém... Ih, alguém esta...” Drama... romance...
amor... quer dizer, vocé ja consegue identificar os
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momentos, 0 tom da cena, que se seguird; quase até o
contelido dacenaquevai vir pelamelodia, pelamusica,
pelo tema que € introduzindo. (...) mas a fungdo que
mais me interessa na musica € a dramaturgia, quer
dizer, afungdo de gjudar a entender o personagem, a
entender o desenrolar dahistériamarcando, dando uma
identidade aos momentos culminantes da historia.
(Pallottini, 2004, p. 119-120).

Quando pensamos na recepcdo das narrativas televisivas, no caso
datelenovela, e “linkamos’ essa recepcéo a musica, € possivel afirmar
gue os receptores sempre se apropriaram da musica e fizeram dela
elemento de intersecdo entre ficgdo e realidade, pois, qualquer que sgja
€ela, toca os sentidos humanos, a sensibilidade e, neste sentido, pode ser
tema de qualquer produto cultural, veiculado em qual quer midia sonora
ou audiovisual, possibilitard taticas de apropriacdo, de usos por parte
do ouvinte/receptor, que construirdaintersegdo entreficgdo e realidade.

Quando se observaas musicasinseridas nas narrativas dastel enovelas
Passione e Ti-ti-ti que migraram para a plataforma digital YouTube,
talvez sgjapossivel encontrar algumas experiéncias ndo observéveis ou
sentidas no modelo generalista, trabalhado na telenovela exibida na
televisdo.

Nessa plataf orma a sonoridade ganha contornos que ultrapassam a
escutae o sentir musical. No Y ouT ube é possivel observar atransposi¢céo
de um dos elementos que comp8em a narrativa do melodrama da
telenovela — a mUsica — em seu formato generalista, para um espacgo
onde a imagem e o0 som sd0 incorporados a uma nova experiéncia de
muUltiplas possibilidades, como os comentarios dos usuarios deixados
nos posts dos videos, montagens de cenas ou Mesmo imagens que nao
fazem parte daversdo oficia danovela, possibilidade de acompanhar as
letrasem linguas estrangeiras com tradugéo simultaneaenquanto se assiste
a0 video, além de discussdes, elogios e informacfes sobre artistas e
muUsicas. Partindo dacoletade materiai s e observacles paraessapesquisa
junto ao site YouTube, ja de inicio pode-se apontar uma espécie de
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reinvencéo datrilhasonoradastel enovel as Passione e Ti-ti-ti, poisocorre
apossibilidade de se estabel ecer umanarrativainédita, com apropriagao,
criagéo e participagdo direta do internauta.

Vale observar neste contexto que, atualmente outras plataformas
digitais, como o Orkut, ou Blogspot, permitem que seus usuarios fagam
uploads de videos, jadisponiveis para avisualizacgo dosinternautas no
YouTube, para suas paginas virtuais, nas quais ndo necessariamente
estes postem videos. Destaca-se ainda que, tanto no Orkut como no
Blogspot esse processo € peculiar pelo fato das duas empresas, assim
como o Y ouTube, pertenceram a Google. Porém, em um contexto mais
recente, 0 Y ouTube se diferencia por ser um espago que tem no &udio e
no video o seu objeto principal quando acessado, diferente de outras
redes sociais que utilizam esse recurso como sendo mais um elemento
de interacéo.

Quando passamos as possibilidades que as trilhas sonoras das
telenovelas (nesse caso especifico Passione e Ti-ti-ti) ganham com o
advento e a popularidade do Y ouTube, vemos que o site adquire uma
importancia que até entao existia. 1sso ocorre pelo formato que no qual
0 site transmitido, atingindo a todos os usuérios de Internet, sendo que
nao necessariamente este tenha de pertencer a um “grupo” ou “comu-
nidade’ de amigos para que se tenha acesso ao video e aos comentarios,
mesmo que somente para ler.

Se levarmos em consideragdo, como algo determinante para a sua
popul aridade em tempos de grande usos das chamadas multiplataf ormas,
0 YouTube seinsere dentro daideia de uma construcdo dainteligéncia
coletiva de Lévy (2000).

Segundo o autor (Lévy, 2000, p. 15), com o surgimento e desen-
volvimento dalnternet, além dos avangostecnol dgi cos, tornou-se possivel
a construgdo de um ciberespaco que, consequentemente, constituiu a
cibercultura. Esse ciberespago € uma construgdo realizada através de
inteligéncia coletiva e pelapossibilidade entre as relagdes do hiperlink e
do hipertexto. Isso ocorre porque em tempos digitais o conhecimento
de um determinado grupo de pessoas, ou mesmo de um Unico ser, Ndo €
maisexclusivo destes. Trata-se estritamente de umaconstrucéo detrocas
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de experiéncias de um universo coletivo, onde ocorre um grande
potencia detrocase cooperacfesvirtuais, capaz derearticular osdiversos
agentesdo processo de produgdo de conhecimento num cenario de grande
guantidade de informagoes.

Pode-se dizer que, com o advento e a popularidade do Y ouTube, a
trilhasonoradatel enovela passaa experimentar umanova possibilidade
que foge a producéo e a distribuicdo oficial da Rede Globo. Ha
possi bilidades de montar video-clipes pautados tanto em imagensevideos
da propria telenovela como nas inovagdes tecnol gicas que oferecem
ferramentas para 0s usuarios montarem seus proprios videos.

Inicialmente, € possivel verificar que, em termos de transformagao
€ nova apropriacdo da narrativa oficia, a plataforma digital oferecida
pelo Y ouTube permite que atrilhasonoraganhe elementos com ligagtes
mais diretas junto aos personagens da trama, com 0S USUarios e suas
histérias pessoais, artistas e cantores.

Outro fato importante constatado na pesquisa se direciona para a
ndo participacéo da produtora oficial (Rede Globo) das telenovelas,
princi palmente nos espacos de publicidade e propagandado site, diferente
do que se observa, por exemplo, no site oficial da emissora, além de
outras redes sociais como, por exemplo, Twitter.

Asinformacfes aqui apresentadas buscam sistemati zar alguns dados
referentes ao periodo entre agosto de 2010 a abril de 2011, com o in-
tuito de verificar o fluxo de visitas, comentarios, acessos aos videos,
classificacdo das buscas etc. no site do YouTube em relacdo a temas
ligados as trilhas sonoras das novelas Passione e Ti-ti-ti.

Entre agosto de 2010 aabril de 2011 foi possivel observar, comparar
e cruzar alguns dados e informagdes coletados no YouTube que, de
algumaforma, possuem relacdo direta a videos com atrilha sonora das
novelas Passione e Ti-ti-ti. Por exemplo, ao fazer a busca de “trilha
sonora de Passione” ou “trilha sonora de Ti-ti-ti” na barra de pesguisa
do site, ointernauta é remetido a27 possibilidades de videosrel acionados
as novelas, somente na primeira pagina de I ndexagao.

Quando observado o contelido postado nos comentarios, muitas
coisas chamam a atenc&o e, dessa forma, é possivel sentir uma ligagéo
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muito direta entre os internautas e a trilha sonora da narrativa da
telenovela. E facil perceber que os internautas fazem apropriagdes que
sd0, na maioria, de situacOes interligadas as trgjetorias pessoais. Vae
destacar nesse cendrio que a musica tem um papel de grande destaque
na narrativa.

Em geral, os materiai s/contelidos observados no Y ouT ube sobre as
telenovelas Passione e Ti-ti-ti apresentam grande semelhanca, apesar
da distingéo e peculiaridades entre as duas, por esse motivo seréo
analisadas conjuntamente.

Uma questdo importante aos comentarios deixados nos posts se
posiciona para os chamados Youtubers®, conceito cunhado por Jean
Burgess e Joshua Green em YouTube e a Revolucédo Digital (2009),
gue, em suma, aponta para os internautas que postam os videos, fazem
edi¢cdes ou montagens de imagens, aém de interagirem de uma forma
mai s amplaquando comparado somente aos internautas que sO assistem
aos videos.

Retomando o pensamento de L évy (2000), os Youtuber s contribuem
neste contexto de inteligéncia coletiva, pois podemos encontrar nesse
grupo um conjunto de técnicas (materiais, intelectuais), de préticas, de
atitudes, de modo de pensamento e de valores que se desenvolvem
juntamente com o desenvolvimento do ciberespago. O ciberespaco € o
novo meio de comunicag@o que surge da interconexd mundial de
computadores. O autor ainda afirma que o termo especifica ndo apenas
ainfraestruturamaterial da comunicacdo digital, mastambém o que ele
chamade universo oceanico deinformagdes que ele abriga, assim como
0s seres humanos que navegam e alimentam esse universo.

Ao buscar no Y ouTube® por “trilhasonorade Passione”, o primeiro
video sugestionado pel o site aponta paraamusica Disappear, interpretada

4 De forma geral, os Youtubers sdo internautas que fazem uploads de videos para os site (tanto produzido
por eles como também somente exibindo reprodugdes de outras fontes). Esses Youtubers se diferenciam
dos outros usudrios, que somente acessam o site para assistirem a videos, por contribuirem com materiais,
como videos e comentérios, além de terem canai s pessoai s proprios, como umaespécie de paginasocial com
amigos, videos, com pequeno perfil pessoal.

%0 http://www.Y outube.com/watch?v=srZoJaOcung.
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pela cantora Beyoncé. Interessante notar que essa musica ndo faz parte
da trilha sonora oficial da novela. O video teve um total de 1.534.412
acessos a partir do dia que foi realizado o seu upload (10/09/2009) até
a data da Ultima consulta realizada neste trabalho (28/04/2011). O
contetido do video ndo contém nenhuma cena que remeta a elementos
relacionados a novela (atores, lugares, cenas). Todas as imagens so
reproduzidas em formato de slaides, nosquais o autor procurou relacionar
vérias imagens com atraducdo da musica que passa natela

Ainda nesse contexto houve, no mesmo periodo, um total de 213
comentarios para esse video, sendo que a absoluta maioria esté escrita
em lingua portuguesa. Em relacéo aos comentérios deixados pelos
usuérios nota-se, em grande parte, que seremetem a“ beleza” damusica,
“admirag@o” a cantora Beyoncé, além de histérias que remetem a ro-
mances e amores dos internautas que tém a muasica como trilha. Outra
guestédo importante se direciona paraa possibilidade de assistir ao video
junto com uma traducdo simultanea, algo bem apreciado por algumas
pessoas que assistem ao video, que, namaioria dos casos, apontam para
a“beleza’ daletradamuisica

O video leva o titulo de “Beyoncé — Disappear Traducéo Trilha
Sonora da Novela Passione”. Neste caso temos um exemplo de um
artificio usado pelo YouTube que postou o video, isso porque, ao buscar
por trilha sonora de Passione na barra de busca, milhdes de internautas
poderdo acessar 0 video, mesmo que este ndo tenha nenhuma ligagéo
com uma determinada musica da telenovela.

Haaqui outro fator que distingue o YouTube de outras plataformas
digitais. Podemos observar nesse caso um ponto muito consistente no
site, que éaideiabroadcasting/your self trabal hadas por Burgesse Green
(2009), na qual, a partir de algo que compdem a narrativa oficial, o
autor do video tem a possibilidade de alcancar pessoas ou grupos que
dificilmente conseguiria por outros meios. Ha nesse cenédrio algo
impensavel pela via da narrativa oficial em midias mais tradicionais,
como a televisdo ou o radio, por exemplo. Ainda nesse contexto, o
yourself estarelacionadoao D1Y, “doit yourself”, que €“umaexpressao
que traduz um sentimento a0 mesmo empreendedor e anarquista que
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guiou movimentos como o Punk, nos anos 1970” (Burgess e Green
2009, p. 188).

Quando se analisa os videos diretamente relacionados a telenovela
Passione, os comentérios tém ligagdes diretas com as histérias que se
desenrolaram natrama. Neste contexto, quando abusca éfeitapor trilha
sonora de Passione, boa parte dos videos apresentados aos internautas,
referem-se a musica Quando, do grupo italiano Néri per Caso, sendo
sete videos do total de dezenove que estdo indexados a frase de busca.
Essa musicafaz parte do CD Passione Italiano e remete a personagem
Agostina (Leandra Leal). O contelido dos videos encontrados no site
tem desdeimagens em slides do grupo e de Agostinacom Berilo (Bruno
Gagliasso) até as cenas da personagem quando a musica é o grande
destague, pois, como bem salienta Pallottini (1998, p. 65-66), amusica
se faz importante na caracterizacdo da telenovela: “O personagem €
marcado, inclusive, por um tema musical constante, ou por um som
repetido a cada aparicdo, que lhe da o caréter e se associaaele.”

Os comentérios contendo €l ogios paraa cancdo ganham evidéncias
junto aoslinksrel acionados destacando o estilo capel &, que éinterpretado
pelos cantores do grupo. Em alguns dos comentarios os internautas
sugerem aos outros participantes que procurem saber mais sobre o grupo
Néri per Caso em comunidades do Orkut e Twitter, além de indicarem
grupos italianos que cantam com estilo parecido®. Além desses
comentarios, um dos videos traz uma espécie de “vidareal” através dos
personagens vividos por Berilo e Agostina. Alguns receptores contam
suas histérias muito aproximadas dagquelas vividas pelos personagens.
Destaca-se, nesse contexto, o importante papel que atrilhasonoraexerce
como acionadora das memarias dos receptores.

Uma sequénciade comentérios™ rel acionados aum dosvideoschama
aatencdo, sendo uma espécie de didlogo aberto comparando o que uma

5! Este estilo se caracteriza pelo fato de ser cantando por um pequeno grupo de intérpretes que utilizam
somente técnicas de canto, ndo havendo, portanto, acompanhamento com nenhum tipo de instrumentos.
%2 http://www.Y outube.com/watch?v=QMoFAr4gSus.
%8 http://www.Y outube.com/watch?v=A2j9BQFuq1U.
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das comentadoras estava passando naguel e momento com o que acontecia
com o casal natrama, ondevalelembrar que natramaBerilo erabigamo.
Nesse caso ocorre uma espécie de apropriacdo da narrativa, através da
mUsica, em que 0s comentarios levam a pessoas que estdo vivendo algo
semelhante ao ocorrido na telenovela. N&o se sabe se aconteceram na
chamada vida real, porém, lembra muito o contexto geral no qual se
desenvolvem os personagens do casal na trama ficcional, porém como
uma apropriagdo e ndo somente uma reproducéo.

Outro casal que ganha destaque quando rel acionado atrilha sonora
de Passione sdo ospersonagensde Sinval (Kayky Brito) e Fatima(Bianca
Bin). HAuma versdo em que aparecem as cenas do casal acompanhadas
pela musica Gatinha Manhosa de Erasmo Carlos, cantada por Adriana
Calcanhoto, com a letra que vai passando na tela. Os comentarios
deixados pelos usuérios remetem para el ogios a musica, a quem postou
0 video, a0 casal, além de, em alguns casos, apresentarem relacdo entre
0s personagens e algo vivenciado pel os receptores.

Segundo Tranquilin-Silva(2007), analisando amusicanatelenovela
exibidanatelevisao, diz que parece que, para o receptor, que jamesclou
em seu imaginario musica, personagens, sentimentos, sonhos, desejos
vividos e imaginados, escutar as musicas da telenovela lhe da prazer,
pois, no momento que as escuta— ou mesmo que as recorda e comega a
cantar —, depositatambém seus amores, seusrel acionamentos, suas paixoes
ali. E possivel pensar que se essa simbiose entre realidade e ficcdo em
torno da trilha sonora ja era perceptivel quando a telenovela ainda se
fazia exibir somente na TV. Agora, parecer ser ampliada e pode ser
publicizada, estilizada também em imagens no Y ouTube.

O casal Mauro (Rodrigo Lombardi) e Diana (Carolina Dickman)
também teve papel relevante na relacdo trilha sonora e comentarios
postados, obviamente porque protagonizou a narrativa. Também foi
possivel observar que essa relagdo se tornou mais visivel a partir da
morte no parto de Diana.

Ja ao buscar por trilha sonora de Ti-ti-ti, no site, o tema do casal
Edgar (Caio Castro) e Marcela (Isis Vaverde) aparece no topo dalista
de indexagdo, na qual é possivel verificar comentérios que apontam
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para uma ligacdo perfeita entre o casal. Essa preferéncia também pode
ser vista no Twitter e no Orkut.

Essa trilha (You'll See, cantada por Susan Boyle) também remete
para uma de sincronizagdo perfeita com o casal. Entre a data que foi
feito o upload (05/08/2010) até a data da Ultima consulta (29/04/2011),
0 video teve 697.242 visualizacOes, além de 100 comentarios. Além de
Edgar, Marcela teve outro romance na trama, que foi com o Renato
(Guilherme Winter). A trilhado casal (Sei 14, cantadapor Ricky Vallen)
teve uma repercussdo muito parecida com a primeira, porém, nesse
caso os YouTubers deixaram alguns comentarios apontando para uma
decisdo de escolher rapidamente com quem ficar. Esse video foi
visualizado 8.670 vezes, com 11 comentarios. Essaescolhade com quem
Marcela deveria ficar fez parte dos jogos da homepage de Ti-ti-ti, das
comunidades do Orkut e das mensagens do Twitter.

Em tempos de YouTube, talvez pela primeira vez, houve uma
grande repercussdo de umatrilha para um casal homossexual. Julhinho
(André Artche) e Thales (Armando Babaioff) tiveram com a musica
True Colors, de Alessandra Maestrini, uma trilha com grande impacto
de comentarios no site, queinclusive ganhou umaletraem lingua portu-
guesa®. Observa-se outra possibilidade aberta através da masica no
YouTube, iSS0 porque osinternautas se expressam com algumas diretri zes,
como a“beleza” damusicaeacombinacdo com o casal. Outro comentério
se mostra frustrado pelo fato de ndo ter havido nenhum beijo entre o
casal, algo que se tivesse ocorrido seria o primeiro em um telenovela
brasileira

Se, por um lado, determinadas mUsicas marcam casai s, personagens,
além de lugares onde se desenvolve a trama, o tema de abertura é de
importanciaimpar quando identificado comanovela. A trilhade abertura
da novela, Aquilo que da no coracéo, ndo poderia ser mais sugestiva
paraanovelaquelevao nomede Passione. No Y ouTube, alguns comen-

% http://www.Y outube.com/watch?v=glp_WmpgM Y M & feature=fvwrel.
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tarios repercutiram em alguns assuntos que vao desde sua beleza até a
maneiraquefoi montadae projetadaacenade abertura. Algo interessante
aconteceu em torno de um video que sugere ao internauta uma espécie
de trilha aternativa para a abertura da novela, e a muasica Aquarela
Brasileira, apresentada pelo grupo Palavra Cantada com participacgéo
de Toquinho, foi a escolhida. O video teve 38.438 exibi¢des até o dia
13/03/10.

Sobre Ti-ti-ti, 0 tema de abertura contou com a mesma musica da
primeira versao de 1985, porém, no remake 2010/2011, foi composta e
interpretada por Rita Lee (aversdo de 1985 foi interpretada pela banda
Metré). A abertura se passa em uma espécie de duel os de tesouras, fitas
métricas e desenhos de roupas, remetendo a estilistas e a0 mundo da
moda, pois esta € a narrativa principal que desenvolve a trama com 0s
estilistas Victor Vaentim (Murilo Benicio) e Jacques L eclair (Alexandre
Borges). Em muitos dos posts, 0 tema de aberturaresgataamemoria da
primeiraversdo de 1985, em que, principalmente os Youtubers afirmam
ser uma das melhores novelas de todos os tempos. Afirmativa também
recorrente ao Twitter, o Orkut foi criada uma comunidades somente
para a trilha sonora de Ti-ti-ti.

Como toda novelatem seus vildes, Fred (Reynaldo Gianecchini) e
Clara (Mariana Ximenes) tém uma trilha bem sugestiva ao papel
desempenhado por eles em Passione. Ha um video no YouTube da
mUsica Fogo e Gasolina, interpretada por Roberta S4, na qual a dupla
aparece em imagens que sugerem que estao tramando alguma coisa para
se dar bem. A postagem desse video utilizou slides com cenas que
ocorreram nanovela. Os comentarios para o casal vao desde elogios até
associagao da misica com o personagem.

Em uma contextualizagdo maisgeral, astrilhas sonoras de Passione
e Ti-ti-ti apresentam no YouTube uma possibilidade de extensdo da
narrativa através damusica. Elementos que sdo essenciais paraum bom
desenvolvimento da narrativa melodramética sdo observados de uma
maneiraclaraatravés dos comentérios dos Youtubers, como histérias de
amor, identificagcdo com situagdes e personagens, atrilhacomo sugerindo
lembrangas de momentos particulares etc.
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Ao escrever sobre o YouTube, Henry Jenkins afirma que a Web
2.0 permitiu o0 crescimento das culturas participativas. Porém, o autor
afirma que o contrario também é verdadeiro, isso porgque o surgimento
das culturas participativas ao longo da Ultima década; estabeleceu uma
espécie de caminho de assimilacdo pioneira, de rapida adocéo e usos
diversos dessas plataformas.

O gue ha de revolucionario no YouTube é que €ele
representa, nos termos de Lévy, uma apropriagéo nor-
mal, calma e embasada do discurso, um site em que a
midiade massaé citadae recombinada, em queamidia
caseira ganha acesso publico e varias subculturas
produzem e compartilham midia (Burgess e Grenn 2009,
p. 144).

Analisando os usos e apropriacdes que astrilhas sonoras de Passione
e Ti-ti-ti ganham no YouTube, é possivel pensar que amplia a possi-
bilidade da cultura participativa em relagdo hauma menor mobilidade
das midias mais antigas e generalistas, como a TV, por exemplo. Em
termos mais gerais, enquanto elemento constitutivo do melodrama
produzido para atelenovela, com o advento do Y ouTube em junho de
2005, a trilha sonora expandiu-se para um campo que ndo ha mais
controle da producéo oficial.

Balancos e consideracoes

Na direcdo dos objetivos propostos por esta pesquisa, é possivel
considerar que tanto Passione quanto Ti-ti-ti representaram, até agora,
0 maior passo da Rede Globo no sentido de inserir a narrativa da
telenovela no ciberespaco. E possivel considerar que as estratégias
adotadas provocaram alteragdes na grade de programacdo, hasequéncia
narrativa, nos pactos de leitura e, consequentemente, propiciaram uma
maior autonomia dos usuarios na construcéo dos trajetos em direcéo a
novos padrdes narrativos (Eco, 2006).
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Entretanto, as alteragdes relacionadas aos pactos de leitura, e a
uma possivel ampliacdo da autonomia dos usuérios, puderam ser
observadas mais nos acessos dos usuérios a redes sociais como Orkut,
Twitter e YouTube, e menos em homepages e blogs oficiais da
emissora, ainda pouco abertos aos exercicios, aprendizagens e novas
formas de ver e de interconectar-se. Nota-se que 0s sites e blogs das
telenovelas analisadas se utilizaram de recursos tradicionais para a
construcéo de repertorios compartilhados — em destaque, a énfase na
mediacdo dos territérios de ficcionalidade —, mas os “instrumentos’
propostos dificultaram a efetivagdo de “interconexdes’ e de “reorga-
nizacdes perceptivas’ — para retomar a concepcao de “tecnicidade”
(Martin-Barbero, 2000).

Aindano campo daproducao, é possivel afirmar que astelenovelas
Passione e Ti-ti-ti sGo exemplos dessa busca da emissora por caminhos
de inser¢do nos contextos midiéticos, digitais e de multiplataformas.
Ainda que distantes dos pressupostos “ciberculturais’, apresentam-se
como experiéncias preliminares de convergéncia midiatica e de
construgdo de narrativas transmidiéticas (Jenkins, 2008), em especial,
guando comparadas as telenovel as que as precederam.

E finamente, vale ressaltar, foi possivel responder pela hipotese
inicial, sobre a existéncia de uma conflituosa articulacdo entre model os
—*“velhas’ e “novas’ midias — dentro da Rede Globo. Conflito que ndo
supde a substitui cao/exclusdo de um padrdo pel o outro, mas que mantém
0 campo e 0s agentes nele inseridos (Bourdieu, 1988) em constante
embate pela constitui¢do de novas hegemonias.
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Ficcao seriada gaicha: sobre os
movimentos de convergéncia

Elizabeth Bastos Duarte
Maria Lilia Dias de Castro

Introdugao

O presente artigo trata das repercussdes da convergéncia midiatica
sobre a produgdo televisual, centrando sua atengdo na ficcdo seriada
galicha, produzida pelo Nucleo de Especiais daRBS TV.

O trabalho estrutura-se a partir de dois movimentos de interacéo,
representados: (1) pelareflexdo tedrica sobre arelagéo entretelevisdo e
outras midias e definicéo de a guns conceitos operacionais que permitam
0 exame da convergéncia no ambito da producdo televisual; (2) pela
aplicacdo desses conceitos na andlise de alguns produtos televisuais,
realizados pelo Nucleo de Especiais, que se utilizam de diferentesformas
de convergéncia midiética.

Naturalmente, 0 desenvolvimento dessas duas etapas sustenta-se em
um movimento fundado na permanente articulagdo entre teoria e prética

1. Movimentos de convergéncia midiatica

A consultaabibliografiaespecializada sobre convergénciamidiatica
teve como proposito a definicdo de alguns conceitos operacionais que
possibilitem um exame mai's aprofundado da interacdo entre atelevisdo
e outras midias/plataformas, tema bastante recorrente nos estudos da
producéo televisual no pais e no exterior, aser analisado nas producdes
seriadas exibidas pelaRBS TV.

A televisdo, naconstrugéo de seus programas, desde semprerecorreu
aumtipo de convergénciaentre midias que é daordem das transposi¢des
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de sentido. Consiste na recuperagdo de textos veiculados por outros
meios — impresso, cinematografico, radiofénico —, principalmente
através da adaptacdo de historias, de remakes e/ou da referéncia e
apropriacdo de outros discursos. Essas transposi¢Oes de carater inter e
metadiscursivo atualizam, do ponto de vistatemporal, questBesreferentes
a anterioridade/posterioridade das producdes; e, do ponto de vista
espacial, a condensacédo/expansdo de contelidos/linguagens a outras
midias/plataformas.

Assim, no que concerne as transposi¢des de sentido de contelido,
0s processos de convergéncia midiatica sempre aconteceram entre as
midias tradicionais, ainda que ndo envolvessem diretamente questbes
relativas a articulacdo de suportes e dispositivos responsaveis por sua
veiculagdo e exibi¢do. Entretanto, com o desenvolvimento tecnol 6gico,
0 que hoje se denomina, no ambito da televisdo, de convergéncia
midiatica implica a recorréncia a diferentes plataformas, ou seja, aum
conjunto de dispositivos e suportes tecnol 6gicos advindos de outras
midias, mobilizados paraarealizagdo, vei culago e consumo de progra-
mastelevisuais.

Esse tipo de convergéncia, fundado nas novas tecnologias, articula
formatos, linguagens e estéticas em diversastelas, abrindo possibilidades
para outros modos de interagdo com 0s receptores gque, pouco a pouco,
vao deixando a condicdo de meros telespectadores para se tornarem
usuarios e também produtores.

Sim, porque atualmente os produtos televisuais podem lancar méo
detecnol ogias de outras midias tanto em seu processo de realizagdo como
de exibicdo em outras plataformas; podem convocar essas outras
plataformas para atuarem no interior de seus produtos, via inser¢édo na
prépriatramanarrativa e/ou nainteragdo com o tel espectador; podem ter
suas narrativas expandidas em outras plataformas. Vislumbra-se, mesmo,
uma nova fase, caracterizada pela apropriagéo dos textos televisuais por
parte da recepcdo, substituindo a identificacdo e a projecéo pela red
producdo de significacdo (Duarte; Castro, 2010; Duarte; Castro, 2011).

Segundo Lacalle (2010), a relacdo entre a televisdo e as novas
tecnol ogiastem um cardter organico, pois as extensdes dos rel atos-matriz
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asnovas plataformas— Internet, videogame, telefone celular —, integradas
eme com os préprios programas, produzem formas narrativas que, muitas
vezes, ultrapassam o ambito do préprio meio. Os hipertextos resultantes
dessasinteracOes, de caréter transmidiético, tém acapacidade de absorver
e de transformar elementos de todos os espagos midiéticos convocados,
sendo essa recorréncia, atualmente, um dos principais recursos de
renovacdo daficcéo televisual. Viaderegra, aconvergénciaé capitaneada
por uma das midias envolvidas que se sobrepde as demais, definindo as
regras a partir das quais as outras midias passam a interagir. Dai por
gue, embora essas plataformas utilizem linguagens sonoras e visuais na
construcao de seustextos, elas os em-formamdiferentemente, obedecendo
as regras especificas de cadamidia.

A Internet, sistemamundial de comunicaggo, operacom um trafego
incomensuravel deinformagdes que circulam viaredes, sustentadas pela
conexdo entre si de poderosos computadores por meio delinhas—canais
de fibra dtica, €los de satélites, elos de transmisséo por rédio — com
capacidade de dar vazdo a grandes fluxos de dados.

A partir de 1995, o governo brasileiro abriu no pais o0 acesso a
infraestruturaresponsavel pela conexdo dos pontos darede (backbone),
passando a fornecer conectividade a provedores de acesso comercial.
Com aaceitagdo damedida, houve, de pronto, um aumento muito grande
de acessos a rede e a necessidade de maior velocidade, o que levou a
grandes investimentos em novas tecnologias: a rede passou entéo a ser
ampliada com o uso de tecnologia optica, elevando, com isso, sua
capacidade de operacdo. Atuamente, a base instalada de computadores
no Brasil atinge mais de 40 milhdes, entre empresas e residéncias.

Ora, como todos podem testemunhar, nesses Ultimos quinze anos,
a Internet invadiu a sociedade em nivel planetario, tomando conta néo
s6 do mundo empresarial e académico, como damaioriadoslares. Mais
ainda, ja existe hoje uma geracéo criada e alfabetizada nessa midia,
responsavel por inimeras modificacdes nos habitos e relacfes sociais.
E, como sempre ocorreu quando do surgimento de outras midias, a
Internet despertou o interesse e motivou apropriagcdes por parte das
demais.
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Devido ao seu modo de funcionamento, alnternet opde-se asformas
passivas dos meios tradicionais (imprensa, radio, televiséo etc.),
permitindo aos que desejam interagir a utilizagdo de recursos para
contribuir, interferir e dar continuidade ao conteido dos discursos
veiculados. E é essa possibilidade de interagdo que desperta o interesse
datelevisdo, sempre acusadade propor umacomunicagdo de mao Unica
No entanto, aindaque aWeb esteja condicionando, de maneiracrescente,
0 uso dos demais meios, elando os substitui, razéo pelaqual nem todos
s80 t8o otimistas em relacdo as transformagdes em curso.

Vale lembrar que todo esse movimento convergente procura
corresponder ao perfil do consumidor contemporéaneo, percebido em
suas interacBes sociais, em suas formas de consumo e em suas rel agdes
com as tecnologias do momento, ultrapassando em muito os aspectos
tecnoldgicos e ganhando, com isso, contornos de caréter cultural e
econdmico. Cultural, porque reflete o desenvolvimento de uma dada
sociedade, com seus modismos e estilo de vida. Econémico, porque
responde ainteresses de grandes conglomerados midiaticos e empresas
de tecnologia de ponta.

A grande verdade € que a convergéncia:

alteraarel acdo entre tecnol ogias existentes, industrias,
mercados, géneros e publicos, alterando a ldgica pela
gual aindustria midiética opera e pela qual os consu-
midores processam a noticia e o entretenimento
(Jenkins, 2009, p. 43).

Os tipos de apropriagdo a serem examinados no presente trabalho
dizem respeito ndo sd atransposi ¢ao de contelido de umamidia/plataforma
paraoutras, mas, e principamente, arecorrénciaamultiplas plataformas
para a producdo/veiculagdo de um produto, procedimento de conver-
géncia que confere ainda maior complexidade aos textos televisuais,
visto que, a articulagdo das diferentes linguagens sonoras e visuais,
somam-se as acoes decorrentes das novas tecnol ogias e de seus contextos
de produgéo e consumo.
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Convém ressaltar que essas questdes sdo aqui examinadas na
perspectivade umasemidticadiscursivadeinspiracdo europeia (Greimas,
1975; Hjelmslev, 1972; Fontanille, 2005; Jost, 2001). Assim, parte-se
do pressuposto de que a incorporagéo dessas novas plataformas, ferra-
mentas e suportes interfere diretamente na estruturacéo dos produtos
televisuais, nas deliberagbes quanto ao modo de contar a narrativa,
buscando, sem desrespeitar as especificidades datel evisdo, modalidades
mais interativas, que interferem na organizagdo desses textos.

Nessa interconexdo entre a televisdo e as novas tecnologias, ha,
muitas vezes, uma conversdo dos espacos da Internet em verdadeiras
extensbes dos programas. Hoje praticamente inexistem produtos
ficcionai s que ndo experimentem o online, originando, com isso, extensdes
deordem institucional ou aguel as advindas dos propriostel espectadores:
sites, blogs, Twitter, portais, histérias complementares ou até miniepi-
sodios. Tudo tem validade se atrair o telespectador/internauta para essa
gama infinita de paratextos constituidos pelas modernas narrativas
transmididticas. Além disso, a Internet permite a televisdo construir
uma oferta expandida — DVDs, CDs e todo tipo de produtos —,
dependendo das demandas e/ou preferéncias do telespectador. Os
internautas, por outro lado, passam a compartilhar

interpretacdes mediante a continua construcéo e
desconstrugdo de comunidades interpretativas que se
conformam e se deformam com a mesma velocidade
com a que sucedem a maior parte dos programas
(Lacalle, 2010, p. 81).

Disso decorre umaampliagdo das formas de consumo dos produtos
televisuais: jando se precisamais estar em casa paraassistir atelevisao,
telefonar, escutar misica, enviar e-mailsou participar deum chat. Existe
a possibilidade de estar em permanente contato, na qualidade de
participante dessas diferentes redes.

Cabe lembrar, ainda, que a convergéncia é um processo evolutivo
gue ndo sb integra diversas tecnol ogias, como esta atento ao surgimento
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denovasopcoes, 0 que é sempre desafiante e desestabilizador. Desafiante,
na medida em que somente o uso pode fornecer o conhecimento de suas
reai s potencialidades, permitindo, com isso, aconstitui¢do daidentidade
e 0 estabelecimento dos contornos de sua propria graméatica.
Desestabilizador, porque, se, a principio, parte das normas e regras de
outras midias até encontrar o proprio percurso, logo a seguir, passa a
fornecer estratégias e recursos que, entdo, sdo incorporados pelas midias
que o precederam.

No ambito da televisdo, a convergéncia midiatica implica a
convocagdo de um conjunto de dispositivostecnol dgicos advindosde outras
midias, mobilizados paraarealizaco, vei culacdo e consumo de programas,
podendo atuar tanto no interior dos produtos televisuais, via insercdo na
prépriatrama, como, exteriormente, para além dos limites do televisud,
como expansdo dessas narrativas, mediante a utilizagdo de outras
plataformas — Internet, videogame, telefone celular, DVDs, CDs.

Nesse caso, 0s hipertextos resultantes dessas arti cul agdes e extensdes
dosprogramas estruturam-se como formas narrativas capazes de absorver,
transformar earticular el ementos oriundos de todos os espagos midiaticos
convocados.

No estégio atual de desenvolvimento das novastecnologias, quando
a convergéncia fica sob o comando do texto televisual, podem-se
distinguir movimentos de condensagdo e/ou expansdo dessa interagéo,
naturalmente com repercussdes sobre as narrativas. Dessa forma, a
interacdo que se estabel ece entre o texto televisual e outras plataformas
apresenta-se sob duas variantes: (1) aineréncia, naqual estaemjogo a
condensacdo, isto é, a interiorizacdo da articulagdo entre o produto
televisua e a(s) plataforma(s) apropriada(s), ficando essa apropriagdo
restrita aos limites do texto televisual; (2) a aderéncia, naqual esta em
jOgOo aexpansdo, ou seja, a exteriorizacdo daarticulagdo entre o produto
televisual e a(s) plataforma(s) apropriada(s), ocupando essa expansdo
espacos para além dos limites do texto televisual, em direcdo aos seus
desdobramentos em outras midias.

E precisoter presente que osprocedimentosdeinerénciaede aderéncia
podem mobilizar diferentes planos e nivels discursivos e textuais.
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A ineréncia concerne a operagdes de incorporagdo, no interior das
narrativas televisuais de outras midias, via meras transposicoes de
contetido; via alusdo a outras midias, através de referéncias retoricas,
via emprego de estratégias discursivas de caréter espacia e temporal;
via, ainda, utilizagdo de recursos de expresséo queinterferem diretamente
no conteido dos relatos.

Assim, dentre as tantas formas de ineréncia detectadas, podem-se
distinguir: (a) a mera transposicéo de conteldo de uma midia para a
outra, como € o caso datira As aventuras da familia Brasil, transposta
paraanarrativatelevisual de mesmo nome; (b) a convocagdo de outras
midias paratomarem parte no relato, como, por exemplo, ada Internet,
utilizada no seriado Online, com funcéo explicita na propria narrativa,
qual sgja a de distingdo de espaco e simultaneidade de tempo; (c) a
insercdo de midias que possibilitam a interferéncia do receptor no
desenrolar da trama, como € o caso da atuagdo do telespectador, via
telefonia ou internet, expressa no interior do texto de programas do tipo
reality-shows. Programas como Vocé decide ou Big brother exibem
textual mente essainterferénciado tel espectador nanarrativa, responsavel
por deliberagBes como quem € culpado ou inocente, quem é excluido
ou permanece. Esses exempl os citados reiteram que o procedimento de
ineréncia pode ocorrer em diferentes niveis e planos textuais.

A aderénciadiz respeito aoperagdes de promocao e retroalimentacéo
de contelidos vei culados pela tel evisdo, responsaveis, de um lado, pela
manutencdo do interesse do tel espectador em um dado universo narrativo;
e, deoutro, por um desdobramento dessas narrativas que foge ao controle
datelevisdo. Assim, aaderénciaultrapassaoslimitesdo texto televisual,
em direc8o a outras plataformas — jornais e revistas, publicidade,
guadrinhos, Internet, com seus blogs, Twitter e outros. Hoje, via de
regra, as proprias emissoras mantém sites institucionais que permitem o
acompanhamento, em paginas exclusivas, de capitul os, episodios, edicdes
de seus programas e, ainda, reservam espaco paraopinides e criticas dos
internautas/tel espectadores.

A expansdo promovida pelas empresas de televisdo tanto fornece
informagdes sobre o programa, 0s personagens daficgdo ou os atores da
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emissora como possibilita uma certa interferéncia dos usuérios sobre
rumo da narrativa, sobre a configuragcdo dos personagens da ficcéo
televisual. Dessa forma, a aderéncia manifesta-se de duas maneiras:
aquelainstigada e controladainstitucional mente, com vistasadivulgagéo
e promogao dos produtos; e aguela decorrente do livre engajamento dos
telespectadores/usudrios.

Essa multiplicidade de textos que da continuidade as narrativas
televisuais, recontadas e disseminadas sob diversas Gticas e distintas
plataformas, hierarquiza muitas vezes diferentemente a estrutura dessas
histérias, o sistema dos personagens, estabel ecendo até mesmo um novo
tipo de serializacéo: aquele sobre o qual o telespectador detém o comando.

N&o obstante, nessa dispersdo sisteméticapor diversas plataformas,
cadameio desempenhaumafungao, respondendo ainteresses econdmicos
diversos. Assim, ndo se trata de contar amesma histéria, ndo setratade
redundancias: a ideia de reunido de fragmentos é substituida pela de
desdobramentos que organizam, de outraforma, o fluxo dasinformagoes,
avenda e o consumo de diferentes produtos.

A par desses movimentos de ineréncia e aderénciaque ocorrem em
torno da construgdo de um produto televisual, como ja se referiu, o
produto, enquanto tal, pode ser exibido e consumido em diferentestel as,
ou segja, através de diferentes suportes — telefone, computador, iPod.
Isso comprova o fato de que a convergéncia midiaticando se da apenas
no &mbito da produgdo, mas de sua veiculagdo e consumo: tanto mais
um produto se utiliza de diferentes possibilidades tecnol égicas, mais
essas possi bilidades virtuais interferem no seu processo de producéo.

Todos esses movimentos de convergéncia acarretam profundas
transformagdes no tratamento do tempo e do espaco: tradicional mente,
atelevisdo operacom uma serialidade que da conta da expanséo textual
no tempo; a convergéncia pode atuar com simultaneidade de tempo e
expansividade de espaco, promovendo uma proliferagdo exagerada e
veloz de contelidos de todas as ordens.
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2. Analise dos seriados

Nesta secéo, apresenta-se a andlise dos produtos do Nucleo de
EspeciaisdaRBS TV, considerados mais representativos do fenémeno
em estudo, nos seus dois movimentos:. ineréncia e aderéncia. Paratanto,
sel ecionaram-se como casos de convergéncia midiética, examinados na
sequéncia deste artigo, os seguintes programas. (1) As aventuras da
familia Brasil; (2) Quatro destinos e (3) Online.

2.1 As aventuras da Familia Brasil

A selecdo de As Aventuras da familia Brasil®, seriado exibido pela
RBS TV em 2010 (duas temporadas), deve-se ao fato de o programa
servir de contraponto, por se constituir em uma forma de convergéncia
midiética do tipo tradicional, operando via transposicéo de sentido de
contetido de uma midia/plataforma para outra. Com isso se quer dizer
gue o0 processo transpositivo, de caréter intertextual, é decorrente da
transformag&o de umatira de jornal (banda desenhada) em um seriado
televisual. Inspirado nastiras de L uis Fernando Verissimo, o programa,
com duas temporadas exibidas no mesmo ano, buscaretratar o cotidiano
deumafamiliade classe médiabrasileira: os oito episodios apresentados
falam das encrencas e dos conflitos que a vida em familia atualiza.

Apesar de as histérias em quadrinhos (comics) serem bastante
utilizadas em adaptacdes para atelevisdo, ha, sem ddvida, um espaco a
preencher para aém desse ir e vir das histérias de uma plataforma a
outra. Essas transposi¢es de sentido trans e intertextuais, recuperando
0s textos de outras midias — livro, cinema, banda desenhada — sdo
fundantes na producéo televisual.

! Fichatécnica: Elenco: Nadya Mendes (M&g), Beto Mdnaco (Pai), Mirid Possani (Filha), Felipe de Paula
(Boca), Samuel Reginatto (Filho) e Arthur Quadros (Neto). Roteiros: Daniel Laimer, Luis Mario Jobim
Fontoura, Mércia Pavek e Moisés Westphalen, sob coordenacéo de Giba Assis Brasil. Dirego: Méarcio
Schoenardie.
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A adaptac8o de As aventuras da Familia Brasil gerou muitas
expectativas pelo fato de o seriado inserir-se na vertente familiar,
determinando de pronto que 0 programa passasse a disputar espaco na
telinha com outros produtos que vém sabendo se manter no ar. Além
disso, o seriado éinspirado nastiras de L uis Fernando V erissimo, escritor,
cronista e cartunista galicho que goza de reconhecimento regional e
nacional?.

2.1.1 Transposicao de sentidos

A significagcdo € portanto apenas esta transposic¢ao de
um nivel de linguagem a outro, de uma linguagem a
uma linguagem diferente e 0 sentido é apenas essa
possibilidade de transcodificacdo (Greimas, 1975, p.
13).

O que mantém e confere sentido e significacao aos textos € o fato
de que eles ndo vém do nada; recuperam antes e sempre suaorigem, que
s80 0s outros textos — seus referentes; transpdem sentidos de forma a
construir suasignificagéo. E, ao transporem sentidos, produzem sentidos
novos, decorrentes da recuperacéo/apropriacéo de discursos, da
apropriagdo de discursos anteriores, modificando-os, ajustando-os,
soldando-os e moldando-os as necessidades, 0 que faz com que todo ato
de linguagem seja inaugural: corresponde a diferentes situagoes,

2 LuisFernando Verissimo (1936), filho do escritor Erico Verissimo e MafaldaV erissimo, em 1956, comecou
atrabalhar na editora Globo de Porto Alegre, no setor de arte e plangjamento. Em 1962, transferiu-se para
o Rio de Janeiro, onde exerceu as atividades de tradutor e redator de publicacdes comerciais. Casou-se com
acarioca L UciaHelenaMassa, suacolegade trabalho naredagdo do Boletim da Camarade Comércio do Rio
de Janeiro, com quem tevetrésfilhos. De voltaaPorto Alegre em 1967, Luis Fernando comecou atrabal har
como copydesk do jornal Zero Hora e como redator de publicidade. Em pouco tempo, ja mantinha uma
colunadiéria, que o consagrou por seu estilo humoristico, e uma série de cartuns e histérias em quadrinhos.
O popular, seu primeirolivro, decrénicase cartuns, foi publicado em 1973. Atualmente, o autor escreve para
osjornais Zero Hora, O Estado de S&o Paulo e O Globo. Criou os personagens As cobras, cujas tiras de
quadrinhos sdo publicadas em diversos jornais. Em 1995, seu livro O analista de Bagé, langado em 1981,
chegou a centésima edicéo. Algumas de suas cronicas foram publicadas nos Estados Unidos e na Frangaem
coletaneas de autores brasileiros. O trabal ho do autor também é conhecido na TV, que adaptou paraminissérie
olivro Comédias da vida privada. O programarecebeu o prémio dacriticacomo o melhor daTV brasileira.
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intencdes; é produzido por e para diferentes interlocutores. Nunca se
trata, pois, de meras transposic¢des: recuperar, produzir, reiterar,
acrescentar. E 0 que parece recorrente €, pelo menos em parte, a cada
vez, Unico, singular.

Nessa perspectiva, as transposi¢oes de sentido constituem-se em
um tipo de convergéncia, da ordem da intermediacéo, da transco-
dificacéo, responsavel pela geracédo/construcdo da significacdo, aqui
materializada no seriado, consistindo na reiteragdo, no resgate, no
acréscimo e no enriguecimento dos sentidos em linhas horizontais e
verticais, em diferentesniveise planos delinguagem. Essetipo de conver-
géncia ndo implica a recorréncia simultanea a multiplas plataformas,
mas a substituicdo de uma plataforma por outra, para veiculacdo de
contetdos, 0 que sempre ocorreu entre as midias.

AsrelacBes transpositivas, contraidas entre astiras de Verissimo e
0s episddios do sitcom As aventuras da Familia Brasil sdo, assim, do
tipo tradicional, marcadas por um carater sintagmético, referente a
precedéncia das tiras sobre 0 sitcom. Assim, o nivel de transposi¢céo a
ser considerado é o intertextual, que prevé um antes, servindo de suporte
ao texto aqui analisado: esse é o caso de tradugdes, parafrases, sinteses,
parddias etc. Esse é 0 caso do sitcom em estudo.

2.1.2 Tiras da Familia Brasil

Criadas por Luis Fernando Verissimo nos anos 1980, as tiras da
FamiliaBrasil s8o publicadas semana mente no caderno Donna, dojornal
Zero Hora. Tomando como modelo um nucleo familiar classe média
brasileira, elas centram-se nos problemas de varias ordens enfrentados
por uma familia comum, dessas que existem aos milhares pelo pais: o
pai tenta administrar o salario que dura menos que o més; a méae, dona
de casa, funciona como elemento de ponderacéo e mediacdo no caos
domeéstico; o casal de filhos jovens mete-se em uma série de encrencas
e confusdes; o genro folgado e “duro” aumenta as despesas da casa; 0
neto curioso apresenta sempre questionamentos desconcertantes; a neta
recém-nascida vem completar o quadro.
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Ocorre que as tiras da Familia Brasil adotam um formato minima-
lista. Relatam acontecimentos, apresentando flashes do cotidiano fa-
miliar, sem muita conversa ou explicaggo. E o humor, atonalidade que
Ihes € propria advém exatamente dessa economia de tragos, de cenarios,
de fala. Quem tiver condi¢do, que contextualize, recupere o ndo dito,
descubra a graga. E o leitor de jornal sabe destrinchar-se bem dessa
tarefa, por vezes desafiadora (Duarte, 2009).

Nessa proposta de interacdo, em que cabe ao leitor preencher as
lacunas, 0s personagens sao apenas eshocados e com poucos tracos, Nndo
se divisam bem seus rostos e expressdo facial; uns poucos detalhes de
figurino compdem o tipo que representam. Mais ainda, eles ndo tém
sequer nome; sdo designados por sua fungdo ou papel no quadro famil-
iar: Pai, Mae, Filha, Filho, Neta, Neto. O Gnico personagem com nome
€ 0 genro, Boca.

Nas tiras de jornal, esses personagens atuam como se estivessem
soltos no espago; ndo ha cenario de fundo, apenas afolhadejornal. As
falas, também minimalistas, |aconi cas, ndo ficam nostradicionais bal Ges.
A indicag8o de aquem sereferem éfeita por umaespécie detracoou S.
Assim mesmo, e por essa aparente simplicidade, elas constroem um
tipo de humor bastante especial e sofisticado, fundado naidentificacéo,
no preenchimento daslacunas, nasemel hanca: semelhancacom situactes
vivenciadas pelos leitores, semelhanga do Pai com Luis Fernando
Verissimo e com todos os pai's; semelhanga da Mée com todas as maes,
eassim por diante. N&o ha didl ogos explicativos ou reflexivos. Isso fica
por conta do leitor.

Ora, 0 grande desafio é saber como transformar o instantaneo de
uma situagdo de humor, resumida numatiradejornal, com duas ou trés
tiradas espirituosas, em seriado de televisdo. Como dar cara, corpo e
v0z aos personagens da familia Brasil?
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2.1.3 Sitcom as aventuras da Familia Brasil

Inspirado nas tiras de Luis Fernando Verissimo, o seriado As
aventuras da Familia Brasil € uma comédia de situacdo: estrutura-se,
do ponto de vista do sentido, em episodios autbnomos, com duracdo de
15 minutos, divididos em dois blocos, separados por um intervalo
comercial. Exibido aos sdbados, as 12h25, a primeira temporada foi ao
ar em maio/junho; a segunda, em setembro.

O sitcom retrata situacfes do cotidiano da familia Brasil, classe
média, residente em um acanhado apartamento em Porto Alegre. Os
episodios mantém os personagens-tipo fixos datira de jornal, também
nomeados por sua fungdo na familia, com excecéo do genro.

Na primeira temporada, os episddios de As aventuras da familia
Brasil procuraram visivelmente manter 0 maximo de fidelidade com as
tiras, fidelidade essa reforcada pela estrutura narrativa que buscava
reproduzir, em cenas curtas, os flagrantes de humor direto e laconico de
Verissimo, o tom caricaturesco dos personagens. Nasegundatemporada,
houve a tentativa de introducdo de algumas modificagbes: um maior
investimento nos roteiros, no desenvolvimento de enredos com inicio,
meio e fim.

Mas, em ambas as temporadas, os episodios adotaram umaestrutura
narrativa bastante linear, recorrendo sistematicamente ao emprego de
algumasestratégias:

e guanto atemporalizaco: os episodios, com duragéo de poucosdias,
envolvem a rotina da familia, explorando, para marcar o tempo,
um encadeamento cronoldgico dos fatos — os acontecimentos
ocorrem em ordem temporal linear; ha raras insercdes de flash-
backs referentes aos acontecimentos mencionados, bem como de
flashes sobrepostos de caréter explicativo dos acontecimentos;

e quanto aespacializacdo: os episodios desenvolvem-se nointerior do
apartamento acanhado da familia, sala de estar e jantar conjugados,
copacozinhaequartos. A decoracdo é modestaou mesmoinexistente.
N&o héa cuidado com detal hes que diriam dafamiliacomo um todo &
ou de cadaum de seus membros em particular: é quase atransposicao
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do fundo vazio, representado pelafolhadejorna nastiras. Aparecem
pequenas cenas gravadas em externas. ha alguns flashes da fachada
do edificio edaruacom movimento de carros, dointerior do elevador,
do bar frequentado pelo Pai, da praca.

quanto afigurativizacao: aconfiguracao dafamiliadestacaoshébitos
simples, o lazer em frente a televisdo. Os personagens fixos néo
passam detipos-funcéo. Tanto isso € verdade, que ndo se conhecem
seus nomes. representam a tipica familia galicha de classe média,
compostade pai, mée, filhajovem e namoradeira, filho adolescente,
neto, neta e o namorado dafilha, o Uinico com nome —Boca. O Pai
éfuncionério publico, eaMé&e é donade casa. Mas essa parddiadas
relacdes familiares do universo galicho — os namorados da Filha, a
banda de rock do Filho, o estresse do Pai — carece de graga ou
emocao, parecendo oca.

guanto a actoralizagdo: 0s Unicos personagens que ganham
identidade, diferenciando-se dos tipos que configuram a familia,
s80 os convidados de cada episodio que acabam, sem davida, por
ganhar a cena, sendo os reais protagonistas da série.

guanto aexpressao verbal: asfaas dos personagens, emborabreves,
lacdnicas, remetem ao universo gaucho, com expressoes e
construcdes eivadas de tragos de gauchidade, aém da construcéo
pronominal de 22 pessoa e 0 verbo em 32

De fato, a transposi¢do operada pelo programa ignorou as

especificidades da gramética televisual. Em televisdo, todos tém rosto,
os closes se fixam tanto nos rostos como nos detal hes e pormenores, que
passam a desempenhar uma fungéo relevante na narrativa: cenarios e
figurinos complementam o relato e o tom que se desgja a ele conferir;
em televisdo se fala muito, se esclarece muito, tudo fica evidente, até
porque seus milhdes de tel espectadores ndo possuem o mesmo nivel de
compreensdo, ndo sdo leitores dejornal: ndo ha economia nareiteracéo
dos sentidos; ndo haespago parao laconico. Ao invésdisso, Asaventuras
da Familia Brasil optou pela neutralizacdo desses aspectos proprios da
narrativa televisual, em prol de um mero relato de acéo, descontextua-
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lizado desses tragos que conferem graga e humor, tom eritmo, levezae
descompromisso ao sitcom.

A grande verdade é que ndo se poderia pretender manter fidelidade
com as tiras. as narrativas tinham de ter inicio, meio e fim; empregar
estratégias proprias da televisdo; escolher atores capazes de despertar a
atencdo dos telespectadores e entrar em empatia com eles; construir
personagens com nome e personalidade cujas casas, figurinos,
maguiagem, penteados contribuissem paracaracteriz&-|os e cujosdetal hes
permanecessem na memaria do telespectador.

Antes de mais nada, vale lembrar que ndo é facil um seriado, sgja
elepolicial, deaventura, ou mesmo um sitcom, satisfazer o telespectador.
N&o setrata apenas de acertar o tom: para além dos atributos do proprio
produto, cabe uma boa definicéo de seu publico-alvo, de seus gostos,
preferéncias e expectativas, dos horarios em que esses tel espectadores
estao disponiveis.

2.2 Quatro destinos

Quatro destinos®, estruturado em quatro episodios auténomos, com
duracgéo de cerca de 20 minutos, divididos em dois blocos com intervalo
comercial, foi exibido em horario noturno, as 23h30 de domingo,
inaugurando atransmissdo digital no Rio Grande do Sul e Santa Catarina.

O seriado propde, como temética principal, a discussdo em torno
dos conflitos vivenciados por uma familia moderna, composta de casal
e dois filhos, cada um morando, naguele momento, em uma cidade
diferente, do Rio Grande do Sul e/ou de Santa Catarina. O pai, Fernando,
nascido no Rio Grande do Sul, faz suatese de doutorado em Floriandpolis
(SC), trabalhando com pesquisadores catarinenses que tentam decifrar
inscricBesfeitas por homens primitivos em rochas, penhascos e cavernas
do litoral. A mée, Luiza, € catarinense e, desde 0 casamento com
Fernando, passou a morar Porto Alegre (RS). Osfilhos, lan e Antonia,

3 O programa teve quatro episodios, dirigidos, respectivamente, por Frederico Pinto, Fabiano de Souza,
Gilson Vargas e Camila Gonzatto. Personagens: Fernando (Luigi Cutolo), Luiza (Liane Venturella), Ivan
(lan Ramil) e Antonia (Elisa Volpato).
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nasceram em Porto Alegre: el etrabalhaem umacervejariaem Blumenau
(SC), elafaz um curso de moda em Caxias do Sul (RS).

Cada um dos episadios é protagonizado por um dos membros da

familia, mas conta com a participacdo dos demais, procurando mostrar,
sobretudo, como naquele nicleo familiar moderno o afastamento
geogréfico cristaliza a disténcia e a separacéo que cada um vivencia. O
recurso as novastecnologias, como atelefoniacelular ealnternet insere-
se na trama como €lo de aproximagao entre eles.

O processo de discursivizagdo e expressao das narrativas recorre

sistemati camente as seguintes estratégias:

temporalizacdo: a narrativa recorre a estratégias de marcagéo do
tempo da seguinte ordem: sobreposicdo de cenas, em que atelase
divide em quatro, com o flash simultaneo das a¢fes de cadaum dos
integrantes dafamilia, sejano local em que estéo, seja nas cidades
em que moram; apresentacdo simultaneae alternadadefatoselocais,
presenca de lacunas temporai s que ganham sentido posteriormente
pel as alusbes ao contexto; flashback: recuperacéo de fatos passados
em relagdo a narrativa; encadeamento de cenas que mostram a
passagem linear do tempo; trilha sonora responsavel pelacadéncia
da narrativa; inser¢éo de cenas que remetem a outro cendrio e
personagem; indicacéo da passagem de tempo, pelaexibicdo reiterada
da mesma cena; sobreposicdo alternada de fatos acontecidos
simultaneamente em duas localidades.

espacializacdo: cada episddio explora, nas externas, a localidade
em gue vive 0 personagem: no primeiro episodio, as cenas sdo de
Floriandpoalis, o aeroporto, a rodoviéria, a ponte Hercilio Luz, o
cal¢addo a beira-mar, a ilha; no segundo, aparece Caxias do Sul,
cidade galcha de colonizacéo italiana, com seus prédios, pragas,
monumentos e arredores; no terceiro, destaca-se Blumenau, cidade
catarinense de colonizagdo alema, com seus prédios caracteristicos
de arquitetura enchamel, o rio Itgjai-agu e as pontes que o atraves-
sam; no Ultimo, aparecem simultaneamente as cidades de Porto
Alegre, capital galicha, com destaque para alguns lugares tipicos
como o porto, o Parcdo, a Redencéo, o Viaduto, e de Floriandpolis,
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com suas ruas, prédios e praias. As tomadas internas focalizam o
apartamento em que cada um vive, fornecendo elementos para a
construcdo de suaidentidade.

figurativizacao/configuracéo: o seriado traca o retrato tipico de uma
familia de classe média alta, pai (Fernando), mae (Luiza) e um casal
de filhos (Antonia e lan). Cada um dos quatro episddios faz de um
desses personagens o protagonista central. O seriado conta, ainda,
com a participacdo de personagens secundérios, quase figurantes:
Herminio e Clair (pais de Luiza); Milton, o professor que desperta
paixdes platdnicas em suas alunas; Ricardo (namorado de Antonia);
André e aesposa (amigos de Fernando); Amanda (namoradadelan);
Claudia (amiga de Luiza) e Tomas (colega de natacdo).
actorializacdo: cada episodio tem, como protagonista central, um
dos membros da familia que, entdo, € actorializado: sdo exibidas
suas aspiragoes, inquietudes e conflitos; o papel que desempenham
na familia; o lugar em que moram; sua ocupacdo; a forma que
escolheram para viver. Esse processo confere densidade a esses
personagens. Curiosamente, a histéria de cada um deles s se
completa no dltimo episodio. O episodio final resume a situagéo
do casal de protagonistas que, embora vivendo separados, buscam
no reencontro a solugdo para suas vidas.

expressao verbal: afala dos personagens caracteriza-se por tragos
de gauchidade, tais como aformade tratamento de segunda pessoa
com verbo na terceira pessoa, 0 sotaque marcado e algumas
expressdes tipicas da regido Sul.

2.2.1 Ambito da ineréncia

Na adog¢ao dos recursos relativos aineréncia, ou seja, aarticulagéo

deplataformasearecorrénciaaoutros dispositivos, nointerior do préprio
texto do programa, foram utilizados procedimentos da seguinte ordem:

(a) Insercéo detelefoniacelular —esse recurso funcionacomo forma

dedistinguir osdiferentes espacos e concentrar o tempo: acomuni cagéo
via celular é usada com frequéncia nas narrativas e tem um papel
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significativo no desenrolar da trama. No episddio Nao somos iguais,
tanto mostraadificuldade de didlogo de Anténiacom o pai, enclausurado
em sua tese de doutorado e sem disponibilidade para as solicitagdes da
filha, como serve de apoio a Antbnia para revelar cumplicidade com o
namorado, desgjo de acertar “as pontas’ com a amiga, e, finamente,
reconciliar-se com o pai. No episddio Dois ou um?, lan utiliza o celular
para passar um recado ao pai, enquanto a chamada de Antbnia serve de
aproximagdo dos irmaos, pois ela quer compartilhar com o irméo a
bolsa para o exterior conseguida no curso. No episddio Encontros e
desencontros, o telefone traduz, inicialmente, a proximidade do filho,
gue quer passar o fim de semana na casa do pai em Floriandpolis, €,
ainda, narelacdo do casal, amudanca de comportamento de Fernando,
nas trés vezes em que chama a esposa: no primeiro telefonema, ainda
indeciso, ele disca, mas ndo fala; no segundo, manifestao desgo deir a
Porto Alegre para uma conversa; no terceiro, os doisfalam, um de cada
lado, e ele insiste em saber onde ela esta e vai ao seu encontro, em
Cambara do Sul.

(b) Recorrénciaatécni cas computacionai S— 0 recurso aessastécnicas
na edicdo de imagens serve para aproximar 0s personagens. nos quatro
episadios, ha sempre apelo a divisdo da tela em quatro imagens, em
umaespéci e de telamultipla, mostrando cenas de cadaum dos personagens
da trama, envolvido nos seus afazeres cotidianos, e na localidade em
gue mora(Fernando: Floriandpolis; Luiza: Porto Alegre; |an: Blumenau;
eAntonia: Caxiasdo Sul). Enquanto nostrés primeiros episodios (Todos
juntos?, Nao somos iguais e Dois ou um?) esse recurso € usado
rapidamente, em duas ocasiGes; no ultimo (Encontros e desencontros)
—aliés, o episodio que funciona de fechamento a toda a série — as duas
insercOes sd0 mais demoradas, e ddo umaideia de como estdo vivendo
cadaum dos personagens. O recurso acoapresentacao das quatro imagens
natela serve, assim, para mostrar o efeito de simultaneidade do tempo.

No ultimo episddio, dividido entre cenas de Porto Alegre (com
Luiza) e de Floriandpolis (com Fernando), o apelo ao computador se
faz atravésdarevisio eimpressdo datese, que parece ser adesencadeadora
dacrise do casal.
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2.2.2 Ambito da aderéncia

No tocante aaderéncia, ou seja, aos recursos de expansdo, eviden-
ciam-se operagdes na mesma plataf orma ou com outras plataformas:

(a) Operacdo com outras plataformas — o site da empresa tem um
link com Especiais €, 14, é possivel identificar todos os programas
realizados pelo Nucleo. O acesso ao programa ainda permite assistir aos
episddios na integra e aos clips dos programas, recuperar galerias de
fotos ou fotos dos episodios, depoimentos dos atores, musicas, ficha
técnica do programa, resumo dos episodios ou, mesmo, um contato
com o0 grupo de realizagdo, para expressar opinifes e criticas. E todos
esses recursos dao ao telespectador a possibilidade multipla de, usando
diferentes tecnologias, ultrapassar os limites do texto, criar formas de
interac&o, construindo assim outros universos de interpretagéo.

(b) Interface com matéria jornalistica— no domingo de estreia do
seriado, o caderno TV Show, dojornal Zero Hora, trouxe matériaausiva
aesselancamento, com indicacOes rel ativas ao temado seriado, aequipe
de atores, diretores e roteiristas envolvidos, ao resumo dos episodios,
bem como informacdes sobre locais de filmagem e recursos dispo-
nibilizados. Além disso, houve matérias semanais no jornal local (Zero
Hora), geramente no sdbado, dia de exibicdo do episddio. A matéria
jornalistica pontua o episddio do dia, com informagdes sobre resumo,
equipe técnica, locagdo e outras peculiaridades da produggo.

(c) Operagdo na mesma plataforma — no interior do meio, em um
movimento de circularidade, o texto de promocéo se estende a prépria
producéo televisual, na medida em que sdo feitos, em chamadas
intervalares, pequenos flashes dos episddios. E mais, nesses flashes,
valorizam-se cenas que contém mais forca emocional, a fim de
sensibilizar o publico para o episddio a ser exibido. Cabe observar que
essas chamadas, embora expansdes do programa, ocorrem no interior
do préprio meiotelevisual. Dessaforma, unem-se, namesmaplataforma,
0s universos da promocéo e da producdo televisual, com a finalidade
precipua de, pontualmente, convocar o telespectador para a producéo
ofertada.
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O resultado dessa aderéncia é a construcdo de verdadeiros
hipertextos, responsaveis pela articulacéo desses espacos midiaticos
expandidos.

No exame do fenémeno da convergénciaem Quatro destinos, pode-
se preliminarmente reconhecer, no interior da narrativa, a recorréncia
relativamentetimidaaosrecursosdeineréncia, como € o caso datelefonia
celular e do computador.

N&o obstante, a convergéncia da ordem da aderéncia € um fato
inegavel. De um lado, tem-se o link do Nucleo que oferece uma gama
variada de informagBes sobre o seriado (ficha técnica, resumo, fotos,
entrevistas, particularidades de producéo), possibilitando o desdobra-
mento da narrativa para esses outros dispositivos; de outro, estéo as
matérias do jornal local que também trazem esclarecimentos sobre a
producdo e permitem, ao telespectador, aumentar seu entendimento;
por fim, percebe-se a cooperacéo entre os universos da promogéo e da
televisdo, convergindo na mesma plataforma. A criacdo desses dispo-
sitivos ndo apenas alarga os limites do texto, como da condigdes ao
tel espectador de ampliar seu processointerpretativo. Além disso, permite,
ainda, ao tel espectador buscar ainteratividade, mostrar-se como alguém
disposto adialogar, acolaborar, aenvolver-se com o produto, sobretudo
guando ele responde aos seus interesses e proporciona entretenimento.

Dessa forma, esses movimentos consolidam as mudangas tecno-
|6gicas, mercadol bgicas, culturais e social s que marcam esses novos modos
de circulacgo das midias nos dias de hoje. E essas mudancas existem
porque os consumidores participam ativamente do processo, sgja na
procura de novas informacdes, seja ha conexdo de contelidos de midias
dispersas. Nao se trata apenas de uma convergéncia entre os diferentes
suportes; essas outras plataformas concorrem para aexpansao dos limites
do texto do seriado. Isso leva o publico a migrar pelos meios de
comunicagdo, imprimindo novos sentidos e novasinterpretagdes ao texto.
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2.3 Online

Online* € um seriado com caracteristicas de um sitcom, produzido
pelo Nucleo de EspeciaisdaRBS TV, que estreou em 15/05/2010. Com
duastemporadas de quatro episodios, foi exibido aos sdbados, as 12h20,
depois do Jornal do almogo. O programa — cujo tema central, como o
préprio nome aponta, € o interesse geral pela Internet — questiona-se
sobre a interferéncia dessa midia nas relagdes familiares e afetivas,
apontando as reestruturagdes operadas pelo universo virtual. Trata-se
de uma série jovem, descolada, que, segundo a RBS TV, destina-se a
toda familia.

Tendo como protagonista principal umajovem de 14 anos, Bianca
(ou Bih, na Web), o seriado € o retrato divertido de uma geracéo que
troca e-mails antes de telefonar e que se expbe e se esconde atrés de um
monitor: sdo pré-adolescentes que cresceram em meio a tecnologia,
substituindo o telefone pelo MSN, perguntando ao Google antes de
consultar os pais.

No primeiro episodio, por exemplo, Bianca (Bih) e sua melhor
amiga, Gica, sentem na pele uma espécie de crise de abstinéncia vir-
tual, diante da impossibilidade de conseguirem acessar a rede. Dando-
se conta de sua dependénciada | nternet que, segundo elas, facilitatudo,
passam a sonhar com um mundo onde a Web esteja tdo a mao quanto
um telefone publico, mas véo percebendo, no decorrer do episodio, que
estar online também pode ser sindénimo de desconex&o.

Ainda que a propria temética do seriado sgja 0 mundo virtua e
suas interferéncias nas relagdes familiares, profissionais, sociais, ndo é
meramente por tratar desses contelidos que o0 programa € objeto desta
reflexdo. O que agui interessa examinar s80 as relagdes materiais de
Online com outras plataformas midiéticas, em especial com a Internet,

“ Direg8o geral de Gilberto Perin, direcdo de Cristiano Treinm, diregdo de arte de Ira Ferreira, roteiros de
Kariany Pinho. Fotografiade Pablo CHasseraux e dire¢éo de produgéo de |smael Moraes e Josué Cunha. No
elenco, os adolescentes Marcela Hoeppers, Andressa Girotto e o ator-mirim Caio Pereira. Também estéo na
trama Cris Pereira, Miri& Possani, FernandaMoro e Patsy Cecato. No Ultimo programa, a participacéo espe-
cial de Pedro Tergolina (do filme Antes que o mundo acabe). Realizacdo daRBS TV.
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ou sgja, asformas como a série manifesta essas convergéncias midiéticas.
(1) as estratégias a que recorre para atualizé-las no interior do produto
televisual em andlise e asinterferéncias dessainteracéo sobre agramatica
do televisual; (2) os tipos de expansdo de que lanca méo e em que
plataformas el as se manifestam.

Antesdeiniciar aandlise pretendida, vale, novamente, reiterar que
Online é um produto televisual, um seriado do subgénero sitcom. Isso
quer dizer, de antemao, que ele obedece ao principio que rege afeitura
de todos os produtos televisuais — a serializagdo; isso quer dizer que,
como um seriado do tipo sitcom, ele se estrutura por episodios, com
inicio, meio e fim, mantendo cenérios (quarto de Bianca, cozinha do
apartamento, sala de aula) e personagens fixos (Bianca, Gica, o pai, 0
irméo, aavo e amadrasta de Bianca, amae que moralonge, 0 namorado
da amiga); isso quer dizer que fala do cotidiano, no caso, familiar,
estudantil e afetivo de uma adolescente; isso quer dizer que se passa
preferencialmente em um cenario fixo, correspondente a casa e, em
particular, a0 quarto da protagonista, embora também se vejam cenas
externas no colégio Anchieta, em sala de aula e no Parcao.

Mas, se atemaética central € ainfluéncia do mundo virtual navida
contemporanea dos adolescentes, em gue pesem os tons de humor,
ludicidade e leveza proprios de um sitcom, o seriado tem o cuidado de
a eles agregar um tom pedagdgico que alerta para as potencialidades e
perigos desse mundo virtual. Essa preocupagdo aparece presente em
todos os episodios.

Quanto ainteragdo do programa com outras midias, em especial a
de convergéncia com a Internet, ela se apresenta configurada nas duas
variantes previstas, recorrendo a diferentes formas de manifestacéo.

2.3.1 Ambito da ineréncia

A relacdo de ineréncia de Online com a I nternet € determinante na
estruturacdo narrativa dos episodios, manifestando-se fortemente através
de uma série de estratégias discursivas e mecanismos expressivos, tais
como:
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(&) Insercéo de videos gravados por adolescentes via web cam na
configuragdo da vinheta do programa.

(b) Superposicéo de telas de computador e televisdo — transposi¢&o
do mundo virtua viatelas de computador, Twitter, Google, MSN, blogs,
parao interior do produto televisual, expressa na prépria composi¢do do
cenario, no qua atelado computador, sempreligado, esta permanentemente
presente, com até mesmo indicagBes sobre sua utilizagdo, chamadas de
video no MSN, papos com as amigas via MSN etc.

(c) Transposic¢éo da linguagem do mundo virtual para o programa
—toda a giria de computador e Internet é transposta para o seriado. Ha,
inclusive, a adaptacdo de ditos e provérbios para a linguagem virtual,
taiscomo: “ Ai, minhasenhoradaconex&o bandalargal ; Amigas, amigas.
Senhas a parte; tu € muito giga pro hdzinho dele”.

Damesmaforma, hdautilizagdo de girias de Internet ou que fazem
referénciaaea

E a a Mari me chama no MSN e diz com todos os
smilesecoragfes possivels; Medaum F5; My Google!;
Desculpe 0 anonimato, ndo évirus, étimidez; aBianca
€ tdo nerd, mas tdo nerd, que quando toma sopa de
letrinha quer escolher a fonte!; Cantar pro Dado eu
Nao vou negar, sem vocé meu modem para.

(d) Caracterizacéo dos personagens viaimagens exibidas pelatela
do computador ha personagens, como a méae da protagonista, com as
guais o telespectador sO toma contato via tela do computador; outros
aindatém sua personalidade evidenciadadessaforma: hatakes, presentes
em grande nUmero nas cenas, com imagensdireto datelado computador;
ha o blog da protagonista, seu Twitter, 0 messenger. Tudo aparece na
tela, com vistas a descricdo do modo de ser das personagens.

(e) Transposicéo para a televisdo das caracteristicas da imagem da
Web um exemplo disso é a tomada de imagens frontais, um pouco
deslocadas para cima, de modo a parecer que estdo sendo geradas da
web cam dos personagens. 1sso acontece muito nas cenas em que Bianca
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esta sozinha, mas também ocorre quando a turma se reine no quarto de
Gica.

(f) Andamento da narrativa em ritmo mais acelerado, gragas a
utilizac8o de estratégias de temporalizagdo e espacializacdo fundadas na
recorréncia aos recursos do mundo virtual que possibilitam simul-
taneidade de tempo e diversidade de espago — veja-se 0 exemplo no
episoddio 1, em que Bianca fala ao mesmo tempo via MSN com Gica e
Manu, sua mée.

2.3.2 Ambito da aderéncia

Ja a aderéncia em Online se da por formas de expansao que
ultrapassam oslimitesdo texto televisual, em direcdo ajornaiserevistas,
ao merchandising, aos quadrinhos, atelado computador, com seusblogs,
twitters e outros, sobre o programa televisual, sobre os personagens do
seriado, sobre os atores: 0 programa permite 0 acompanhamento pela
Internet, em pégina exclusiva que ndo sO apresenta 0s resumos de
episodios e ascriticas, como reservaespaco paraaopinido dosinternautas/
telespectadores.

Assim, as estratégias empregadas sdo:

(a) Disponibilizagdo do site da emissora, com link para especiais —
nesse site, aparecem a ficha técnica do programa, as sinopses dos
episodios, clips, bem como os episddios na integra, fotos, depoimentos
de realizadores e atores, musicas-tema, além do espago reservado para
opinides e criticas do telespectador que dispdem da possibilidade de
interagir com o0 programa.

A guisa de exemplo, transcrevem-se alguns comentérios dos
telespectadores no site do programa: “Muito bom, definitivamente me
identifico bastante com ele e fi pode akbar t&o cedo as historias super
reais e mt boas Olho sempre e é td de bom”, de Ane Caroline Carvalho;
“Oi, queria elogiar mto o programa de vcs onlline, eu e meus amigos
ficamos tristes pq acabou! Mas elogio mto mto mesmo! Obrigada e
flw”, de Eduarda Peruzzo.
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(b) Publicagdo de matéria impressa — foi publicada reportagem
sobre 0 programa no caderno especial detelevisdo, TV Show, do jornal
Zero Hora, daRede Brasil Sul de Telecomunicagfes, no domingo ante-
rior ao langcamento do programa, bem como matérias sobre os episodios
nos séhados coincidentes com a exibic¢éo do seriado.

Como se pode ver, as relagdes de convergéncia de caréter trans-
positivo ocorridas no programa Online sdo da ordem daineréncia, isto
€, dizem respeito asformas condensadas deinteragdo com outras midias
no interior do proéprio texto televisual: a Internet € convocada a tomar
parte ativananarrativa, nointerior do programa, atraveés, principa mente,
da atualizacéo de diferentes telas, advindas do mundo virtual, o que
acontece de forma concentrada no interior do programa. Ha, nessa
interconexdo entre televisdo e Internet, uma verdadeira superposicéo
dos espacos da Internet e da televisdo, e, com isso, uma aceleracdo do
tempo, da narrativa ficcional. As estratégias de articulagéo dessas duas
plataformas, tal como o sdo utilizadas em Online, aparecem descritas e
exemplificadas no decorrer da analise.

Por outro lado, a emissora, ao propor o Online, viasite do progra-
ma, da vazéo a diferentes tipos de extensdes que permitem a interacéo
do telespectador/internauta. O resultado € uma oferta expandida, atenta
a diferentes tipos de demanda ou preferéncia, possibilitando uma
crescente apropriagcdo dos textos tel evisuais por parte de uma recepcao:
éumasubstituicao dasrel agbestradicionaisdeidentificagdo e de projecdo
por uma verdadeira producéo de significacao.

Vale destacar, ndo obstante, que a RBS TV apenas engatinha
nesse tipo de expansdo, se pensar no aproveitamento comercial que
outras emissoras fazem desse tipo de extensdo dos programas
televisuais, tais como a venda de diferentes produtos — roupas, CDs,
DVDs — entre outros.

Consideracoes finais

Como se anunciou no inicio destareflex&o, o interesse que norteou
0 presente estudo foi 0 desenvolvimento de um conjunto de conceitos, a
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serem entao testados, que permitissem acompreensao e aandlise deum
fendbmeno midiético ainda bastante recente — a convergéncia entre
diferentes midias e plataformas.

A convergéncia, tal como hoje € concebida, estd em tdo estreita
relacdo com o desenvolvimento tecnol égico, que dificultamuitas vezes
a delimitacdo do ambito de atuacdo de cada uma das midias. Além
disso, trata-se de um processo em curso, sobre o qual os usuarios ainda
ndo detém plenamente o controle, o que, alias, € bastante dificil, dadaa
velocidade com que ocorrem avancos e renovacoes.

No percurso deste trabalho, procurou-se articular a busca pela
definicéo de conceitos operacionais as analises realizadas que examinam
trés etapas desse processo. Com a andlise datransposi¢éo dastiras para
o texto televisual, procurou-se examinar uma convergéncia que
compreende a mera substitui¢do de uma plataforma/midia por outra na
transposi cao de contetidos. Essetipo de convergéncia, que sempreexistiu
entre as midias, é considerada tradicional.

Os outros dois produtos televisuais analisados examinaram a
convergéncia em seus contornos mais atuais, pautados pela utilizagdo
das novas tecnologias, pela interacdo com mdltiplas plataformas. O
estudo de Online enfatiza aincorporac&o de outras plataformas no inte-
rior do texto televisual, configurando um movimento de ineréncia que
se expressa em diferentes planos e niveis discursivos e textuais. Ja a
andlise de Quatro destinos ressalta o0 movimento de expansdo que
relaciona o texto com outros, construidos em outras plataformas,
formando um grande painel que pode traduzir-se, pela sua aderéncia,
como hipertexto.

Aindaque aconvergénciatenhasido examinada na perspectivados
produtos televisuais, a andlise evidencia que, através do movimento de
aderéncia, a emissora atua cComo empresa que visa garantir seu espaco
no mercado, preocupando-se em produzir um contexto discursivo gue a
promova na comunidade, que conquiste o telespectador e que atraia o
anunciante.

146



Em outras palavras, a intencéo €

saber demonstrar um discurso, um imaginério, uma
rede de atributos cognitivos e simbdlicos, de propor
um universo organizado de significados no interior do
qual o produto (...) pode encontrar um lugar, um
sentido, um vetor de projecéo (Semprini, 2006, p. 50),

associando a empresa de entretenimento aos produtos por ela exibidos.
A convergéncia, nesse caso, consiste em um processo de aderéncia, uma
vez que expande afala de s mesma para outras plataformas.

O processo comunicativo televisual — os programas ofertados, a
capaci dade tecnol gica da emissora, 0 comando diretivo daempresa, as
acles sociais desenvolvidas na comunidade, os atores e personagens de
Seus programas — estrutura-se hoje de uma forma circular, na disputa
por espaco evisibilizagao: permeando as productestel evisuais, diferentes
plataf ormas s&0 convocadas, na busca de um rel acionamento maisdireto
com ostelespectadores. Trata-se de umamaneirade aempresadivulgar
suaproducdo, firmar o poder de suaimagem e conferir-lhe credibilidade,
estreitando a relagdo de parceria e de confianga com o telespectador:
isso faz com que a aderénciatenha nitidamente um carater promocional
(Castro, 2005).

Mas esse alargamento dos limites do texto acarreta, também, uma
profundarenovacéo nas formas de expresséo daficcao televisual, poisa
incorporagdo dessas plataformas, de suas ferramentas e suportes, passa
a intervir diretamente na estruturacdo dos produtos televisuais, na
construcdo e ampliagdo das narrativas, bem como na selegdo das
estratégias discursivas e dos mecani Smos expressivos empregados nesses
textos.

Sim, porgue todo esse movimento desencadeia a ampliacdo do
processo de interpretacdo, que passa a envolver mais prontamente a
recepcao. O telespectador, quando recorre a rede, introduz na inter-
pretacdo partes de sua propria realidade cotidiana. Ele assim deixa o
perfil homogéneo para se tornar fragmentado e desejoso de compar-
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tilhamento e de dialogo, na medida em que esta aprendendo a utilizar as
diferentes tecnologias para ter um controle mais completo sobre o fluxo
televisual e para interagir com outros telespectadores. Sendo assim, a
construcao midiatica, até entdo pautada pel o model o do tipo passivo (ol har
imagens, escutar radio), dalugar aumamodalidadeinterativa, permitindo
a0 telespectador a construcdo de outros model os de comunicagéo.
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Introdugao’

A ficcao seriada ou minissérie tem um caréter sui generis dentro da
programacdo datelevisdo brasileira. O formato que sefortaleceu apartir
dos anos 80 do século XX possui em sua construcdo elementos que o
contrapde atelenovela, o modelo ficcional mais constante. Sua duragéo
€menor, namaioria das vezes se constitui num produto fechado, autoral
e tematico. As primeiras minisséries continham de 20 a 40 capitulos.
Hoje se apresentam na forma de minissérie-seriada?, uma narrativa en-

1O grupo sedividiuemtrésfrentesde pesquisa: 1) Prof. Dr. Geraldo Carlos Nascimento, Florcema Fernandes
Bacellar e Marco Antonio Bichir estudaram as minisséries: Maysa — quando fala o coragdo e Dalva e
Herivelto —uma cancéo deamor. 2) Prof2Dr2 Solange Wajman e Prof2Ms. Silvia CristinaJardim, o seriado
Aline. 3) Prof2Dr2 AnnaMariaBa ogh e as orientandas Cristiane Alves Azevedo Souzae Ritade Cassialbarra
o seriado Som & Furia e a minissérie-seriada Na forma da Lei, o episddio 5 desta contou com a pesquisa
realizada pela Prof2 Dr2 Solange Wajman e pelo mestrando, orientado pela Dr2 AnnaMaria Balogh, Méarcio
Soares dos Santos.

2 Minissérie-seriada é como 0 grupo convencionou chamar as séries que apresentam caracteristicas de
minisséries, que sdo habitualmente exibidas em dias sequenciados, mas que tém sido exibidas em capitulos
semanais como se fossem seriados televisivos. Essas séries tém apresentado em sua linguagem tanto
elementos comuns a teledramaturgia naciona quanto elementos que integram os seriados internacionais,
com énfase nos americanos.
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tre 8 e 12 capitulos (Maysa, Na forma da lei). Ou se apresentam como
seriados, com elementos de hiperseriado®, por manifestar uma
supernarrativat, responsavel pelalongevidade do género (Aline, Forca
Tarefa).

A experimentacdo tem sido a tonica desse modelo narrativo, que
utiliza transposic¢Oes da literatura, do cinema e da TV, com nova
roupagem. O processo envolve producdes inéditas, remakes e visitas a
temas recorrentes (humor, corrupgéo, poder, entre outros). Tal processo
envolve movimentos de expansdo e condensacdo dalinguagem. Nateoria
semiGti ca greimasiana se considera que os dois movimentos se alternam
e se complementam na caracterizagao dalinguagem: o primeiro vai no
sentido da defini¢do, acumulando elementos explicativos, 0 segundo
vai no sentido dadenominacao preservando apenasainformagado sintética.
Essa double mouvance da linguagem pode ser aplicada a linguagem
televisual, considerados seus elementos formadores, o0 som e aimagem,
suas possibilidades de expansdo e condensacéo, bem como de suas
diferentes combinatorias no texto, analisado no seu trénsito através das
plataformas que envolvem os atuai s fendmenos de convergéncia. Como
exemplo tem-se vérias obras reunidas sob 0 guarda-chuva de um titulo
apenas, Os Maias, série baseada na obra homénima de Eca de Queirz
(condensacdo). Jaem A Moreninha, oroteiristaMarcos Rey faz uso de
outras obras literarias para compor um produto de maior duragéo
(expansdo).

Na ultima década a programac&o dos seriados segue o padréo de
temporadas que acompanham aestagdes do ano, model o que seevidencia

3 Hiperseriado — seriados que se estendem por mais de umatemporada. Os seriados, em especial osamericanos,
tém entre duas (Jericho) até 13 temporadas (Law and Order — SVU). No texto, o grupo considera, assim,
hiperseriado todas as séries que possam ter continuidade, nos casos estudados até o momento, apenas o
seriado Aline pode ser colocado nesse padréo, pois, conforme previsto na construgéo do texto, apresentou
sua segunda temporada no vergo de 2011.

4 Supernarrativa — termo utilizado pelo grupo para determinar a narrativa que perpassa a trama de cada
temporadade um seriado, se aplicaapartir de um seriado que tenhamais que umatemporada, ou seja, torna-
se um hiperseriado (Forca Tarefa, Heroes, Sing and Arrows, Highlander, Lost, Law and Order — SVU,
Bones, entre outros). Todos apresentam elementos invariantes na narrativa que mantém a liga entre as
temporadas, em geral representada pelo cotidiano das pesonagens e sua estrututura narrativa, tais como
relagBes-padréo entre personagens, sejam estas af etivas, pessoais ou/e profissionais, que mantém a unidade
entre todas as temporadas.
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na exibicdo de minisséries biogréficas Maysa — quando fala o coracao
(2009) e Dalva e Herivelto (2010), em geral exibidas no mésdejaneiro,
com anarrativacriadaapartir de plataformas similares: textos biograficos
e acervos jornalisticos sobre a vida dos retratados.

As séries escolhidas trazem resultados de uma experimentacdo
presente em todas as etapas da producdo televisiva desde acriagdo até a
exibicdo. A selecdo das minisséries Maysa (2009) e Dalva e Herivelto
(2010) se deve a construgdo narrativa, a partir da pluralidade de
plataformas que |he serviram de base. Aline se revela particularmente
ilustrativa no tocante a convergéncia de plataformas (tiras de jornal,
ficcéo seriadatelevisiva, livro de quadrinhos, blogs, Orkut e Facebook).
Somé& Furia € analisada através de um prisma que passa pel 0s recursos
linguageiros presentes em plataformas como teatro, TV, séries adaptadas,
assim como alusdes aos diversosjargdes profissionais. Por fim, Naforma
dalei, éanalisada, sobretudo, em relacéo aosempréstimosdo noir filmico
edosseriadospoliciaisdaTV. Todaselas constituem exemplossingulares
das diferentes experimentagtes que se fazem sob a ampla rubrica
“minissérie’, que instiga o capitulo. Como cada Série joga com experi-
mentagdes particul ares, optou-se primeiro por umaandiseindividual e,
depois, pela sintese das caracteristicas dos seriados em geral.

As minisséries escolhidas representam um recorte considerado
significativo no biénio considerado para o qual este artigo espera
contribuir em termos de registros das caracteristicas contemporaneas, a
saber, linguagem e formatos televisuais e convergéncia de plataformas.
Para efeitos de compreensdo, o termo forma se relaciona diretamente
aos géneros de origem geradores de intertextos que permeiam as tramas
—qual uma sorte de matriz modelar — e plataformas, as proprias midias
constituintes que emprestam durabilidade para o programa.

A pesquisa realizada estabel eceu-se a partir de algumas premissas:
(1) o estudo da construcéo textual em seus dois movimentos de conden-
sacdo e expansdo, bem como suas resultantes narrativas, discursivas e
linguageiras, (2) os processos de transmutagdo, transmediacdo e de
convergéncia de plataformas; e (3) leva em consideracdo aspectos
relativosaformato, producdo, género eintrodugdo de novasferramentas
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tecnol 6gicas. Os movimentos dalinguagem se manifestam em diferentes
etapas do processo gerativo do texto (niveis fundamental, narrativo e
discursivo) tal como entendido pela semidtica francesa, ou sgja, como
divisdes em niveis do plano do contelido. Dentro dessa base estrutural
tem-se o nivel narrativo mais abstrato que se reveste de temas, isotopias
e figuras que dao a singularidade prépria do nivel discursivo, o Ultimo
estagio do contelido, 0 mais proximo da materialidade. A materialidade
€ entendida como sendo o plano da expressdo hjelmsleviano em que as
singularidades linguageiras se concretizam em elementos materiais,
visuaisou auditivos. A relacéo entre planos constréi o texto. Além disso,
a fundamentacgdo tedrica se desdobra em alguns vetores basicos, da
semidtica (Greimas, Balogh, Fiorin, Nascimento), bem como da
convergéncia e transmediagdo (Murray e Jenkims).

1. A narrativa na minissérie Maysa em trés fases

O narrador na série Maysa, quando fala o coracdo, exibida pela
Globo em janeiro de 2009, em oito capitulos, nafaixa das 22 horas, se
ocupa de aspectos relevantes davida e carreira da cantoraMaysa— uma
dasintérpretes maisprestigiadasda M Usica Popular Brasileira. A historia,
ndo linear, comega com acontecimentos que antecederam o fatidico
acidente que vitimou a artista. Em local ndo bem definido — uma maca
ou leito de hospital — pouco antes de falecer, Maysa aparece em close,
com olhos semiabertos e rosto todo marcado de estilhagos de vidro.
Segue-se um flashback por meio do qual ahistériadacantora, aexemplo
de uma grande subjetiva cinematogréfica, € narrada. Os eventos
marcantes de sua vida evoluem mais ao sabor do que seriam suas
lembrancas e afetos do que de umatemporalidade rigida. Contudo, esta
jamais é inteiramente apagada pel o discurso narrativo, delineando uma
cronologiabasi cade evolugdo das agbes, compreendendo também oscila-
¢Oes temporais, avangos e recuos no relato.

O gue imprime marca a narrativa televisiva é o trabalho efetuado
dascameras, edicao e sonoplastia, que determinam as escol has do narrador
eomodo como elevéareaidadeficcionalizada. A série que se pretende
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fiel ahistériadavidadacantora, no entanto, € de ordem biogréafica, ndo
propriamente ficcional.

Trabalhando com aintenc&o de buscar averdade possivel, baseado
num saber-fazer narrativo, na organizagdo sintaxica do discurso e
sustentando-se em fatos e documentos diversos — textos midiaticos,
verbais e iconogréficos, fotografias de época, filmes familiares, disco-
grafia da cantora e uso dos recursos narrativos diversos para contar sua
histéria, Manuel Carlos, ao reconstruir para o espectador amemoria da
personagem, resgata o sentido estabelecendo um elo emocional com o
telespectador.

O narrador da minissérie Maysa, quando fala o coracéo assumiu
de antem@o um jogo nada simples de se estabelecer: operar no limite
entre arealidade e aficgdo; relatar a histéria de Maysa de um ponto de
vista de certa forma comprometido — o do filho da artista, Jayme
Monjardim, diretor da minissérie.

Trata-se, pois, de umanarrativaque convocaatores sociaise midia-
ticos, com existéncia recente e publica; refere-se a acontecimentos
divulgados pelos meios da época, a dados historiograficos acessiveis,
registros audiovisuais dos desempenhos artisticos e mesmo sociais da
artista. A trgjetoriadacantoraestaorganizada em trésfases que remetem
as décadas de 50, 60 e 70 do século XX.

Emboraaplataformanuclear daminissérie sgaatelevisio, o programa
adotaelementosdalinguagem cinematogréficae seapropriadaparaferndia
tecnoldgica e de producdo proprias da sétima arte. Utiliza ainda como
plataforma para construir a histéria e pontuar a narrativa a discografia de
Maysa, com interpretagdes originais da cantora, estabel ecendo um climade
maior veracidade a histéria. Ha cuidado na escolha de atores, que se
assemel ham bastante as pessoas envol vidas navidade Maysa, bem como os
figurinos, as maguiagens e cortes de cabelo foram essenciais para definir
suas identidades e situar o telespectador no tempo em que a histéria se
encontrava, ndo obstante as oscilagtes temporais referidas.

Para dar conta dos diferentes looks nas trés fases, o diretor Jaime
Monjardim recorreu ao consagrado diretor de fotografia Affonso Beato,
antigo colaborador de Glauber Rocha em O dragdo da maldade e o
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santo guerreiro e de Pedro Almoddévar em Tudo sobre a minha mae.
Segundo afirma Affonso Beato, se rodou a minissérie da Globo com
duas cameras digitais modelo Arri D-21:

Foi dado um clima visual a cada época que se estava
retratando nesses periodos, existem looks, existem
texturas diferentes em termos de cor e de enquadra-
mento, em termos de montagem e mise-en-scéne, conta
Beato (transcrito do DVD Making of Maysa).

Devoto e ferrenho defensor de filmar em pelicula, o diretor de
fotografia argumenta que a série realizada em filme demandaria um
custo operacional excessivo paraospadréesdaTV. Por issofoi filmada
em digital, que smula a qualidade da captagdo em pelicula, com um
olhar de cinema.

1.1 0 filme de camera digital e uma grande producao

De acordo com o site do Arriflex D-2, ela combina tecnologia
digital de ponta com recursos de camerade cinemae permite adiretores
e cineastas gravar da mesma forma que fariam com filme de 35 mm,
com as vantagens do imediatismo dos resultados e da economia de
aquisicdo conferidos pelo digital.

A D-21 dispde de um sensor CMOS Super 35 que facultaamesma
profundidade de campo cinematogréfico do filme de 35 mm. Através
da ARRI Imaging Technology (AIT), a D-21 produz imagens impres-
sionantes com um visual sé obtido anteriormente pelas peliculas
cinematograficas. A camera pode produzir um sinal “uncompressed”
gue funciona perfeitamente nainfraestrutura estabel ecidaHD, se adapta
aumavariedade de exigéncias de producéo e orcamentos diferenciados.
(www.arridigital.com)

Maysa, quando fala o coragéo mobilizou 155 pessoas na equipe,
2.674 figurantes, 30 locacOes externas, 67 dias de filmagem, umasemana
de gravacBes em Veneza. Esses nimeros expressivos representam a
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grandiosidade dessa produgdo, amaior e mais sofisticada série até entéo
realizadapelatelevisdo brasileiraem homenagem aumacantoranaciona.

Umacompleta pesquisade época, queincluiu carros, avioes, objetos
de cena, mobiliério, figurinos, hair stylist e maquiagem, estabeleceu
um diferencial importante da producéo. Segundo o maguiador Fernando
Torquato, responsavel pelo visual de Maysa na série,

Para a gente contar essa histéria e definir cadafase da
série, 0 visua contava muito. O desafio eraincorporar
tantas tendéncias, pois Maysa era uma langadora de
moda, e uma mulher a frente do eu tempo (transcrito
do DVD Making of Maysa).

A figurinista Marilia Carneiro revela o quanto € complicado fazer
um figurino de época,

Vocé ndo pode comprar num shopping um sapato,
uma bolsa, ou umaroupa. 1sso ndo existe. Entdo vocé
tem que programar absolutamente tudo, porque nada
sera encontrado no comeércio, tudo sera planejado,
desenhado e mandado fazer (transcrito do DV D Mak-
ing of Maysa).

Para que o autor Manoel Carlos pudesse escrever a série com mais
riquezanosdeta hes, o diretor JameMonjardim, filho dacantora, o abasteceu
com fotos, recortes de revistas e objetos pessoais de Maysa.

A produgdo percorreu as trés décadas em que se passam a histéria
da cantora. “Em cada dia eu gravava Maysa com 15, 20, 30, 40 anos.
Ent&o, em cada cena eu tinha um universo muito grande para abarcar.
As coisas vao e voltam, estamos no presente, voltamos ao passado,
corremos para o futuro...”, coloca LarissaMaciel, protagonista da série.
A atriz se preparou para o papel durante oito meses no Projac, nos quais
teve aulas com preparadores de elenco, aulas de canto etc. “Foi quase
uma preparacéo hollywoodiana”, revela Monjardim.
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Aslocagdes sedividiram entre Rio de Janeiro, Petrépolis, S&o Paulo
e Veneza. Foram utilizados para dar ainda mais veracidade a historia
locais como o Palécio Quitandinhae o hotel Copacabana Palace, ambien-
tes muito frequentados pela cantora nos seus tempos de gléria

Importantes representantes das décadas de 50 e 60 do século XX,
osautomoveis Oldsmohile, Buiks e Cadilacsfizeram parte dacenografia
daminissérie. No Museu Aero espacia do Rio de Janeiro foram gravadas
cenasde Maysa e ojornalista-compositor Ronaldo Boscoli —paracompor
as sequéncias de voo, avides da antiga Pan Air foram pintados e recu-
perados pela producéo.

Vocé entra numa locacéo e elando € um lugar neutro,
€ um lugar que ja vem com uma historia, € uma coisa
concreta mesmo, cada objeto tem histéria, cadatapete,
cada pintura na parede, um corriméo de escada tem
uma vivéncia do lugar que é muito enriquecedor, diz
Larissa Maciel, protagonista da série (transcrito do
DVD Making of Maysa).

1.2 Maysa, a ahertura

Os objetos pessoais de Maysa foram determinantes para revelar
suas preferéncias, seus habitos e 0 meio social no qual elaviviaeforam
recolhidos por Hans Donner na abertura. Sua paixéo pela bebida e o
cigarro, as requintadas tagas de cristal, o mobiliario, porta-retratos e
objetos sofisticados deixam claramente transparecer o alto padréo de
vidadacantora. Os movimentos de camera gque constituem esse prélogo
sdo suaves e foram filmados através de um dolly que proporciona
movimentos de aproximag&o, afastamento, tilt down e tilt up.

A vinheta traz consigo as referéncias simbdlicas que revelam a
trama. Além desses elementos, o olhar de Maysa que era sua “marca
registrada’ surge reiteradamente como um elemento gque se repete ao
longo da abertura. Isso tudo emoldurado na cadéncia do samba-cancéo
“Meu mundo caiu”, composicdo da cantora e um dos seus grandes
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sucessos. Tais elementos, articulados com o relato, constroem as
caracteristicas dessafiguraimpar damusicapopular e dacenabrasileira
até os anos 1970.

1.3 A miisica como plataforma em Maysa

Maysa foi uma das divas da MPB que se notabilizou cantando
sucessos do samba-can¢do em suaversdo reconhecidacomo amais sen-
timental —achamadamusicade fossa. No auge desse estilo “ que andava
de méos dadas com o bolero”, a divisa parecia ser rimar amor e dor. E
0 estilo recebeu até um apelido — “dor de cotovelo” —, que parece se
referir “a classica cena boémia de alguém sentado no bar, cotovelos
apoiados namesa ou balcéo”, num estado entre embriagado e choroso.
Noinicio dosanos 1950, ostemaseram trai¢ao, cilme, desgjo devinganca
e desilusdo (www.sescsp.org.br).

Maria lzilda Santos de Matos, professora e pesquisadora da
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-SP) e autora de
Experiéncias Boémias em Copacabana nos Anos 50 (Bertrand Brasil,
1997), explica:

As composi ¢cOes escritas por mulherestrazem semprea
dor causada pelo amor sob a 6ticada culpa, da solidédo
e da espera. JA as letras escritas pelos homens tém
sempre aquestéo dadesconfianga, damulher quetraiu,
que é ingrata e traicoeira.

A pesquisadora destaca um fator para que o auge da musica de
fossaacontecesse justamente apartir do inicio dadécada de 50. Segundo
diz, estafoi uma época existencialista:

Era o pds-Segunda Guerra, um tempo que, depois
daquilo tudo, ficou marcado por um modo existencial
dever o mundo. Isso aparece nafilosofia, naliteratura,
na misica e nas artes de um modo geral.
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Ainda segundo a professora, 0 sucesso do estilo também pode ser
atribuido a popularizacéo, principalmente pelo cinema, do jazz e do
bolero.

A musica na minissérie tem papel de destaque ao remeter os
espectadores a atmosfera musical da época, e funciona como mais um
elemento de composi¢do narrativa e de construcéo de sentido. Cancdes
como“Ougd’, “Meumundo caiu”, “Demais’, “ Tardetriste”, entre outras,
representam bem esse momento de auge da cantora.

Posteriormente surgem as marcantes incursdes de Maysa na Bossa
Nova, fruto de sua relagéo amorosa conflituosa com Ronaldo Béscoli —
retratadanasérie. Nesse periodo, aconteceram as gravactesinesqueciveis
de“Dindi”, “Obarquinho”, “ Setodosfossemiguaisavocé’, entre outras.
A cantora realizou, ainda, véariasincursdesinternacionais, se apresentou
no Olympia de Paris, no Estoril em Portugal, apresentou gravactes
memoraveis em inglés, francés e espanhol. Algumas presentes na série.

2. Dalva e Herivelto

O Rio de Janeiro dos anos 1940 e 1950 foi palco de grande
efervescéncia no cenario musical brasileiro. Grandes idolos da cancéo
popular se apresentavam em ambientes suntuosos, como o Cassino da
Urcae o Hotel Quitandinha. A Rédio Nacional, eraaprincipa emissora
do pais no periodo, considerada mais tarde simbolo da chamada “Era
do Radio”. Doisimportantes representantes desse universo radiofénico
foram a cantora Dalva de Oliveira e seu entdo marido, o cantor e com-
positor Herivelto Martins.

O casal viviauma relagdo tempestuosa gue ndo cessou hem com a
separagdo — uma trajetoria repleta de brigas, rompimentos e voltas,
expostas pelaimprensa da época e que chegou a industria fonogréfica,
que transformou seus desdobramentos em sucessoselucros, um fenémeno
midiatico.

Com tais ingredientes e inspirada no livro Minhas Duas Estrelas,
de Pery Ribeiro, filho do casal, além de apoiada em vasta pesquisa de
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época, adramaturga e novelistaMaria Adelaide Amaral escreveu paraa
Rede Globo de Televisdo a minissérie em cinco capitulos Dalva e
Herivelto: uma Cancéo de Amor.

O primeiro capitulo daminissérie Dalva e Herivelto, estrelada por
Adriana Esteves e Fabio Assuncéo, exibido na noite de segunda-feira4/
01/2011, rendeu 28 pontos de audiéncia a TV Globo na Grande Séo
Paulo, de acordo com o Ibope (www.terra.com.br, acesso em 12/12/
2011). Maistarde seriareunida pela Globo Marcas em dois DV Ds, com
duracdo de 4h24, contendo os cinco episddios da apresentacdo na TV
maisalgunsextras. pecas musicaise making of. A minissériefoi dirigida
por Dennis Carvalho, diretor de novelas de sucesso como Vale Tudo e
Celebridade e séries: Anos Rebeldes e Malu, mulher.

No livro queinspirou aminissérietemos Pery Ribeiro como narrador
oferecendo uma visdo dos fatos assumidamente pessoal, de filho, que
vivenciou boa parte dos acontecimentos narrados.

A versdo televisiva acrescenta outros ol hares atrama— lembrancas
de Dalva e de Herivelto, ja idosos, se manifestam em flashbacks —
privilegiando aspectos supostamente de mai or interesse para o espectador.
O ndcleo principa dahistoriagiraem torno de questdes que envolviam
diretamente Dalva e Herivelto, deixando de lado situagfes vividas por
Pery e o irmdo Ubiratan, que tiveram maior destaque no livro. Para
marcar os dois tempos basi cos danarrativa— ou seja, 0 presente, em que
a histéria (1972) é contada pelo narrador extradiegético, e o passado
vivenciado pelos protagonistas — adotou-se um recurso orientador do
publico: um filtro amarel o-dourado pararetratar as situagdes do passado
dos protagonistas e um filtro azulado para situé-las no presente da
histria. Trés plataformas se imbricam nessa narrativa nuclearmente
televisiva: o livro, o rédio e o universo fonografico.

2.1. 0 tratamento visual e a fotografia
A fotografia, os figurinos e a direc8o de arte tiveram destague na

producdo da série. A cenografia reconstruiu a antiga Radio Nacional
dos anos 40 no Projac. “E dificil preservar os locais antigos. Mas foi
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feito um trabaho fantastico de cenografia e de computagéo grafica’,
revelou Dennis Carvalho (www.dalvaeherivelto.globo.com).

Ainda sobre a cenografia acrescenta Mario Monteiro, diretor de
arte do programa:

Para retratar os dois palcos dos principais shows dos
mUsi cos, aequipe de cenografiaprecisou trabal har duro.
O cenério daRadio Nacional foi construido na Central
Globo de Producdo, com medidas préximas das reais.
J& o Cassino da Urca foi ambientado no Palacio
Quitandinha, em Petrépolis, na regido serrana do Rio
de Janeiro. Uma tarefa que serviu como certo resgate
também para o diretor de arte Mario Monteiro. Isso
porgue foi seu pai, 0 arquiteto Alcibiades Monteiro,
guem projetou tanto o Quitandinha quanto o Cassino
daUrca. A estrutura e o padrdo dos dois lugares sdo os
mesmos. A principal diferenca esta no palco, que no
Cassino da Urca era avangado, iluminado e cobria a
pistade danca. Essaadaptacdo foi feitano Quitandinha,
com ainclusdo de uma pista de acrilico.

Com afinalidade de dar veracidade a histéria e caracterizar a época
retratada, efetuou-se ampla pesquisa dos locais e dos dados a respeito dos
personagens que sdo tratados na minissérie. A equipe teve acesso a
documentos e correspondéncias trocadas entre protagonistas e a artigos
publicados na imprensa do periodo. Materiais audiovisuais como fotos,
fragmentosdefilmes, gravagBesencontradosduranteapesquisaforam muitas
vezes incorporados no discurso imagético e/ou sonoplastico da série.

Mudancas na paisagem urbana ocorridas na cidade do Rio foram
resolvidas gragas aos recursos de computacdo grafica. Como na década
de 1930 ndo haviaasfalto, tapetesimitando para el epipedos foram usados.
Fios, postes, aponte Rio-Niter6i, monumentos e obj etos que ndo existiam
naépocadanarrativaforam apagados dasimagens. Foram criados stock
shots queretratam periodosimportantes. “A construgéo da propriaponte
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Rio-Niter6i, do Maracana e a duplicagdo da Avenida Atlantica sdo
algumas das cenas que poderdo ser vistas naobra’, acentua a produtora
de efeitos visuais, Paula Souto, e revela: “Tudo foi estudado a partir de
fotos e, depois, modelado em 3D” (www.dalvaeherivelto.globo.com).

O visual dos atores ficou sob 0 comando de Anna Van Steen e da
figurinistaMariliaCarneiro. Como Dalvaaparece naminissérie em varios
periodos de vida, a equipe optou por cabel os longos e permanentes para
a atriz Adriana Esteves quando era jovem; ja para a fase madura da
cantora, adotou-se perucafeitacom cabel os cresposiguaisaos de Dalva,
(www.terra.com.br). De acordo com o making of, usou-se prétese de
|&tex em suas m&os e no pescogo para acompanhar o envelhecimento da
personagem.

O diretor de fotografia Roberto Amadeu recorreu a um sofisticado
trabalho de pos-producéo, envolvendo coloristas e videodesigners que
estudaram cada detal he das cenas através de fotos, paraconseguir retratar
adequadamente o clima da época (www.dal vaeherivelto.globo.com).

Nos nimeros musicais, a fotografia se utiliza de movimentos cap-
tados com a camera fixada em um cam-matte, que vem a ser uma grua
com controle remoto, comandada através de um joystick que proporciona
movimentos suaves e permite a cAmera percorrer todo o cenario.

Nas décadas de 30, 40 e 50 afotografia € mais quente,
mais dourada. Nas décadas de 60 e 70, a fotografia é
mais fria, azulada, paraindicar o inicio da decadéncia
da relagdo de Dalva e Herivelto, Dennis Carvalho —
(www.dalvaeherivelto.globo).

Naaberturae vinhetas daminissérie Dalva e Herivelto, aequipe de
Hans Donner utilizou elementos simbdlicos que remetem ao universo
radiofénico. Ao som da musica Dois coracdes, interpretadas em dueto
por Dalva e Pery®, um luminoso com os dizeres “No ar” sinaliza que a
5 A colunista do jorna O Globo, Patricia Kogut, em seu blog, no post de 07/01/2010, conta que o diretor
Dennis Carval ho pediu ao produtor musical Sergio Saraceni ver se erapossivel usar umagravagéo de Dalva
deOliveiracantando numaentrevistadadaao M| S etransformé-lanumacang&o paraaaberturadaminissérie,

inserindo a voz de Pery Ribeiro. Fato curioso € que essa cangdo jamais foi gravada em disco pela cantora
(www.patriciakogut.com).
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PRE-8 Radio Nacional esta gravando; a camera percorre suavemente o
estudio e apresenta uma sucessdo de imagens em detalhe: microfones,
retransmissores, um disco de 78 rotagdes rodando navitrolae um gravador
de fita.

2.2 Amor e brigas mediados pelas cangoes

Em 1937, Dalva juntou-se a dupla Preto e Branco, formada por
Nilo Chagas e Herivelto Martins — entdo no inicio de sua carreira —,
para depois formar, por sugestéo do radialista César Ladeira, o célebre
Trio deOuro. O trio teve reconhecimentos e mereceu €l ogios até mesmo
do maestro Villa-Lobos, um erudito apaixonado pela muisica popular,
gue dizia encontrar-se no conjunto a maior cantora do Brasil.

A ruptura do casamento de Herivelto e Dalva mereceu manchete
em todos os jornais do pais. Desfeito o Trio de Ouro em 1949, Dalva
assume sua carreira “solo” e é coroada Rainha do Radio (1951). A
separacdo do casal gerou uma contenda musical, que se estendeu por
um longo periodo. Vérios compositores afamados abasteciam o reper-
tério de ambos, sobretudo o de Dalva, que ndo era compositora como
seu ex, com cangdes enderegadas de um para o0 outro, muitas vezes
provocativas; outras, aberta e despudoradamente ofensivas, uma
verdadeira guerra musical.

Herivelto diziaem Caminho Certo que:

A culpadafoi ela/ Transformavaolar naminhaauséncia/
Em qual quer coisaabaixo dadecéncia/ Compreendi que
estava tudo errado/E, amargurado, parti perdoando o
pecado.

Dalva respondeu, com Ataulfo Alves:
Errel sm/Manchel o teu nome/Mas foste tu mesmo o

cul pado/Deixavas-me em casa/lM e trocando pelaorgia/
Faltando sempre/Com a tua companhia.
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A essas cangfes se somariam outras composi¢cdes, como Atiraste
Uma Pedra, Caminhemos, Cabelos Brancos, Que Sera, Segredo:

Seu mal é comentar o passado/Ninguém precisa saber/
O que houve entre nds dois/ O peixe é pro fundo das
redes/Segredo é praquatro paredes’N&o deixe que males
pequeninos/Venham transtornar nossos destinos
(www.uol.com.br — folha online).

2.3 0s musicais “padrao Broadway”

Naminissérie, acoreografiaediregdo dos musicaisficaram acargo
dos conceituados diretores Claudio Botelho e Charles Moeller, que
trouxeram paraa TV aexperiénciae o know-how dos musicais daBroad-
way encenados no Brasil, como Gypsy, Novica Rebelde, Les Miserables,
entre outros.

No site do programa ha o seguinte depoimento de Claudio Botelho
e Charles Moeller.

Somos responsaveis pela concepgdo musical, fizemos
a preparacdo do Trio de Ouro, formado por Dalva,
Herivelto e Nilo Chagas. Reproduzimos os nimeros
do Cassino da Urca e dos Shows. Fabio Assuncéo fez
aulas de canto e fizemos um trabal ho especifico com o
ator. Ele precisa ter o maximo de intimidade que
conseguir com a cangdo. Tem que ter muita verdade
na palavra, porque Dalva e Herivelto tinham diadlogos
através da musica (www.dal vaeherivelto.globo.com).

2.4 Um desfecho ficcional e a realidade
No ultimo capitulo a minissérie realiza, por assim dizer, o desgjo
de Dalva e, de certa forma, o querer dos proprios espectadores. A

narrativa perde seu cardter documental e passaaser onirica e contacom
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uma espécie de falso final — aguele que, provavelmente, os telespec-
tadores gostariam que viesse aocorrer. Dalva, em seu leito de morte, no
hospital, idealiza visita de Herivelto, na qual se d& a reconciliagdo do
casal, com direito ajuras de amor, pedidos de perddo e fina feliz. Mas
a cantora acorda do sonho — junto com o0s espectadores, que s&o
surpreendidos como ela, quando a cena onirica se desfaz. Esse gosto
amargo que o publico é levado a experimentar com a frustracéo de
Dalva é reiterado na cena final com Herivelto — a noticia da morte de
Dalva acaba de ser divulgada, Herivelto estd sozinho sentado numa
mureta junto ao mar, ao fundo a ponte Rio-Niterdi; € uma manhatriste,
cinzenta e sopra um vento gelado. A cdmera fecha no rosto do ator, e
transparece umafisionomiaendurecidaeatormentada. A seguir aparecem
cenas reais do enterro de Dalva, sobrepostas pela voz off de Herivelto:

O Brasil perdeu suamaior cantora. Jamaisteremosuma
intérprete como ela. Dalva era mée de dois de meus
meninos. Lamento mais do que qualquer um a morte
dela

Autobiogréfica e desenvolvida ndo enquanto documentério, mas
sim como obra de ficgdo, aminissérie Dalva e Herivelto oscilaentre a
realidade e o mundo ficcional. Dialoga, como visto, com trés outras
plataformas secundarias: o livro Minhas Duas Estrelas, de Pery Ribeiro,
filho de Dalva e Herivelto, que inspirou a narrativa televisiva; o réadio,
particularmente seus musicais de auditorio, tipico da chamada “Era do
Ré&dio” e que predominou nosanos 30, 40 e 50; eaindustriafonogréfica,
gueficacomo um pano de fundo determinante. A midiaimpressatambém
€ convocada, mas situa-se, por assim dizer, no nivel do enunciado
narrativo; ou sgja, € apenas um dos temas da minissérie, ndo foi respon-
savel pelas solugdes procedimentai s, aguel as que norteiam anarrativae
impdem seus limites.

Na economia da narrativa as trés plataformas apontadas, mais do
gue usadas para retransmitir 0 mesmo contelido narrativo de uma para
outra, s8o por assim dizer convocadas para compor uma espécie pecu-
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liar de linguagem hibrida; ou seja, constituida de acréscimos, de
significantes fragmentados que contribuem paraaconstrugdo do sentido
ao se comporem em sincretismo. Assim, sob o crivo daTV e seu modo
de producdo de imagens e som, o livro citado empresta seu contetido
basico sobre a historia narrada; o radio, com suas linguagens musicais,
icones e valores agregados contribui paraacomposi¢ao daatmosferada
época; e a industria fonografica com seu determinante papel esta por
trés de tudo: influi na publicidade, nos contratos e nas motivacgtes dos
artistas. E aroda que faz esse universo girar.

Em termos narrativos, como visto, a histéria € estruturada em dois
momentos. um presente, apresentado por um filtro azulado, a partir do
gual conta a histéria e os protagonistas aparecem ja envel hecidos, com
Dalva entre a vida e a morte esperando com ansiedade um encontro
com o ex-marido; outro representa o passado, veiculado com filtro
amarelo-dourado, no qual os protagonistas relembram momentos de
suas vidas pregressas. Herivelto, com outra familia e filhos crescidos,
teimaem nao atender aos pedidos de seusfilhos eir visitéa-lano hospital
— guarda profunda mégoa da ex-mulher, intérprete de suas cancdes, e
ndo a perdoa. Varios motivos levam ora um, ora outro, a relembrar o
passado em flashbacks. Assim, vemos avidadessesdoisidolosdamusica,
presentes nas paradas de sucesso nos anos 30, 40, 50.

Muito precisanareconstitui¢do de época, a produgao daminissérie
Seesmerou em varios aspectos. Digno de nota é abricolagem de géneros
que efetuaentre os musicaisda Broadway e os shows de galaque apresenta
no Palécio Quitandinhae no Cassino daUrca. Maisdiscretos em relacéo
a pompa, mas ainda em didlogo com 0s musicais sdo 0s shows apre-
sentados no palco da Radio Nacional.

A narrativacriadaé bastante verossimil e envolvente e, em ocasiGes,
leva o telespectador a imersdo; ou sgja, a vivenciar a historia como se
estivesse |la—ndo é nada dificil seimiscuir na plateiada Radio Nacional
ou no Quitandinha para ouvir Dalva cantar, até porque as gravagoes
reproduzem a voz da prépria cantora. O exemplo mais bem acabado
disso, no entanto, € a sequéncia em gque Dalva sonha que o marido foi
visitdla. O telespectador entra no clima criado de tal modo que sO
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percebe que se trata de um sonho quando Dalva acorda e Herivelto ndo
se encontra presente. Mas o choque maior com a realidade acontece
guando, nas sequéncias finais da minissérie, sdo sobrepostas as cenas
reais do enterro de Dalva, avoz em off de Herivelto reproduzindo seus
sentimentos sobre a morte da ex-mulher.

3. 0 modelo transmidia Aline

O seriado Aline, veiculado pelatelevisdo, € umadas configuractes
danarrativaquetransitaentre diversas plataformas. Oriundadastirinhas
de jornal, do cartunista Ad&o lturrusgarai, a personagem pode ser
encontrada ndo sO na televisdo, mas também em livro de quadrinhos,
DVD e ainda como referéncia no blog do autor ou comunidade para
discussdo na Internet (Orkut), a qual se agregam diversos fas.

O fio tematico que percorre a série é o cotidiano de uma jovem e
seus dois namorados. O palco dessa relacdo a trés € a cidade de Séo
Paulo com seu cendrio urbano e seus problemas de viol éncia, desemprego
evariacdes climéticas. E nesse contexto que Aline vivenciaessarelagio
amorosa fora do comum e se depara com problemas. a separacéo dos
pais, o0 medo de ficar gorda, a possibilidade de uma gravidez fora de
hora e as oscilagdes hormonais da TPM.

As histérias em torno dessas questdes sdo mais desenvolvidas na
TV eno DVD, este Ultimo incluindo a possibilidade extra de compilar
videoclipes da série. Nos quadrinhos temos as histérias resumidas e nas
tirinhas, fonte de inspiracdo original, encontramos uma maneira
extremamente abreviada dessas histérias muito mais focadas no sexo do
gue narelacdo amorosa. Segundo o diretor dasérie, Mauricio Farias, ha
limites para apresentar o lado picante de Aline natelevisdo. Ele observa
gue “camadas mais reacionarias e conservadoras ficariam incomodadas
com os temas polémicos da série”. De maneira mais global, no que diz
respeito ao género, pode-se afirmar que essanarrativanatel evisdo situa-
se nos limites de uma comédia urbana, trazendo ainda elementos de
uma estéticacult. E esses elementos do cult, como veremos adiante, véo
se mostrar plenamente compativeis com uma das caracteristicas que
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Jenkins aponta como transmidia: a possibilidade de “construcdo de
mundos” (2009, p. 161).

Antes de entrar na questdo em si, observa-se que o seriado
compartilha do estilo que caracteriza o nlcleo Arraes. a condicéo
fragmentada e descontinuada TV. Jaem Armacao Limitada, série dos
anos 80, tem-se a linguagem rapida e dinamica dos quadrinhos com
didogos curtos, recheios de vazios de informacéo, edicdo rapida, uso
de “balGes de didlogo”. Em Aline, ha um tipo de linguagem parecido,
pois se tratade criar o efeito das tiras na sequéncia de trés quadros na
transposi¢éo.

Aline, nos quadrinhos, € construida por de Ad&o lturrasgarai, que
criauma personagem estilizada, caracterizada por sua adicdo de drogas
€ 0 vicio em sexo, quando nado esta vestida, aparece nua ou de calcinha,
na cama com seus dois namorados, Otto e Pedro. Seu rosto tem tragos
exagerados, mas simples. um grande nariz alongado, olhos representados
por tracos pretos e boca configurada pela forma de um “C” achatado.
Ostragos simplesem preto e branco que compdem todos os personagens
s80 ideais para os quadrinhos, o que facilita aimpresséo nos jornais ou
nos livros de bolso de menor preco.

Na narrativada TV importa dizer que a construgdo de uma perso-
nagem dentro do processo sinestésico audiovisual considerao corpo do
ator “somado” ao figurino, a expressao corporal, aos didlogos cons-
truidos pelo roteirista, & mUsica, aos cendrios, aos movimentos e aos
enguadramentos da camera. Ainda que a escolha da atriz Maria Flor
tenha sido criticada pelos fas no blog de Ad&o lturrusgarai, ha como
resultado umaAline pequenae &gil, desfilando um figurino deinspiracéo
undergound por um cendrio repleto dereferéncias, colocando suasideias
irbnicas e velozes com voz estridente.

No tocante aos cenarios das tiras, observa-se que estes se
constroem a partir de tracos répidos da casa de Aline — o quarto com
acamade casal, 0 abajur e atelevisdo; a sala com seu pequeno sofa
etelevisdo e o terrago do prédio — o consultério de seu analista (Dr.
Y uri) com diva e cadeira. H& externas da paisagem paulistana com
grandes prédios como fundo, recortes de ruas com hidrantes, postes,
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janelas ou fachadas de loja e interiores de bares com bal cdes, garrafas
e gente fumando.

Na minissérie temos basi camente os mesmos cendrios. Asimagens
de TV sdo propicias para ambientes internos, mas também permitem
que esses lugares sejam mais ricos que nos quadrinhos. Assim, se nas
tiras do apartamento de Aline s6 haum pequeno sofaeaTV, nasimagens
da minissérie identificamos a sala de um tipico apartamento antigo do
centro de S&o Paulo, com grandes janelas que mostram o emaranhado
dearranha-céus, paredes s8o repl etas de posteres e frases pichadas. Temos
ainda uma mesa redonda com cadeiras e uma geladeira sem porta que
faz o papel de estante, fogéo e geladeira antigos, delimitando o espaco
da cozinha. Os objetos estdo sempre em desordem, mas servem como
sinalizagOes para identificagdo de tempo e espago em ambas narrativas
(cidade de S&o Paulo, tempo presente).

No que diz respeito ao figurino e aderegos, observa-se nas tirinhas
a personagem invariavelmente com rabo de cavalo, vestindo camiseta
branca curta que deixa aparecer 0 umbigo, minissaia preta com uma
caveira desenhada, meias brancas e ténis pretos. No video destaca-se a
inspiracdo urbana de tipo underground e cosmopolita. De acordo com a
figurinista responsavel, Mariana Alcéntara, foram utilizadas muitas
“pecas vintage de brechos com rendas coloridas e estampas diferentes”
e a conexdo com a narrativa da TV reside fundamentalmente em
reproduzir a saia de couro da caveira desenhada.

Alineéumaproducdo do nticleo Guel Arraesquetraz em seu histérico
realizagbes como O auto da Compadecida e Caramuru, a invencéo do
Brasil. Tais seriados permitiram rearranjos em sua materialidade e foram
exibidos como cinema e DVD — e mesmo como hipertexto, no caso de
Caramuru®. Dentro desse contexto, Fechini (2004) relacionaas condicoes
de materialidade dos médulos da narrativa que transitaram e se
reorganizaram em suportes diferentes (TV, cinema, DVD) com uso

O filme, muito mais compacto e transposto dacameradigital parao modo pelicula, recebe no suporte DVD
um conjunto de médul os extras oriundos da minissérie que funcionam como hipertextos e ficam adisposicéo
do espectador de maneira opcional, ndo impedindo a linearidade do texto.
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parddico e aintertextual. Assim, observou-se coincidéncia entre aldgica
de organizagZo de produtos e a de processos narrativos e discursives. E
uma pista interessante para a andlise global do “produto Aling”, que
relacionamos com a possibilidade de “ construgéo de mundos”.

E a caracteristica fragmentar do produto Aline que possibilita para
0 receptor aquilo que Jenkins chama de construgdo de mundo. Para que
isto ocorra, € preciso que o texto sgjasuficientemente aberto parapermitir
aentrada do leitor ou do espectador dentro deste, garantindo assim sua
extensdo. E dentro dessa | 6gica que o receptor poderd, a partir dos seus
proprios processos cognitivos e repertorio pessoal , apropriar-se daobra.
Nesta perspectivaéimportante assinalar que amultiplicacdo dos detalhes
construidos em termos do cenério, figurino e tematicas pela producéo
da minissérie abrem cadeias de referéncias dispersas no universo cul-
tural possibilitando ao receptor reuni-las. O espectador pode associar
tais el ementos com outros universos que percorrem seu imaginario cul-
tura e, inclusive, com associagOes que imbricam realidade e ficgéo.

Assim, pode-se pensar, por exemplo, nas referéncias do universo
underground, acomegar pelaescolhada Galeriado Rock paraambientar
a“Pipo Records’, lojade discos onde Aline trabalha. Situada narua 24
de Maio, centro de Sao Paulo, a Galeria do Rock € ponto de referéncia
para os amantes do género, musica tema da cultura underground, com
lojas de L Ps antigos, acessorios e estidios de tatuagem. Jafoi visitada
por idolos dessa cultura como Raul Seixas, Kurt Cobain, do Nirvana, e
Bruce Dickinson.

Héaaindareferéncias ao cinema, a propaganda, aos videoclipes e
amusica. De maneirageral, hainspiracao ao filme de Godard, Jules
e Jim, que também mostra um triangulo amoroso. Ha, além disto,
em um dos episddios, umareferéncia ao filme Psicose de Hitchcock:
Aline no banho de chuveiro com fundo musical de suspense.
Identifica-se também na minissérie uma imagem veiculada pela
publicidade de jeans de varios anos atras. Os atores movimentam-se
debaixo d’'dgua em uma dancga sensual ao som da musica “Mania de
vocé’, de Rita Lee e Roberto de Carvalho. No que diz respeito ao
videoclipe identifica-se uma sequéncia do grupo Cansei de ser sexy,
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naqual tanto osintegrantes deste quanto os atores de Aline dangam
a musica “Alalala’ em volta de uma arvore com as imagens em
movimento inverso. Ha também referéncias a cantores e bandas de
rock que se expressam na roupa rasgada, couro e 6cul 0s escuros em
alguns dos personagens.

Todas essas remissdes fazem parte de um universo especia e é
preciso contar com um repertério cultural paraacessé-|o. Podemos dizer
gue esse tipo de estrutura assemelha-se a obra com caracteristicas do
cult. Jenkins, se apoiando em Umberto Eco, observa que no cult “o
universo deve ser enciclopédico, contendo um rico conjunto de infor-
macdes que possam ser estudadas, praticadas e dominadas por
consumidores dedicados’ (2009, p. 140).

Essa possibilidade de “construgdo de universos’ manifesta-se, de
maneiraevidente, em um dos episodios, quando anarrativa se abre para
um momento histérico da vanguarda artistica brasileira criando uma
intriga ficticia a respeito do vestido de noiva utilizado em cena pela
cantoraRitaL ee. Misturando realidade eficcéo, o filho daartista, repre-
sentando asi mesmo, percorreacenapararesgatar o vestido. A construgéo
de um mundo maior sefaz mediante objetos de um universo cult repleto
de remissOes intertextuais.

Deve-se aqui compreender o papel da convergéncia dos suportes
em suamaterialidade e relagdo com o corpo nesse processo. A tecnologia
datelevisdo é eletronica, assim como ado computador, dos videogames
e celulares. As tecnologias eletronicas e digitais funcionam através de
circuitos que processam informagfes de forma simulténea e imediata,
reconfigurando constantemente suas mensagens. Analisando as capa-
cidades cognitivas necessarias paraassistir atelevisdo, McL uhan chama
de “participacdo em profundidade” a habilidade exigida pela imagem
datelevisdo de captarmos asinformagdes de maneirasinestésicaejuntar
os dados para a reconfiguragdo continua da mensagem’.

7O autor explicaeste conceito e descreve as diferencas entre as percepedes referentes as tecnol ogias mecanicas
e eletronicas em entrevista concedida a Frank Kermode, em 24 de janeiro de 1965, no programa “Monitor”
daBritish Broadcasting Corporation. Estaentrevistafaz parte do livro McLuhan por McLuhan: conferéncias
e entrevistas, organizado em 2003 por Stephanie McLuhan e David Staines.
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Muito se passou desde essafalade McLuhan. A imagem dateleviséo
de alta definicdo continua sendo composta por feixes de luz, mas o
esforgo necessario paradecifré-laenguanto mosaico é quaseinexistente.
Essa participacdo em profundidade transformou-se em interatividade e,
gracas as habilidades desenvolvidas com o uso de computadores e peri-
féricos, aprendemos a navegar pelasimagens e participar na construcao
de suas mensagens. Seguindo o pensamento de M cL uhan, podemos dizer
gue astecnol ogias digitai s criam um ambiente de parti cipagdo e comparti-
Ihamento. A audiéncia participa, nem sempre mudando a histéria, mas
recol heinformacfesforadelaparague amensagem complete seu sentido.

A narrativa do seriado Aline tem um sabor especial para os fas dos
quadrinhos e traz informagdes complementares & mensagem — os fas
participam em blogs e comunidades trocam impressdes, buscam refe-
réncias e tracam comparagoes. Tais informagdes ndo precisam estar
somenteforado veicul o tel evisdo, podem também estar forado episodio
em questdo, fazendo com que sejanecessario assistir atodos os episadios,
talvez até mais que uma vez, para enriquecer o entendimento.

Essetipo de participagdo ndo é novidade nacomunicagéo, sempre
foi possivel tecer comentérios sobre filmes e novelas. O que mudou
com ainclusdo da comunicagdo eletronica no cotidiano € que comen-
térios e afinidades tornam-se publicos, atingindo grande nimero
de pessoas de formainstantanea através dos diversos meios. vemos
umaimagem na TV e colocamos nossas opinides narede utilizando
computadores ou celulares, construindo um texto cultural multipla-
taforma.

A construcdo do texto da minissérie Aline conquistou uma legido
de f&s no momento que permitiu essa participacéo, construindo um
mundo imaginério rico em referéncias intertextuais, possibilitando a
imersdo (Murray, 2003, p. 102). A televisdo enquanto meio audiovi-
sual é extremamente sensorial, embora ndo consiga atingir os niveis de
imersdo de um videogame — em que O Usuério pode assumir a posi¢ao
deavatar, participando danarrativaatravés sensagcdes mais contundentes.

A comunidade de Dani Magalh&es no Orkut traz curiosidades e
noticias sobre asérie, links de videosdo Y ouTube e féruns de discusséo
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de assuntos variados, como, por exemplo, comentarios e links sobre a
trilha sonora; frases marcantes dos personagens; ou ainda foruns refe-
rentes a episadios especificos, como “0 que vocé daria de aniversario
paraAline?’. Todas essas possibilidades deinteracdo sdo caracteristicas
do hipertexto, que recebe as opinides de varios participantes e permite a
navegacdo aeatdriapor links com audios de mUsica, outrostextosescritos,
fotos evideos. Cada participante escolhe seu caminho dentro das diversas
possibilidades of erecidas.

A comunidade de Dani Magalhdes no Orkut, além de permitir a
interacdo através do hipertexto, criou campanha promocional a favor
da segunda temporada de Aline. A propria Dani convocou a todos para
mandarem e-mails (mil por dia cada um!) para a Central Globo de
Atendimento ao Telespectador, descrevendo 0s passos necessarios para
a interacdo. Criou videos promocionais com imagens editadas da
minissérie que foram postados tanto nacomunidade como no Y ouTube.
O resultado foi uma avalanche de pedidos recebidos pela emissora que
rendeu inclusive uma matériano Videoshow em que Maria Flor e Pedro
Neschling (que interpreta Pedro, namorado de Aline) comentam a
repercussdo da campanha.

Deacordo com aprépriaDani Maga hdes?, ndo é possivel mensurar
um numero especifico de mensagens enviadas a Rede Globo, mas ela
contou com um grande aliado, Pedro Neschling, que colocou acampanha
em seu Twitter. Além disso, o video promocional colocadono Y ouTube,
na época, passou das 10 mil exibi¢des. Faincondiciona de Maria Flor,
Dani mantinha um canal no Y ouTube em que postava cenas de filmes,
novelas, entrevistas, além de videos em formato de videoclipes que
editava, usando sua experiéncia desenvolvida no curso de Radioe TV.
No entanto, acabou “ deletando” a conta depois de receber um aviso de
gue um de seus videos estava sendo analisado com problemas de direitos
autorais.

Fé-clubes sempre existiram, mas campanhas desse tipo s6 sao
possivei s gragas as tecnol ogias el etronicas que conseguem envolver um

8 Dani Magalhées concedeu entrevista as pesquisadoras na primeira quinzena de novembro/2010.
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grande nimero de pessoas de maneira instanténea através de vérias
plataformas, criando um texto cultural multimidia e influenciando as
decisdes das empresas de entretenimento. A lider da comunidade diz
ainda:

NaTV vocéassiste e pronto. Nainternet vocé consegue
interagir com quem assiste 0 mesmo que vVocé, buscar
informagtes antes e depoisdo programa. Hoje ndo basta
so assistir. As pessoas querem saber 0 queval acontecer
depois, quem sdo os atores, quem dirigiu a série.
Engracado que sinto como se eu fizesse parte da série,
fico super feliz em ver os elogios, as pessoas se diver-
tindo a0 assistir.®

Umadas caracteristi cas encontradas nessacomunidade sinaliza para
aquilo que Murray (2003, p. 236) aponta como o futuro imediato das
narrativasdigitais. Telespectadores acostumados anavegar pelalnternet
e aos jogos eletrénicos ficam entediados com as narrativas lineares e
fechadas da televisdo, buscam ent&o a possibilidade da participagédo
assistindo ao seriado, a0 mesmo tempo em gue postam comentarios no
forum. Ao invés das atividades sequenciais (assistir e depoisinteragir),
as atividades estdo ficando simultaneas (assistir e interagir a0 mesmo
tempo), porém ainda em telas diferentes.

Todasemana, Magal hdes colocaasinopse do episddio nalnternet e
0s participantes postam impressdes enquanto assistem ao episodio da
TV, expressdes ou interjeicdes que sinalizam a sincronicidade “Essa
mUsica da abertura é fantastical!!, quero baixa-lal”; “haha o Rico de
meia dourada, 0 melhor foi o autografo do tio do cara que o de dread
achou ki fosse do led zeppelin. Kkkkkk”.

ParaMurray (2003, p. 236), aarte narrativa e do entretenimento nas
préximas décadas sera determinada pela interagc@o de duas forcas: a dos
experimentadores — agentes ageis e independentes que se relacionam de

9 Trecho de entrevista concedida por Dani Magalhédes, em novembro de 2010, as autoras, pela Internet.
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maneira confortavel com as tecnologias e o hipertexto; e os conglo-
merados conservadores da induUstria do entretenimento, que possuem
recursos imensos e uma conexao ja estabel ecida com o grande pablico. A
comunidade da Dani Magalhdes é um étimo exemplo no Brasil de
experimentadores, um novo potencial linguageiro que comegaadespontar.

4. Som & Firia

A minissérie brasileira Som & Furia, produzida pela Rede Globo,
em parceria com a O2 Filmes, teve média de audiéncia de 15 pontos,
indice aguém do experimentado na faixa de horario de veiculagdo. Os
12 capitulosforam exibidos de tercaasextaentre osdias 7 e 24 dejulho
de 2009, com tempo médio de 30 minutos por episddio. O texto foi
adaptado, por Fernando Meirelles, apartir daminissérie canadense Sings
and Arrows!®. Som & FuUria recebeu os prémios de melhor minis-
sérieedemelhor ator, Felipe Camargo (Dante Viana), de 2009 concedido
pela APCA™,

Som & Furia teve direcdo e producdo diferenciada do formato
proprio as séries brasileiras. Os capitulos foram dirigidos por diretores
diferentes: Fernando Meirelles, Gisele Barroco, Toniko Mello, Fabrizia
Pinto e Rodrigo Meirelles.

Outro dado importante é o fato de que a minissérie foi gravada por
locacdo, o elenco eradeslocado, os cendrios preparados e todas as cenas
daquel e espago gravadas, 0 que mudava era a diregdo e equipe técnica,
isso ocorreu em fungdo de economia de tempo e dinheiro. O tempo
total da gravagdo foram trés semanas. A série foi veiculada depois de
concluida.

1 Minissérie canadense criada por Mark McKinney, Susan Coyne e Bob Martin, teve como inspiracéo um
festival teatral sobre Shakespeare, que teve como base o festival Stratford Festival. Foi dirigida por Peter
Wellington. Foi exibida em 2003 no Canadd, sob o género comédia nos canais Movie Central e The Movie
Network. Recebeu aclamagdes em 2005, durante avei culagdo no canal americano Sundance Channel. Foram
produzidas e veiculadas trés temporadas: na primeiratemporada, a pecaem destaque € Sonhos de umanoite
de verdo, nasegunda, Romeu e Julieta, e, naterceira, o Rei Lear.

1 APCA — Associacdo Paulista dos Criticos de Arte.
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4.1 Som & Fiiria e os formatos

Somé& Furia pressupde questdes sobre osformatos, especificamente
alguns que tém sido etiquetados e apresentados sob a rubricaminissérie
e apresentados, de fato, como seriados. Tal tendéncia pode representar
uma aproximag&o maior entre a emissora e 0s formatos estrangeiros —
seriaum caminho paraumaconvergéncianos moldes americanos? Além
disso, a versdo em DVD dos mesmos, encontravel apds a exibicao,
também pode trazer variaveis dignas de nota no tocante as quebras de
interval os.

De forma reiterada, a emissora tem mexido com aspectos de
formatacdo, conformejéobservado nasegundaedicéo do livro de Balogh
sobre adaptacdes'?, em epilogo sobre o tema. Como se observa na obra
em questdo no tocante as inovagdes, também nessa série trata-se do
resultado de um processo intertextual complexo que leva em conta na
sua elaboracdo uma série televisua estrangeira anterior, bem como o
conjunto da obra do maior dos bardos ingleses, Shakespeare, de cujos
versos emerge o titulo e da qual se retrabalham algumas pegas. Nesse
tipo de feitura, as obras a serem transmutadas s8o encaradas como um
mosai co, cujas partes podem ser objeto de formas de agenciamento as
mais diversas dependendo das estratégias de enunciagdo adotadas pelo
enunciador empirico, o diretor e os membros de sua equipe. Embora a
visdo em termos de plataf ormas seja incipiente, nota-se que ha, no eixo
estrutural da série, elementos que se prestariam a uma utilizagdo desse
teor. Toda e qualquer modificagdo em termos de formato, grade horaria
e exibicdo incide na linguagem e na recepcao.

A série se insere, assim, dentro de uma estratégia de enunciagéo
caracteristicadaemissoranestatltimadécada, a utilizagdo de plataformas
mosai co-fragamentadas e, a julgar pelo seminério internacional da
OBITEL, dentro de uma forma de realizacdo intertextual. Num futuro

2 Balogh, AnnaMaria. Conjuncdes, disjuncdes, transmutages. Da literatura ao cinema e a TV. Séo Paulo:
Annablume, 2005, 22 edicéo.
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préximo, quem sabe, haveragrandes navegacdes entre plataformas (PL),
se considerarmos que os textos passaram pelo teatro (PL 1), por uma
emissora de TV estrangeira (PL 1), foram recriados pela Globo (PL
I1), distribuidostambémem DVD (PL 1V) e seus comentérios perduram,
mesmo depois de meses de sua exibi¢do em blogs, sites e colunas de
jornais online (PL V), embora acreditemos que 0s universos descritos
por Jenkins e Murray, nesse veio da convergéncia, ainda se manifestem
de forma mais incipiente entre nés.

4.2 Som & Fiiria. Fragmentagao e intertextualidade

A estratégia de enunciacdo de Som & FUria baseia-se numa cons-
trucdo e numaexibicéo de caréter pronunciadamente fragmentario, tanto
no sentido dos interval os comerciais da série como no sentido de apro-
priacéo de meras partes das obras de referéncia, as de Shakespeare. A
fragmentacg&o encontra o seu ponto de apoio nasreiteractes espaciais do
exterior dos edificios em que ocorre a agdo. Um recurso muito proprio
da linguagem televisual, bem mais que da filmica, entre vérios outros
mecanismos de apoio narrativo (fungdes narrativas reiteradas, actantes
vividos por diferentes atores em diferentes encenagdes da obra) e
teméti co-discursivos (temas e percursos figurativos). Outro mecanismo
de linguagem, de carater fético, importante narelagdo com o publico, &
constituido dos constantes comentarios (Bettetini) de dois atores com
trejeitos homossexuais que discorrem sobre as pecas ensaiadas ou
encenadas, relembrando o seu caréter ficcional e colocando-o em duvida
a seguir.

A fragmentac&o que constréi a minissérie propicia multiplicidade
de géneros textuais. Em termos de tipologias de géneros textuais
midiéticos, a série constitui-se num mosaico de obras de Shakespeare,
gue se alternam com outros textos dramaticos, comicos e making of da
propria série, no estilo Nuit américaine, de Truffaut, e de programas de
TV como Video-Show e What's on, entre outros.

Héa parddias das visOes teatrais de diretores famosos no mundo do
espetécul o e seus egocentrismos. A essavariedade se acrescem elementos
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paratextuais inseridos na estrutura na série, como relacfes da troupe
teatral com a critica, elementos de bastidores (rivalidades e politicas),
acOes de producdo e realizagdo, intervencdo de érgdos governamentais
na arte, a questéo das verbas e outros. Ha também as rel agdes delicadas
entreoteatroea TV, entre o teatro e a publicidade.

4.3 Teatro e TV. Linguagem e metalinguagem. Realidade e ficcao

Cada conjunto de fragmentos relativo a géneros textuais parte da
complexa mise-en-scene de Som & Furia, demanda mecanismos lin-
guageirosde diferenciacdo, desde tradicionai s oposi ¢des crométicas para
traduzir distintos momentos da encenagéo, até usos metalinguisticos ou
pardédicos do texto.

No &mbito das trocas atoriais um veio de cardter metalinguistico
gue perpassa o processo, sobretudo nos didl ogos entre antigosinimigos:
Oliveira, diretor decadente, e Dante, o ator, que teve um rotundo fiasco
naencenagdo de Hamlet correspondente ao tempo pretérito danarrativa.
Dentro do universo shakespereano de fundacéo € o desafio de encenar
Macheth que ensejaas maiores discussdes metal i nguisti cas sobre o teatro
ou até incursdes de carater filosofico sobre temas shakespereanos, tais
como aloucura e amaldade. N&o se trata do Unico veio metalinguistico
gue perpassaasérie, haoutro, maisleve, nas observagdes dos membros
datroupe sobre o métier de quefazem parte. L eituras draméticas, ensaios,
testes de figurino e cenario, ensejam comentarios e definicoes por parte
do elenco que constituem um pequeno guia de como fazer a leitura, a
direcéo e aencenacdo de pegas teatrais.

Além das estratégias de enunciagéo detectaveis nos enunciados da
trama de Som & FUria, outra questéo se apresenta e insere o produto
em um paradigmade programasficcionaisdaTV: umarelagdo ambigua
entre o real e o ficticio, mesmo que se trate do real representado no
interior da ficcdo. Em alguns momentos, ha certo exagero na
representagdo do mundo real que contextualiza o ficticio do teatro:
acontecimentos da vida quotidiana dos atores e demais membros da
equipe. As lutas financeiras, sentimentais, até mesmo politico-legais
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como a lutadadivaEllen (Andréa Beltrao) com o imposto de renda e
a de Ricardo (Dan Stulbach), as voltas com os financiamentos das
temporadas pel os 6rgéos oficiais do governo. Em termos da coeréncia
internada série, aénfase naapresentacdo de um universo tao prosaico,
em alguns episoddios parece comprometer um pouco da coesao do
universo dramatlrgico apresentado em visdes multifacetado que
constroi 0s aspectos melhor logrados da série em questao.

A utilizagdo do cdmico, do parddico e do farsesco na série parece
ser funcionalmente mais eficaz como alternancia entre momentos de
relaxamento e tensdo, que vao desde a hilériacaveirade Oliveira (Pedro
Paulo Rangel) com a cavidade bucal cheia das jujubas, até as cenas do
namorado brega de Ellen, socando equivocadamente os desafetos de
Dante (Felipe Camargo).

Todos esses elementos caracterizadores da minissérie podem ser
vistos como partes de diferentes plataformas (literaria — teatral — tele-
visiva — publicitédria — DVD), como migragoes textuais de uma vasta
rede transmediética, cujas transformagdes se refletem nalinguagem. As
transformagdes incidem na formatagdo, na diferenciacéo das carac-
teristicas dos seriados e minisséries, na estética da repeticdo no tocante
aintervalos (TV) ou ausénciadestes (DVD), na concepgdo mosaical da
Série versus narrativa linear.

A criagdo do universo Shakespereano tem o formato das narrativas
imbricadas analisadas por Murray. Som & FuUria traz uma série de
elementos recorrentes responsavels por uma coesdo interna de caréter
temdtico e narrativo, elementos imprescindiveis como base, sgjaparao
trabalho intertextual, tal como entendido pela semidtica(Genette, Fiorin,
Balogh e Nascimento), sgjano sentido do contelido tornado reconhecivel/
retrabal havel na passagem por distintas plataformas (Murray e Jenkins).
Tal como se tem a recorréncia dos temas da loucura, poder e amor na
série aluz das obras originais de Shakespeare.

Ha uma alternancia entre as pecas consagradas do universo dra-
matUrgico do bardo inglés com destaque para Hamlet, Macheth e Romeu
e Julieta. Dentre os elementos de coesdo estrutural, hatambém motivos
menores, mas importantes, que se reiteram ao longo da série, como os
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versos dos quais é extraido o titulo, um aide mémoire gque serve como
remissdo a obra do maior dos dramaturgos ingleses.

Na série, entre obras ocasionais (como Sonho de uma Noite de
Verao), a énfase se situa nas pegas mais densas de Shakespeare: Hamlet
e Macbeth. Hamlet, sob dire¢céo de Lourenco Oliveira, trazia a Dante
Viana, no papel-titulo, encenagdo memoréavel, masbreve, por um ataque
de nervos do protagonista com frouxos de riso e um pulo no tumulo em
gue deveria ser enterrada Ofélia, por parte do protagonista.

Hamlet é, nasérie, 0 signo do passado, de um ator em crise, marcada
pelaencenacdo da peca e estopim da decadéncia do intérprete principal .
A peca perpassa também o presente narrativo do formato, trazendo uma
série de ensaios, encenagdes, trocas de papéis dos membros da troupe:
ator, diretor, assistente, produtor, um excelente veio para eventual
utilizacdo em jogos e na Internet.

A pega propde, como mencionado, questes de bastidores, a da
loucura, que napecaoriginal rondao par, Oféliae Hamlet, nos bastidores
acompanha a decadéncia de Dante e a depressdo de Oliveira. Um viés
comico acompanha o tema nos dialogos de Viana com o fantasma de
Oliveira e na sua divertidainteracdo de Dante com a caveira do morto.
O Oliveira — assombragdo — remete ao fantasma do pai de Hamlet que
apareceiterativamente naobrade origem com um viés bem mai stréagico.
Ha na transposi¢ao uma mudanca do tréagico para o cdmico em termos
de género. Outro tema presente na peca origina € a morte dafigurada
autoridade paterna e o0 véacuo deixado por ela. Esse tema é representado
na série, transpondo-se o pa ha figura do diretor teatral, h& mudangas
na direcdo das pecas impulsionadas pela morte de Oliveira e depois nos
desafios a autoridade de Dante. O veio comico segue na abordagem de
Oswald Thomas— parédiado polémico Gerald Thomas?—, um excéntrico
teatral p6s-moderno.

Na verdade, quando se tem uma adaptacéo de ordem mosaical tal
como Som & Furia, talvez mais do considerar a obra como adaptacao,
melhor classificala como uma Antologia (Jenkins, 2009, p. 140), o
gue, por sua vez, pressupde a existéncia de uma tradi¢cdo e de uma
competéncia de feitura e de leitura.
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Ha um paralelismo dentro da série em que situacfes da trama
reverberam no mundo néo ficticio representado naficgdo. Ha conexdes
entre os amores de Hamlet/Ofélia— Ellen e Dante, e assim como os de
Romeu e Julieta e Jacques e Kétia. A loucura de Hamlet reverbera em
Dante. O fantasmado rei, pai de Hamlet, ecoa no fantasma de Oliveira
e sua morte, guardadas as proporgoes.

A série se caracteriza pela multiplicidade de plataformas
(Teatro, Televisdo, DVD, Internet, imprensa online). S&o adotados
ainda mecanismos de construcao intertextual centrados na obra de
William Shakeaspeare (Kristeva), que convivem com a hibridez de
géneros textuais; a mescla entre o ficticio e o real convive com o
viés metalinguistico, que oscila entre Stanislawski e Bretch, nas
visdes de teatro.

5. Na forma da lei

Na forma da lei foi exibido, pela Rede Globo de Televisdo, no
periodo de 22 de junho a 3 de agosto de 2010, as 22h50, no formato de
minissérie-seriada, em oito capitulos. Na versdo em DV D, os capitulos
foram titulados, a exemplo dos seriados americanos: “Justica Tardia’,
“DebaixodaPele’, “DuralLex, SedLex’, “Maratona’, “ AmoresMortais’,
“Um Tiro no coragdo”, “Olho por olho” e “N&o matarés’.

Durante a exibicdo, sua formatagdo obedeceu ao padréo de trés
blocos, cortados por dois intervalos comerciais, uma média de oito
comerciais por break. Na medicdo do IBOPE, teve pico de 20 pontos
no dia 22 de junho, segundo capitulo da trama, e suamédiafina foi de
17 pontos, ficando um ponto aguém da meta prevista para o horéario,
dezoito pontos. A série teve a direcdo geral de Wolf Maya.

A minissérie é temética, autoral, criada para TV, por Antonio
Camon, roteirista de cinema e televisdo, que esteve a frente de vérias
novelas e séries de sucesso. Iniciou seu percurso profissiona no cine-
ma, como assi stente de montagem de A Grande Cidade (1965), de Caca
Diegues. Natelevisdo roteirizou novelas, tais como: Top Model (1989),
em parceria com Walter Negréo. Entre seus sucessos estédo Corpo
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Dourado (1998), Vamp (1991), O beijo do vampiro (2002) e Malhagao,
novelaexperimental, com caracteristicas de hiperseriado. Um roteirista,
portanto, de formatos de carédter experimental com énfase em elencos
jovens, diversamente dos seriados americanos de mesmo género.

A trama de Na forma da lei narra a trgjetéria de um grupo de
amigos que perde um dos colegas da turma de direito, Eduardo Moreno
(Thiago Fragoso), brutal mente assassinado por Mauricio Viegas (Marcio
Garcia), na festa em que comemorava seu noivado com Ana Beatriz
Tavares Macedo (Ana Paula Ardsio), ex-noiva do assassino. O grupo
de amigos justiceiros se completa com a atuacéo de Gabriela Guerreiro
(Luana Piovani), delegada da policia federal; Célio Rocha (Leonardo
Machado), juiz; Ademir Rodrigues (Samuel de Assis), reporter policial;
e Edgard Mourdo (Henri Casteli), advogado, constituindo, assim um
panorama das fungdes desse universo narealidade brasileira.

5.1 Na forma da lei: abertura

A vinheta de abertura traz o titulo em letreiro de caracteres fixos
estilo Law and Order e na apresentacdo acentua o grupo de prota-
gonistas*“do bem”, cadaum del es aparece separadamente em plano médio
e aimagem é aproximada do espectador, proximidade acentuada com a
presenca de cores mais fortes ou quentes nos atores, com o fundo de
cenas da minissérie em tons azulados. O Unico personagem do mal a
aparecer éMauricio Viegas, sombrade AnaBeatriz. A promotoraaparece
em plano americano até ser enquadrada em plano médio destacando-se
dosdemais. Hatambém cenas com os atores mai s consagrados do elenco
secundario. A apresentagdo finaliza com os cinco protagonistas do bem
enfileirados em postura assertiva, remetendo a filmes de tematica simi-
lar, como The Untouchables de Brian De Palma, e seus créditos de
abertura. A formac&o dos justiceiros sugere a letra V. em algumas das
vinhetas alternativas, que tanto pode remeter avitoriaquanto avinganca,
temas condutores da série.
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5.2 Os episodios e o dialogo entre o real e o ficticio

O episddioinicia dasérie assentaas bases paraacompreensdo dos
episodios restantes, tanto em termos tematicos quanto em termos de
relacdes entre personagens, assim como no que se refere aos recursos
discursivos e técnico-expressivos a serem utilizados ao longo datrama.

As elipses temporais caracterizam o relato de apresentagéo do
episodio“ JusticaTardid’, que se compde de tréstemporalidades distintas:
no ano de 2003, numa festa, sucedem-se imagens dos protagonistas e
dos relacionamentos que terdo ao longo da série; afuncdo dano seinicia
num flashback, de Ana Beatriz na piscina, no dia em que rejeitou seu
ex-noivo Mauricio Viegas e fugiu para a Europa; a morte de Eduardo
Moreno, seu atual noivo, encerrao periodo, com o dano®® que deslancha
anarrativa da série. Em 2005, a formatura em direito dos personagens
dondcleo principa, revelatodo o universo de val ores que deverd permear
a minissérie-seriada, sintetizado no emblemético discurso de Gabriela
Guerreiro, no qual se destaca a perda de Eduardo e o consequente pacto
gue norteara o contrato narrativo da trama.

Nossa turma dedica esta ceriméniaaEduardo Moreno,
gue foi brutalmente assassinado diante de alguns de
nos. Edu, era um rapaz, como qualquer um que esta
aqui hoje, tinha 25 anos, tinhaumavidanormal, gostava
muito de pegar ondas, de sair com 0s amigos, era
apaixonado por sua namorada e foi covardemente
assassinado. Eu, meu noivo e mais quatro colegas
reconhecemos 0 suspeito, que foi preso, julgado e
inocentado, tudo na Na Forma da Lei, e era para que
nos nos conformassemos com essa situacdo, mas nés
ndo vamos nos conformar, vamos? Depois de todos

3 Propp, em seus estudos sobre aM orfol ogiado Conto, diz que afuncéo dano é o que movimentaanarrativa.
Neste caso, € ela que claramente faz com que as personagens do bem (her6is) se oponham naluta contra o
mal-feitor. Todas as agdes que motivam a narrativa foram geradas a partir da morte de Eduardo (dano).
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esses anos hafacul dade e tantas coi sasimportantes que
aprendemos, eu acho que uma € a que mais fica: As
leis existem e precisam ser respeitadas. Num futuro
préximo nos as faremos respeitar. NOs ndo podemos
deixar que o poder politico e o poder econémico
manipulem asleis, agente quer um Paismelhor evamos
conseguir (sic). Chega de impunidade no Brasil.

O discurso em questdo remete a uma das caracteristicas da série, a
convivéncia entre o real e a ficgdo, em que o primeiro é muitas vezes
demarcado por ocasides festivas ou episddios de violénciainfiltrados no
cotidiano da historia. Estabelece-se desta forma uma relacdo paradoxal
entre a penetragdo crescente do crime no tecido dasociedade brasileira, as
tentativas de combaté-lo e arepresentacéo de violénciamesclando model os
cinematograficos nacionais de sucesso e model os ficcionais americanos.

A formatura pressupde um PN de uso que qualifica todos os
membros do nlcleo para as fungdes que deverdo exercer doravante. As
elipses temporais como esta, que caracteriza 0 PN de uso referido,
constituem um elemento de linguagem recorrente no episddio. Em 2010,
a trama se desenvolve a partir de um novo assassinato, cometido por
Anselmo de Jesus (Jackson Costa), filho bastardo do deputado Jo&o
CarlosViegas(LuisMelo), desenvolve-seassim, o antiPN do antissujeito
narrativo.

O destinador, o pai, impde sua forca e seu poder nas acdes do
antissujeito, o filho, posto que Mauricio, com suas atitudes violentas e
intempestivas, vai obrigé-lo asacrificar seu filho ilegitimo bem-amado,
Anselmo, pelo filho legitimo, Mauricio, desequilibrado eirresponsavel,
cujas tendéncias de sociopata seréo doravante enfatizadas pelo cime e
pela culpa. Seu método de resolver problemas é o do “justiceiro” do
mal, que mantém o seu poder pela eliminagdo de qualquer obstéculo ou
adversério.

No quinto episddio, “Amores Mortais’, os elementos de tempo e
espaco do seriado se destacam. As acBes do nucleo intelectual da
corrupcdo tém seu lugar na casa do senador, de mobilia muito pesada,
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emblemética dariqueza ilicita que conquistou. Ja as acfes pragméticas
do nucleo, tais como atos de violéncia e de prostituicéo, tém lugar no
|lgubre apartamento de Mauricio Viegas, em que adecoracdo vermelha
e preta remete em termos simbdlicos ao submundo e ao diabdlico.

O Ultimo episddio se abre com a captura de um criminoso, sogro
deMauricio Viegas, que desencadeia o processo de san¢ao daminissérie.
O discurso do senador (Wolf Maya) € intenso:

[...] nés conhecemos os seus métodos criminosos e ndo
temos medo do senhor e nds ndo descansaremos
enguanto ndo expulsarmos o senhor deste local, como
guem expulsa um cancer.

A série se caracteriza, pois, pelo didlogo constante entre aficcéo e
realidade contemporanea do pais, bem como de outros paises que
passaram por fortes episodios de corrupcéo e desafio as leis, como a
operacdo maos limpas na Itdlia e a operagdo Criminalidade Zero na
policia de Nova Y ork, entre outros.

A ficcdo se apresenta com um forte caréter intertextual, manifesto,
sobretudo na relagdo com as séries televisuais com temética e género
similar, bem como os filmes policiais do mesmo veio, matriz primeira
do movimento criativo do qual o formato faz parte. De forma mais
obliqua, o formato também retomatodo um conjunto de noticiasrelativas
a luta peculiar de cada pais contra a corrupgdo que parece assolar 0
mundo atual. Os fatos traduzidos em linguagem jornalistica represen-
tariam uma nova plataforma a ser acrescentada no processo, no sentido
de constituir uma memaria cultural do espectador.

No desenlace danarrativa se manifestaaruinado antissujeito, ele é
internado numa clinica psiquiétrica da qual foge, deixando atrés de si
um rastro de mortes, a cor intensa do sangue, se opde a visao desfocada
de quem joga suas Ultimas cartadas. Os flashbacks orientam seus movi-
mentos e atitudes, seus pensamentos desordenados mesclam variasfalas
e o dirigem ao objeto de desgjo, AnaBeatriz. O Unico propdsito claro €
possuir aamada, mesmo que deformadoentia, através de suaeliminacao.
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Mauricio foge para seu apartamento, um ninho de cruel dades, mas
um porto seguro para si mesmo, em sua insanidade. Sua esposa vem a
seu encontro e conta-lhe que seu filho predileto, Alexandre, morreu.
Em vez de consolar esposa, ele alivia sua propria dor matando-a. Fere
em seguida o juiz Célio Rocha. Ana Beatriz chega para o confronto
final. Ficam frente a frente, ela atira, mas ndo acerta. Est4 indefesa,
presa fécil para um insano armado que a deseja desesperadamente.
Agride-a verbalmente, sabedor de que esta acuada. Ao puxar o gatilho,
Mauricio é alvejado pela delegada Gabriela Guerreiro, que se colocou
estrategicamente como atiradorano prédio ao lado. O vil&o cai napiscina,
gue se tinge de vermelho. A narrativa se fecha, deste modo de forma
circular, numa piscina, local onde Ana Beatriz terminou com Mauricio,
deslanchando atrajetériaparadoxal de amor e 6dio dele. Naégua, parece
voltar ao Utero.

A série se fechano cemitério, onde os amigos, que juraram vingar
a morte de Eduardo Moreno, dentro da legalidade, podem deixa-lo,
enfim, repousar, e comegar ater uma vida normal, elemento sugerido
pelas roupas bem mais informais que vestem. O passaro branco voaem
liberdade pel os timul os apontando para um novo tempo de equilibrio e
paz sugerido pela trgjetdria ascendente do passaro seguido de um voo
horizontal atrés da palavra FIM. Remissdo simbdlica ao recomeco.

Na forma da lei traz duas conotagdes no titulo: a de que é possivel
tentar ludibriar o sistema procurando as brechas Na forma da lei; mas,
felizmente, h4 também, em muitos, o desgjo de que a justica possa ser
feita Na forma de lei e prevalecer, veio do qual a minissérie-seriada
parece ser um digno porta-voz.

5.3 A presenca da intertextualidade

Oscenarios de coresintensastraduzem, paraaatualidade, o contraste
claro-escuro dosfilmesnoir. Asimagens escuras do submundo se opdem
as imagens claras do universo dos protagonistas que caminham ao lado
dalLei. Os dramas existenciais que permeiam a trama aludem também
as tramas consagradas nos filmes policiais dos anos 40. Em termos
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televisuais, ha intertextualidade com seriados americanos, tais como
Law and Order, Special Victims Unit, CS e NCIS, entre outros, 0s
quais reafirmam a ordem depois de uma investigagdo exaustiva. Ha
remissdo constante ao género policia e seus classicos filmicos, bem
como a seus desdobramentos televisuais, ha referéncias pontuais: o
inesquecivel pirulito de Kojac, a voz rouca de dom Corleone, ecoa em
Pontes (Mauricio Mattar), o delegado corrupto.

Tanto no discurso (as teméticas) quanto na linguagem utilizada nas
imagens (enquadramentos, movimentos de camera e edicdo em ritmo
acdlerado), haumaremissao constante ao universo do noir edeseuscongéneres,
como filmes de ganggter, tribund, detetive e outros. A figura do psicopata
em particular € ligada a filmes como Hannibal e Atracdo Fatal.

5.4 Elementos linguageiros em destague na minissérie

Cromatismo: um dos el ementos tematicos, condutores danarrativa,
éaviolénciarepresentada visual mente através de reiteradas manchas de
sangue. As manchas podem ser vistas de forma hiperbdlica através de
gotas rubras em plano proximo, ou através da mira laser das armas
apontadas em diregdo a alguém. O vermelho também tem destague no
episddio cinco nas luzes do apartamento de Mauricio Viegas, que sdo
similares a um clube noturno.

Na utilizagdo da cor também se nota a presenca constante do P& B,
gue caracteriza a indumentéria da protagonista, a promotora, em
consonancia com a sobriedade exigida por seu cargo, e com o luto pela
morte do noivo. S6 quando se liberta das pesadas consequéncias dessa
morte e lhe faz justica € que se nota uma maior leveza em suas vestes
com mais branco e cor Nos seus acessorios.

Temporalidade: a minissérie comega durante a noite, elemento
presente nas principai s performances que movimentam atrama, é noturna
acenadaformaturaassim como ado baile e ado assassinato que reabre
0 caso, 0U sgja, cenas de dano, bem como as que sereferem ao mal. As
imagens diurnas fazem parte do universo do bem. As sequéncias finais
ocorrem no cemitério em que a promotora presta a homenagem final ao
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noivo morto, encerracom essadespedidaum ciclo vital simbolicamente
representado pelo amanhecer e pelas flores. Em termos discursivos, a
alternancia claro-escuro remete a construgdo do universo de valores da
série: lel, dia, claro versus crime, noite, escuro. No uso da camera se
verificaapresencafrequente de steadycam nas sequénciasde agéo. Tais
cenas manifestam um ritmo rdpido de edi¢do condizente com a agdo e
gue remete a tradicéo dos policiais americanos.

5.5 0 ver dentro de um outro ver

O ato de ver esta no cerne da série, tanto pelo fato de que uma
investigac&o se baseiano ato de procurar, encontrar e, sobretudo, de ver
fatos e pistas, motivo pelo qual o detetive do cinema americano se
chamava private eye. O outro € insistentemente visto sob a mira de
diferentesarmas, algumas de al cance muito potente, um duplo dapropria
camera cinematografica. Por fim, os episodios mais marcantes se
reiteram fixando-se em nossos olhos. Mauricio revé obsessivamente o
video de Ana Beatriz e quando a tem sob a mira de sua arma néo tem
coragem de atirar, ou seja, boa parte das imagens se caracterizam por
um duplo enquadramento sintomatico do quéo fechado parece ser o
mundo que se representa.

Consideracoes finais

A avaliacdo das minisséries analisadas permite chamar a atencéo
para 0s aspectos que se mostraram 0s mais relevantes, tais como: a
visada narrativa; o discurso; a enunciagdo; o enunciado; a intertex-
tualidade; abricolagem de géneros; recursos linguageiros; todos mani-
festos em diferentes plataformas. Trata-se de topicos que sobressairam
na andlise do corpus referido e que propiciam discussdes ulteriores a
respeito do estatuto dos audiovisuaisbrasileiros, em particular as séries.

189



Dialogo entre ficcional e o real

A problematizagdo dos limites entre ficcéo e realidade manifesta-
se em todas as minisséries escol hidas paracompor o cor pus deste estudo.
Na forma da lei convoca o contexto sociopolitico brasileiro e o
ficcionaliza, sobretudo nas questBes da legalidade e da violéncia. A
realidade é objetivamente considerada na série através de situagdes de
corrupcdo e confrontos semel hantes aos vistos nos telgjornais — ndo ha
glamourizagdo dos fatos, no entanto ndo se escapa de certa idealizacéo
ao representar o grupo dos justiceiros do bem.

O narrador da minissérie, Maysa, quando fala o coracéo, por sua
vez, assume de antem&o o interesse por um jogo complexo: operar no
estreito limite entre a dimensdo da realidade e da ficcéo. Trata-se de
uma narrativa que convoca atores sociais e midiaticos, com existéncia
recente e publica; refere-se a acontecimentos divulgados pelos meios de
comunicacdo da época facilmente acessiveis. Ha registros audiovisuais
dos desempenhos da cantora; ha, ainda, testemunhos e os diarios da
propriacantora. Houve cuidado da producdo naescolhade atores que se
assemelham bastante as pessoas envolvidas na vida real de Maysa.
Figurinos, maquiagens e cortes de cabelo foram indispensaveis para
definir suas identidades e situar o telespectador no tempo da histéria,
em meio as oscilagdes temporais da trama.

Dalva e Herivelto € uma narrativa obviamente biografica, mas ndo
pode ser confundida com um documentario: sua verdade ndo é
simplesmente contada, mas sim representada. Reconstroem-se eventos
do passado a0 mesmo tempo em que novas situagdes sdo inventadas.
Sua enunciagéo finge estar num tempo, embora, como evidenciado nas
obras ficcionais, encontre-se em outros.

Na minissérie seriada Som& Furia, o dialogo entre arealidade e a
ficcéo se manifesta num espelhamento da trama das pecas do universo
shakespereano no cotidiano dos atores, destacando oposi¢des como ada
loucura versus a da sanidade. Ha também a convivéncia entre as ence-
nacdes teatrais e as agdes pragmaticas do cotidiano dos personagens,
conforme visto. A realidade e a ficgdo sdo perpassadas pela reflexéo
através do recurso constante a metalinguagem.
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Em Aline, os dados da realidade, como lugares, eventos e pessoas
se mesclam a dimenséo ficcional, tornando esta uma dimensdo do
possivel. Trata-se de umreal ficcional, umacidade cenograficaacoplada
a cidade real, exacerbada pela intensidade dos cromatismos e efeitos
estéticos. Assim, as imagens com excesso de detalhes (cenarios e
figurinos) com cores vibrantes, misicas com batidas ritmicas e efeitos
especiais concorrem paraaumentar aqualidade de presenca (Gumbrecht,
2010) dos objetos. A percepcdo do espectador, neste caso participante,
€ solicitada de maneira sinestésica (McLuhan, Kerkhov).

Plataformas

As plataformas utilizadas nos seriados ndo se restringem aretrans-
mitir 0 mesmo contelido narrativo de uma para outra, mas sim sdo
convocadas para compor uma espécie peculiar de linguagem hibrida,
gue contribui para a construgdo de novos sentidos e mundos, ao se
articularem em sincretismo.

Apesar daTV ndo ser o nlicleo originario dasérie Alinena TV como
plataforma, nestaé que ahistériateve umamaior expansdo. Expansdo em
termos narrativos, estéticos, plasticosemaior potencial paraconvergéncia
dosmeioseletrdnicos. E datelevisio, portanto, que estabelecemosvincul os
com o0 DVD, os quadrinhos do jornal, o blog e o Orkut.

A plataformanuclear adotada pela minissérie Maysa — quando fala
0 coracdo € atelevisdo, no entanto, o seriado adota elementos da lin-
guagem cinematograficaem suanarrativa. Utilizatambém paraconstruir
a narrativa a discografia da cantora, com performances originais dos
shows da artista.

O livro, o radio, o universo fonogréfico, além de citaces da midia
impressa, constituem as plataformas que se somam para dar conta da
narrativadaminissérie DalvaeHerivelto. Olivro Minhas DuasEstrelas,
escrito por Pery Ribeiro, filho de Dalva e Herivelto, inspirou anarrativa
televisua; o rédio, particularmente seus musicais de auditério, carac-
terizou a chamada “Era do Radio”, que predominou nos anos 1930,
1940 e 1950; e a industria fonografica, que fica como um pano de
fundo, determina os valores basicos do universo narrativo.
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Naformadalei utilizacomo plataformaapropriaficcéo televisiva,
com remissdes a outros seriados do género, com visitas frequentes a
plataforma cinematogréfica. O roteiro foi criado especificamente para
TV. Suaexpansdo por plataformas passa pelo hot site do seriado e pelos
diversosblogsesites especializadosem TV . Nos episodiosde violéncia,
remete de forma contundente as situagbes manifestadas diariamente nos
telgjornais.

Intertextualidade e hricolagem de géneros

Nos seriados analisados, a intertextualidade se manifesta em trés
modalidades distintas, quais sgjam, a procedimental, que determinatodo
0 esCcopo narrativo; a estrutural, que estabelece a l6gica da sequencia-
lidade; e a pontual, que ilustra casos de referenciacdo exemplares. A
bricolagem de géneros literérios, cinematograficos e mesmo televisuais
prévios, se manifesta na trama de relagdes textuais, paratextuais e
metalinguisticas, mormente fragmentarias que ganham novas configu-
ragcdes. Implicam, assim, acepcdes diversas sobre contetidos similares.

Som & FUria, transposicdo de Sings and Arrows, série canadense,
remete a obra de Shakespeare (Romeu e Julieta, Hamlet e Macbeth),
como texto central, cuja construgdo é toda baseada naiintertextualidade.
H&, no entanto, além dessa diretriz de base, uma forte bricolagem de
géneros, posto que obrastragicas sfo vistas através do comico e convivem
reiteradamente com os making of das encenagdes teatrais. Haremissdes
menores, mas Nao Menos importantes a paratextualidade publicitéria,
gue é coadjuvante do teatral. Ha também a intervencéo da parddia em
muitos momentos do texto.

A intertextualidade da minissérie-seriada Na forma da lei atuaiza
umaformamais contemporanea de remissdo, em que areferéncia deixa
de ser um texto especifico, como no caso das adaptacles, e passa a ser
todo um género, no caso, as séries policiais televisivas brasileiras e
americanas (Balogh, 2005). Além disso, ha um claro aproveitamento
estilistico dos film nair, tanto os das décadas cléssicas, quanto dos re-
makes. Finalmente, existem citagdes mais esparsas de obras filmicas
recentes como thrillers psicol dgicos do tipo Hannibal e Atracdo Fatal.
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Em Aline haocorrénciasintertextuais, tais como cenas e personagens
de filmes, propagandas e remissdes a bandas de rock. Trata-se de uma
intertextualidade pontual.

Dalva e Herivelto fundiu os shows da Broadway aos sucessos dos
programas de auditério da radio brasileira, emprestando destes o
glamour nostalgico que caracteriza a série.

A minissérie Maysa estrutura-se apartir das plataformastelevisiva,
cinematografica e musical. A musica na minissérie é responsavel pela
remissao dos telespectadores a atmosfera da época, além de funcionar
como mais um formante da composi¢do narrativa e da construgdo de
sentido.

As astiicias da linguagem

O nivel discursivo opera sobre os mesmos elementos
que a andlise narrativa, porém, retoma aspectos que
naguela foram deixados de lado tais como a cobertura
figurativa de contelidos narrativos, os temas, mecanis-
mos de delegacéo do saber, modos de organizacéo dos
atores, da especialidade e da temporalidade, etc.
(Baogh, 2002, p. 69).

A minissérie Maysa trabalha com a intencdo de buscar a verdade
possivel, baseada num saber-fazer narrativo, ou seja, na organizacéo
sintéxicado discurso e sustentando-se em fatos e documentos de diferentes
naturezas — textos midiéticos, verbais e iconogréficos, fotografias de
época, filmes familiares, discografia da cantora e uso dos recursos
narrativos literarios e cinematograficos. Manuel Carlos, ao reconstruir
0 que se configura como a memodria da personagem, faz um resgate
daquilo que faz sentido, que produz significado, e, assim, estabelece
um partilhamento emocional com o espectador.

Varios motivos levam ora Dalva, ora Herivelto, a relembrar o
passado, que volta a tela em flashbacks, pois, em termos narrativos, a
historia é estruturada em dois grandes momentos: um presente,
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apresentado visualmente por um filtro azulado no qual se contaahistéria
€ 0s protagoni stas aparecem ja envel hecidos; outro apresenta o passado,
veiculado com filtro amarel o-dourado, no qual os protagonistas, levados
por uma motivagdo qualquer, relembram momentos de suas vidas
pregressas.

A narrativa criada é bastante verossimil e envolvente e, em alguns
momentos, leva o tel espectador aimersao; ou sgja, avivenciar ahistoria
como se estivesse presente — ndo é nada dificil seimiscuir naplateiada
Rédio Nacional ou no Quitandinha para ouvir Dalva cantar.

Um aspecto dafragmentagdo de Aline consiste no tratamento de uma
narrativa veloz e &gil, com cortes rgpidos como se fosse de uma estéria
em quadrinhos e seu aspecto de colagem apartir deremissdesintertextuais.
Outro aspecto € aquel e discutido por Jenkins, no qual anarrativapossibilita
aentradadetextosadvindos de outras plataformas. Como lembraFechine,
encontramos uma.coincidénciaentre al 6gicadaorganizacdo dos produtos
e aorganizacdo do processo narrativo e discursivo.

Extraida da tirinha de jornal, composta de alguns personagens e
algumas teméticas, anarrativatem limites para sua ampliacéo. Segundo
o diretor da série, Mauricio Farias, ha restricdes para apresentar o lado
picante de Aline natel evisdo. Ele observaque* camadas maisreacionarias
e conservadorasficariam incomodadas com ostemas polémicosdasérie’.
O percurso que demonstra de certaforma os limites da transposicéo de
temas de uma plataforma como o periddico e os quadrinhos paraa TV,
uma plataforma aberta para um publico mais amplo.

Na forma da lei recorre a um estratagema para nos dar uma forte
impressdo de realidade, importante no desenvolvimento datrama, qual
sgja, autilizacdo de steadycam nas cenas de agdo policial aproximando-
seagramati cafilmicaamericana, performances que remetem aelementos
teméticos opositivos como o mundo da legalidade e o do crime, tradu-
zidos em termos de fotografia nos moldes estéticos consagrados pelo
noir. A prépria composicao de alguns dos personagens remete a carac-
teristicaseatéa* cacos’ de personagens de séries consagradas do género.
Em termos de realismo, ha umaaproximacéo asformas de representacéo
do jornalismo policial.
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Em termos de luz e cromatismo, nota-se uma traducéo dos altos
contrastes de luz e sombra do noir classico para a cor e uma presenca
destacada do vermelho. Ha luzes preferenciais para os personagens do
bem, a diurna, e para as do mal, a hoturna. As cores também marcam
presencanas roupas dos protagonistas, sobretudo em AnaBeatriz, e, em
muitos casos, sinalizam estados de espirito ou enunciados de estado
narrativo de conjuncéo ou disjungdo com o objeto de desgjo.

Som & Furia, por suavez, retoma alguns elementos de linguagem
tradicionais, tais como a oposi¢cdo P& B versus cor para representar o
passado versus o presente, bem como os estados de sanidade versus 0s
de loucura, temas béasicos da série. Ha também a mescla de efeitos
tradicionais com os de alta tecnologia (como a cena do avido e a da
chuva). Outra caracteristica que perpassa a série € a da copresenca de
encenacdo teatral (linguagem) e metalinguagem. A linguagem publi-
citéria, com sua imediatez e sintese e seus elementos paratextuais, se
contrapde a linguagem rebuscada do teatro e a coloquia usada pelos
artistas no cotidiano.

Haumadimensdo dalinguagem, particularmenteinteressante, dentro
do viés com que se analisam as séries, qual seja, uma gradacdo entre 0s
tradicionais mecani smos de catarse do teatro classico, depois retomados
pela montagem e decupagem classica hollywoodiana, que pressupde a
estruturacdo de um mecanismo de imersdo do espectador a partir do
proprio discurso e outras formas de imersao, que ja implicam em
plataformas préprias com recursos proprios para que isto ocorra, além
da propria linguagem, mediados por aparelhos e possibilidades
tecnol 6gicasdiversas.

A partir de Murray que afirmaque “ ambientes el etroni cos baseados
natela de um monitor também podem proporcionar a estrutura de uma
visitadeimersdo”, alguns seriados (Aline) levam o espectador aimersao
pela mediagdo de diversos meios, servindo-se de diversas plataformas
gue o cercam e capturam sua atencéo através da utilizaco de quase
todos os sentidos a um s momento. Esse € o apice da utilizagdo dos
recursos de convergéncia entre plataformas nos sentidos propostos por
Murray e Jenkins.
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Introdugao

As telenovelas Viver a Vida (2009) e Passione (2010) ganharam
em 2009 e 2010 suas versdes para quadros de humor do programa
humoristico da TV Globo Casseta e Planeta Urgente! Nesse texto, 0s
esquetes serdo investigados sob pressupostos do risivel em Bergson, €,
ainda, utilizamos os conceitos de mimeses, parddia e satira definidos
por Pavis, Propp e Bakhtin, fazendo um cotejamento entre o espaco da
telenovela e o espaco transmidiatico dos sites de Vim Ver Artista e
Pegassione mantidos durante a exibicdo das telenovelas e postados na
Web.

Verificamos que o discurso parodistico dos programas televisivos,
enquanto produtos simbdlicos da cultura midiética, € elaborado sob
principios da retérica de autorreferéncia — a televisdo, falando se s
mesma, prética assinalada como metatevé'. Neste sentido, observamos
os elementos de linguagem de humor constitutivos demonstrados na

1 Serelle (2009) reflete sobre o sentido dessas operacdes consideradas metalinguagens na TV, ou metatevé,
em estratégi as de enunciagdo dos programas Profissio Repérter e Cena Aberta. Fazemos, aqui, um percurso
similar a0 agruparmos os quadros parédicos do programa Casseta e Planeta Urgente! como discursos
autorreferenciais a telenovela das 21 horas. Estratégia ja sedimentada no teatro, cinema e televisdo, a
autorreferencialidade ainda ndo foi observada tendo como estudo de caso as parédias mencionadas no
texto. Temos apenas um trabalho cujo teor colocou em foco a par6dia Vim Ver Artista (Brandao, 2010).
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maneira como os autores/atores protagonizam a parddia através de uma
bricolagem de textos que se sobrepdem e se interpenetram em um jogo
de intertextualidades a partir das telenovelas. Os capitulos parodiados
fazem uma mimese bem-humorada, utilizando um novo codigo linguis-
tico paraatrair o telespectador, incluindo sinonimiasjocosas, neologismos
e apelidos repletos de conotagdes criticas a narrativa teledramatUrgica.

Destarte, nos dedicaremos especificamente aum produto midiatico
dainstituicdo TV eareverberacdo de seu contelido e discurso em outros
discursos (Maingueneau), no Nosso caso 0 socia/parodiado. Optamos
também por nos aproximarmos da proposta de andlise de discurso de
Patrick Charaudeau, que se dedica especificamente em analisar os
discursos das midias. Para entrelacar o contetdo referencial e suas
parddias utilizaremostrés categorias analiti cas abordadas por Charaudeau
(2009): o codiscurso, a intertextualidade e a memoria discursiva.

O discurso parodiante nunca vai permitir que se esquega 0 alvo
parodiado sob pena de se perder a forcga critica, pondera Patrice Pavis.
O discurso original deforma-se de modo que as escolhas formais ou
operagdes de enunciacdo |6gico/semanticas e/ou pragmaticas que o
emissor propde fardo com que o receptor refaca esses contelidos para
criar outro universo de discurso em jogo No processo comunicativo
(Pinto, 1999, p. 62).Verificamos, por exemplo, a autorreferencialidade
parddicaacomecar pelostitulosdastelenovelas: Viver a Vida transmuta-
se para Vim Ver Artista—a novela como IPTU mais caro da televisdo
brasileira, uma satira ao bairro Leblon, do Rio de Janeiro, por onde
transitam as cel ebridades do mundo artistico brasileiro e, principalmente,
os atores das novel as da Rede Globo.

Comumente, ostel espectadores podem deparar-se com “ os artistas”
em bares, restaurantes, livrarias, calcadas e praiasdo Leblon, &reanobre
da cidade carioca, onde os imdveis sdo mais valorizados e mais caros.
Nesse bairro, reside também o autor da novela, Manoel Carlos, e é
onde, comumente, sdo ambientadas suas tramas para 0 horério das 21
horas.

Ja Passione recebe uma conotacéo erdtica transmutando-se para
Pegassione, relacionadaagiriaque explicao ato de“ pegar”, ou “ pegagdo”
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— é um termo frequentemente associado a pratica sexual anénima entre
homossexuais, em lugares publicos. Outro significado utilizado em
algumas regibes é o0 de mero prazer sexual entreum casal: asituagdo em
que um homem “pega’ uma mulher, sem nenhuma conotacao
homossexual e em qualquer lugar. Os humoristas adotaram a escrita
duplicando 0 “s’ para assemelharem-no a palavra “passione” — paixao,
em italiano.

Naacepcdo de Barthes (1964), Saussure pressentiaque 0 Sintagmético
€ 0 associativo (isto €, o sistemético para nos) deviam corresponder a
duas formas de atividade mental, saindo da Linguistica e entrando no
territério da Semiologia. Jakobson, seguindo aandlise barthiana, retomou
essa extensdo, aplicando a oposi¢do entre a metafora (ordem do sistema)
eametonimia(ordem do sintagma) alinguagensndo linguisticas: “teremos
entdo ‘discursos’ de tipo metaforico e ‘discursos’ de tipo metonimico”
(Barthes, 1964, p. 65). A parddia pode ser percebida ora a ordem da
metéfora, no dominio das associacBes substitutivas, oraaordem da meto-
nimia, como a figura de uma retérica que utiliza a palavra fora de seu
contexto semantico normal por ter umarelacdo objetiva, de contiguidade,
sempre com 0 objetivo de provocar o riso. A metalinguagem serd usada
sempre no sentido de critica, na defini¢do de Haroldo de Campos.

Inferimos nessa andlise, como veremos adiante, que as imitagdes
aproximam-se do grotesco ou de travestimentos (Pavis, 1999, p. 278).
No entanto, verificaremos que a parodia exibe o objeto parodiado, mas,
a sua maneira, presta-lhe homenagem.

Assim como ostitulos dastelenovel as, as personagenstambém irdo
ganhar suas configuracdes caricatas com novas decodificacdes
humoristicas que repercutem nos blogs e sites. Os estudos de Lev Mano-
vich, russo radicado nos Estados Unidos, critico, professor, pesquisador
naareade novas midias e arte digital da Universidade da Califérnia, em
San Diego, apontam para 0 conceito de “remix culture’. E o que ele
define e recente entrevista em que fala sobre seu livro A era da Info-
estéticaz
ma Disponivel em http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2928,1.shl .Ver ainda
em http://manovich.net/articles/ — acessado em 23 de abril de 2011.
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E um truismo em relacdo a essa “cultura remix” que
vivemos nos dias de hoje. Atualmente, vérias formas
de estilo de vida e culturais- misica, moda, design,
arte, aplicagbes web, midia criada pelos usuérios,
comida - estéo cheias de remixagens, fusdes, colagens
e “mash-ups’. Se o pés-modernismo definia os anos
1980, o remix definitivamente domina os anos 2000 e
ira provavelmente continuar a dominar na proxima
década. A web contém uma variedade de culturas re-
mix: remix devideos paliticos, videosde misicaanimé,
machinima, jornaisaternativos, hacks deinfraestrutura.
Também existe um nlmero crescente de “mash-ups’
de softwares. A Wikipediadefine um “mash-up” como
“um website ou aplicacdo que combina o contetido de
mais de uma fonte em uma experiéncia integrada’
(Silva, 2007, g/p).

Acreditamos que a cultura remix, sugerindo temas e discutindo
opinides num cenario que esta sendo configurado em viade méo dupla,
apela constantemente ao novo, pois “viver é estar de mudanca para a
proxima novidade, com uma gama enorme de bens e servigos, para
todas as faixas e gostos, a seu alcance” (Santos, 1995, p. 88), e sO resta
ao individuo escolher entre eles e combiné-los para marcar fortemente
suaindividualidade. Neste sentido, Lev Manovich (2007) observa que
asdiferentesmidiastém, ndo sd se“mixado”, mas utilizado vocabul arios
e graméti cas que antes andavam separados:

Tornou-se possivel ndo sd mixar diferentes contelidos
numamesmaobra-o que é entendido pel o senso comum
Ccomo amaneiraque se produz um remix-, mastambém
mixar contetidos em diferentes midias e, mais impor-
tante do que isso, utiliz&los a0 mesmo tempo com
técnicas que previamente pertenciam a especificidade
fisica de cada midia. Em outras palavras, a partir de
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agora, 0 gue estamos cotidianamente em nossa rotina
mixando sdo osvocabul &rios e as graméticasdas midias
previamente separadas, cadaumaem seu suporte. Esse
fenbmeno eu denomino “metamix” (Manovich, 2007,
p. 54).

Destarte, nossa andlise percorrerd a homepage da comédia e suas
secOes nalnternet. As parédias mantiveram durante o tempo de exibi¢do
dos quadros seus tags, blogs dos atores, reprises de capitul o, joguinhos,
links de rodapés, erros de gravagao etc., propiciando umainteratividade
com o telespectador seguindo os mesmos passos de sites oficiais das
telenovel as, como constatamos nesta pesqui sa. | nvestigamos seus codigos
imageéticos a partir de operactes de modalizacéo expressivas por meio
de técnicas de manipulagdo dos personagens retratados, a comegar pela
apresentacdo dos projetos graficos. Por exemplo, a semelhanca do site
oficial de Viver a Vida, o site de Vim Ver Artista mostra um visual que
se congtitui na inverséo de todos os signos do elevado (novela) para o
vulgar (parddia), num contraste propositalmente montado paranoslevar
ao efeito cdmico e ao riso, pois o risivel, para Bergson, nasce quando
nos apresentam algo antes respeitado como mediocre e vil. A oposi¢do
aos contetidos ficcionais €, em muitos momentos, burlesca e pastelona,
tornando-se uma esséncia figurativa dos enredos e padrdes tipificados
pelastelenovelas.

1. 0 cenario da convergéncia midiatica

Acreditamos que a convergéncia ndo é s midiatica, mas também
cultural, extrapola a esfera da tecnol ogia modificando as relaces entre
industrias, mercados, géneros e publicos ja existentes, todo corpo so-
cial; representa uma mudanca paradigmatica. O que ocorre nesse fend-
meno é uma fluidez, deslizamentos ou intersticios de contelidos e uma
expansdo incalculavel de um produto lancado pelatelevisdo brasileira,
gue é a telenovela. Para Fechine e Figueréa (2010, p. 145), em uma
perspectivasemiotica, aprogramacdo datel evisao deve ser tratadacomo
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um enunciado englobante que resulta da articulagdo de um conjunto de
outros enunciados englobados, 0s programas que, embora auténomos,
mantém uma interdependéncia entre si dada justamente por esse nivel
enunciativo mais abrangente que as engloba.

A hipertextualidade propiciada pelos meios digitais oferece ao
usuério ndo apenas um novo modo de conhecer, mas as condi¢oes
materiais para que ele construa o seu percurso de fruicdo em busca de
informagdo e entretenimento. Inserida numa midia especifica durante
180 dias em média, a telenovela pode transitar pela Web ou pelo seu
canal produtor emtorno desi mesma, numaautorreferencialidade, como
aparddia. A telenovel apropde oper acdes de enunciacao que serdo refeitas
para recriar o universo do discurso que estd em jogo num processo
comunicativo, atualmente

em direcéo aumael evadainterdependénciade sistemas
de comunicagdo, em direcdo a multiplos modos de
acesso a contelido de midia e em diregdo a relagdes
cadavez mais complexas entre amidia corporativa, de
cima para baixo, e a cultura participativa, de baixo
para cima (Jenkins, 2009, p. 325).

Percebemos em Jenkins (2009) que um conteido ndo se desgasta
nem mesmo no proprio veiculo de comunicacdo que, no caso daparddia,
vai direcionar o olhar sobre a telenovela e satirizar seus modelos
discursivos. Tomemos agora o conceito de cross media, ou 0 processo
dedistribuicéo de servicos, produtos e experiéncias por meio dasdiversas
midias e plataformas de comunicacdo, anal dgico ou digital, parafortal ecer
os vinculos com o publico e prender a atencéo do consumidor.

Juliano Spyer (2007) explica que a cross media ocorre quando o
circuito dainformag&o convida a audiéncia a cruzar de uma midia para
outra, transformando acomunicagao unidirecional em multidimensional,
em gue o publico alimenta o veiculo e o veiculo alimenta o pablico. A
programacdo inserida em veiculos da chamada “ midiatradicional” tem
se adequado as novas midias, em grande parte paraatrair aaudiénciae,
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mais que isso, paratorné-lacadavez mais participativa, servindo como
colaboradora de autores.

A telenovela propde uma circulacdo de contelidos ficcionais ou
reais associados em diversas midias a partir de suas especificidades. A
cross media, partindo da telenovela que esta no ar, pode ser observada
através das ressonancias e daretroalimentagdo de seus contelidos de um
meio a outro: televisdo, Internet, jornais, revistas, blogs, comunidades
virtuais etc.

De acordo com Manuel Castells (2009), as “audiéncias criativas’
podem atuar de forma colaborativa com os produtores deinformacfes e
desenvolver outras formas de midias com o objetivo de coexistir com as
tradicionais. V erificamos esse mecanismo na*“ deciclopédia’ das parddias
televisivas. O autor explana que as redes fazem mais do que organizar
atividades e compartilhar informag&o, ela proporciona a representacéo
dos verdadeiros produtores e distribuidores de codigos culturais. Em
comunh&o com esse conceito, Lopes et al. (2009, p. 415) concebe uma
“interatividade criativa’ em que o receptor cria algo de novo a partir
daquilo que Ihe foi ofertado.

Vim Ver Artista (2009) e Pegassione (2010) sdo fragmentos que
zombam e transformam ironicamente o texto preexistente com toda
sorte de efeito cdmico, abrindo novos portais de intermediacdes com a
audiéncia, por meio de sites e desciclopédias, que irdo usar o ambiente
da Web para criticar as encenagdes comicas das telenovel as.

I nteressa-nos apresentar aproducdo de sentidosapartir do momento
em gue contedidos convergentes, postos em circulagéo pela Rede Globo
através de uma telenovela, atenta para 0 modo especifico como esses
produtos aprofundam uma experiéncia de fruicdo apoiada numa [6gica
de expansividade de um produto cultural midiatizado. Hoje concordamos
em postular que os textos concebidos, nesse caso pel os autores Manoel
Carlos (Viver a Vida) e Silvio de Abreu (Passione), autorizam uma
pluralidade de interpretacdes e interacGes com seu publico consumidor.

Umadelas é propostapelametatevé em suacriticapropositadamente
dirigida a telenovela amplificando seus “defeitos’ e propondo um
“contramundo”, uma “contraficcdo”. A telenovela constréi um “ponto
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de vista’ sobre este ou aquele aspecto do mundo estruturando-o em
espetéculo multimidia e a parddia torna esse objeto modelo de riso
escarnio, num contra-discurso, replicando em novas audiéncias e
diferentes espagos midiaticos.

2. A parédia

Em As rés, Aristofanes (405 a.C.) parodiava as obras de Esquilo e
Euripides: no Inferno estahavendo umacompeti¢céo dos doisdramaturgos
pelo Trono da Tragédia. Cada um dos trégicos ataca as pecas um do
outro e a comédia apresenta um exercicio de criticaliteraria parodiando
0s versos de ambos. Sant’ Anna (2007) nos lembra que o termo parédia
tornou-seingtitucionalizado apartir do século XV, mas, em Aristoteles,
aparece um comentéario a respeito dessa palavra em sua Poética,
atribuindo a origem da parddia, como arte, a Hegemon de Thaso (séc.V
a.C), porque ele usou o estilo épico para representar os homens néo
COMO seres superiores ao que sdo navidadiéria, mas como inferiores. A
tragédia e a epopeia eram géneros reservados a descricfes nobres e a
comédia dedicava-se a representacdes popul ares.

Tomemos aqui acélebre obrade Mikhail Bakhtin sobre Rabelaise
aculturapopular naldade Média, naqual o autor exclui avisio comica
do dominio sagrado paraestudéa-lacomo caracteristicaessencial dacultura
popular que evolui fora da esfera oficial. Para o autor, foi gragas a essa
existéncia extraoficial que a cultura do riso distinguiu-se por seu
radicalismo e sua liberdade excepcionais e por sua impiedosa lucidez.
Nesse momento, a visdo comica do mundo, elaborando-se de maneira
autébnoma, forado controle das autoridades, adquiriu licencaeliberdade
extraordinarias e vai se exprimir sob trés formas principais. 1) ritos e
espetacul os, tais como o Carnaval e as pegas comicas; 2) obras comicas
verbais; 3) desenvolvimento de um vocabulario familiar e grosseiro. A
primeira parte incluia todas as festas populares, inclusive aquelas que
utilizavam elementos religiosos (ligadas aos trabal hos agricolas) — nas
festas carnavalescas o povo representava a propria vida parodiando-a e
invertendo valores, renunciando a regras, tabus, hierarquias.
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O riso teria, entdo, valor de subversdo social, temporariamente
tolerado pelasautoridades. Nasegunda, viriam asobrasverbaisou traductes
da visdo cémica popular do mundo — literatura de festa, parodistica pela
qual as condigdes sociais oficiais sdo zombadas ereviradas e osritosmais
sagrados séo parodiados — liturgias, preces e sermdes bufos, parddias de
romances de cavaaria, fabulas e farsas, pegas religiosas com diabruras.
Finalmente, para expressar a liberacéo, o cardter zombeteiro das festas
faz-se necessario um novo vocabulério, no qual pragas e grosserias
desempenham um papel essencial.

O substrato material e hioldgico ganha forga nesse contexto da
parodia medieval. Bakhtin aponta um traco marcante do “realismo
grotesco”, ou segja, 0 baixo-corporal — o rebaixamento de tudo que é
elevado, espiritual, ideal e abstrato, para o plano material e corporal,
aquele daterra e do corpo indissoluvelmente unidos. A parédia medi-
eval, entdo, serd um processo de rebaixamento explicando o alto pelo
baixo, ndo sob uma perspectiva apenas negativa, mas com o intuito de
recreagd0. Em O riso unanime da festa medieval, a parddia a servigo
dos valores, o historiador Georges Minois escreve sobre a obra
bakhtiniana:

As formas nascem e morrem na sopa biologica pri-
mordial, e essa realidade proteiforme, em que o nobre
eo Vil procedem dos mesmos mecanismos, € altamente
comica. O mundo é grotesco, alegremente grotesco.
Ent&o, o comico popular vai espojar-se no “baixo”: a
absorcdo do alimento, a excrecdo, o acasalamento, 0
parto na sujeira, os odores e os ruidos ligados ao ven-
tre e ao baixo-ventre, todas as funcbes que rebaixam,
mas, por outro lado, regeneram. O riso rebaixa e
materializa. Rabelais sera a culminagdo desse riso
(Minais, 2003, p. 158).
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Vamos encontrar, na obra de Bakhtin, a parédia como elemento
inseparével da satira menipeia® e todos os géneros carnavalizados. Na
Idade Média, a vasta literatura do riso e da parédia estava relacionada
com os festejos carnaval escos. O autor detém-se principa mente sobre a
Coena Cypriani, uma das obras mais antigas e célebres da literatura
parddica. Escrita entre os séculos V e VIII, de autor desconhecido,
utiliza a histéria sagrada para descrever um banquete bufo e excéntrico.
A pardbolado rei que festeja 0 casamento de seu filho e comparecem a
um grandioso banquete personagens do Antigo e do Novo Testamento,
de Addo e EvaaJesus Cristo. Caim esté sentado sobre um arado e Judas
sobre uma caixinha de dinheiro. Noé, sobre sua arca, atende a
excentricidade carnavalesca. Judas beija atodos, Pedro quer adormecer
€ ndo consegue por causa de um galo que canta ininterruptamente. No
banquete, 0 ato de comer representa uma celebracéo, a finalizagcdo de
algo que, consequentemente, sera um novo ponto de partida, um
recomeco. Misturam-se nogdes de vida, morte, renascimento e renovacéo
(Campos, 2000). “A parddia é acriagdo do duplo destronante, 0 mesmo
‘mundo as avessas'” (Bakhtin, 1981, p. 109).

ParaBakhtin, tudo tem asuaparddia, vaedizer, um aspecto comico,
pois tudo renasce e se renova através da morte. No ato do riso
carnavalesco combinam-se a morte e 0 renascimento, a negagdo (a
ridicularizacéo) e a afirmacdo (o riso de jubilo):

Em Roma a parédia era momento obrigatério tanto do
riso funebre quanto do triunfal ambos eram claro,
rituaisdetipo carnavalesco (...) O parodiar carnaval esco
era empregado de modo muito amplo e apresentava
formas e graus muito variados.diferentes imagens (os
pares carnaval escos de sexos diferentes,por exempl o)

3Bakhtin apresenta como particularidades fundamentais da sétira menipeia (relativo a Menipeu, fil6sofo
grego da escola cinica) a liberdade de invencéo temética e filosofica mesmo tendo her6is histéricos ou
lendérios. O confronto entre as posi¢des fil ostficas e as Ultimas questdes davida. A estrutura acentuadaem
trés planos — terra, céu e inferno. As cenas de escandalo de comportamento excéntrico de discursos e
declaracbes inoportunas.
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se parodiavam umas as outras de diversas maneiras e
de diferentes pontos de vista, e isto parecia constituir
um auténtico sistemade espel hos deformantes: espelhos
que alongam, reduzem e distorcem em diferentes
sentidos e em diferentes graus’ (...), pois“o parodiar &
a criag@o do duplo destronante, 0 mesmo mundo as
avessas (Bakhtin, 1981, p. 109).

Osartificios usuais daparddia estdo inseridos naideiafilosoficade
“degradac@o” em que o “risivel nasceria quando nos apresentam uma
coisa, antes respeitada, como mediocre evil” (Bergson, 2007, p. 93). A
“degradacéo” da telenovela no esquete de humor, pontuando-nos pelo
pensamento do autor, seria, entdo, uma das formas de transposicéo da
passagem do solene para o familiar.

3. Procedimentos da parddia televisiva

Temos, no caso da televisdo, os capitulos da telenovela, os quais
consideraremos como um texto parodiante, e o quadro comico do Casseta
e Planeta Urgente! como o texto parodiado, sendo o primeiro distante
do outro, mas separados pelaironia que convidao tel espectador aperceber
0 insdlito de uma situagdo e ndo acreditar em nada sem antes submeté-
lo a uma critica. “O discurso parodiante nunca deve permitir que se
esqueca 0 avo parodiado, sob pena de perder a forca critica’ (Pavis,
1999, p. 278).

Tomamos como hipotese o fato de que o humoristico, ao opor-se ao
contetido esteticamente clean datel enovela— bem comportado em termos
moraisevisuais—vai imprimir, Nesse processo, estratégiasmaisagressivas
suscitando o chamado “riso cruel”, caracterizado como um riso massivo
proveniente do grotesco, que esbarra no comportamento marcado pela
excessiva idealizagdo (Sodré; Paiva, 2002).0 humor de Vim Ver Artista
e Pegassione trabalha no sentido de retirar o status de inatingivel do
canoneficcional que éanoveladas 21 horas, desmascarando protétipose
esteredtipos consolidados pela escrita teledramatUrgica e sua linguagem
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visual ao longo de décadas. Na metalinguagem parodistica em que a
televisdo zomba de s mesma, Ana Maria Balogh (2005) chama-nos a
atencdo paraesse momento de*“ transmutagéo” , quando 0 mesmo contelido,
ou parte ponderavel dele, transita de um texto ao outro tratando-se,
portanto, de dois textos estéticos mas com uma intima coesdo entre o
contelido que permite o transito intertextual e a expressdo diversa que
atualizaerelativiza, dea gummodo, osdiferentestextos. Por esse motivo,
trata-se, como propds o linguista Jakobson, de uma“recriagdo” (Balogh,
2005, p. 51).

Héa uma escrita principal e outra, numa distensdo cdmica do texto
criado pelos autores Manoel Carlos (Viver a Vida) e Silvio de Abreu
(Passione). A televisdo vai utilizar um novo codigo para atrair o teles-
pectador, como, por exempl o, acaricaturado nonsense atravésdo traba ho
dos autores/atores — homens fazendo papéis de homens, mulheres e até
criangas. E um tipo de humor proximo ao inglésiniciado por um grupo
de comediantes da BBC de Londres — os Monty Pythons®. O discurso
parodiante e metalinguitico (Orlandi, 2003, p. 30) dos quadros de hu-
mor do Casseta & Planeta Urgente! (TV Globo, tergas-feiras) faz uso
da parddia de um capitulo que, na maioria das vezes, acabara de ser
exibido natelenovela do “horério nobre”. A maioria dos esguetes tem
de 3 a4 minutos em média. Sdo quadros de comédia que compdem uma
bricolagem de situagBes, ja conhecidas pel o tel espectador que acompanha
atramadanovela. Esses quadros sobrepdem e se interpenetram em um
jogo de intertextualidades num contradiscurso com o propdsito de
satirizar 0s personagens e o proprio autor da novela, suas tramas e sub-
tramas, além de inserirem, satiricamente, os fatos da cronica social,
politica e econémica dos brasileiros.

“Natelevisdo, o grupo inglés formado por seis comediantes fez, durante 6 anos, o programaMonty Pythons
Flying Circus (1969-1974). Em 1972, passou a especiais de 45 minutos exibidos pelo canal Westdeuscher
Rundfunk paraa TV adema— Monty Python’s Fleigender Zirkus. Em 2006, o grupo fez 6 especiais de uma
hora com o melhor de cada um dos atores, o Personal Monty Pythons Best. No cinema protagonizaram, em
1975, acomédia Em Busca do Célice Sagrado — o Rei Arthur e seus caval eiros embarcam em umajornada
com sérias restrigdes orgamentérias em busca do Célice Sagrado, encontrando vérios obstaculos comicos
pelo caminho. Outros dois filmes levaram o grupo ao sucesso de critica e piblico: A Vida de Brian (1979)
— Brian veio ao mundo no primeiro Natal, perto do estabulo em que também nasceu Jesus;ele passa o resto
de sua vida sendo confundido com um messias; e O Sentido da Vida (1983), uma reflexdo sobre o sentido
da vida em uma série de esquetes que vao desde a concepcdo até a morte e além mais.
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Naacepcao de Sant’ Anna (2007), para as conceituagdes de paréfrase,
estilizacdo eparddia, existe o queeechamadedesvio parafdar dasrel agoes
intraeextratextuaisemrelagdo aumtexto original. “ Dessemodo, aparéfrase
surge como um desvio minimo, a estilizacdo como um desvio toleréavel ea
par6dia como um desvio total” (Sant’ Anna, 2007, p. 38). Tomando as
definicBes de Sant’ Anna, atribuiremos & parddia televisiva o conceito de
transmutacdo hiperbdlica do contelido televisua da novela, numa atitude
criativa e constante do conjunto de humoristas, no qual estdo incluidos: @)
textos (em narragdo ou did ogos), b) perfomances individuais dos atores —
todos caracterizados, ¢) sonorizagdo jocosa, d) indumentérias e maguiagem
extravagantes num jogo de identidades e diferencas em relagdo aos
personagens da novela. Nesse sentido, temos o grotesco como uma arte
reconhecendo-se como caricatura do absurdo querecusatodalégicaenega
aexigténciadeleise principios éticos. SeriaparaBrecht umatentativade o
Homem compreender o homem tragicémico de hoje em dia, seu
dilaceramento, mas também sua vitaidade e sua regenerac@o aravés da
arte. O riso do telespectador ora é de cumplicidade, ora de superioridade:
ele o protege contra a angUstia trégica, propiciando-lhe uma espécie de
conforto afetivo. O publico se sente protegido pela imbecilidade ou pela
doenca da personagem cbmica; ele reage, por um sentimento de
superioridade, aos mecanismos de exagero, contraste ou surpresa.

Asgagstém o propdsito de debochar e fazer rir aaudiéncia, princi-
pal mente aquel a que acompanha diariamente os capitul os, conhece cada
uma das personagens da novela, assimila criticamente suas acoes,
posicionando-se a favor ou contra determinada atitude de cada perso-
nagem e, por sua vez, conhece bem a “cartilha’ ou a “gramética’ de
umatelenovela: cenografia, figurinos, diregdo, mensagens subliminares,
esteredtipos, melodramas e, em sintese, sua linguagem e padréo. No
caso, aTV Globo, emissorahegemonicae maior produtoradeteleficcéo
brasileira, volta-se parasi mesma fazendo uma mimese bem-humorada
das personagens e das situacdes que o0s envolvem nos melhores roteiros
de suas telenovelas. O programa, que, como j& dissemos, comega logo
apos o final do capitulo da novela que estd no ar naquele dia, faz com
gue o telespectador memorize bem suas Ultimas cenas.
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Na “novela’ do Casseta, 0os humoristas irdo imprimir a inverséo de
signos, contradizendo discursos e perturbando a viséo normal daredlidade
brasileiraali representada, com o fito de atingir um contraste cbmico aalgo
gue esbarra no comportamento marcado pela excessiva idealizacéo e pela
distingdo. A paavradistingdo, paraMartin-Barbero, éfeitade diferencase
de distancias, “conjugando a afirmacdo secreta do gosto legitimo e o
estabelecimento de um prestigio que procura a disténcia irreparével para
aqueles que ndo possuem o gosto” (Martin-Barbero, 2009, p. 119). Pelo
ridiculo e pela estranheza, pode-se fazer descer ao chdo tudo aquilo que a
ideiaelevadto demais, reitera Muniz Sodré e Raquel Paiva

Na televisdo aberta do Brasil,apesar da consolidagdo
da audiéncia pelas redes (resguardada sempre a
hegemonia da Globo) mantém-se como recurso de
apelo a mesma estética do grotesco, responsavel pelo
formato popularesco hegemonico. Predominam hoje,
dois padrfes de programacéo: o “de qualidade”, ou
sgja, esteticamente clean bem comportado em termos
morais e visuais e sempre fingindo jogar do lado da
“culturd’, e o do grotesco, em que se desenvolvem as
estratégiasmais agressivas pelahegemoniade audiéncia
(Sodré, Paiva, 2002, p. 130).

Mas, a0 nosso ver, o grupo de humoristas travestidos de mulheres
de forma propositadamente grosseira parece trazer de volta os festejos
populares e 0 baixo-corporal das comédias rabelaisianas. Entram em
cenasem se preocuparem com umaperformance “fina” das personagens
porgue falam e andam como homens comuns desgjeitados e grosseiros
fazendo questdo de exibir osbigodes, barbas, pel os corporaise muscul os,
notadamente nainterpretacdo de personagens femininos. Estédo sempre
rindo dapropriatelevisdo e suamatériaficcional, numaalegrialicenciosa
e cheia de imaginagdo e nonsense.

Navisdo de Vladmir Propp (1976, p. 87), existem também situacdes
denominadas de travestimentos que perseguem sempre objetivos de
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comicidade e muito frequentemente s&o utilizadas com objetivos satiricos.
Com o exagero de certas peculiaridades individuais € possivel parodiar
tudo: os movimentos e as a¢Oes de uma pessoa, seus gestos, o andar, a
fala, os hébitos de sua profissdo e o jargéo profissional. Para o autor, o
exagero é proprio da caricatura. A caricatura, segundo Propp, tomaum
pormenor, um detalhe exagerado de modo a atrair para si uma atencéo
exclusiva, em detrimento de outras caracteristicas de quem ou daquilo
que é submetido acaricaturizaggo. Um exemplo éarepresentacdo comica
da personagem Luciana (Alinne Moraes) que, em Viver a Vida, sofre
com a sua tetraplegia, inicialmente, presa a uma cama de hospital e
movendo-se apenas do pescoco paracima. Naparodiado Vim Ver Artista
(Modeline Moraes), por ndo poder mover todos os membros do corpo
recebe um brinquedo infantil para fazer “bolinhas de sabdo”. Ela,
enguanto fisicamente incapaz de movimentar as pernas, pode apenas
“soprar”, utilizando o ar dos pulmdes e fazer as tais bolinhas.

Em vérios esquetes Modeline Mor aes esta andando com suacadeira
de rodas atropelando méveis, derrubando objetos e, em cenas em que
esta a mesa, serve-se atabal hoadamente com as méaos fechadas em peito
de pombo, deixando os alimentos escorrerem pelabocae se espalharem
sobre a mesa. Citamos, ainda, 0 exemplo da cena exibida no capitulo
da“noveld’ em novembro de 2009, quando “o Natal chega mais cedo
no Leblon do que no resto do pais’, diziam os humoristas. O presente
de Natal da cadeirante é uma“corneta para soprar e torcer pelo Brasil,
na Copa do Mundo” — outra vez, a referéncia a sua incapacidade fisica
limitada ao uso do térax erosto. A personagem poderiaapenas“ soprar”
enquanto sua rival nas passarelas e também modelo, Helena (Tais
Araljo), recebe um par de botas e uma capade chuva para néo se atolar
no “lago delagrimas’ em consequéncia de suainfelicidade e decepcbes
natrama. O melodrama de Helena em varios capitulos da “novela’ do
Casseta € constantemente ridicularizado.

Todas astransformagdes linguisticas rel acionadas atroca de nomes
dos personagens pela parédia tém conotagdes referentes ainterpretagdo
comicague os humoristas fazem de cadaum del es, sempre rel acionadas
as suas atitudes e tipologias dentro dos enredos das tel enovel as.
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Cada ator da parddia tem uma espécie de apelido que reline um
conjunto de alteracBes ou ampliacGes que uma palavra agrega ao seu
sentido literal (denotativo) por associagdes linguisticas de diversostipos
—edtiligticas, fonéticas, semanticas. Nesse caso, 0 nome Modelinerefere-
se a profissdo de modelo da personagem e ao sobrenome real da atriz
Alinne Moraes.

4. As novelas parodiadas

Roberto Filiza, ao escrever a hiografia do humorista Bussunda
(1959-2006) nos fala de como, em 2000, o grupo teve ainiciativa de
pegar atramainteiradas novel as e ndo apenas al guns personagens como
jdfazia. Estava no ar Lagos de Familia, que passou a Esculachos de
Familia. A protagonista Helena (Vera Fischer) tinhatido um caso com
0 primo bastante rude (José Mayer), pai secreto se sua filha Camila
(Carolina Dieckmann), que por sua vez se apaixonara e conquistara o
jovem namorado da mée (Reynaldo Gianecchini). De peruca loura,
decote ousado e sel os arfantes, Bussundaarrebatou aaudiéncia, incluindo
averdadeiraVera Fischer — que mandou |he dizer que estava adorando
sua“Helena” (Fiuza, 2010, p. 332). Natrama, Camila, depois de casada
com o namorado daméae, descobre que tem leucemia. Durante anovela,
para interpretar a personagem com cancer, a atriz raspou a cabeca. No
leito do hospital, inicia-se a satira:

A jovem Camila (Comé-la) interpretada por Marcelo
Madureira de careca postica segurava a méo gorda da
mée |oura suspirante. Asduas choravam copi osamente.
Comé-laindagava: — Maméae, a senhora esta chorando
porgue eu fiquei careca? —N&o minhafilha, estou cho-
rando porque vocéficou acarado Ronaldinho. Asduas
choravam mais alto ainda. Na pele de Miguel, o namo-
rado bonzinho de Helena, entrava no quarto pedindo
calma. Com espesso aplique de pelo no peito paraimitar
Tony Ramos, ele dava a boa noticia: ia ser o doador.
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Quebom! Vocé vai doar amedula para o transplante?-
animava-se Helena. N&o, vou doar o cabelo. S6 o que
caiu do meu peito hoje no banho ja da pra fazer uma
peruca. O sofrimento e o pranto atingiam o climax.
Manoel Carlos ndo se importava com a sétira ao vale
de lagrimas (Fiuza, 2010 p. 333).

No presente episodio opera-se 0 “ destronamento carnavalesco” da
doencaedo temor humano, no exagero do negativo, propriedade essencial
do grotesco navisio bakhtiniana. E ainda pertinente observarmos como
a interacdo tragico (novela) — comico (esquete) refere-se a elementos
fundamentais da carnavalizacdo de que ja falava Bakhtin. O ato do riso
carnavalesco também esta dirigido contra o supremo e combina-se a
morte e 0 renascimento, a negacdo (aridicularizagdo) e a afirmacéo (o

riso do jubilo), como j& verificamos.

Quadro 1: Novelas parodiadas no Casseta & Planeta:

Nome da Novela Nome Rebatizado Ano

O rel do gado O rei do galho 1996/1997
Por amor P6, amo 1997/1998
Torre de Babel Torre de papel 1998
Suave veneno Suado moreno 1999
Forca de um desgjo Forca de um despgo 1999/2000
Terra Mostra Falha nostra 1999/2000
Lacos de familia Esculachos de familia 2000/2001
Porto dos milagres Porco com vinagre 2001

O clone O silicone 2001/2002
Esperanca Semelhanga 2002/2003
Mulheres apaixonadas Mulheres recauchutadas 2003
Chocolate com pimenta | Chocolate cumprimenta 2003/2004
Celebridade Famosidade 2003/2004
Da cor do pecado Téa gordo pesado 2004
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Senhora do destino Sem hora pro intestino 2004/2005
América A merreca 2005
Belissima Baleissima 2005/2006
Paginas da vida Pléastica da Vida 2006/2007
Paraiso tropical Paraiso do Bilau 2007
Duas caras Suas taras 2007/2008
A favorita A periquita 2008
Caminho das indias Com a minha nas indias 2009
Viver a vida Vim ver artista 2009/2010
Passione Pegassione 2010

Fonte: Xavier, 2007, p. 20.

5. Do capitulo a Parddia — recursos metalinguisticos e remixagens

No dia19 deoutubro de 2010, foi ao ar o capitulo 134° datelenovela
Passione, quando a trama chegou ao apice com o assassinato do
empresario Saulo (Werner Schunemann) e o envolvimento no crime de
parentes do morto e profissionais da metalUrgica Gouveia. A policia
comecava e expedir intimagfes para todos os suspeitos prestarem
depoimentos. Enguanto isso, Bete Gouveia (Fernanda Montenegro)
descobria as falcatruas de Saulo — o filho que antes de morrer roubaraa
propria empresa fazendo remessas de dinheiro para o exterior. Mauro
(Rodrigo Lombardi) a aconselhava ainvestigar sobre o destino dado ao
dinheiro roubado, e acaba descobrindo que 0 banco suico encerrara a
conta. Dois mistérios motivavam aaudiéncia: quem matou Saulo Gouveia
e quem teriaretirado o dinheiro roubado por ele e encerrado a contano
exterior. Nos outros plots, a telenovela seguia seu curso normal entre
intrigas, brigas de casais, ambic¢des desmedidas etc. Anotamos, no capi-
tulo de 50 minutos, 17 cenas. Destas, a parédia vai escolher quatro
cenas para dar sequéncia a Pegassione. veremos a seguir.

Tomaremosas cenas como enunciado e os procedimentos parodisticos
como metalinguagem dessas cenas — ou sgja, aparédiavai utilizar-se do
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humor para criticar as cenas que o telespectador acabara de assidtir, €,
ainda, tomaracomo elementorisivel ametalinguistica—usando “ aspalavras
em seus desvios, inovagdes e girias (Orlandi, 2003, p. 30). No conjunto,
tratamos de um produto autorreferencial, no qual atelevisio esta forne-
cendo um painel parédico dela mesma, ou sga, a cena é mostrada as
avessas. O destinatario percebera que “o enunciado dado (mensagem) é
uma combinacdo de partes congtituintes selecionadas do repertério de
todas essas partes constituintes possivels (codigo)” (Jacobson, 1969). Os
constituintes de um contexto tém um estatuto de contiguidade.

A “novela’ do Casseta & Planeta Urgente! faz uma“selecdo” das
cenas e estara ligada a telenovela por diferentes graus de similaridade,
utilizando recursos do nonsense e da ambiguidade, esta tltima definida
aqui como a propriedade que possuem diversas unidades linguisticas
(morfemas, palavras, locugdes, frases) de significar coisas diferentes,
de admitir mais de uma leitura, pois a ambiguidade € um fenébmeno
muito frequente na linguagem poética e no humorismo, como ja vimos
em Vim Ver Artista. Detectados também recursos de remixagem.

Cenal — Telenovela (resumo)

Diogo (Daniel Boaventura), cantor da cantina Italiana onde Clara
(Mariana Ximenes) trabalhava, tenta passar a Toté (Tony Ramos) a
impressdo de que S0 apenas amigos, pois Toto (ex-marido de Clarae
ainda apaixonado por €la) teriavisto os doistrocarem caricias e passara
a desconfiar que Clara estivesse se envolvendo com o cantor. Diogo
chega, inclusive, aconvidar Totd (meio arredio) afrequentar atal cantina
€, por suavez, diz sentir-se até um pouco constrangido em cantar misicas
italianas para um auténtico italiano como Toto.

Cenal — Parddia

Narracao: Como bomfarejador (referénciaao cachorro) Toto sente
o cheiro da cornitude no ar (neologismo para dizer que o personagem
era um “corno”, traido pela mulher) para pegar sua amada Clara de
Pau (referénciaa“ carade pau”) sendo cantada pelo cantor da cantina.
No processo de produgdo dessa frase do discurso humoristico estao
reunidos elementos | exicais derivados dapal avracantor (do verbo cantar
e da giria cantar-seduzir alguém.
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Clara di Pau — Calma Tot6! (passa a médo nele como se fosse em
um cachorrinho para ser apaziguado) Amigo! Amigo! (jeito de falar
com cachorros que costumam estranhar certas pessoas) N&o precisa ficar
assimbravo eferoz esse aqui € 0 Didlho (de Diogo que esta“de 6lho na
moga’). Ele é apenasum colega (fazendo o sinal de aspas com os dedos)
entre nés ndo existe nada!

Totoény Ramos — (como ja dissemos antes, a juncdo do nome da
personagem e do ator). Claro que nao tem nada entre vocés. Vocés
estao tdo agarradinho, tdo juntinho que ndo pode ter nadas entre vocés.
Vai separando, para com essa sarracionice (neologismo que vem de
sarro, na giria querendo dizer contato sexual).

Di6lho — Calma seu Kiki (outro nome de cachorro), quer dizer, seu
Totd. Olha s6, eu sb gosto da Clara de Pau como amiga. Alias, como
amiga, como colega,como gar¢onete,como loira gostosa, como do jeito
que ela quiser. (Vemos na frase o sentido conotativo do verbo comer,
guerendo expressar a giria “comer” — ter relacdo sexual com alguém).
Eu s6 sou um cantor, eu s6 canto!

Totény Ramos — Eu sei muito béne. Vocé quer levar a minha Clara
de pau pro canto (outra conotagdo da palavra, aqui significando local).

Clara di Pau — Para Tot6 vocé ainda vai gostar do Didlho. Ele
canta superbem. Até emitaliano de novela. Quer ver? Canta pra acalmar
o Toto.

Didlho — Uma cancione romantica?

Clara di Pau — 9, si.

Didlho- O Cono Mio, de frente a me (mushup de “O Sole mio”,
umadas maisfamosas can¢besfolcldricasitalianas, gravadapor Luciano
Pavarotti, entre outros). Temoutra, temoutra. Cono non té aqui, cornutd
14, cornuto (significando “cornudo™) aqui, cornuto la (de 6pera e de
“cornudo” —homem traido). Tem mais uma: Champagne pra brindare
com um corno (remix da cangdo popular de Pepinno di Capri). Na
ver dade, minha especialidade é cantar, mas cantar a mulher dos outros!

Cena 2 — Telenovela — (resumo)

Bete (Fernanda Montenegro) conversa com seu auxiliar na
metalGrgica, Mauro (Rodrigo Lombardi), sobre o dinheiro que o filho
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Saulo depositou em conta no exterior. Escondeu fal catruas e roubou da
propria empresa e de sua familia. Descobrem que grande parte desse
dinheiro foi retirado através de sonegacéo de impostos. Mauro diz a
Bete: “talvez a gente possa recuperar esse dinheiro na Suica ligando
para 0 banco.” Bete acredita poder recuperar o dinheiro para cobrir 0
rombo que ficou em sua empresa. Ao ligar ela descobre que alguém
retirou 0 montante e encerrou a conta.

Cena 2 — Parddia

Narrador: a miliotaria Bete Bobeia (composicdo lexial de
miliondria/otéria porque na trama de Passione era sempre enganada
por filhos, marido e funcionarios da sua empresa, dai seu nome Bete
Bobeia — Bete/Gouveia) descobre que seu filho, além de gatuno é
tranmbiqueiro. Agora, quem vai “ morrer numa grana” (giria usada
para referir-se aquele que tera de gastar muito dinheiro sem receber
algo em troca).

Bete Bobela— O semvergonha do Bogaul o (Bocgal/Saulo) merouboul!
Se ele ndo tivesse morrido eu matava ele. Ai meu pai! Mauro Hubert
(Mauro personagerm/Hubert ator humorista que faz o personagem na
parddia), nessa novela eu td parecendo o Rubinho Barichello, toda
hora alguém me passa pra tras.

Mauro Hubert — Dona Bete Bobeia, ndo bobeia, ligue para o banco
na Suica e tenta recuperar a bufunfa que o Bogaulo mandou pra fora.

Bete Bobeia: Demorou, ja é, so se for agoral (Vai ao telefone).

Bete Bobeia — Al@! Yes, It's me! Elizabeth Bobeia. The book is on
detable! E the money what?The money is not on the table? (Referéncia
jocosa as primeiras licdes de inglés de quem esta aprendendo a lingua)
Oh! My father! Oh my god! Ok, Ok! Fock you! Fock you very much!
(mush-up — palavrdes muito usados em filmes americanos).

Mauro Hubert (batendo palmas) — Parabéns, Parabéns! Bravo,
dona bete Bobeia. Seu inglés de novela é espetacular!

Bete Bobeia — Obrigada, Obrigado. Eu aprendi inglés para usar
em Hollywood quando eu concorri ao Oscar de Melhor atriz, mas eu
perdi para aquela loirinha semsal, a Gwyneth Paltrow (repete o nome
pronunciando devagar). Pelo menosaprendi apronunciar perfeitamente
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Guyneth Paltrow, semcuspir emninguém. (A s&tirautilizaumacolagem
simbdlica— Fernanda M ontenegro, haviaconcorrido ao Oscar de Melhor
Atriz, com Central do Brasil, mas perdeu para a protagonista de
Shakespeare Apaixonado, em 1999).

Mauro Hubert — Ah! Dona Bete, pelo visto a senhora vai precisar
da ajuda de um especialista em contas na Suica.

Bete Bobeia — Um especialistal Boaideia, demorou, ja €, so se for
agora! (pega novamente o telefone) Alb, € o especialista?

Homem — Al, é ele mesmo. Remixagem/colagem — insercéo
caricaturadado “especialista’ Paulo Maluf (voz, sotaque e caricaturado
politico) denunciado por desvio de dinheiro para o exterior prove-
niente de improbidades administrativas em suas duas gestdes como
prefeito de S&o Paulo e governador do Estado. A carreira de Maluf
também foi marcada por seguidas acusacBes de corrupgao e outroscrimes
—elefoi preso em 2005 e procurado pelalnterpol, em razéo de mandado
expedido pela promotoria de Nova lorque, que o acusa de movimentar
ilicitamente milhdes de ddlares no sistema financeiro internacional.
gestéo na Prefeitura e governo de S&o Paulo.

Bete Bobeia— Sabe como €? E queroubaramdinheiro e mandaram
|4 pra Suica.

Homem — Eu n&o fiz nada! 1sso € intriga da oposicdo. E callnia
da midia. Eu nao tenho nada a ver comisso. A Unica coisa que eu tenho
sdo 6timos “ adevogados” .

Bete Bobeia — O.

A parédiausaaindamaisduas cenasdo capitulo. A seguinteéanarquica
etrata dos depoimentos prestados a policiapel osfilhos, vilva e empregado
doméstico da familia de Saulo Gouveia, que, a0 final, acabam contando a
historinha infantil de Chapeuzinho Vermelho e o delegado reclama: Nao
s&l ndo, ndo estou acr editando muito nessa histériando! Tudo muito certinho,
muito ensaiadinho! Ao que elesretrucam: Ensaiadinho €? O & . ainda ndo
viunada! Comegam entéo adancar com coreografiasaosmoldesdo conjunto
The Platters, inclusive, cantando seu sucesso dos anos 1950 — Only you. Os
humoristas do Casseta e Planeta utilizam um mecanismo de mush-up pos-
moderno: avolta ao passado com a parédia, o pastiche.
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A Ultima cena é a da descoberta por Melina (Mayana Moura) de
gue Fred (Reynaldo Gianecchini), seu marido, ndo haviaviagjado parao
exterior e mentira para ela. Na parddia, mais uma vez, os humoristas
comegam a cenaridicularizando o cabelo de Mediza(Melina/alisa), em
estilo Louise Brooks (musa do cinema dos anos 1920, dotada de uma
bel ezaincomum e de uma personalidade fortissimacel ebrizadano filme
mudo A Caixa de Pandera. Para o humor, seu cabelo imitava os
bonequinhos de Play Mobil. Aproveitando o know-how da emissoraem
termos de producdo, estética e audiéncia, a formula utilizada pelos
humoristas, como vimos, abusadostrocadilhos, realcaas caracteristicas
dos parodiados e insere elementos da realidade, tal e qual uma charge
redivive’.

O resultado final, longe de confundir o publico, instiga e renovaa
mensagem. Trata-se de um flerte com o mash-up® — termo ha muito
explorado que, na era virtual, encontrou novos entrechos na cultura
pop. A arte de combinar elementos diversos para criar algo origina é
uma premissabastante maledvel, o que possibilitaaaplicagdo do conceito
mash-up a um audio mixado no Y ouTube, as matérias despretensiosas
do programa Video Show (em que personagens de novelas diferentes
dialogam entre si) ou a sétira feita pelo Casseta e Planeta.

5.1 Italiano de novela

Apbs o término de Viver a Vida (maio de 2010), entrou no ar a
novelaPassione, de Silvio de Abreu e, |0go nas suas primeiras semanas,
aaudiénciareagiu ao nicleo deitalianosdanovel a, seus sotaques efalas
com “frasesincompreensiveis, chiados cariocasinterferindo noitalianés
e demonstracOes épicas de criatividade fonética’ ao ponto de o0 perso-
nagem Tot6 (Tony Ramos) soltar um mamma com a prondncia que se

5Por exemplo, a Copa do Mundo 2010 e o polvo “vidente” Paul foram uma das inferéncias presentes na
novela Pegassione. Ver em http://www.divirta-se.uai.com.br/html/sessao_9/2010/07/26/ficha_mexerico/
id_sessa0=9&id_noticia=26585/ficha_mexerico.shtml (acesso em 25/04/2011).

S Embaral har, misturar.
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aplicaem portugués a glandula mamaria— e ndo com o som do primeiro
“a" aberto, como um italiano de verdade se referiria & mée. Para a
critica, assinadapor Marcelo Marthe, “o deslizereafirmaumalei que os
autores de folhetim insistem em desafiar: 0 sotaque estrangeiro néo
compensa’. Mas o0 autor, por suavez, se defendeu: “italiano de novelaé
macarrénico mesmo”, disse Abreu (RevistaVeja, 2 de junho de 2010).

O humor da“novela’ dos redatores do Casseta ndo poderia deixar
escapar esse fildo e, 10ogo no inicio das parédias de Passione, o esquete
da novelainseriria o deboche no dia primeiro de junho de 2010.

Na cena, estd o personagem Totony Ramos’ colhendo vidros de
azeitona de uma arvore, do alto de uma escada.

Totony Ramos — Céaspeta, ndo tem ninguém aqui pra me ajudar mi
a colhere questas picolas de azeitona foi quase todo mundo embora
(numareferéncia os personagensitalianos que viajaram para Sao Paul o,
onde esta o nucleo de empresérios da fébrica de bicicletas Gouveia).
Até os brasileiro foram pra o Brasil!

Nesse momento surge um ator caricaturado de Adriano (jogador
do Flamengo, vestido com camisa do time e com bola na mé&o).

Adriano — Eles foram embora, mas o Imperador ta de volta.

Totony Ramos — Adriano Imperadore, que honra té-lo de volta
aqui na Italia.

Adriano — Sabe o que que é seu Totdény Ramos, da pro sinhor me
ensinar o italiano de novela pra eu pode me enturmar nos baile funk da
Chatuba daqui (referénciaao escandalo do jogador em favelano Rio de
Janeiro, num baile funk).

Totény Ramos. N&o se predcupe | mperadore, eu vou explicaretutto
direititinho. Espera um pouco. Vamos la! (vai descendo da escada).

Cena com BG de musica folclérica italiana e, no cenario, uma
mesa com péo, vinho e uvas.

Totény Ramos — (diante de um quadro escolar tipico onde estéo
escritas as palavras Babbo e Mamma) I mperadore é molto fachile parlare
italiano. E s6 sapere os nomes das pessoas da familia. Olha sb por

7Totény Ramos — O nome do personagem Tot6 interpretado pelo ator Tony Ramos.
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exemplo. Babbo (fazendo uma seta com giz ao lado da palavra). Eu
sempre babo quando vejo a Mariana Ximenez (atriz danovela pelaqual
Totoény Ramos é apaixonado), quella gostosa!l E, também, La mama
(traca uma seta ao lado da palavra). Se ela me mostra la mama ai € que
eu babo mais ainda, capiche?

Adriano — Ecco!

Sendo a0 mesmo tempo citagdo e criagdo original, Pegassione
manteve com o texto original estreitas relagbes intertextuais e autor-
referenciais, desde termos linguisticos com neologismo, contiguidades,
metonimias e metaf oras repl etos de conotagdes criti cas aos personagens
da telenovela a insercBes criticas a celebridades que tiveram destaque
no noticiario da semana, como foi 0 caso do jogador Adriano. Em
grande parte dos esguetes esse ef eito de humor € utilizado pel osredatores
do Casseta. Como em VimVer Artista, reconhecemos no discurso comico
umatensao entre 0 “mesmo” eo “diferente”’. Recorremos aqui aalgumas
observacOes de Orlandi (1988) quando a autora nos lembra em andlises
do discurso que “expressa-se assim o conflito entre o garantido, 0
institucionalizado, o legitimado, e aquilo que no dominio do multiplo,
tem de se garantir, selegitimar, seinstitucionalizar” (Orlandi, 1988, p.
20). Acreditamos que a parédia instaura o diferente na linguagem na
medidaem gque o uso pode romper com o processo de produgédo dominante
de sentidos, criando novas formas, novos sentidos

6. Analise discursiva de um esquete

No dia28 de outubro de 2009 foi ao ar maisum capitulo da“ novela’
Vim Ver Artista®, o préprio nome traduz o bairro Leblon (Lebl&o) por
onde transitam celebridades do mundo televisivo e local da novela de

8A sétiradatelenovela Viver a Vida estreou dia6 de outubro de 2009, sempre astergas-feiras, até 11 demaio
de 2010. Personagens de Vim Ver Artista: Héliena de La Pena (Hélio de La Pefia); Tripé Mayer (Hubert);
Modeline Moraes (Maria Paula); Migual (Beto Silva); Jorgémeo (Claudio Manoel); Cinquetereza (Marcelo
Madureira) Galinice (Reinaldo). Os atores se revezam nos demais papéis.
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Manoel Carlos (MaisNao é o Carlos). De autoriade Beto Silvae Hélio
de La Pefia, a cena comega com imagens da personagem Safadora num
cais, em Buzios. Safadora € aconjuncgéo de Dora—nome da personagem
—com o adjetivo safada— tragos que os humoristasimpuseram ao carater
dela, sinbnimo de libertina, devassa, descarada. Dora, na novela, €, de
fato, umavilasem composturaedissolutavividapor GiovannaAntonelli.
Ela aguarda o amante Tripé Mayer ao lado dafilha Pentelhela (Rafaela
— Klara Castanho) “a menina precocemente amadurecida’, diziam os
cassetas como bordBes em todas as cenas onde a personagem aparecia.
A menina é vivida pelo humorista Hubert, grosseiramente de joelhos
para dar a dimensdo de uma crianca.

Mée — (Safadora) — Ah! N&o vejo a hora do Tripé Mayer chegar
com o barco dele pra ir atracar logo. Nossa! Ele atraca tdo bem. Na
ultima vez que ele atracou foi uma loucura!

Filha — (Pentelhela) — Pode parar mée, eu ja entendi o duplo
sentido viu? Eu sou uma garota supersabida e precocemente madura.
Eu sei compreender perfeitamente todas as nuances de um texto
complexo, quanto mais um duplo sentido banal desse!

Mée — Hi, Hi! Crianca de novela diz cada uma! Eu sO ndo te jogo
no fundo desse mar porque a gente ainda tem um monte de cena pra
gravar viu? Deixa de ser metida!

Filha — Metida é vocé, e foi logo no primeiro encontro, pensa que
eu ndo vi?

Mé&e — Vocé sabe de tudo, né?

Filha — Nem tudo mée. Por exemplo, eu ndo sei se no cenario
politico nacional, o processo sucessorio vai sedividir claramente entre
os candidatos de oposi¢éo e da situacdo ou se havera possibilidade do
surgimento da terceira via.

Nas aparéncias e nos didlogos, os humoristas transferem para
0 quadro parddico os didlogos apimentados cheios de malicia e
doses de erotismo, pois, nessa gramética alegre, ja dizia Bakhtin,
“todas as categorias gramaticais, casos, formas verbais, etc., sdo
transferidas ao plano corporal e material, sobretudo o erético”
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(Bakhtin, 1999, p. 18). Para Propp, aparédia“é um dosinstrumentos
mais poderosos de sétira social (...) e € cobmica quando revela a
fragilidade interior do que é parodiado, (Propp, 1992, p. 87). Os
humoristas utilizam-se dos lazzi, palavra de origem italiana que
significa jogos de cena, brincadeiras utilizadas na Commedia
dell’ arte, como contorcdes, caretas, elementos burlescos, mas, no
caso do esquete, os humoristas tomam a Commedia dell’arte a
maneira ludica de conduzir o dialogo. A malicia e a metafora se
déo em um “duplo sentido” risivel e tdo 6bvio que € perfeitamente
entendido até por uma crianca.

Na sequencialidade humoristica entrevemos a intertextualidade: o
uso da crénica jornalistica, nessa sétira do Casseta que vai zombar ao
mesmo tempo datelenovela, das personagens e do diaadiado crime na
cidade carioca:

A cena se passa no escritério de Tripé Mayer. Apés sacudir as
bochechas num trejeito do baixo-corporal que lembram afeccdes da
personagem, o ator olha a tela de um computador onde fala com a
esposa Helena (Tais Araljo — Héliena):

T. Mayer — Héliena de La Pefia, volte logo, eu ndo estou aguen-
tando... Estou até pensando em mandar meu helicoptero ai te trazer de
volta para o Rio de Janeiro.

Héliena — O qué? Andar de helicdptero no Rio de Janeiro? Ta
maluco? Os bandidos estao derrubando tudo.

T. Mayer — (Novamente sacudindo as bochechas) tem razao, € que
€eu estou muito sozinho. Estou sentindo uma coisa aqui dentro, umcalor
t&o intenso!

Héliena — Meu amor, que lindo! (beijaatela). Ai, isso tudo é por
causa da nossa paixao?

T. Mayer — N&o, é que tocaram fogo no 6nibus ali (mostra a cena
gue aparece pelajanela). Ta um calor bravo! (sacode as bochechas).

Heliénia — E o que eu sempre te digo meu amor! O problema do
Leblon é que faz fronteira com o Brasil.

T. Mayer — Pois € meu amor, as novelas antigamente eram mais

seguras.
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Nesse momento entra outro humorista com figurino protétipo de
um bandido — 6cul os escuros, toucana cabega, blusade malha, bermuda,
corddo de outro pendurado no pescogo.

Bandido — (apontando um fuzil paraTripé Mayer) —Perdeu, perdeu,
vai passando ai o computador. Cadé a carteira, a chave do iate e 0
celular? Anda logo se nao eu te dou um teca. Oi, me dei bem pd!
(pegando os objetos e amontoando tudo nas maos. Separa o celular e
coloca ao ouvido). Deve ter um monte de telefone de mulher boa.Vou
comecar pela letra A. O Antonella (sobrenome da atriz Giovanna
Antonelli) minha filha, tudo bem? Sou eu mesmo, beleza!

Para o parodiante e para a audiéncia, faz-se umainversdo de todos
0s signos da telenovela. Em muitos momentos, € um olhar visto por
uma lente de aumento grotesca que faz a substitui¢éo do elevado parao
vulgar, da seriedade para a cagoada. H& uma continua producéo de
ambiguidades cuja estratégia € de uma “leitura’ que leve ao riso.

Memorizar 0 que esta relacionado a trama, ou a histéria, como
diria Charaudeau, € um dos principais elementos na construgdo do
sentido dos signos, ai incluidos todos signos de todas asfaces materiais:
verbais e ndo verbais. O autor sugere trés categorias que nos permitem
comprovar tais relagdes. o codiscurso, aintertextualidade e ameméria
discursiva.

1) o codiscurso, ou sgja, a presenca de outros discursos no interior
de uma enunciag@o ou de uma série de enunciacbes semelhantes.
Aplicando tal relacdo ao esguete acima citado, podemos verificar que a
parddiafaz mencdo aos episddios sociais constantemente divulgados na
imprensa “ andar de helicoptero no Rio de Janeiro!” (uma referéncia
a0 episddio violento ocorrido no Rio de Janeiro em 17 de outubro de
2009, quando um helicéptero pilotado por policiais foi abatido por
traficantes no Morro do Macacos, no Rio de Janeiro, matando dois
policiais que vasculhavam aquele local).

Nesse episddio, a insténcia mididtica televisual “esta

numa posicao de pivé duplamente orientada: refe-
rencial, quando olha para 0 mundo exterior que ela
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mostra, relata e comenta, e de contato, quando olha o
telespectador que ela procurainteressar e emocionar,
queelasolicitaeinterpeld’ (Charaudeau, 2009, p. 223).
A parddia chama atencéo do telespectador para o fato
jornalistico e, a0 mesmo tempo produz contextual mente
efeitos de sentido — a critica social que faz através do
riso pois, “ndo existem posicoes discursivas isoladas
de uma proposta de recepcéo (Pinto, 1999, p. 56).

2) a intertextualidade, propriedade sem a qual o texto ndo se
constitui, poisrefere-se aos conjuntos derelacbesimplicitas ou explicitas
manifestadas nele. No nosso exemplo, poderiamos dizer que o trecho
citado estarelacionado aos personagens datelenovela Helenae Marcos.
O casal se comunica através de umatela do computador, pelo skype, e
fala da paixdo que sente um pelo outro, fato que acontecia naquele
momento da trama. Tripé Mayer esta no Leblon que é definido pelos
Cassetas como um lugar cujo problema é fazer fronteira com o Brasil.
O Brasil, parao humor, narelacdo intertextual, tem a conotacdo de pais
pobre, de miséria e desigualdades e onde sdo frequentes os assaltos a
mé&o armada, como 0 que é representado na paréddia.

3) amemoria discursiva, ou sgja, arelacdo varidvel dapresencade
outros textos gque sdo reconheciveis. No caso, 0 esquete apela para a
memoria dos tel espectadores no tempo em que as novelas eram mais
seguras. Denota vinculo direto de significacdo nostalgica a um tempo
em gue ndo eram exibidas em tel enovel as cenas de assassi natos sumarios
como aque foi ao ar em Viver a Vida, com forte naturalismo mostrado
na morte do personagem Bené, que vivia num dos morros cariocas e
traficavaarmas. A expressao perdeu, perdeu! éreconhecidapelaaudiéncia
— traduz o ato de anunciar um assalto, quando a vitima deve ficar
mobilizadano momento em que seus bens sdo surrupiados. Para Orlandi
(1999, p. 33), “todo dizer narealidade, se encontra na confluéncia dos
dois eixos: 0 da memoaria (constitui¢do) e o da atualidade (formul acéo)
E € desse jogo que tiram seus sentidos.”
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1. As personagens parodiadas nos sites

Atualmente, os espacos multimididticos tornaram-se potenciais
palcos de debates e se adequaram as novidades trazidas pelas outras
plataformas. Nos sites, podemos observar, nas fotografias do elenco de
Viver a vida e Vim ver a vida®, as personagens da novela em suas
transmediagdes para discursos de comicidade. Para uma breve andlise
dessas personagens e suas transmutactes novel a/parddiautilizaremos as
imagens postadas na Internet como referenciais semanticos
representativos.

No momento em que um ator aparece em cena é, de certa forma,
colocado num quadro semiol 6gico e estético que faz uso dele dentro do
universo dramético ficticio que éanovelaMViver aVida. O elenco principal
e coadjuvantes em site do Casseta e Planeta Ungente! tém suas
propriedades fisicas semiotizadas transferidas e realinhadas em formas
caricaturais que cada um representa.

A representacdo € estandardizada no texto parodiante de acordo
com o personagem que o humorista imita, relacionando-se com ele
também numa indumentéaria risivel, incorporando uma mimese
debochadaderoupas, cabel ose posturas. Charaudeau estabel eceu algumas
categorias para uma andlise discursiva, ou sgja: a descri¢do-narracao
(do fato e do dito), a explicacdo, o testemunho, a proclamacéo e a
contradi¢do (Charaudeau, 2009, p. 224). Escolhemos essa Ultima
categoria, a contradicdo, que tem como efeito colocar em causa outro
ponto de vista, atenuar o poder de evidéncia do primeiro e mostrar que
averdade, a respeito do tema tratado, é fragmentada e parcial.

Analisando os nomes do elenco e personagens de Vim ver a Vida,
observamos que 0s nomes dos atores e atrizes que compdem o elenco de
\Viver avida sdo parodiadosincorporando el ementos caracteristicostanto
dos personagens quanto dos proprios atores. O nome da personagem
Modeline Moraes (interpretada por Maria Paula) fragmenta a atuagéo

9 As fotos encontram-se nos seguintes enderecos eletronicos: http://viveravida.globo.com/ e http://
casseta.globo.com/platb/vim-ver-artista/category/vim-ver-artista/, ambos acessados entre agosto e
dezembro de 2009.
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da personagem, que é uma modelo, com o nivel morfolégico do nome
da atriz Alinne Moraes, originando “Modeline Moraes’. Tripé Mayer
(vivido pelo humorista Hubert). Nesse caso, agrega-se ao home do ator
José Mayer significados que contradizem seu poder de evidéncia como
protagonista e procedem a um rebaixamento do intérprete associando-o0
“trip€’, implicativo de conotagéo sexual, poissignifica, nagiria, 0o homem
gue tem trés pés, o terceiro formado pelo seu enorme pénis, numaclara
analogia ao baixo-corporal.

Por isso, na parédia, faz-se constante referéncia ao poder sedutor
do ator que, em quase todas as novelas de Manoel Carlos interpretaum
conquistador, sempre asvoltas com muitas mul heres, todas apai xonadas.
Em Mver a Vida separando-se da mulher nos primeiros capitulos o
gaa cinquentdo vivido por José Mayer casa-se com uma moga bem
mais jovem do gque ele e model o, amiga de sua filha. No desenrolar da
trama, seduz outra moca jovem a Dora, que vivia em BUzios.

Ainda na mesma foto do elenco de Vim ver a vida, destaca-se, no
centro, ao lado de Tripé Mayer, de vermelho, Héliena de La Pefia que é
a protagonista Helena (Tais Araljo). Hélienia tem seu nome composto
a partir do nome e sobrenome do ator/humorista e intérprete da
personagem, Hélio da La Pefia.

Para Milton José Pinto (1999, p. 62), nos textos verbais, a caracte-
rizacdo das pessoas referidas se restringe a apresentagdo das caracte-
risticas necessarias e suficientes para aidentificagdo dela pelo receptor,
enguanto que, nasimagens, todas as caracteristicas aparentes das pessoas
s80 mostradas; por isso, 0 ator, ao encarnar a caricatura de Helena, pas-
sapor umamodificacdo ef etuadano seu corpo erosto paraainterpretacdo
do seu papel: nos bastidores das gravagdes do programa, ele é
“preparado”, em média, durante 40 minutos, por Neuma Caldas,
supervisora de caracterizacdo das parédias. Saem os dreadlocks dos
cabelos de Hélio, entram os cachos de Héliena.

Na sala de maquiagem, um painel com fotos dos atores serve de
indicagdo paraaequipe de caracterizacdo. O ator usalentes escuras para
esconder seus olhos claros e aproximar-se ainda mais do tipo fisico da
protagonista da novela, e tornar-se a Tais Araljo oficia do Casseta,
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como diz o diretor da comédia José Lavigne. Ganha um olho maior e
delineado, uma boca mais acentuada que Ihe dara um ar glamouroso,
além do vestido vermelho, o0 mesmo da abertura de Vim ver Artista —
para marcar a personagem. As reproducdes dos figurinos também sio
elementos indices da caracterizagdo jocosa das mesmas. Perucas louras
Ou morenas, roupas col oridas com estamparias, joias e bijuterias—todos
esses el ementos g udam nacomposi ¢ao caricatural dapersonagem e séo
também motivo de riso.

A lista de personagens dos “cassetas’ cresce com o desenrolar da
novela, Hubert vive Olhaopassaringrid (Ingrid, personagem de Natalia
do Vae); Migua (Beto Silva), Jorgémeo (Claudio Manoel). A maioria
das personagens ganha sua versdo satirica, Cinquentereza (ajuncéo de
Tereza— nome da personagem com sua idade, uma cinguentona), que é
vividapelo humoristaMarcelo Madureira, e Galinice (Reinaldo). Maria
Paula € Modeline Moraes e Economalu (uma jornalista e editora
econdmica), personagens de Alinne Moraes e Camila Morgado,
respectivamente.

Aristétel esaplicaaostragos coOmicosaironia, o fanfarrdo e o fazedor
de chistes. No Livro 1l da Retdrica, trata do estilo e da ordenacéo das
partes do discurso e tece algumas consideracdes sobre o riso. Umadelas
estana parte consagrada ao estilo, e refere-se especificamente atrocade
letras em umapal avra e atroca de palavras em um verso como recursos
comicos. Sdo procedimentos, como vimos, utilizados pela parddia das
novelas ao renomearem as personagens.

Na apresentacdo das personagens, o programa de humor segue o
estilo de deboches, a comegar pelo jogo de conjuncfes nominais e aqui,
verificaremos que, também na Internet, a parédiaimita o layout do site
oficial de Passione. Veamos, por exemplo, como a parddia apresenta o
titulo da novela escrito em itdlico e os personagens.

No site de Pegassione, como no site oficial da telenovela, surgem
0s personagens em fotos lado a lado, com os nomes dos atores abai xo.
Para formagdo dos nomes, o procedimento humoristico € o mesmo
utilizado em VimVer Artista: conjugam partes dos nomes com tracos da
personalidade e/ou seus atributos fisicos. Podemos citar, por exemplo,
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a denominacdo da personagem vivida pela atriz Maité Proenga, que, na
satiraéMaitesdo Proenca (referindo-se a beleza e sensualidade daatriz),
ou Clara de Pau (uma referéncia a vilania da personagem); Marcelo
Antolindo (referindo-se a beleza do intérprete Marcelo Antony).

8. A parddia repercute entre internautas — a desciclopédia

Nas principaisredes sociais, arepercussao das novel as parodiadas se
reflete em publicos diferentes: 0 do programa em s, a parddia; e o das
novelas, a nave-mée. Tendo por base aideia de que assuntos mais atuais
geram maior burburinho, os contextos em que vivem Orkut e Twitter sdo
diferentes. Ao se verificar a popularidade das duas Ultimas novelas
produzidas pelo programa, Vimver Artista e Pegassione, aquantidade de
citagBes no Orkut €irrisdria. As comunidades'® sobre o Casseta e Planeta
e suas parddias estdo praticamente paradas, uma vez que o programa foi
extinto no fina de 2010. As observacOes feitas antes do término é o de
insatisfac&o com aqualidade geral do programa, excetuando as” novelas’,
como se as parddias as telenovel as fossem o Unico acerto em umasériede
equivocos. No Twitter, atual vedete dosférunssociais, nenhumareferéncia
as “novelinhas’ citadas acima. Entretanto, o perfil @CASSETA con-
tinua ativo™ e um dos humoristas do grupo, Hélio de La Pefia, € um dos
mais participativos, com 609.836 seguidores®.

10 Casseta e Planeta Urgente (10.560 membros)

http://www.orkut.com.br/Mai n#Community 2cmm=528456

Eu Detesto Casseta e Planeta (6.928 membros)

http://www.orkut.com.br/Mai n#Community 2cmm=90663

Eu Odeio o Casseta e Planeta (2745 membros)

http://www.orkut.com.br/Mai n#Community 2cmm=363958

Eu Gosto do Casseta e Planeta (1678 membros)

http://www.orkut.com.br/Mai n#Community 2cmm=983136

Pegassione Casseta e Planeta (465 membros)

http://www.orkut.com.br/Main#Community 2cmm=87762261

Pegassione (260 membros)

http://www.orkut.com.br/Main#Community 2cmm=47455572

Vim Ver Artistas (Casseta) (13 membros)

http://www.orkut.com.br/Mai n#Community 2cmm=95245853.

11 Com 114.940 seguidores (acesso em 29/04/2011), os proprios cassetas comentaram o término do programa
no Twitter (ver em http://diversao.terra.com.br/tv/noticias/0,,014814537-E112993,00-
Membros+do+Casseta+falam+sobre+fim+do+programa+no+Twitter.html. Acesso em 25/04/2011).

12 Acesso em 29/04/2011.
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Outra forma de repercussdo da-se no contexto em que a propria
parddia é parodiada. E o caso da Desciclopédiat®, site construido por
meio do conceito “wiki”, uma ferramenta para a criagéo colaborativa
de um texto eletrénico hipermidia cujo contetido € compartilhado.
Desciclopédiavem do inglés, uncyclopedia, uma parddia da Wikipédia
com contelido constituido de artigos, posts, fotos etc., de internautas
gue falam sobre qualquer assunto de maneira sarcéstica e pejorativa,
criando uma enciclopédiahumoristica. Seus visitantes sdo chamados de
“imbecis genéricos’. O site ndo tem criador, mas dainstrugdes de como
postar artigos, fotos etc. Em resumo, faz um deboche de todo contetido
da Internet.

No artigo sobre Vim Ver Artista'®, temos um texto despachado,
irbnico e, por vezes, grosseiramente escrito num tom politicamente
incorreto no qual imperam as descri¢des dahistériae personagens: “Vim
Ver Artistaéumanovelaonde temos o nucleo pobre, rico, pé de chinelo
€ pau d'agua’, “o Leblon é um bairro tdo moderno e adiantado que a
noite de Natal acontece dois dias antes do resto do mundo”, “ ele sempre
detestou a presencadamorenado cabel o duro que ndo gostade pentear”,
entreoutros. Tem-seaimpressdo de quetal linguagem deseducadajamais
seriapermitidaem um programade tel evisdo daformaem que é exposta
no site — mesmo sendo um programa de parédias, como o0 Casseta e
Planeta Urgente'®.

A Desciclopédia ndo se preocupa em apresentar informacgdes
veridicas — seu intuito é buscar o risivel pela depreciacéo, de qualquer
forma. Entretanto, a veracidade n&o € de todo abandonada e o conceito
mushup pode ser explorado. No artigo sobre Pegassione, podemos
observar que ascaracteristicas pessoais dos atores e el ementos darealidade
também sdo utilizados na construcéo do texto. Conhecido pela enorme
guantidade de pelos no corpo, o ator Tony Ramos (ou melhor, seu

8 Ver em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Desciclop%C3%A9dia. Acesso em 21/04/2011.
“Ver em http://sites.google.com/site/cursoavancadoemead/. Acesso em 26/04/2011.
% Ver em http://desciclopediaorg/wiki/Vim_Ver_Artista (acesso em 27/04/2011).

16 http://casseta.globo.com/platb/pegassione. Acesso em  27/04/2011.
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avatar Peludo Ramos) é descrito como o “maior ator peludo da histéria
danovelabrasileira’. E para explicar atrama principal da novela— o
golpe dos vildes contra os mocinhos — é citado um famoso golpe feito
por estelionatarios:

Funcionaassim, vocéfalapraagum idiotague ganhou
na mega sena, tipo ganhou 1 milh&o de reais, sb que
pra sacar a grana o idiota tem que depositar 10 mil
reais na sua conta, depois disso vocé entrega o bilhete
falso naméo do otario e dano pé. Entendeu? Nem eu!
(Desciclopédia, 2011, s/p)*.

E necessério observar que a desconstrucdo proposta pela
Desciclopédiaéfrégil, namedidaem que pode confundir os colaboradores
mai s desavisados. Portanto, os administradores do espago entendem que
o limite entre a agressdo explicita e o sarcasmo inteligente deve ser
plangjado. Na péginaprincipal do site, por exemplo, no link Manual do
Desciclopediano, ha uma série de dicas para criar algo como “um
colaborador ideal”. “Para vocé ser engracado vocé tem que construir
algo com nexo sem se achar engracado, sem ser desvirtuado ou aboba-
Ihado e muito menos sem fugir do assunto, pois mostra total desco-
nhecimento das caracteristicas humanas do riso”*8, sentencia o texto.

Consideracoes finais

Bakhtin aprofundou-se no estudo da cultura popular, mostrando
que, desde a Antiguidade, encontramos festividades, ritos e formas de
celebracdo que atuam sobre as pessoas, |evando-asaum tipo delinguagem
verbal ou gestual caracteristico, atipos de comportamento inusitados, a
umainversdo de costumes. Acreditamos que esse dualismo bakhtiniano
entre cultura oficial/cultura popular rustico/plebeia foi supreendente-

7Ver em http://desciclopedia.org/wiki/Pegassione (acesso em 27/04/2011).
18Ver em http://desciclopedia.org/wiki/Desciclop%C3%A9dia:Como_ser_engra%C3%A7lado_e
n%C3%A30_apenas idiota (acesso em 27/04/2011).
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mente apropriado pela parddia da telenovela. Muitas das observactes
do autor acerca de aspectos das carnavalizagdes no tocante aestéticae a
situagdo socia contemporaneas estdo presentes na televisdo brasileira,
assim como na literatura, segundo anotagdes de Linda Hutcheon “a
metaficgdo existe — assim como o carnaval — nafronteiraentre aarte e
avida, sem moldurasou refletores(...). Tanto suaformaquanto contetido
contribuem parasubverter asestruturasformalistas, 10gicas e autoritarias’
(Hutcheon, 2010, p. 260).

O grotesco permanece na vida, no dia a dia dos brasileiros assim
como esta presente também nessas producdes midiaticas com foros de
liberdade de pensamento. Casseta & Planeta, Urgentefoi um programa
de humor consolidado na TV desde inicio da década de 1990, quando
alternava-se as tergcas-feiras com outros programas. Em 1998, fixou-se
como programa semanal com véarios quadros interpretados pelo grupo
de comediantes atores/autores da “novela’ do Casseta — Beto Silva,
Claudio Manoel, Hubert, Marcelo Madureira, Maria Paula, La Pefia,
Reinaldo e Bussunda (falecido em 2006). No Tag “ Cassetano Tempo”,
podemos verificar as muitas novelas que jaforam parodiadas pelaturma
do Casseta. No humoristico a zombaria € geral: piadas sobre futebol,
politica, coberturasjornalisticas, documentériosfalsos, sétiras de outros
programasde TV, de campanhas publicitérias, entrevistas com populares
e videoclipes com pardédias de musicas de sucesso.

Os redatores/atores do Casseta e Planeta Urgente! trabalham com
o trash, o que significa “lixo”, tipicos do kitsch, da breguice advindos
do popular com seus quadros de humor — exemplos de programas
modelares na nossa TV. Neles, a periferia pode reconhecer-se, deles a
elite pode distinguir-se: a televisdo é o lugar da sintese, mas o homo
festivusinevitavel mente é grotescus (Sodré, Paiva, 2002, p. 141). Muitos
exemplares da safra televisiva dos anos 1970 séo hoje reciclados,
digitalizados, comercializados e transmitidos como cults, como A
Comédia da Vida Privada, onde tudo comecou para essa turma de
humoristas.

Nos procedimentos de transcodificacdo tel enovel a/parddia, pudemos
observar no discurso parodistico que a caracterizagdo das personagens
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em nomes e mimeses referidas hiperbolizaram o discurso “oficial”, mas
com expressoes necessarias e suficientes paraaidentificagcdo das mesmas
pelo receptor e na remixagem de fatos jornalisticos, girias e cronicas
sociais. Os atores, por sua vez, passaram por modificacbes efetuadas
€M Seus Corpos e rostos para ainterpretacéo do seus papéis.

As*“novelas’ VimVer Artista e Pegassione, anosso ver, S0 criagdes
originais e, a sua maneira, homenageiam o género telenovela. Quando
em janeiro de 2011, a novela Insensato Coracao (de Gilberto Braga e
Ricardo Linhares) entrou no ar sem que houvesse 0 seu correspondente
parodistico, faltaram a televisdo brasileira a alegria e o deboche bem-
humorados dos comediantes. E como se astercas-feiras ficassem vazias
e atelenovela sem sua “critica’ imediatal

Helio de la Pefia, um dos integrantes do grupo, garantiu'® que a
emissora irdinvestir num novo projeto humoristico reunindo os mesmos
comediantes do Casseta e Planeta Urgente! Nao ha, contudo, umaideia
de como serd 0 novo programa.
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Claudia Freire, |ssaaf Karhawi,
Ligia Maria Prezia Lemos, Neide Arruda, Silvia Torreglossa

Introdugao

O proposito deste trabalho é apresentar um exemplo empirico de
novas préticas daaudiénciadeficgdo televisiva, identificadas através de
estudos gerados dentro do ambito do projeto OBITEL?2. Discutiremos
alguns resultados de uma pesquisa exploratéria sobre a recepcéo
transmidiética de espectadores tel evisivos nas redes Orkut, Facebook e
Y ouTube datelenovelaPassione®, umadas maiores audiénciasno Brasil
no ano de 2010.

O assunto sejustifica pelaabrangénciadastransformagdes ensejadas
pela chamada cultura da convergéncia (Jenkins, 2008) no cenario

1 Colaboraram na pesquisa os bolsistas do Centro de Estudos da Telenovela da Universidade de Séo Paulo
(CETVN-USP) CETVN-USP: LorenaBrettas (AT-CNPg); AlanaGiro Jorge (IC-CNPq) e Alexandre Toshio
Misawa(PIBIC-CNP).

20 Observatério |bero-Americano daFicgdo Televisiva— OBITEL, desde suacriagéio em 2005, constitui-se
como um projeto intercontinental da regi&o ibero-americana, incluindo paises |atino-americanos, ibéricos
e os Estados Unidos de popul agéo hispanica. OBITEL é composto atual mente por onze grupos nacionais de
pesquisaque realizam um trabal ho de monitoramento sistemético e de comparag&o dos programas ficcionais
veiculados, durante o ano, por canais de televisdo aberta nos seguintes paises. Argentina, Brasil, Chile,
Colémbia, Equador, Espanha, Estados Unidos, México, Portugal, Uruguai e Venezuela. Os resultados desse
monitoramento vém sendo publicados desde 2007 como Anuério Obitel.

3 Novelade Silvio de Abreu, dirigida por Denise Saraceni e exibida pela Rede Globo as 21 horas, de 17/05/
2010 a 14/01/2011.
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brasileiro de produgéo, circulagdo e consumo de telenovel as e demanda
estratégias de abordagem tedrica e metodoldgica diferenciadas.
Inspirados em Martin-Barbero (2001, 2004), procuramos cartografar
as mediacBes que ocorrem nos processos de transmidiacdo datelenovel a,
privilegiando arecepcao de Passione nasredes sociais. Entre os motivos
dessa opcdo esta o fato de constatarmos que as telenovelas do horério
das nove da Rede Globo funcionam como modelos de transmidiacéo
paraas demais ficgdes dessa emissora, tornando-se espago privilegiado
para introducéo de inovactes. No caso especifico de Passione, foram
identificados: site*, ambiente mobile, redessociais, aplicativos, TV digital
e midia exterior, trilhas sonoras e loja. Ainda, o fato de Passione ter
obtido grande repercussdo tanto pela construcdo da trama ficcional
guanto, e principalmente, pela exploracdo de certos temas sociais,
também conhecidos como merchandising social®, que alcancaram par-
ticular ressonancia nas redes sociais.

Focamos assim o objeto desta pesquisa no “transbordamento” dos
temas sociai s de Passione nasredes sociais Orkut, Facebook e Y ouTube
para explorar questdes que emergem nos estudos de comunicagdo cada
vez mais fortemente frente aos desafios das tecnologias digitais de
comunicacdo, em particular, aquel as que dizem respeito atransmidiacéo,
redes sociais, recepcao, engajamento de fas e contelidos gerados pelos
usudrios das ficchestelevisivas.

Dentro desse marco, tivemos como objetivos: (1) realizar um
trabalho de mapeamento e analise dos discursos e das interagfes
proporcionadas pelo transbordamento da narrativa da telenovela no
espaco dessas redes sociais. Paraisso, valemo-nos de conceitos como 0s
de narrativas transmidiéticas (Jenkins, 2008), audiéncia criativa
(Castells, 2009) e consumo criativo (Calabrese, 1999), permeando a

4 http://passione.globo.com/.

5 De acordo com Lopes (2009, p. 38), “o merchandising social pode ser definido como um recurso
comunicativo que consiste na veiculaggo em tramas e nos enredos das produgdes de teledramaturgia de
mensagens socioeducativas explicitas, de contelido ficcional ou real”.
Shttp://grupomm.mmonline.com.br/noticias.mm?url=Globo_espera_um_ano,_mas
_bate_recorde_com_Passione; http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1301201110.htm.
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interatividade e as atitudes colaborativas e criativas dos fé&s, também
denominados atores (L atour, 2005) ou coautores; (2) propor um protocolo
metodol 6gico de andlise e interpretacéo das interacfes entre fas e
narrativas, incluindo estratégias caracteristi cas de aproximacao em cada
umadas plataf ormas pesquisadas; (3) verificar as apropriagdes detemas
sociais sob a forma de merchandising social nas interagoes e conver-
sacOes de fas nas redes sociais.

A ficcéo televisiva, como qual quer outra producéo cultural, produz
sentido a partir das mediagdes que estabel ece no horizonte socia que a
cria e a circunscreve. Sentido que se constréi pelo estabelecimento de
mediagdes de diferentes ordens e insténcias denotando a complexidade
gue marca 0 campo da comunicagdo na atualidade. Algumas dessas
mediagdes podem ser delineadas por meio do estudo das correlacfes
estabel ecidas pelaficcéo televisivacom: (&) seu mundo ficcional e outros
mundos ficcionais; (b) a complexa e problematica relagdo com a
realidade; (c) géneros/formatos industrializados e model os de negdcios
(Cannito, 2010), dentro da l6gica de mercado; ou, ainda, (d) operando
na intersecéo de todas essas varidveis. Essa variedade de enfoques e
possibilidades de andlise esboca a complexidade das mediagdes envol-
vidas natessiturados processos de comunicagdo, sobretudo osde natureza
transmidiética.

A metodologia adotada combinou duas formas de aproximagéo
ao objeto empirico. A primeira de viés quantitativo e a segunda de
natureza qualitativa, gjustadas a demonstracéo da relevancia dos tipos
de contetido produzidos pel os tel espectadores, usudrios e fas nasredes
sociais.

I. Partindo para compreender uma nova recepgao

1. Desafios as tradigdes dos estudos de recepcao da televisao e
os usos de novas midias

E possivel afirmar que entre nds os estudos da comunicagso e dos
meios, ao a cangar acomunicacdo digital interativa, passaram aocupar-
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Se com 0s “novos meios’ e, como que passaram a decretar a morte dos
“velhos meios’, suprimindo aatencéo com o que esta acontecendo com
0S Mei0s Massivos.’

A retéricadarevolucdo digital foi moldadaem torno de umateoria
da substituicdo com as novas midias superando as velhas. Entretanto,
ndo foi o que aconteceu, pelo contrério, estamos presenciando um
processo de convergéncia entre midias antigas e novas, além da mitua
influénciaem maneiras anteriormente ndo previstas. Em particul ar, temos
visto mudancas significativas nas condi¢des de producéo, distribuicdo e
consumo cultural, com grande énfase no envolvimento e na participagdo
ativa da audiéncia, configurando a chamada cultura participativa.®

Ao longo de nossos estudos sobre atelenovelaidentificamos o uso
gue a audiéncia faz de certos contelidos como recurso para dar sentido
as suasidentidades e para alterar a percepcdo de suas condicles sociais.
Por isso, atelenovela pode atuar na expansdo de capacidades de uso da
narrativa como umrecur so nas praticas einteraces cotidianas. A teleno-
velatornou-se um recur so comunicativo que, ativado, possibilitacompar-
tilhar os direitos culturais, a diversidade étnica e a convivéncia social,
logrando maior consciénciae motivacdo parapraticas contraos conflitos
e desigualdades que marcam a sociedade brasileira (L opes, 2009).

Por essarazao, investigar acomplexidade que os estudos de recepcéo
datelevisdo tém al cangado exige que se cologue na agenda de trabalho
areleitura de teorias e conceitos que marcaram a tradi¢éo da chamada
“pesquisa de recepcao |atino-americana’, aluz do cenério atual, acom-
panhado de um olhar acurado e critico sobre as novas propostas de
andlise transmidiética.

Acreditamos que o ambiente constituido pelos novos meios e pela
transmidiacéo estende claramente o0 escopo e a importancia dos argu-

7 S&o poucos os livros que confrontam de forma transversal as mudangas que ocorrem nos meios massivos
dentro do conjunto do ecossistema da comunicaggo, dentre os quais destacamos o de Carlén e Scolari
(2009).

8 Jenkins et al. (2006) identificam doze habilidades bésicas desenvolvidas numa cultura participativa:
Jogo, Desempenho, Simulag&o, Visudizacdo, Navegagdo transmididtica, Redes, Negociaggo, Inteligéncia
coletiva, Cognicdo distribuida, Julgamento, Apropriacdo e Multitarefa.
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mentos presentes natese da“audiénciaativa’ . Seassm é, amultiplicagdo
dos usos e a crescente interatividade fazem com que as pesquisas dos
usos e darecepcao dos mei os, ainda considerados marginai s no conjunto
dos estudos de Comunicagdo, passem ater uma oportunidade histérica
de alcancar a condic¢&o de mainstream no campo.

Audiéncias e usuérios viabilizam-se como sendo muito ativos —
seletivos, autodirigidos, produtores, bem como receptores de textos.
Sdo também crescentemente plurais e multiplos, ainda que diversos,
fragmentados e individualizados. Segue-se que categorias-chave, como
escolha, selegdo, gosto, fas, intertextualidade, interatividade — que tém
movido a pesquisa de recepcdo de televisdo sGo mais e ndo menos
significativas no ambiente das novas midias. Ao mesmo tempo, aagenda
tedrica e politica dessas pesquisas alcangam uma relevancia renovada,
levantando quest8es relativas a globalizaco de contelidos negativos,
regulagéo das midias, participagdo em cultura compartilhada, argumen-
tacdo informada e democrética etc.

A tradicéo da pesquisa latino-americana de recepcdo da televiso,
embora tenha adotado em geral uma abordagem mais cultural, revelou
conexdes paralelas entre as convencdes da televisdo e as estratégias de
decodificagdo. Como veremos adiante, os espectadores de telenovela
constroem compreensdo dos personagens e dos enigmas sobre 0s
segredos; antecipam o gancho; fazem suposic¢des sobre o final de uma
subtrama; lembram, a partir de eventos reais significativos, episodios
passados etc.; tudo em conformidade com as convencdes do género
mel odramético. Essa tradicao de pesquisa esta ai para ser mobilizada e
inovada para o necessario engajamento com a pesguisa naWeb, com as
telas do computador e do celular, com as préticas dos jogos online.

No ambiente transmidiatico, parece que as pessoas se envolvem
progressivamente mais com contelidos — grupos musicais, telenovelas,
times de futebol — do que com formatos ou canais, onde quer que se
encontrem, em qualquer meio ou plataforma. Estudos de f&s tornam-se
cadavez mais importantes a medida que as audiéncias se fragmentam e
se diversificam. Quanto mais 0s meios se tornam interconectados, sao
0s contetidos que crescentemente i nteressam ao &, que passa a segui-los
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em toda as midias, incorporando-os também & suas comunicagéo face a
face. Isso ndo quer dizer que aformando sejaimportante, visto que nos
estudos de televisdo, o conceito de género tem sido fundamental para
pensarmos a interacdo texto-leitor. Segundo Livingstone (2004), os
estudos de recepcdo que tém tido por base a relagdo texto-leitor podem
ser particularmente aptos para enfocar as novas interfaces tecnol 6gicas
e seus contelidos. Certamente ostextos dos novos meios col ocam desafios
especificos, poissao frequentemente de naturezamultimodal, hipertextual
e efémera; mesclam producéo e recepcao; resultam no aparecimento de
novos géneros e facilitam a convergéncia de praticas que ja foram
distintas.

Segue-se entdo a pergunta necessaria: de que maneira o consoli-
dado repertdrio conceitual da abordagem texto-leitor, com sua énfase
na abertura, indeterminacdo, enderecamento textual, modos inter-
pretativos e leituras preferenciais, pode ajudar no desenvolvimento de
uma analise integrada de textos das novas midias e audiéncias
televisivas? A resposta € que vale dedicarmos a esse novo objeto
pesquisas empiricas que se dediquem igual mente aexploragdes metodo-
| 6gicas renovadas.

Os estudos de comunidades de fés de programas televisivos
geralmente tém como objeto programas especificos ou determinados
génerosdetelevisdo, taiscomo telenovelas, séries, soap operas, conforme
Costello e Moore (2007) e Baym (2000). A diferencaentre o espectador
e o fa pode ser apontada por meio do engajamento com as narrativas
televisivas e, a0 mesmo tempo, a producdo de contelido. Os fas corres-
pondem a parte do publico espectador que ndo apenas assiste a filmes
ou programas de televisdo, mas também produz contelidos relativos a
ficcdo ou assume uma postura critica e desenvolve sua propria arte,
incorporando partes das narrativas televisivas em videos, sites, além de
seguir outros fas no seu entusiasmo. Osfas estédo bem longe do conceito
de consumidores comuns ou meros espectadores, e, por movimentarem
arede de maneira téo intensa através do fendbmeno da online fandon e
enguanto formadores de opini&o, este € o publico que mais interessa as
grandes emissorasde TV.
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Entretanto, o estudo das préticas de recepcao transmidiética ainda
s80 uma novidade no Brasil. Os aportes tém sido majoritariamente
qualitativos, geralmente centrados em audiéncias de determinado
programa ou formato, como fazem, por exemplo, Valencise-Gregolin
(2010) e Campanella (2010). De outro lado, mas complementarmente,
uma pesquisa exploratéria do OBITEL-Brasil, que apresentaremos
adiante, seguiu objetivo complementar de discernir os contornos de
padrfes nos dados quantitativos de audi éncia, categorias de semelhangas
e diferencas nas préaticas de interacéo online das pessoas com as ficgies
e seus contetidos. Dado que os sites de fas de televisdo, grupos de
discussdo e outros portais online sdo geralmente associados com um
programa especifico, apesguisafocalizou Passione, principal telenovela
do horério nobre da TV Globo no ano de 2010.

2. A perspectiva da audiéncia ativa: hahitos coletivos, participagao,
envolvimento, fas online

Estudos de recepcéo datel evisdo estéo progressivamente migrando
paraainvestigacéo focadanaparticipacao, isto €, nas praticas e processos
de envolvimento interativo com as novas midias afim de gerar andlises
acerca do contetido gerado pelo usuério (GCU). A criatividade dos fas
esuasformasdeinteratividade e um renovado interesse naculturajuvenil
constituem outros focos das pesquisas.

Entre nés, ainda temos necessidade de esclarecer e de aprofundar
as categorias empiricas e tedricas de fan (traduzida por &) e de fandom
(traduzida por “comunidade de fas’), uma vez que €elas estdo quase
ausentes na pesquisa de comunicacdo brasileirae que, ao nos voltarmos
a pesquisa empirica transmidiética, temos de dialogar criticamente com
os abundantes estudosinternacionai s sobre fés, muito diversificadostanto
tedrica quanto metodol ogicamente.

Bielby, Harrington e Bielby (1999, p. 35) fornecem uma definicdo
bastante sucinta de “f&": “Ver televisdo € um comportamento relati-
vamente privado. Ser um f&, no entanto, € participar de uma série de
atividades que se estendem para além do ato privado de ver ereflete um
maior envolvimento emocional refor¢cado com anarrativadatelevisao”.
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Talvez algumas das atividades mais amplas e comuns das pessoas
envolvidas em comunidades de fas sejam as que combinam um
diversificado e ativo consumo de textos oficiais e de spin-offs com as
suas proprias praticas interpretativas e criativas.

Para controlar os “textos’ digitais, aparecem problemas como o
volume esmagador de materia, suaexisténciaefémera esuavirtualidade.
O hipertexto depende do usuario em “realizé-10”, como jaindicava Eco
(1986). Adicione-se a isso o fato de que as pessoas online sdo tanto
produtoras como receptoras de conteldo e que rotineiramente realizam
multitarefas em plataformas e aplicativos distintos. A extensdo dos
desafios € evidente, agravada ainda mais pelo fato de que muitos
pesqguisadores dispostos a redlizar pesquisas de recepcdo na Internet,
nédo estdo, eles proprios, familiarizados com o meio.

O conceito de audiéncia ativa, que ha duas décadas era visto como
ambiguo, hoje ébase paraindlstriatel evisiva, sofisticando asferramentas
de coleta e pesquisa de audiéncia. O engagjamento e compartilhamento
de informacdes e conhecimentos em uma rede (ou comunidade)
caracterizam a fandom. As comunidades de fas giram em torno néo
apenas de informagdes, mas de gostos comuns, de objetivos comuns g,
sobretudo, de sentimentos comuns em relacdo a um programa, a um
personagem, a um ator ou atriz. De certa maneira, elas criam todo um
universo de conhecimento propicio afruicdo de um produto daindistria
cultural. No entanto, as comunidades ou redes de fas ndo se resumem a
isso, cada vez mais ganham atencdo do mainstream, uma vez que se
trata de consumidores qualificados (em termos de conhecimento do
produto e fidelidade ael€) que disseminam suas opinides e desegj os sobre
determinados produtos. A acdo desses grupos de fas pode, por exemplo,
determinar a manutencéo e ressurgimento de uma série de televisdo ou
de um personagem que estavam fadados ao desapareci mento.

Dentro desse quadro, saber 0 que os fas fazem, falam e pensam
torna-se um conhecimento estratégico tanto paraos produtores damidia
guanto para os investigadores da comunicagdo, que buscam identificar
as especificidades que caracterizam as comunidades de fas de produtos
midiaticos compreendendo-as como | écus privilegiado para observacéo
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do envolvimento das audiéncias tanto com bens tangiveis como
intangiveis.

L opes e Orozco (2011) apontam que os estudos de fas revelam sua
pertinéncia no contexto em que as audiéncias se fragmentam e se
diversificam, ao mesmo tempo em gue se encontram em ambientes
transmidi&ticos nos quais 0 engajamento ocorre mais em razéo dos
contetdos do que formatos ou canais. Amplia-se, desse modo, afluidez
e a possibilidade de caminhos de multiplas diregdes. Novos tipos de
experimentacdo midiatica de recepcdo despontam a partir do uso de
equi pamentos e softwar es, tecnol ogias disponiveis, baratas e de simples
manuseio e que podem resultar de préticas e produgdes discursivas por
parte da audiéncia na Internet engajada, por exemplo, com as tramas
teleficcionais. Esses processos, segundo Castells (2009, p. 65), carac-
terizam a mass-self communication, pois “ as pessoas se apropriaram de
novas formas de comunicagdo e construiram seus proprios sistemas de
comunicagdo de massas, via SMS, blogs, vlogs, podcasts, wikis, etc.”.

Pelo panorama que descrevemos, fica claro que nas pesquisas de
recepcao datel evisao temos um acimul o de experiéncias metodol 6gicas
gue podem fazer avancar os estudos de recepcdo das novas midias que
trazem novos problemas para serem enfrentados, alguns dos quais
comegam apenas a ser abordados.

2. Narrativa, ficcao televisiva, convergéncia, narrativa transmidiatica

Narrativa

Partimos da compreenséo do papel central da narrativa na
constituicdo de uma forma de compreender a(s) realidade(s) em que
nossituamos (Bruner, 1997). Realidade(s) construida(s) ndo apenas pela
concretude do cotidiano, mas também pel os mundos ficcionais com os
quais dialogamos. Mundos que elaboram e reelaboram o cotidiano num
jogo incessante marcado pela arte de dizer (Certeau, 2007); arte essa
implicada diretamente em saberes e praticas narrativos.

Nesse contexto, 0 estudo das audiéncias da telenovela Passione
permite analisar reapropriacdes/transformacdes que vém ocorrendo de
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maneira cada vez mais réapida e profunda ndo apenas nos modos de
consumir ficcéo televisiva, mastambém nas possibilidades deinteracéo
e producdo de sentido, o que, por sua vez, leva a transformacéo dos
estatutos pragmaticos ou protocolos ficcionais (Eco, 1997).

Pensar as narrativas ficcionais de televisdo na atualidade implica
pensa-las a partir de uma perspectiva que envolve nao apenas sua
veiculagdo tradicional no suporte televisivo, mas também a partir de
uma | dgica totalmente nova em termos de criacdo e desenvolvimento
narrativo: atransmidiacdo. Essa l6gica de criagdo narrativa transborda
os limites da tela de televisdo e instaura transformagdes nos polos da
producéo e da recepcdo por meio da circulacdo de contelidos ancorada
nos multiplos suportes midiaticos (ou multiplas plataformas) do cenério
comunicacional contemporaneo. Tal perspectiva enfatiza 0s processos
decriaco e vel culacdo dos produtos midiaticos, sgjam elesdeinformagéo
ou de entretenimento, regidos ndo pelo principio da adaptagdo ou da
traducdo i ntersemidti ca (Jakobson, 2003), mas, sobretudo, pelo principio
da convergéncia. Para Jenkins (2008), a convergéncia € mais do que
umamudancatecnol 6gica, porque alterao relacionamento existenteentre
tecnologias, industrias, mercados, géneros e audiénciase, principa mente,
porgue a convergéncia refere-se a um processo e ndo a um fim. Ainda,
aconvergénciapossibilitaaidentificacdo dos principais campos detenséo
e de transi¢cdo que marcam o entorno midiético.

A naturezaprocessual e cultural dessefenémeno pode ser observada
no polo daproducdo deficcdo televisivando serestringindo aum modelo
broadcasting, mas, sobretudo, ao surgimento de uma audiénciacriativa
num cenario de comunicacdo multicanal e multimodal (Castells, 2009).
E caracteristica da cibercultura a adogZo de estratégias que envolvem e
buscam o engajamento do telespectador levando-o0 a condicdo de fa
participante das conexdes transmidiéticas como colaborador e até como
coautor. Essa participagdo (se) instaura (por) uma grande diversidade
interacdes que vao desde singelas manifestacdes individuais a engaja-
mentos — que também podem ser individuais — mais fortemente entrela-
cados com a dinadmica sociocultural, configurando o ator que, segundo
Latour (2005, p. 131), corresponde ndo a uma agdo, mas a “um movi-
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mento marcado por umamultiplicidade de grupos e enti dades se movendo
em relacdo uns aos outros’.

Ficcao Televisiva

As narrativas ficcionais de televisdo configuram-se como uma
espécie de resposta a uma necessidade difusa e universal de ouvir e de
ver; criam e articulam temas e interesses fortes — elementares, bésicos,
ou melhor, primérios, da vida cotidiana, do estar no mundo: o bem e o
mal, o amor e o odio, a familia, a amizade, a violéncia, a justica, a
doencae asalde, afelicidade e adesgraca, os sonhos e os medos. Esses
embates t&o caracteristicos da natureza humana se revelam como pecas-
chave para a compreensdo do papel da narrativa ficcional em nossas
vidas. Assim, a ficgdo televisiva ndo deve ser entendida como uma
histéria especifica, umaparticular produgdo de género natelevisdo, mas
antes o inteiro corpus e fluxo das narrativas por onde assume a funcéo
de preservar, construir e reconstruir um “senso comum” da vida
cotidiana.

Ao mesmo tempo, aficgdo televisiva, sobretudo atelenovela, € um
enclave estratégico para 0 audiovisual brasileiro tanto por seu peso no
mercado televisivo quanto por seu papel na producdo de imagens da
identidade cultural de nosso povo. Além disso, a telenovela é fator
determinante na criagdo de uma capacidade televisiva nacional que se
projeta ndo s6 numa larga produgdo como também numa particular
apropriacdo do género. Esse fazer que aliaficgéo e cotidiano permite a
telenovela brasileiratratar de temas nacionais complexos com amesma
naturalidade com que se conversa com um amigo ou um vizinho, e
“essa naturalidade advém de uma arquitetura baseada no cotidiano e
gque mescla o particular e o coletivo, o individual e o social, o loca e o
nacional/mundia” (Mungioli, 2008, p. 14). Os temas, as discussdes
motivadas pela telenovela geram uma extensa paratextualidade que
ultrapassa em muito os chamados meios de comunicagdo de massa.

O discurso datelenovelaapresenta-se, assim, segundo L opes (2009),
como uma forma cultural que dialoga com seu tempo histérico e res-
ponde a exigéncias que provém do tecido social, criando umanarrativa
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da nacdo. Nesses termos, as estratégias de merchandising social na
telenovela, ou o tratamento de temas sociais objetivando a veiculagdo
de mensagens socioeducativas nas tramas, ganham ainda mais signi-
ficac8o e passam a constituir, segundo a autora, um importante recurso
comunicativo.

Assim, a forga da matriz genérica das narrativas televisivas deve
ser pensada na atualidade considerando-se as transformagdes por que
tem passado aindUstria cultural com o ingresso das tecnologias digitais
de producéo, veiculacdo e circulacdo de produtos culturais que carac-
terizam o ambiente do ciberespago, que designa, segundo Lévy (1998,
p. 119), “menos os novos suportes dainformacéo que osmodos originais
de criagdo, de navegacao no conhecimento e arelacdo social que esses
suportes permitem”.

Convergéncia e Narrativa Transmidiatica

As possibilidades abertas, entre outras, pelas redes sociais e pelas
plataformas de streaming de video (0 YouTube € a mais famosa del as)
ampliam sobremaneira as experiéncias criativas dos consumidores de
narrativas midiéticas proporcionando umacircul aggo de contelidosjamais
vista. Essa forma de circulagdo de conteldos tornou-se possivel ndo
apenas pelaconvergénciatecnol égicastricto sensu, mas, principal mente,
por uma cultura da convergéncia que tem como base a participacéo
ativa que criaumatransformag&o cultural “a medida que consumidores
s80 incentivados a procurar novas informagoes e fazer conexdes em
meio a contetidos midiaticos dispersos’ (Jenkins, 2008, p. 28).

A convergéncia é o espago onde pode ocorrer 0 consumo produtivo
(Calabrese, 1999), sgja por meio de uma transformacéo do produto
midiatico propriamente dito, seja por meio de uma participagéo ativa
do consumidor por meio dos CGU em redes sociais, blogs ou sites.
Talvez ndo devamos considerar esse consumo produtivo umaexperiéncia
nova, pois Calabreserelataexperiéncias, em 1975 naltdia, de“ recepcéo
ndo passiva, mas interpretativa’, em que os espectadores nas salas de
cinema podiam interromper, recortar, fragmentar “o fluxo de acgdo do
écran, com sublinhados, e repeticdes, parddias e explicitacdes feitas ao
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vivo” (1999, p. 143). O autor também cita experiéncias feitas em
transmi ssdes radi of 6ni cas namesma época. Temos de frisar, no entanto,
gue asexperiénciasatuai s possi bilitadas pel astecnol ogias digitais parecem
expandir esse tipo de consumo de maneira praticamente infinita.

O surgimento das midias digitais vem consolidando o processo de
uma nova cultura de midia, que estimula a interacdo dos produtos
midiéticos e a convergéncia de contetidos. Dentro desse ambiente, no
gue se refere principalmente a producdo ficcional, o conceito de
transmedia storytelling ou narrativa transmidiatica (Jenkins, 2008) torna
se central. Trata-se da criagdo de um universo ficcional cujo contetido
pode ser expandido tanto em termos de personagens quanto em termos
de desenvolvimento narrativo. N&o setratade umarepeticdo dahistéria,
mas de um desdobramento da histéria principal que ganha elementos
diferentes (personagens, ambientes, conflitos) que tiram proveito das
qualidades que cadaum dos mei os pode of erecer parao desenvolvimento
danarrativa. E, maisimportante ainda, segundo o autor, atransmidiacéo
envolve aparticipacdo ativa do consumidor que € chamado a participar
do processo criativo. A convergéncia das midias “altera a l6gica pela
gual aindustriamidiética operae pelaqual os consumidores processam
a noticia e o entretenimento” (Jenkins, 2008, p. 41). Entretanto, ndo
basta a criagdo de estratégias transmidiaticas no polo da producéo se
houver umadisjuncéo entre o conhecimento e as habilidades do produtor
e as audiéncias (Jenkins, 2003).

O universo ao qual serefere Jenkins ndo deve ser imaginado como
algo fechado, por maior que sgja ele, ou como algo “operado” apenas
pel os produtores da industria de comunicacgéo e do entretenimento. Ao
contrério, tal universo permite uma constante criagdo e expanséo de
seus contedidos operada também pel os interatores que participam dessa
jornada narrativa, denotando o consumo produtivo e as audiéncias
criativas (Castells, 2009). O universo narrativo por meio do qual ocorrem
e se expandem as narrativas transmidiéticas passaa ser pensado no polo
daproducéo desde a concepgdo de um novo produto que deve funcionar
bem através das diferentes midias. Destaque-se que esse modo de
realizag@o é crescentemente adotado nas industrias de midia
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A transmidiaco, portanto, envolve em suaconcepgdo aparticipagdo
ativado consumidor chamado acompartilhar do processo criativo dentro
de um ecossistema midiatico que se retroalimenta constantemente,
estabel ecendo formas e préti cag/estratégias de producéo, de circulagdo e
de consumo marcados tanto pela verticalidade (com model os baseados
na producdo de contetidos por meio dos grandes conglomerados) quanto
pela horizontalidade (com contetidos produzidos por pessoas comuns
interessadas em divulgar suas criagdes/opinides — a chamada mass-self
communication) (Castells, 2009).

Esse cenario leva a emergéncia de um contexto de comunicagéo
em que papéis/funces de emissores/receptores se alternam incessan-
temente e de maneiramultidirecional. Nesse sentido, seriapossivel dizer
gue as narrativas online e os hipertextos estéo transformando o conceito
deautorianarradora, poisatessiturado storytelling se produz em semiose
infinita® O fato que gera uma narrativa se desdobra em outras versdes
intertextuais e multimidiéticas formando uma rede de infinitas inter-
pretacdes.’® Pensando a narrativa do ponto de vista de sua construcéo
textual, Murray (2003, p. 43) utiliza o termo narrativa multiforme para
se referir a “narrativa escrita ou dramatizada que apresenta uma Unica
situagcdo ou enredo em muiltiplas versdes — versdes essas que seriam
mutuamente excludentes em nossaexperiénciacotidiana.” Paraaautora,
essetipo de construgdo narrativalevariaao | eitor-internauta poss bilidades
de imaginar solucdes alternativas para a resolugdo dos conflitos,
possibilitando a audiéncia uma sofisticagdo do ponto de vista inter-
pretativo. Consideramos que essa harrativa multiforme se enquadraria
nacategoriadostextos escreviveis (Barthes, 1992). Ostextos escreviveis
apresentam um modelo produtor que incita o leitor a abandonar sua
posicdo tranquila de consumidor e a se aventurar como produtor de

9 Devido a grande semelhanca de andlise, ndo podemos deixar de remeter atese de Lopes (2003) de que “a
telenovela é tdo falada quanto vista’, pois a suarecepcdo produz umainfinita semiose social ao colocar em
circulacéo os mais diferentes sentidos produzidos por seus narradores/receptores.

0 E evidente que a multiplicidade de interpretacdes possibilitadas pelas estratégias narrativas contidas em
uma hi stériasempre decorreram de umacomplexarel agéo deinteracdes que coenvol ve os leitores, conforme
lembra Eco (1997), porém, com o advento dos meios digitais de comunicagdo, esse processo vem se
complexificando.
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textos. Essa modalidade pode ser considerada uma caracteristica das
narrativastransmidiaticas, umavez que elascriam um universo ficciona
no qual cada um dos meios € chamado a colaborar na construcéo
ficcional que envolve ndo apenas solugdes aternativas, mas também, e
talvez, principalmente, conflitos alternativos que se estruturam a partir
de um nlcleo comum em diferentes plataformas.

4. Convergéncia e mobilidade: construindo um novo sensorio

Em uma perspectivadiacronica, varios sdo os exemplos de trénsito
da ficcdo (seja de contetido, de sentidos ou de fluxos) que podem ser
acompanhados entre as diversas midias, do folhetim para o réadio, do
rédio paraa TV, da TV para o cinema, do livro paraa TV etc. Hoje,
porém, esse cenario alcancga outro patamar de mobilidade, ja que atela
(e aficcdo televisiva) estd em toda parte e pode ser levada com cada
telespectador-usuario para onde quer que seja, possibilitando o
desenvolvimento de uma nova ambiéncia, um sensorio envolvente, que
esta em todo lugar a todo tempo.!* Dialética e dialogicamente, essa
caracteristicapermelaas novas construcdes deidentidade, novos sensorios
formam-se a partir dessa realidade modificada tecnologicamente e
produzem por meio também de novas mediacfes digitais outras formas
de ser e estar na sociedade, conforme afirmou Martin-Barbero (1998)
em relacdo atelevisdo.

E possivel transpor essaideiadesenvolvidaacercadatel evisio para
a légica da sociedade em rede multiconectada que propicia acesso as
midias digitais que, no caso da ficgdo televisiva, materidiza-se pela e
naconvergénciados diferentesdispositivos(TV digital, TV pelalnternet,
celular, tablets, 6nibus). Nesse contexto, como um novo espago publico,
uma praga, uma rua, que reverbera manifestagoes e opinides, as redes
sociais ecoam temas e campanhas veiculados por outras midias e, em
Nosso caso especifico, pelas telenovel as.

11 Essa ambiéncia tem sido designada de diversas formas, como, por exemplo, entorno tecnocomunicativo
(Martin-Barbero), biosmidiético (Muniz Sodré), terceiro entorno (Javier Echeverria).
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Além de sua presenca institucional nas redes sociais por meio de
estratégias mercadoldgicas, as telenovelas surgem espontaneamente
Nesses espagos como assunto de conversas e discussoes, gerando debates
sobre tematicas especificas e criando sistemas de interagéo criativa e
participativa. Para Scolari, atelenovela, como narrativa transmidiética,
deve fazer frente a um atravessamento geracional e isso pode, talvez,
marcar “um caminho para o futuro do género” (Mungioli, 2011).

Em termos de producéo de sentido, amultiplicidade detelasenvolve
ainstauragao deinstancias de enunciacédo ancoradas em dispositivos que
ressignificam os contelidos tanto a partir de dispositivos técnicos (meios
de transmissdo, hardware, software), baseados em grande parte na
interatividade quanto a partir da instauracdo de experiéncias estéticas
gue mesclam contetidos gerados pelo produtor e pelo usuario. Tal
ambiéncia possibilita a emergéncia de discursos e textos (lato sensu)
convergentes, divergentes, contraditorios que ecoam aimensa polifonia
caracteristica da heteroglossia.'> Assim, 0 sensorio envolvente produz
sentidos, formas de o sujeito se ver no mundo e, principalmente, de
nele atuar, e implica, portanto, sua dimenséo ontol gica.

Cultura da Convergéncia e Experiéncia

De fato, ndo se trata simplesmente do envio de mensagens através
de méquinas ou do transito de cddigos em nivel global, mas também da
penetragdo em mundos simulados, dacriagdo de ambientesem realidades
virtuais, dacriagdo de outras narrativas e da consequente transformagéo
nas formas de experimentar a arte, a redlidade. Trata-se, portanto, da
“aceitacdo deliberada da pluridimensionalidade, da instabilidade e da
mutabilidade como categorias produtivas do universo da cultura.”
(Machado, 2010, p. 75).

Essamultiplicidade einstabilidade caracterizam paraagunsacultura
contemporanea como neobarroca, na medida em que procura formas e
as valoriza por sua “perda da integridade, da globalidade, da siste-

2 Para Holquist (2002, p. 69), em Bakhtin, a “heteroglossia é a maneira de conceber o mundo como uma
composi¢do opaca de linguagens, cada uma delas com seus proprios e distintos marcadores formais.”
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maticidade ordenadaem trocadainstabilidade, da polidimensionalidade,
mutabilidade” (Calabrese, 1999, p. 10). Nesse cenério, nos e labirintos
destacam-se e denotam novas |6gicas de produgdo, distribuicéo e
circulagdo de contelidos gerados tanto pelas empresas de comunicagéo
(ou de qualquer outro tipo) quanto pelos consumidores/usuarios. A
reconfiguracdo dessas instancias de produgao, distribui¢éo e circulagéo
cria espacgos de cooperagdo e/ou de luta que se retroalimentam e que
colocam em cena mltiplos atores e culturas.

A Internet propicia que esses atores reinam-se em grupos com
interesses comuns e, ao se envolverem com 0 mesmo texto, jogo ou
video na Internet, compunham uma comunidade e um grupo criativo.
Conforme Melucci (1999), essas redes facilitam os processos de envol -
vimento e reduzem os custos da invencdo individual na agdo coletiva,
pois constituem um nivel intermediario fundamental paraacompreensao
dos processos de compromisso individual. Os individuos interagem, se
influenciam reciprocamente, negociam no marco dessas redes. A esse
conjunto de inteligéncias reunidas Lévy (1998, p. 28) denomina “inte-
ligéncia coletiva, umainteligéncia distribuida por toda parte, incessan-
temente valorizada, coordenada em tempo real, que resulta em uma
mobilizac&o efetiva das competéncias’.

5. Redes sociais e comunidades virtuais de fas

Asredes sociais podem ser definidas como espagosinformacionais
disponibilizados por meio de plataformas ou softwares online nos quais
os atores criam um perfil, publicam contelidos, compartilham ideias,
conhecimentos e interagem uns com 0s outros. As redes sociais séo
autogeradoras de contelidos, auto-organi zadoras e sel ecionadoras atraves
das ag0es de seus atores em uma comunicagdo de muitos para muitos.
Desde meados dos anos 2000, o que ha de mais caracteristico nesse
contexto é a liberdade de producgédo, apropriacéo, organizacao e
publicacdo de contelidos denominados, como vimos, por Castells (2007)
de formas socializantes da comunicagéo ou mass-self communication,
gue, por mei o dessas ferramentas de comuni cagdo, desenvolvem produtos
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culturais enfatizando a autonomia e a construgdo da identidade do ator
social.

Alterar contetido disponibilizado nasredes sociais é téo facil quanto
comum. Codigo, texto, imagens, videos sdo frequentemente modificados
ou “remixados’. Para Boyd (2008, p. 30), tais préticas refletem aagéo e
0 engajamento criativo com osartefatos culturais. Essadnsiapor organizar
edivulgar contelidosdo “nossojeito” por meio detags, bookmarks, playlists
eweblogs. Os atores agregam e ab mesmo tempo desagregam, de acordo
com seus proprioscritérios, contetidos que ossitesfornecem criando novos
espacos para debate e conversagdo. Esse processo infinito de apropriagdo
e distribuicéo caracteriza a producéo cultural em uma economia em rede
eapontaria, no entender de Benkler (2006) paraaretomadade umacultura
popular baseadaem préticas colaborativas de compartilhamento e criacdo.
Boyd (2008) lembra ainda que, no cenario das redes sociais, questdes
como controlededados, publicidade, privacidade e exposi¢&o dos contextos
sociais ganham novas dimensdes.

A organizagdo das redes sociaismai s se assemel haaum movimento
disforme e contraditério no qual as pessoas estédo constantemente
engajadas com outras em grupos criados em torno de objetivos e gostos
comuns. Esses grupos emergem e se desfazem em sua inconstancia.
ParaBoyd e Ellison (2008) e Ellison et al. (2011), o que faz com que as
redes sociais sgjam lugares Uinicos ndo € tanto o fato de permitirem aos
individuos encontrar milhares de pessoas, divertir-se ou compartilhar
conteldos, mas, antes, o fato de permitirem aos usuarios articular e
tornar visiveis suas préprias redes, ou segja, visualizar — e encontrar —0s
“amigos dos amigos’.

Dessa forma, o compartilhamento em rede é capaz de gerar valor,
umavez que as redes sociais tém o potencia de reorganizar contatos, a
um baixo custo de comunicagédo, com implicacfes para acumulagdo de
um capital social (Bourdieu, 1998). A partir das interagdes nas redes
sociais emerge um capital social caracteristico e determinado pelo
contetido dessas relactes sociais. O capita social indicaa conexdo dos
individuosem umarede socia e seu valor esta, justamente, nasinteragdes.
Em consonanciacom Recuero (2009), acreditamos que para se observar
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a emergéncia desse capital, € necessario estudar além dos atores e das
conexdes o contelido das mensagens trocadas nas redes sociais, 0 que
auxiliaria a compreensdo acerca da qualidade das conexdes de forma
mais completa.*®

O presente estudo, ao dar prioridade aandlise das rel acoes estabe-
lecidas entre fas e seus locais de negociagdo — as redes — para discutir
temas sociais veiculados em uma telenovela, considera que temas
polémicos sao capazes de gerar engajamento nos discursos, bem como
captar diversos pontos de vista, muitas vezes contraditorios, numamesma
comunidade de fas.

6. Metodologia e procedimentos metodologicos

Manovich (2001) afirma gque niveis ou dimensdes pertencentes a
cosmogonia do computador a ultrapassam e, de certaforma, atingem a
propria cultura humana. Por essa raz&o, nas chamadas novas midias ha
uma camada cultural e uma camada computacional. Esta Ultima é
formadapor operagdes como compactacdo e descompactacdo de arquivos
enviados pela rede; classificagdo e combinagdo; linguagem de compu-
tador; e estrutura de dados. O computador e sua linguagem modelam e
representam esses dados e, além disso, treinam o usuério, ensinando
essas operagdes caso a caso. Dessaforma, € o proprio programa, ou, em
Nosso caso especifico, sdo as propriasferramentas of erecidas pelasredes
sociais que, ao organizarem as agdes do publico conforme a plataforma
utilizada, permitem-nos observar sua propria organizagao e contelidos.
Por isso, buscando fazer frente a uma possivel limitagdo imposta pela
camada computacional, nossa estratégia metodol 6gica caracterizou-se
pela selecdo e utilizacdo de instrumentos de andlise que pudessem
dimensionar a natureza qualitativa da camada cultural expressa através
de préticas e usos da Internet pela audiéncias da telenovela Passione.

2 No entanto, Marques (2010) adverte que grande parte das pesquisas empiricas baseadas em conversagdes
online privilegiam discussdes de temas estritamente politicos e pouca atengéo é dada as discussdes sobre
questdes de salide, dependéncia quimica, trabalho, sexuaidade, cultura juvenil etc.
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Dessa forma, optamos por adotar formas metodol 6gicas diferenciadas
de aproximac&o ao objeto empirico, conforme descrevemos a seguir.

Construcao da amostra

Oscritérios adotados para construcéo daamostraforam de natureza
intencional e marcados por recortes que melhor permitissem observar e
descrever arelevancia dos discursos construidos pelos fas sobre temas
sociais abordados em Passione. Os recortes permitiram a adocéo de
diferenciados procedimentos/mecani smos de buscas que visavam tanto
aandlise quantitativa como a qualitativa dos discursos e da consequente
producdo de sentido. Dessaforma, procedemos & busca exploratériaem
redes sociais em que a novela obteve maior destaque, a saber: Orkut,
Facebook e YouTube.

A construcao da amostra obedeceu aos seguintes critérios:

1) Escolha: teve por base ostemas sociaisidentificados natelenovela
Passione dentro dos “ 10 titulos mais vistos de 2010”, de acordo com o
Anuério OBITEL 2011 (Lopes e Orozco, 2011).

Tabelal. Temas sociais veiculados em Passione

Temas Sociais Especificagdes

Direitosdainfancia - Peddfilia
eadolescéncia - Formas de combate a pedofilia.
- Exploragéo do trabalho infantil.
- Exploracdo e abuso sexual.
Gravidez e aborto naadolescéncia.

- Acolhimento eadog&o de
criancas abandonadas.

Drogas - Dependénciaquimica
- Tratamento dadependéncia
Grupos de apoio.

Questdes moraise genéticas Casamento consanguineo.

nareproducéo humana

Desenvolvimento sustentéavel

Reciclagem delixo doméstico eindustrial
emeioambiente
Fonte: Anuério OBITEL 2011.
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2) Frequéncia: identificag8o das ressonancias discursivas de maior
duracdo por meio do acompanhamento dos comentarios e di scussdes ao
longo do periodo de exibi¢do da trama.

3) Pertinéncia: permanéncia datelenovela permanece como centro
das discusses e ndo apenas como mote para outras discussoes.

4) Apropriagdo e criatividade: critério especifico paraaobservacdo
darede social YouTube, verificando a apropriacéo criativa dos temas
sociais por parte dos internautas quanto ao estilo parodistico e remix/
recriacao.

Estratégias metodologicas

O periodo de observagdo ocorreu de abril a junho de 2011 e o
recorte amostral priorizou o estudo do contelido referente aos temas
sociais a partir dos CGU. Esse recorte ndo contemplou, em seu bojo, a
organizagdo e hierarquizacéo da rede dos atores ao longo das conver-
sacOes. Devido ao enorme volume de contelidos gerados pel os usuérios,
utilizamos, em um primeiro momento, a abordagem da andlise de
contetdo, mais precisamente, a anélise categorial tematica, conforme
Bardin (2009, p. 199). As categorias foram elaboradas com base em
territorios semanti cos resultantes da observagéo de contetidos produzidos
em forma de comentérios e conversacOes escritas, além de videos sobre
anovelaPassione. Esse procedimento metodol 6gi co resultou naseguinte
categorizagéo:

- Autor: comentérios que mencionavam o autor (também outros autores de
telenovelas) ou conversagBes diretamente dirigidas parao autor.

- Trama: comentériosrelativosanarrativae seu desenrolar ao longo do tempo até
o final, podendo envolver aagdo de um ou mais personagens.

- Atores: comentdrios el ogiosos e criticos sobre o desempenho dos atores, mengdes
de nomes, envio defotos.

- Trilha sonora: comentarios sobre musicas favoritas, letras e links paravideos
musicais.

- Links: paraoutros sites ou redes sociais, bem como para videos e fotos.

- Comentéarios entre usuarios: comentérios dirigidos a outros usuérios, com
meng&o de nomes, saudagdes.
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Em um segundo momento, visando aprofundar a analise dos CGU,
adaptamos o modelo das fungdes da linguagem de Jakobson (2003),
tomando as fungdes por ele descritas como unidade topica de andlise do
discurso. Esse procedimento permitiu categorizar os tipos de interacéo
discursiva dos atores nas redes sociais e realizar a posterior analise
qualitativadosdiscursos produzidos. A transversalidade dessaabordagem
tornou factivel ndo apenas 0 agrupamento dos textos das conversagoes,
mas, principa mente, permitiu que analisassemos os enunciados dos CGU
gue tratassem dos temas sociais ou merchandising social com maior
profundidade. Dessa forma, levando em conta o primeiro recorte dos
CGU, obtivemos a seguinte classificacdo:

- Funcéo Poética: citacdo de versos, musicas, trechos de obras escritas por outros
autoresdenovelas

- Funcéo Referencial: centrada na terceira pessoa ou no contexto. Fala-se de
alguém, algumacoisa. D&-seinformagdes.

- Funcao Emotiva: centradana pessoaque fala, expressdes de emogao, criticas
contundentes, reclamagdes, uso deinterjei¢cles, reagdes a0 que as outras pessoas
disseram.

- Funcgdo Conativa: linguagem imperativa, ordens, convencimento, uso de
vocativos eimperativos. Convites, chamadas paralinks.

- Funcao Fatica: manter contato. Saudagdes, emmoticons, reticéncias.

- Funcao Metalinguistica: fala sobre alinguagem, o cadigo, aproprialistaou
forum.

A abordagem qualitativa incide na analise dos enunciados ou
discursos. Para fins préticos de pesquisa, consideramos 0 post como a
menor unidade de discurso nas redes sociais, sgja ele constituido por
fotos, imagens ou videos em seu conjunto. Cada comentério referente a
um post foi considerado um CGU (ndo havendo diferenciacdo se era
composto apenas por textos, fotos, fotos e textos, ou fotos, textos e
videos). Em seguida, aplicamos as categorias da andlise do contetido
aos posts que tinham relagdo com os temas socials da novela.

O estudo que empreendemos sobre comunidades de fas da novela
Passione nas redes sociais, ao priorizar o contelido das mensagens
trocadas entre os usudrios para discutir alguns temas sociais vei culados
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por ela, propds-se aumaandlise dasrel agdes entre osfés e seuslocaisde
negociacdo. Partimos da premissa de que esses temas, por serem
polémicos, sdo capazes de gerar engajamento em torno das discussdes
promovidas, bem como de expressar os diversos pontos de vista, muitas
vezes contraditérios, entre frequentadores de um mesmo espaco de
discusséo.

Pensando nas apropriacOes dasficcdestelevisivas nas redes atraves
dos CGU como unidade de discurso, é conveniente levantar primeiro
algumas questBes. ao se reunir para falar sobre temas que os afetam
vei culados nas novel as, que conversagtes os usudrios desenvolvem? Que
trocas ocorrem? Por meio de uma observacdo exploratoria inicial, foi
possivel verificar que participar de grupos que tratam de novelas espe-
cificas, os principaismotivos de prazer paraosfés parecem ser asrelagdes
sociais que constroem em torno de um contelldo comum ealivre expres-
sd0 de opiniGes e criticas que permitem definir os destinos da trama
paraaém daimaginacéo do autor ou dos produtores, construindo assim
possi bilidades de novas histérias.

Il. Um estudo de caso, trés novas recepgoes

Estudo de caso 1 — Comunidade de fas de Passione no Orkut e temas
sociais: ativismo

Com base nos temas sociais da novela Passione, elaboramos um
método de busca para monitorar o transbordamento desses temas na
rede Orkut. Nossa intencéo era ir aém das comunidades dedicadas a

4 Desde seu langamento em 2004, o site de relacionamentos Orkut é o preferido dosinternautas brasileiros',
€, mesmo com o surgimento de outras redes sociais como Facebook e Twitter, o Orkut continua aliderar o
mercado de redes sociais no Brasil. A maneira mais fidedigna de calcular a “audiéncia’ de sites é pela
categoriade “visualizagdes Unicas’ . Estatisticamente, esses niimeros representam uma Unica entradano site
por usuérios diferentes; exclui-se 0 nimero de vezes que 0 mesmo usudrio entrou em um determinado site
de relacionamentos. Apenas durante o més de agosto de 2011, o Orkut teve mais de 29 milhGes de
visualizagbes Unicas no Brasil, seguido pelo Windows Live Profile, Facebook e Twitter. Pesquisa do
ComScore. Disponivel em <http://www.comscore.com/Press_Events/Press.
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telenovelas e suas personagens, uma vez que “téo importante quanto o
ritual didrio de assistir os capitulos das novelas € a informacéo e os
comentérios que atingem a todos, mesmo agueles que so de vez em
guando ou raramente as assistem” (Lopes, 2009, p. 29). Optamos por
doistemas: " exploracéo sexual de menores’ e* pedofilia’ (cf. tabela 1),
devido asuarepercussdo nasredes socialsdurante aexibi¢do de Passione.
O monitoramento foi feito em duas etapas: (1) a buscapor comunidades
relacionadas aos doistemas; (2) alocalizag&o dentro delas de topicos de
discussédo sobre os temas'®.

Parafazer abusca, o primeiro passo foi tragar um recorte metodo-
l6gico, escolher determinadas comunidades em detrimento de outras,
Vvisto que as redes sociais ndo possuem fronteiras naturais e cabe ao
pesquisador determiné-las, como afirmam Fragoso et al. (2011). Assim,
optamos pelas duas primeiras maiores comunidades relativas ao tema
pedofiliano Orkut: “DigaNAO aPedofilia!” ¢, com 126.212 membros,
e “Diga NAO & PEDOFILIA !!1"%7 com 97.496 membros.

O segundo passo da busca foi entrar nessas duas comunidades e
procurar pelapalavra“novela’, naqual ostemas*exploragdo sexual de
menores’ e “pedofilia’ fossem abordados. O resultado nos levou ao
“topico”® “Novela da Globo — Péssimo exemplo!”® Ja dentro dele,

Releases/2010/10/Orkut_Continues_to_L ead_Brazil_s_Social_Networking_Market_Facebook_
Audience_Grows_Fivefold>. Acesso em 24 de maio de 2011.

%5 Para a etapa inicial do monitoramento, inseriu-se na ferramenta de busca disponibilizada pelo Orkut, a
palavra-chave “pedofilia’. Mas, um primeiro entrave metodol 6gico se instaurou pela impossibilidade de
procurar comunidades apenas pelo termo “pedofilia’, umavez que esse termo remetiaauma préticailegal.
O critério adotado, entéo, foi procurar por comunidades que tratassem do combate a pedofilia, fazendo uso
deoutrostermos, o que noslevou afrase-chave: “Digando apedofilia’. A escolhapor essaconstrucéo frasal
deu-se pela semelhanca com os titulos dados pelos internautas as comunidades com causas combativas.

16 Disponivel em: <http://www.orkut.com.br/Main#Community 2cmm=127639>. Acesso em 23 de maio de
201117. Disponivel em <http://www.orkut.com.br/Mai n#Community 2cmm=1135618>. Acesso em 23 de
maio de 2011.

8 No Orkut, as comunidades sdo criadas pelos proprios usuérios e relinem um grupo de membros que
compartilham gostos, causas, hobbies etc. Dentro das comunidades, ha um férum constituido de “tépicos’,
também criados pelos internautas, que sdo conversagdes sobre temas relacionados ao assunto central da
comunidade. Os contelidos gerados pelos usudrios dentro dos tépicos sdo chamados de postagens.

19 Disponivel em <http://www.orkut.com.br/Main#CommM sgs?cmm=1135618& tid=54761920
640437298258 kw=NOVELA>. Acesso em 24 de maio de 2011. O tépico escolhido foi “Novelada Globo
—Péssimo exemplo!”, que, segundo ainternauta, criadorado t6pico, refere-se ao comportamento deumadas
personagens da trama presa por prética de abuso sexual e pedofilia.
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procedemos & classificacdo dostipos de CGU sobre ostemas, aque, por
fim, seguiu-se a andlise desses conteldos.

O topico “novela’ reuniu 50 comentérios desde o dia 28 de maio
de 2010, pouco depois do inicio da telenovela, até 22 de marco de
2011, depois de seu término. Observou-se que os 50 CGU foram publi-
cados em diferentes meses ao longo da trama.?® Notou-se, também, que
0s comentarios sdo todos relativos a telenovela Passione. Essas carac-
teristicasvalidam oscritérios de frequénciae de pertinéncia: asdiscussdes
ocorreram ao longo do periodo de exibicdo da trama sem se esgotarem
rapidamente e sem dispersies, 0 que poderiaser esperado em comunidade
n&o voltada apenas para telenovela. A validacdo dos critérios de busca
propostos nos levou a analisar o referido tépico.

Produgao de sentidos na comunidade Diga Nao A Pedofilia!!!

A comunidade do Orkut aqui analisada possibilita compreender o
gue aaudiéncia“produz”’ apartir dasnarrativastelevisivas. Além disso,
permite entrever como a telenovela se insere em contextos diversos e
ensegja a producdo de sentidos até mesmo por pessoas que ndo a
acompanham.

Inicialmente, foi feitaa categorizacdo dos contelidos gerados pelos
usuarios no tépico “pedofilia’ na telenovela Passione. As categorias
ndo sdo excludentes, ja que a possibilidade de falar sobre diferentes
temas é possivel no Orkut, fato que pode ser creditado a possibilidade
de redlizar comentérios extensos com a inser¢do de fotos e/ou videos.
Observamos que os comentérios trataram, majoritariamente, da trama
(35% dos CGU) e de conversas entre os usuarios (27%). De maneira
menos expressiva aparecem, pela ordem, CGU sobre os atores da
telenovela (16%), outros com links para videos ou noticias (16%) e
contetdos que se referem ao autor da novela (6%).

2 O més de maior movimentaggo do tdpico foi agosto de 2010, seguido de maio, més em que foi criado o
topico. Os meses de junho e julho ndo tiveram nenhuma publicacdo de CGU. A conversaggo no topico pode
ser dada por encerrada um més antes do término de Passione (dezembro de 2010), mas houve a publicag&o
de um CGU disperso no més de marco de 2011.
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A discussdo sobre o temaseiniciapel o contelido gerado pelausuaria
Carol?* em 28/05/2010:

Carol: “N&o vejo novelas, masontem assisti aum trecho de* Passione” . Como n&o
acompanho aestériaachei estranhaamaneiracomo aavo Valentina(...) conversa
com aneta®?.”

Pode-se analisar esse enunciado apartir de varias perspectivas, mas
gostariamos de comentar duasdelas: aprimeirarel acionadaaconstitui¢ao
do ethos (Maingueneau, 2010) da enunciadora como uma nao tel espec-
tadora da telenovela, o que talvez ndo seja bem visto na comunidade, e
a segunda denotaria a reverberagéo da telenovela para além dos limites
datelevisdo. Essa compreensdo também dimensiona aimportancia dos
temas tratados na telenovela na vida social, uma vez que se cria um
topico de discussdo sobre Passione em uma comunidade dedicada a
pedofilia e ndo atelenovela.

Por se tratar de uma comunidade dedicada a discutir temas rela
cionadosapedofilia, Carol disponibilizano topico um video de Passione
da cena sobre a qual ela se refere. Essa atitude também demonstra a
percepcdo e sensibilidade da usuaria em relacédo ao grupo: talvez haja
ali outros que ndo acompanham a telenovela visto que aguele espago é
reservado apenas para o tema da pedofilia. Especificamente sobre o
merchandising social, Carol relata:

Carol: “Espero g. apersonagem sirvade exemplo scbre COMO NAO PROCEDER
e aproveite pra alertar jovens e adultos sobre este tipo de manipulacéo,
desestimulando asuaprética.” (28/05/10)

Visto que o topico foi iniciado 11 dias apos o inicio de Passione, a
tramae as personagens ainda eram prati camente desconhecidas do publico
€, por isso, as mensagens gque seguem demonstram incerteza sobre o
carater da personagem Valentina (que sera presa no final da novela por
exploracdo sexual de menores — suas duas netas).

2 Para fins de andlise, consideramos o primeiro nome de cada um dos fas nas redes sociais.
2 A transcrigdo do contetido gerado pelos usuérios foi feitatal qual apresentada no tépico de discussdo do
Orkut acessado no dia 17 de maio de 2011.
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O tépico se desenvolve ao longo da exibicéo da telenovela carac-
terizando um didlogo efetivo, ja que os CGU denotam a interlocugdo
entre os internautas. Talvez seja essa a caracteristica principal de
diferenciacdo entre o Orkut e outras redes sociais, pois, devido a
constitui¢do desse espaco virtual como local de debates, de foruns, os
enunciados se apresentem menos fragmentados, o que proporciona a
elaboracéo de um didogo fluente, mesmo que os intervalos temporais
entre as postagens de CGU néo sejam continuos. Os usudrios fazem até
mesmo uso de perguntas retodricas afim de prosseguir adiscussdo, além
de responder aos comentarios deixados por outros usuarios.

De acordo com aquantificacdo dos comentarios, essauniformidade
e fluéncia na discussdo podem ser observadas em 27% das interacdes
analisadas. Como as categorias ndo sao excludentes, o alto indice de
comentérios (35%) sobre a trama representa a caracteristica do topico
detratar datramaao mesmo tempo em que o discurso do outro também
€ levado em consideracéo.

A construcéo dialdgica dos enunciados evidencia-se com mais
clareza por meio da principal internauta preocupada com continuidade
das discussBes, Carol, aresponsavel pelacriacédo do topico. Elaatualiza
a discussdo com inser¢do de videos de diferentes cenas de Passione e
novasindagagdes sobre atrama. Carol também responde individua mente
aos usuarios que fizeram contribuigdes a conversa, discorrendo sobre
seu ponto de vista. Essa suaatitude discursivaleva-nos anomea-lacomo
“mediadora’ do tépico em discussdo a partir dos planos de manifestacéo
do ethos discursivo?® em ambiente virtual proposto por Maingueneau
(2010). Observa-se, claramente, que a usuaria Carol potenciaiza seu
discurso por meio das funcdes of erecidas pel o Orkut (inser¢éo devideos
elinks, por exempl o). Desperta, deste modo, 0 i nteresse de outros usuérios
€ consegue ensgjar a atitude responsiva necesséria para a producéo de
sentidos e amovimentag&o constante do tépico. Além disso, Carol, como

2 Para Maingueneau (2010), o ethos discursivo pode ser compreendido como produto da construgdo de
uma imagem de si por parte de sujeitos inscritos em uma rede social. A construggo do ethos depende da
capacidade de cada um dos usuérios ou f&s de aproveitar, ao maximo, os recursos e fungdes disponiveis nos
novos dispositivos de comunicacdo para que possa se apresentar melhor e despertar o interesse do inter-
locutor suas conversacdes.
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“ethos propriamente discursivo”, constréi, seu ethos virtual por meio
de postagens sintaticamente complexas, com cuidadosa escolha lexical
e homogeneidade no discurso que sustentam sua atitude de combate a
pedofilia.

Quando setrataespecificamente de pedofilia, osusuarios questionam
amaneiracomo anovelatratarado tema. | sso se deve possivel mente ao
espaco deinterlocucdo. Acreditamos que em umacomuni dade dedicada
somente a Passione talvez o enfoque das discussdes seguisse outro
caminho. Essapreocupacao sinaliza o discurso combativo dos membros
da comunidade.

Meéll: “Eu tb ndo acompanho novela(...) Masfico me perguntando até que ponto
esse assunto seratrabahado de uma maneira satisfatéria.” (28/05/10)

José: “Podem ter certeza: € mais um caso em que a Globo vai mostrar o que €
pedofilia, o que é abuso sexua de menores. (...) estevai ser maisum exemplo, no
final aavé serdpresa.” (28/05/10)

Fjend: “E 6timo que aexpl oracéo de adol escentes seja divul gada, desde que com
seriedade, poisisto gjudaacombater este crimetdo grave.” (08/08/10)

Entre os enunciados dos usuarios, hatambém aquel es que remetem
aoutrastelenovelas, sem fugir, no entanto, do tema norteador do topico
e da comunidade em geral, a pedofilia

Bete: “ Estasemana, meu filho estavaassistindo Malhag&o e também apareceu uma
cena, deum caraquerendo dar carona paraumaadolescente”. (28/05/10)

Méll: “Vesselembram daguelanovela, América, em que um menininho passavao
diatd em frente ao computador, e acabou na mira de um peddfilo? Pelo que me
lembro, otal peddfilo terminou mal”. (28/05/10)

Como dissemos, 16% dos comentérios apresentam links. Grande
parte del es of erecidos pela mediadora da discuss&o a fim de fomentar e
ilustrar adiscusséo no topico: entre os links estéo noticias de sites sobre
atramade Passione, links paravideos dos capitul os, além de noticias de
casos reais de pedofilia similares ao apresentado pelatelenovela

Em consonanciacom L opes (2009), entendemos atelenovelacomo
recurso comunicativo. Ou sgja, por meio dastramasficcionaisatel evisio
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trata de assuntos que antes eram mediados apenas pela escola, aigreja
ou a familia. A insercédo da televisdo no dia a dia nacional permite a
criac8o de novos repertdrios culturais e, sobretudo, a veiculagéo de
informacdes adiferentesaudiéncias. No desenrolar dadiscussdo no topico
do Orkut, o usuario Fjend menciona a falta de discernimento, na trama
de Passione, das diferencas entre pedofilia e abuso e exploragdo sexual
de menores. Em atitude responsiva, a mediadora do tépico retoma a
exposicao feita pelo usuério com o seguinte conteido:

Carol: “Nao sei se pra o grande publico € tdo importante saber reconhecer e
diferenciar asmodalidades criminosas. |maginaumaadol escente g. passapor isso,
mas mora em algum lugar pobre, em um desses confins do nosso pais(...), sem
acesso ainformagao, (...) semter quem aoriente. Masseexistir umaTV por perto
elavai seidentificar. E af tanto faz se elasabe 0 g. € umacoisaou outrado ponto de
vistatécnico, elavai saber . aquilo éerrado, g. elaestd sendo explorada, g. elando
éobrigadaafazer aquilo”. (08/08/10)

Essetipo dediscurso justificaasteses propostas no presente trabalho
e ilustra as proporcdes que as tematicas sociais podem obter. Proximo
ao final de Passione, a mediadora gera seu Ultimo contetido no tépico e
logo apds outros trés usudrios disponibilizam contelido e a discussdo se
encerra.

Carol: “Noinicio do topico eu colocavaaminhadlvidaem relagdo amaneiracomo
0 assunto [pedofilia] seria conduzido. Pelo menos serviu como exposi¢éo do
problema, informagdo ealerta’. (15/12/10)

Efetuando a classificagdo dos 50 CGU de acordo com o modelo de
funcbes da linguagem de Jakobson adaptado para esta pesquisa, obti-
vemos: 54% de contelidos apresentam afungdo emotiva; 31%, afuncdo
referencial; 7%, a conativa; 4%, a funcdo metalinguistica; e também
4%, afuncdo fética. Portanto, os CGU se concentraram na expressao de
emoc0es, criticas, reclamagdes, reagbes ao que as outras pessoas disseram,
0 que os classifica como fungdes emotivas (54% dos comentérios). A
categoriade contelido referencial alude aos CGU centrados em divulgar
informagdes ou falar de alguma coisa, sobre uma terceira pessoa ou
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sobre o contexto. Essa categorizagdo quantitativa corrobora nossa
definicdo do papel do Orkut como propiciador de um didogo centrado
na emotividade exigida pela causa combativa da comunidade.

Narede socia Orkut ocorre apredominanciadalinguagem emotiva,
0 queindica alto grau de engajamento e manisfestacdo de opinifes por
parte dosatores dessarede. A propostadamediadorae ativistaem cobrir
ateméticasocial através do contelido vei culado pel atelenoveladespertou
ointeresse dosdemaisatores narede social, provocando uma participagéo
mais engajada sobre tema apresentado por uma telenovela. Com a
publicacdo de contelidos mais extensos, pode-se observar o aprofun-
damento do tema, resultando em percepcdes educativas e conscien-
tizadoras, que parece ter sido o propdsito incial da usuaria criadora do
tépico.

Estudo de caso 2 — Comunidade de fas de Passione no Facehook e
temas sociais: uso de drogas, casamento consanguineo, ahorto, abuso
sexual, pedofilia

Diante dos milhdes de usuarios do Facebook no Brasil®, e suas
inimeras conversas, 0 foco da pesquisa dirigiu-se em monitorar e
acompanhar os contelidos gerados através do mapeamento de péginas
de perfil ou de grupos que tratavam da telenovela Passione. A meto-
dologiade coletade dadosfoi aobservacéo simples e selecéo intencional
de comentarios que abordassem os temas sociais veiculados pela
telenovela (amostra intencional por critério). Dados iniciais da rede
social sobre o perfil dos usuérios favoreceram a pesguisa sobre o tema.
A maioria dos fas que possuiam cadastro no Facebook correspondeu
tanto a faixa etéria predominante da audiéncia da telenovela como aos

2 A rede social do Facebook registrou mais de 600 milhdes de usuérios em todo o mundo até marco de 2011.
Fonte: Internet World State. Disponivel em: http://www.internetworl dstats.com/facebook.htm.

Acesso em 30 de maio 2011. Criadaem 2004 nos EUA, arede vem se popularizando no Brasil desde 2009,
totalizando 15 milhdes de usudrios no pais, sendo que 77% destes possuem mais de 25 anos. Fonte:
The Brasilian Online Audience. Disponivel em: http://pt.scribd.com/doc/48622322/ComScore-SOI-Bra-
zil-Wehinar-Feb-2011. Acesso em 25 de maio 2011.
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dados do IBOPE de que 74% dos tel espectadores de Passione estavam
na faixa etéria acima de 25 anos®.

As buscas iniciais apontaram para paginas de perfil e de grupo
criadas pelos f&s com grande nimero de CGU incluindo links e fotos. E
a demonstragdo da transmidiagéo de contelidos da trama de Passione
paraarede socia por meio dacriacdo de espagos teméticos destinados a
comentérios e compartilhamentos de contetidos. O “Mura” foi consi-
derado o local preferencial de coleta de dados sobre a telenovela nas
paginas encontradas. A seguir, apresentamos o conjunto formado por
titulo, pagina e nimero de contelidos gerados por usuarios, que foi
considerado fonte bésica da pesquisa. E importante observar o nimero
de CGU, pois apontam 0s espagos em que 0S usuarios mais interagiram
sobre o tema.

No Facebook?, foram encontradas duas Péginas de Perfil e trés
Paginas de Grupo nasquais sereuniram osfésdatelenovela? A primeira
pagina de perfil, que 824 pessoas curtiram, apresentou 5.511 CGU. Na
segunda pagina de perfil, que 262 pessoas que curtiram, 721 CGU fo-
ram encontrados. As paginas de grupos registraram ao todo que 434
pessoas curtiram e 235 contelidos foram gerados por usudrios.

Ao todo, as paginas de grupo e de perfil apresentaram 6.467 CGU.
Diante do grande nimero de pessoas que curtiram ou se tornaram
membros desses grupos (1.520 registros), observa-se um nimero
reduzido de usuarios que atuaram como produtores de contetido. Além
disso, muitos fas estavam presentes em mais de um grupo pesquisado.

As conversagdes aconteceram em diferentes idiomas (portugués,
espanhoal, inglés, italiano, portugués de Portugal), o que é natural, uma

% Fonte: IBOPE. Ingtituto de pesquisade mercado, tem parceriacom o OBITEL, fornecendo dadosde audiéncia.
% Fonte Facebook.com. Base de dados publica disponivel em: https://spreadsheets.google.com/spread-
sheet/ccc?key=0AmV uFFwvsCFpdC1DOGIIREOzL URJQS1XVOIKV 20t TIE& hi=en_US. Acesso em 05/07/
2010.

77 E importante observar o nimero de comentarios, pois representam os locais em que 0s usudrios mais
interagiram sobre o tema. Grupos e comentérios criados pelo publico de Portugal que se manifestaram de
forma pejorativa auma das atrizes da telenovel a Passione e seus atos em Portugal disseminados através de
um video no Y ouTubeforam retirados daamostra, umavez que ndo foi possivel encontrar nenhum comentério
sobre a telenovela, ainda que os titulos dos grupos remetessem a trama. Os comentérios foram pontuais e
tratavam apenas do protesto em relacéo ao fato ocorrido e a atitude da atriz.
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vez quearede social apresentaapenas 2,5% de usuariosno Brasil. Além
disso, Passione despertou o interesse dos usuarios pelo idiomaitaliano
tendo, em vista que as primeiras cenas foram gravadas na regido da
Toscana. Conteidos de usuérios da Argentina, EUA, México, Chile e
Uruguai foram recorrentes. Muitos usuarios que ndo estavam no pais,
ou nao residiam no Brasil, assistiam aos capitul os disponiveis nos sites
daTVGlobo, Globo Internacional, Y ouTube ou em canaisde TV online.
Algunslinks eram repassados pel osfas no decorrer datrocade contetidos.
Tal fato deve ser levado em conta como uma tendéncia positiva do
espectador conectado e oriundo de diversas regides que pode, simulta-
neamente, participar de tais compartilhamentos gerados por interesse
ou afeto em relacdo ao tema. Nosgrupos e paginasde perfil, foi possivel
observar o desenvolvimento de varias treds cujo contelido abordou
criticas e elogios arespeito da trama, dos personagens, opinides sobre 0
posicionamento do autor em relac&o a determinados assuntos:

Vera: “Silvio de Abreu deu umadeclaragdo misteriosasobre“ Passione” acoluna
“Semintervalo”, do“Estaddo”. “ Um personagem danovelajamorreu, e o publico
ndo percebeu ainda’, disse o autor da novela das oito a coluna. A pregunta —
QUEM?’ 17 de Agosto de 2010 — 09h31.

Pablo: “El autor tambien dijo quelanovelaseriaunatramapolicial desde el primer
capitulo pero nadie |o notaria hasta despues del cap 100, no seraque Eugenio fue
asesinado? esdecir que Fred ayaamndado aClaraaalterar |os medicamentos para
que muriecemasrapidoy asi el poder entrar masfacilmente alaMetalurgica?? o
tambien el mismo Saulo podriaestar involucrado... son solo suposiciones mias.”

17 de Agosto de 2010 — 07h17.

Passione: “Dios Mioooo000000000 Por eso adoro a Silvio, me encantan sus
misterios’ 17 de Agosto de 2010 — 20h26.

Ana: “Oautor Silvio de Abreu ndo esconde sua predilec&o por crimes misteriosos.

Tanto que em quase todas as suas novel as, elerepeteaférmulainfalivel do“quem
matou?’. Em entrevistaao portal UOL, o escritor revelou que “Passione” jateve
Seu primeiro assassinato. “ Um personagem jafoi assassinado e ninguém percebeu”,

disse Silvio. O autor deixou escapar que Eugénio ndo morreu de ataque cardiaco,

massim nado. Agora, seo autor do crimefoi Saulo—como muitosdesconfiam
—, isso elendo revelou”. 18 de Agosto de 2010 — 15h32.
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Comentérios sobre o capitulo final, nUmeros de audiéncia,
compartilhamento de noticias sobre a telenovela em outros meios de
comunicacdo, tais como revistas especializadas, jornais e canais de
televisdo estiveram presentes. As conversas foram iniciadas meses antes
de atelenovelair ao ar, gerando expectativas sobre o elenco e atrama.
A troca de contelidos progrediu por um breve periodo de meses apés o
encerramento da telenovela, no qual os fas expressaram saudades de
Passione, postam suas criticas sobre o capitulo final, 0 comportamento
€ a recompensa que o autor deu a cada um dos personagens por suas
atitudes. Trocas de mensagens pessoais, refletindo a “amizade” que
desenvolveram ao longo datramaséo comuns apos o periodo de exibicéo
de Passione. Como foi possivel observar, € comum a esses usuarios
estarem conectados através de outras redes sociais nos quais enviam
mensagens em paralel 0 ao que acontece nas paginas do Facebook.

Gréfico 1. Distribuicdo da frequéncia de comentérios sobre
Passione nas péaginas de fas no Facebook por ano
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Fonte: CETVN.

As conversas dos fas sobre Passione foram iniciadas no Facebook
durante 0 més setembro de 2009 (a telenovela s6 comegaria em 17/01/
2010), quando se veiculavam noticias através de outros veiculos de
comunicagdo acerca da programacao de telenovelas da Globo para o
ano seguinte. O gréfico 1 demonstra que a frequéncia de contelidos
acompanhou as expectativas sobre o desfecho datelenovela. Observa-se
gue, em 2010, o més de outubro foi 0 que recebeu maior nimero de
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conteldo por parte dos usuarios, periodo em gue na telenovela eram
veiculados assuntos que tratavam dos temas sociais, principalmente o
intitulado (pelos fas) de o “Segredo de Gérson”, em que as suspeitas
recaiam sobre a pratica de pedofilia e o abuso sexual. Como era de se
esperar, os conteidos culminam em janeiro de 2011, periodo de exibi¢do
dos ultimos capitulos de Passione, no qual muitos fas desvendam seus
mistérios (“guem matou quem?”’) cogitados durante as discussdes em
2010, juntamente com as sol ugBes vei culadas na Ultima semanadatrama.

A repercussao apos o final datelenovela que, no caso das comuni-
dades acompanhadas, estendeu-se por mais dois meses nos espacos
teméticos, até maio de 2011. Esse comportamento repetiu-se em relagdo
atelenovela que sucederiaPassione, sendo que o convite paraavisitagdo
e participacdo nesse novo espaco foi apresentado nas proprias paginas
de Passione através de links e fotos.

Passione: “ Y atenemos Paginaparacomentar laProximaNovelaGlobal: Insensato
Corag&o de Gilberto Braga y Ricardo Linhares =) Insensato Corag&o http://
www.facebook.com/InsensatoCoracao.GilbertoBraga?ref=ts’ 29 de Agosto de
2010 — 20h10 — Pagina do Facebook.

Sandrag2: “A Gloriapiresvai fazer umavilaquevai deixar aMariadeféatimade
valetudo no chinelo”. 29 de Agosto de 2010 — 21h23 — Pégina do Facebook.

I sso demonstra o comportamento dos fés que, apos afinalizagéo de
uma trama extinguem as interacdes nas paginas de grupos e perfis
dedicados ao tema especifico da telenovela. No entanto, através dos
vinculos criados pel 0s usuarios a conversa prossegue em outras paginas
dedicadas as proximas tramas ou em suas proprias paginas do Facebook,
compostas por caracteristicas mais pessoais. Esse fato corrobora a
compreensdo da telenovela como género e matriz cultural (Martin-
Barbero, 2001).

1. A dindmica da construcao das paginas e da geragao dos conteiidos

Os usuarios consideraram as paginas de grupo e perfil criadas para
adiscussao datelenovelacomo um lugar préprio parao debate datrama,
migrando para paginas das novas telenovelas, nas quais novamente se
reuniro para debater sobre as ficgbes que os atraem. Observando esse
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comportamento em todas as paginas pesquisadas, foi possivel extrair
um infografico que demonstra a dindmica das péginas criadas por fas
no Facebook.

Figura 1. Infografico sobre a dindmica da construgéo de
paginas de fic¢do por fas de Passione no Facebook

Mergulho na frama: intenso periodo de troca de conteidos enre os
usuirios em formato escrito sobre a trama e sobre o conteido Migragao: links para a
comentado por outros ususirios, bem como conversas dirigidas a0 pagina da nova trama
autor. Compartilhamento de links com noticias sobre o desenrolar da das 21:00b. Migragio
trama. de usuirios e extingio

Passione entrou

s, by
no Facebook:

pigina criada por
fa da telenovela.

Base: 6.467CGUs

Fonte: CETVN.

Por meio da dindmica da rede, também foi possivel observar o
comportamento dos usuérios considerando a frequéncia de inser¢cdo de
contetidos ao longo do periodo do dia nas paginas dedicadas a Passione.
Essa perspectiva demonstra o habito de consumo e permanéncia online
no Facebook. Visando a tal fim foram considerados, com base no
universo de 6.467 CGU, quatro periodos para essa andise: manha (6
horas as 12 horas), tarde (12 horas s 18 horas), noite (18 horasameia-
noite) e madrugada (meia-noite as 6 horas). Com base nesse critério,
observou-se que o periodo mais ativo dos usuarios é o periodo noturno,
com 42% do total de contetidos inseridos, coincidindo com o horério
em gue a telenovela estava sendo exibida. Esses dados revelam outra
observagdo pertinente acerca da audiéncia de Passione: o hébito de
acompanhar telenovelas e participar, concomitantemente das redes
sociais. Isso significa que a antiga prética ou o ritual de assistir a
telenovelas junto com alguém da familia, ou colegas, multiplicou
exponencialmente e disseminou-se alcangando outros territorios mais
longingquos, rompendo com as fronteiras nacionais.
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Para uma abordagem mais analitica das conversagdes, utilizamos
as funcbes dalinguagem propostas por Jakobson (2003). Como se sabe,
essas funcdes ndo sdo excludentes, ainda mais se pensarmos na
complexidade que envolve os contelidos gerados para a Internet, que
podem conter frases, fotografias e videos. A funcao referencial
predomina nas conversagtes, uma vez que 60% dos CGU sobre a
Passione sdo descritivos e dirigidos aos personagens, autor, atores e
trama que se desvela aos poucos, mas também a outros assuntos e
informacdes que compartilham entre si. Também verificamos que sdo
conversas repletas de emogdo, demonstradas por 40% CGU emativos.
Ha um envolvimento perceptivel durante a exibicdo da telenovela, as
tomadas de posi¢do apai xonadas afavor de personagens ou contra eles,
as expressdes veementes, verdadeiras “torcidas’ que traduzem o “ capi-
tal emocional” % dos fas, como nos exemplos a seguir.

L eonor: “Silvio, por favor nao mate a Diana, adoro €ela, elae muito inocente pra
morrer, nao faca isso, por favor, te suplico, nao termine um amor tao lindo e
perfeito que voce mesmo criou! Por favor!” 07 de Dezembro de 2010 — 23h33 —
Pagina do Facebook.

Franko: “Me gustaria que Muriera, hace rato las parejas romanticas se vienen
guedando juntas, es horaque cambien eso, no gusto siempredever finalesfelices
—=I" 08 de Dezembro de 2010 — 00h21.

Stefano: “La muerte de Diana para mi solo tendria sentido st Mauro fuese el
verdadero villano :P’ 8 de dezembro de 2010 — 00h40.

Giulia: “odeio 0s2... DIANA TEM QUE MORRER” 8 de Dezembro de 2010 —
10h07.

Vera: “Q absurdo Giulial” 8 de Dezembro de 2010 —13h09.

Nesses mesmos discursos emotivos € possivel notar também um
certo desgjo de transgresséo em relagdo ao tradicional desenvolvimento
“final feliz’. No cdmputo geral, as funcdes fética, metalinguistica e
poética somam menos de 10% do total de CGU.

2 Para Jenkins (2008), capital emocional pode entendido como a forga do trabalho colaborativo dos fas
revertida em reputacéo que, por suavez, pode se transformar em valor paraaempresa ou marca.
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A tramade Passionefoi aprovada pelamaioriados tel espectadores
gue compartilharam suas opinides no Facebook no periodo de exibicéo
datelenovela. Apenas 15% dos CGU expressaram desagrado através de
criticas e aspectos negativos da trama. O gréfico abaixo mostra os
sentimentos compartilhados por meio dos contetidos gerados pelos
usuarios em relacdo atelenovela. Observamos aascensdo de sentimentos
positivos a medida que a trama vai se desenvolvendo, enquanto os
negativos tém um crescimento bem mais modesto e se localizam mais
no final datrama quando os f&s comegam a entrever os desenlaces dos
nlcleos draméticos.

Gréfico 2. Sentimentos compartilhados em paginas de
Passione no Facebook através dos contelidos gerados
durante o periodo de exibicéo datelenovela
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A classificaggo dos contelidos gerados pel os usuarios demonstrou
gue osfas, de maneirageral, gostaram datelenovelae do final datrama.

O més de novembro foi 0 que mais recebeu criticas em relacéo a
trama por parte dos fas. Esse més corresponde arevelacéo do “ Segredo
deGérson” eamorteda personagem Diana, suaesposa, durante o trabalho
departo. Asresolugdes desses conflitos apresentadas pel o autor receberam
criticas e apoio expressos nos conteddos avaliados. O crescimento do
contetido classificado como neutro indicaoutras conversagBesrealizadas
pelos fas, que ndo se referiam propriamente a telenovela, mas, antes,
referiam-se a eles mesmos. Essa troca de conversas ocorreu com maior
frequéncia no periodo final de exibicdo de Passione, apds o tempo de
convivéncia dos f&s nessas comunidades. Essa troca envolvia tanto
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demonstragéo de irritagdo diante de um outro desconhecer eventos da
trama ou de envio de spam na pégina de discussdo como de conten-
tamento com comentérios partilhados sobrelembrangas de outras novel as
escritas pelo autor de Passione.

Numa aproximag&o baseada em termos de categorias teméticas de
contelido observamos que, no universo de 6.467 CGU, 65% delestratam
datrama, surgindo, em segundo lugar, as conversas entre usuarios com
38%. Muito distante, com 8%, em terceiro lugar, surgem os temas
referentes a atores/personagens; o quarto lugar, com 5%, contém CGU
referentes ao autor; seguindo em quinto e sexto lugares, links, 4%, e
trilha com 1%. Essas categorias procuram demonstrar a predominancia
dostemas compartilhados pel osfés. A tramade Passione e 0s personagens
(muitasvezes, asuaconstrucdo) predominaram, seguidos pelos contelidos
cujos objetos eram 0s proprios usuarios, como respostas, comentarios
sobre outros fas. Essas categorias ndo sdo excludentes, umavez que foi
importante observar, nessas mensagens, 0 compartilhamento de links
trazidos para dentro dos grupos, em geral, sobre noticias publicadas nos
demais veiculos de comunicagéo contendo fotos, videos de capitul os,
trilhas sonoras, noticias sobreatramae o desenrolar de capitul osfuturos.
Interessante observar contelidos dirigidos ao autor ou que versavam
sobre ele, bem como criticas e elogios ao trabalho dadirecéo (incluindo
aspectos técnicos), a interpretacdo dos atores e referéncias a outras
telenovelas em que haviam atuado. Esses contelidos levam-nos a
identificar nesses fas o “leitor de segundo nivel” (Eco, 1997), que
estabel ecerelagdes, que ndo selimitaacompreender ahistériaveiculada,
mas também a relaciona-la com as intengdes do autor, a indagar-se
sobre o significado ndo imediato das palavras, das cenas, enfim, daobra
artistica

Ostemas sociai s presentes em Passione emergem envoltosem CGU
sobre os personagens. Em nenhum momento os fas fazem referéncia a
eles usando a expressdo merchandising social, como sdo comumente
definidos. Essas discussbes sdo significativas, umavez que levam osfés
aum posicionamento arespeito do assunto e apontam para atitudes em
gue transparece um ethos que os representa dentro da comunidade.
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2. Personagens e temas sociais, o privado e o piblico

Maisdetrezentos contelidos gerados por usuariostrataram de temas
sociaisem Passione. V erificamos que esses contelidos foram direcionados
a seis vértices principais, sendo que cinco deles eram personagens
envolvidos nos temas sociais: (1) Gérson: possuia um segredo no
computador, sob suspeita de pedofilia e que fora abusado sexualmente
na infancia; (2) Vaentina avo que explorava sexualmente suas duas
netas; (3) Saulo, irmao de Gérson, que representavaas agdes do peddfilo
natrama; (4) Fatima: filha de Gérson que, sem saber, se apaixona pelo
primo; (5) Danilo: um jovem envolvido com drogas; O sexto e Ultimo
vértice, para o qual foram direcionados comentarios, foi a figura do
autor. No Facebook, os fas mencionaram constantemente o autor como
um juiz, avaliador ou detentor do poder de resolver astemas sociais de
maneira “consciente”, “justa’ ou até mesmo “brilhante”. O infogréfico
a seguir ilustraarelagdo dos contelidos dos usuarios com os principais
vértices teméticos da trama.

Infogréfico 2. Relagdo de Contelidos dos usuarios
e vértices tematicos de Passione

Base: 305 CGU.
Fonte: CETVN.
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Antesde entrarmos naandlise do contelido dirigido aos personagens,
cabe lembrar 0 que apontamos® como sendo talvez a marca mais
caracteristicadatelenovelabrasileira, asuavocacdo deincorporar temas
do ambito publico a0 universo privado em suas narrativas. E a logica
das relagdes pessoai's, familiares que preside a narrativa dos problemas
sociais. E ai que parece residir o poder dessa narrativa, sua capacidade
de traduzir o publico através das relagbes afetivas, ao nivel do vivido,
mi sturando-se naexperiénciado cotidiana, vividaelamesmaem mdltiplas
facetas, subjetiva, emotiva, politica, cultural, estética. A fusdo dos
dominiosdo publico edo privado realizada pel astel enovel as|hes permite
sintetizar probleméticas amplasem figuras etramas pontuai s e, a0 mesmo
tempo, sugerir que dramas pessoais e pontuai s podem vir ater significado
amplo.

Em um primeiro momento, as discussdes dos fas giraram em torno
das agdes das personagens e, posteriormente, os discursos dedicaram-se
a opinides e aspectos vividos por eles no cotidiano, questionamentos
dirigidos ao autor e até mesmo sobre a pertinéncia dos temas. Gérson
foi objeto do maior nimero de CGU relacionados aos temas sociais.
Muitos deles apresentavam apenas a suspeita de pedofilia e do abuso
sexual ja que o seu segredo demorou a ser revelado. O segundo vértice
gue chama a atencdo, mas com um ndmero bem menor de conteidos, €
o de Fétima, envolvidano temado aborto e do casamento consanguineo.
O terceiro vértice marca a presenca do autor, que é trazido a roda de
discusstes pel osfas como o grande responsavel pelaarmacao dostemas.
Asagdes de Saulo e Vaentinaenquanto protagonistas de abuso sexual e
de pedofilia receberam comentérios durante o Ultimo més da trama,
guando a histériade cadaum delesfoi revelada. O temade Danilo e sua
relacdo com as drogas ndo chamou muito aatencdo dos fés em Passione.

Particularmente importante ao adentrarmos esses discursos sobre
as temas sociais é observar nos conteidos dos fas as caracteristicas do
leitor de segundo nivel (Eco 1997), propenso a versar sobre o registro
autoral deroteiristas e aspectos técnicos datelenovel a, autores, além de

2 Ver Lopes (2009).
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conhecerem profundamente a trama. As discussoes tornam-se muito
ricas quando osfasrealizam comparagdes com temas sociai s recorrentes
em outras telenovelas, conforme demonstra o discurso sobre o tema da
pedofilia

Rafadl: “ ¢Gerson es peddfilo?.... rumorespor internet o afirman.” 15 dejunho de
2010 — 23h24 — Pagina do Facebook.

Luisa: “Quetemamaishorrivel paraabordar em umanovela, aindamaisem um
personagem tao carismatico! Nao vou gostar sefor isso mesmo. Eu acho que nao
€”. 16 dejunho de 2010 — 01h46.

Passione: “Ideainteresantey novedosa; siemprey cuando el temaseatratado con
seriedad.” 16 dejunho de 2010 — 08h02.

Rafael: “Concuerdo, es super fuerte el tema paraunanovela, pero este problema
existe en la sociedad, ademés mediaticamente esta super en boga...pero es muy
fuertee — 16 dejunho de 2010 — 11h03.

Passione: “En America, la Perez mostré una pincelada del tema... Pero aca se
trataria de un persongje protagonico que sufriria esta parafilia...” 16 dejunho de
2010 - 11h14.

Manuela: “Nacenadapraia, ficou claro pramim que ele é peddfilo. Explicado o
mistério ...” 16 dejunho de 2010 — 14h43.

Passione: “Veamos como Silvio de Abreu tratael tema, supongo g de unaforma
brillante como siempre en sus novelas. Chicos, una sugerencia para la pagina:
habilitar en la configuracion los posts de los usuarios, asi no quedan en €l filtro.
Porq esta bueno saber g eslo q los demas tel evidentes opinan. Un abrazo y los
felicito por lapagina.” 16 dejunho de 2010 —21h39.

Essa pequena discussdo em torno da suspeita de pedofilia do
personagem de Gérson comega com o levantamento de um dos fas da
comunidade acercade“rumores’ em outros|ocais de conversacéo sobre
0 segredo que 0 personagem esconde natrama. “ Rumores” sdo indicagtes
gue conferem arespeito da ecol ogiacomunicaciona em que osfas estéo
imersos. Rapidamente, o tema é considerado por outro f& como sendo
muito forte para uma trama televisiva. Mas ha o embate de diversas
opinides. E possivel observar nessas discussdes o uso da contrapalavra
(Bakhtin, 2002) no registro de pontos de vista diferentes em temas
polémicos. Ainda, aafirmacdo de alguns usuarios de que a discussdo do
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tema proposto na telenovela é importante para a sociedade. A figura do
autor é recorrente para solucionar o problema para o qual 0s usuarios
tém opinibes divergentes.

Referéncias aoutrastel enovelas em que o mesmo temafoi abordado
ajudam a esclarecer posi¢des. E comum encontrar umalinguagem mais
emotiva com a presenca de rupturas nos discursos dos fas nas redes
sociais ao tratar de temas polémicos. Ha ainda rupturas no sentido dos
discursos que muitas vezes |evam a outros assuntos, nao apenas aquel es
gue estéo sendo discutidos pelo topico inicial. Além disso, orientacdes
guanto ao uso correto da rede e da ferramenta (funcéo metalinguistica)
para que todos possam participar da discussdo sdo sempre lembradas
pelo moderador de uma das comunidades que se autodenomina
“Passione’.

Os temas sociais costumam atrair a atencéo dos fés engajando-os
em torno daquilo que percebem ser importante. V arios recortes podem
ser feitos nessasfalas, privilegiando aspectos culturais, tais como género,
etnia, culturalocal, como demonstraabai xo adiscussdo acercado aborto
realizado a partir da situag@o da personagem Fétima. Nesse topico, fas
do sexo feminino foram af etadas especialmente einseriram grande parte
do contetido:

Jorgelina: “Fatimaabortd y estAmuriendo acausade unainfeccion :0” 19 dejunho
de 2010 — 01h03 — P4gina do Facebook.

Carla: “siiim, mastenho certezaqvai viver!!!” 19 de junho de 2010 — 01h04.
Marcela: “Sim...nao pensei que abortaria: 0”19 dejunho de 2010 —01h06.
Vera: “sim, euache gsim, assm elesmostram as consequencias! ne?’ 19 dejunho
de 2010 — 02h12.

Daniela: “Esobvio que vaavivir xD” 20 dejunho de 2010 — 01h42.

Outro tema social de Passione envolvia os personagens Fétima e
Sinval: o casamento consanguineo entre primos. O tema foi tratado
através de sentimentosfortes, deindignacéo, asvezesde maneiradireta,
propondo visibilidade e entendimento mutuo, e, as vezes, de maneira
subtendida, utilizando a opini&o de outros personagens para reforgar a
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prépriaopinido do faarespeito dapolémica, ou afirmando um sentimento
positivo para com a personagem, como se observa a seguir:

Dela: “ Gente, seraque afamiliaval permitir o namoro da Fatima com o Sinval,
agoraque sabemos eles estao primos?’ 06 de novembro de 2010 —11h39. Pagina
do Facebook.

Ariana: “ A Cande nao quer...” 06 de novermbro de 2010 — 17h19.

Valéria: “ Esse eum dostititi” 06 de novembro de 2010 —19h04.

Ariana: “eu acho q o Saulo nao era filho da Beth nem do Eugenio, por isso a
Fatimavao poder namorar o Sinval :D” 06 de novembro de 2010 — 20h01.
Rafael: “vai*” 06 de novembro de 2010 — 20h01.

Dela: “Quebom! E super legal essamenina, Fatima v” 06 de novembro de 2010
— 20h05.

Franko: “Eu assisto episodio 158. Caua Reymond estade volta. Ninguem merece.
Mais, o que mais me irrita e o relacionamento abominavel de Fatimay Sinval.
Primos de primeiro grau y so a Cande reclamacom isso... meu deus...”

08 de dezembro de 2010 — 06h19. Pagina do Facebook.

Ariana: “Pero no sabian que eran primos Franko, tampoco estan terrible...lo que
s meirrita es esa fijacion que tiene Silvio por €l incesto, siempre esti ese tema
presente en sus novelas -—=" 08 de dezembro de 2010 — 13h57.

Passione: “jegjejes en Belissimahubo doscasosel de Giovana(PaolaOliveira) y
Mateus (Caué Raymond) que eran primos pero despuesdisminiyo el parentescoy
el deVitéria(ClaudiaAbreu) y Pedro (Henri Castelli) queerantiay sobrino quese
supo a final pero el yahabiamuerto :P” 08 de dezembro de 2010 — 15h02.
Franko: “Passione, discul pa. Ellos no sabian que eran primos antes... pero ahora
saben... y ahoracuando saben que son primos quieren casar y tener hijos.. parami,
esto esabominavel... Por dios, ellostienen lamismaabuela...Ariana, |o se, talvez
Silvio de Abreu adoraincesto LOL.” 08 de dezembro de 2010 — 17h53.

Passione: “Franko pero si se aman que pueden hacer?...separarse? no lo creo,
ademés ellos han sido super responsables con el tema, ya verés porque...” 08 de
dezembro de 2010 — 19h009.

Ariana: “Jggjgasi Franko asi parece que adoraalgun incesto en lasnovelasxD”
08 de dezembro de 2010 — 19h33.

A divergéncia de opinides é tratada com tolerancia, ndo importa o
guanto o favenhaasentir estranhamento para com o assunto, quando se
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tratade merchandising social. O uso de expressdes emotivascomo “LoL,
pontos de vista. H4 sempre arecorréncia e repeticdo de um motivo (ndo
explicito) paraque o autor —el maestro —estejaenvol vendo essestemas
na trama

Outro tema socia recorrente nas conversagdes foi 0 abuso sexual
representado pela personagem Valentina. O fato de ela ter abusado
sexua mente de outros personagens quando eram criangas e de ter levado
suanetaas maosdo peddfilo Saulo, acabou por justificar todas asmaldades
davilaClara. Vaentinatalvez tenhasido apersonagem que maisdespertou
nos fas emocdes intensas por suas atitudes ao longo de Passione.

SPL V: “Gerson confesou quefoi violentado! :O” 19 de outubro de2010—19h11.
Péaginado Facebook.

Ni: “por seu prp pai” 19 de outubro de 2010 — 21h57.

Ankita: “por unaempleada...” 20 de outubro de 2010 — 11h12.

Ni: “Queempregadaeessa!!!!l Estou morrende deanciedade!!! aquelaempregada’
20 de outubro de 2010 — 19h12.

Yamila: “fiquei pensando nessatal empregada...quem serd!!!” 20 de outubro de
2010 — 23h29.

SPLV: “aVdentinapoderiaser aempregada. o quevcsacham?’ 20 de outubro de
2010 —23h58.

Yamila: “ Tambem acho que sgjaaVaentina...” 20 de outubro de 2010 — 23h58.
Sbnia: “eu acho de dai vem a conexao da Claracom o Eugenio.....sel [a” 21 de
outubro de 2010 — 02h58.

SPLV: “Pode ser olga ou valentina essa pessoa e porca gente violar umacrianca
guem sera para gente saber temos de ver todos os capitul os tem muitos segredos
por tras gente pensam nos morte e na familia gouveia pensam de noite quem e o
vilao @@@@@" 21 de outubro de 2010 — 20h29.

Ankita: “olgano estan viejano puede ser” — 22 de outubro de 2010 — 17h23,
SPVL: “Nuncase sabe !!!! quem sabe e so o silvio !!!! vou morrer de ansiedade
@@@@ janeirojaestavindo olhalasilvio quem seraessavilao.” 23 de outubro de
2010 — 13h06.

Ankita: “jjVaentinaesunamonstrual! 11 de janeiro de 2011 — 23h47.

Em discursos dos fas sobre abuso sexual, observou-se um forte
engajamento e apertinénciadalinguagem, o uso de muitas exclamagoes,
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confissdes de ansiedade sobre o destino dosvildese em rel agdo aspossiveis
atitudes da avo Vaentina

Nos discursos gerados pel os usuarios destaca-se ainda o reconhe-
cimento do papel socioeducativo das telenovelas da Globo ao abordar
temassociais:

Beatriz: “Prendidos alatv, las novelas de las 20h siempre son muy educativas,
emocionantes mueven los sentimientos, desde el PARQUE NACIONAL SANTA
TERESA URUGUAY !!sin perder ningun capitul 0" 16 de setembro de 10— 16h39.
Passione: “graciasBeatriz!!! sin dudas que sonlasmejoresnovelas, son educativas
y siempremuestran larealidad tal como es!” 18 de setembro de 2010 — 16h39.
Vera: “Meus?2 tostdes: A Globo sempre primapor trazer atonaassuntos ou tabus
que afetam a popul agdo e muita gente ignorante aprende com asnovelas. Um tema
como o dapedofilia, por exemplo, poderiaesclarecer amuitas“Ameélias’ quendo
€ OK elas acobertarem o que 0s pais ou padastros de suas criangas fazem com as
mesmas. Paramim esse seriaum bom tema. N&o creio que o “ problema” do Gerson
sejatdo abrangente ... pelo contrério, apesar de monstruoso eimundo, com certeza
afeta a uma pequena camada privilegiada que tem acesso a computador e pode
pagar praver coisas nojentas e depois fazer andlise”. 30 de novembro de 2010 —
18h54.

Ostemas sociai s veiculados em Passione provocaram aconvivéncia
de diversos pontos de vista e 0 uso de uma intensa linguagem emotiva
nas comunidades de fas observadas. Ao mesmo tempo em que ha uma
concordancia unanime referente a importancia da veiculagdo do
merchandising social pelas telenovelas da Globo, ndo se deixa de
compartilhar 6dio, raiva e compaixao pelos personagens que as
interpretam no melodrama. Asdiscussdes em torno dostemas promovem,
nasuatransversalidade, um debate que acaba por se descolar danarrativa
para promover a reflexdo e o engajamento (posturas de defesa ou de
ataque) dos fas diante dos temas tratados.
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Estudo de caso 3 — Comunidade de fas de Passione no YouTuhe? e
temas sociais: criatividade, parodia, dialogismo

Ter uma producdo em um site de compartilhamento como o
Y ouTube significa obter uma visibilidade muito maior do que elateria
caso fosse distribuida por portais separados e isolados. Esse comparti-
Ihamento geraval or tanto no aspecto econdmico quanto social no ambiente
da Web ou fora dele. Essa caracteristica das redes sociais possibilita o
agrupamento de individuos em torno de temas e produtos propiciando a
criagdo do chamado capital emocional (Jenkins, 2008). O Y ouTube,
como site de compartilhamento, vem impulsionando, cada vez mais,
nas comunidades e nas midias corporativas, o crescimento do capital
emocional, jaque ele sb existe e se manifestaa partir dos nossos rel acio-
namentos e reflexdes pessoais, além de ser dependente da i maginacéo
individual ou coletiva.

Tal como nos outros dois estudos de caso, para constituicdo da
amostra e delimitagéo do corpus, adotamos critérios de (1) relevancia
do tema quantidade de acessos como indicador de repercussdo do tema;
(2) pertinéncia e verificagdo de que realmente se tratava de tema
desenvolvido em Passione. E, como nas outras plataf ormas pesqui sadas,
as apropriagdes das temati cas sociai stambém foram o obj eto de pesquisa
no YouTube. A buscarealizadano Y ouTube revelou aocorrénciatanto
de reproducéo de contetido, originalmente exibido pela Globo, quanto
recriagBes dos Usuérios.

A recepcdo danovelaPassione pode ser observadano YouTubede
duas maneiras, apartir da postagem de videos com contelidos arespeito
datrama e pelaandlise dos acessos e comentarios feitos para este video.
Uma primeira aproximacao indicou que os videos disponibilizados no
Y ouTube continham capitul os, trechos ou cenastal como foram exibidos

30 Desenvolvido em 2005 para ser uma plataforma de distribuicao para criadores e anunciantes de contetido
original, o YouTube permite, nos dias atuais, que bilhdes de pessoas assistam e compartilhem videos
originais e/ou adaptados.
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pela Globo, parddias com mudancgas narrativas significativas®, imagens
estaticas com a musica tema de algum personagem ao fundo. Em razéo
disso, em primeiro lugar procedemos a avaliacéo darelevanciado tema
tratado, para, em seguida, verificarmosapertinénciados videos postados
em relacdo a Passione.

A ferramenta de busca do YouTube foi utilizada por meio da
combinagdo de muitos filtros e, neste caso, sobre tematicas sociais em
Passione, optamos por salientar as palavras-chave sempre contendo ou
“passione’ ou “novelapassione” eo critério relevancia, como metodologia
debusca. Ostemas que serviram defiltro sempre combinavam os nomes
dos personagens envolvidos como, por exemplo, “ Gerson” e segredo”.

A partir da observagdo da “relevancia’ dos temas tratados na
telenovela Passione, nosso foco se ateve as cenas e comentarios sobre
pedofilia, a partir das quais possivel detectar a grande repercusséo do
“Segredo de Gerson”®. E interessante observar que, no decorrer da
trama, revel ou-se que o personagem tema desse video néo era peddfilo,
contrariando a expectativalevantada pelamidia. Natrama, Gerson tinha
sido vitima de pedofilia e ndo o contréario, como todos imaginavam.

Adotando o critério de relevancia, observamos que o video “ Segredo
do Gerson REVELADO —Passione 29/11/10", obteve grande repercusséo,
com mais de 470 mil exibicBes e 1.470 comentarios, reproduzia a cena
exibidanatelenovela® A suagrande repercussao pode ser explicadapela
forte expectativa em torno do segredo guardado pela personagem e que
seria mostrado ao publico no capitulo. De certa maneira, 0 quase meio
milh&o de visualizagdes obtidas pode ter correspondido a uma funcéo

% O YouTube possui editor de videos online por meio do qual é possivel realizar transicdes entre cenas,
troca de trilhas de audio, unido e cortes do videos publicados. Esse recurso propicia a criagdo de formas
estéticas alternativas que lidam criativamente com um ou mais contelidos originais. E o chamado mashup,
forma expressiva que acumula e articula diversos el ementos de textos e imagens em uma mesmainterface,
propiciando assim um contetido customizado. Gongalves (2010) afirma que “a linguagem do mashup
possui aproximagdes com ado remix, como aentende Manovich (2001)”. No Y ouTube, essetipo de contetido,
quase sempre repleto de humor ou parédia, vem ganhando cada vez mais espago e 0s usuérios da rede tém
acesso as mais diversas releituras narrativas.

32 A repercussdo do temalevou o autor de Passione anegar, no site datelenovelae em entrevistas aos meios
de comunicagdo, que o personagem praticasse pedofilia. Natrama, capitulos maistarde, Gerson revelou ao
psiquiatra ser viciado (ter fetiche) em ver cenas de sexo “sujo”.

3 Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=VHXBRr7BaPc. Acessado em 25/05/2011.
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informativa, ou segja, seriaumamaneirade as pessoas que ndo assistiram
ao capitulo ou mesmo que ndo acompanharam atelenovelater acesso a
cena capital da provavel revelacdo do segredo da personagem. Essa
leitura nos permitiria confirmar a avaliagdo de Lopes (2009, p. 30) de
gue a “telenovela é tao vista quanto falada’, uma vez que “as pessoas,
independentemente de classe, sexo, idade ou regido acabam participando
do territério de circulagdo dos sentidos das novelas, formado por
inimeros circuitos onde sdo reelaborados e ressemantizados.”

Por outro lado, a enorme repercusséo do video (e de tantos outros
referentes a telenovela objeto de andise) remete a constatagdo de que a
Web transformou a forma de se ver televisio. Para Cagtells (2009, p. 64),
“atelevisdo continua sendo 0 maior meio de comunicagéo de massa, mas
Sua entrega e formato estéo sendo transformados e sua recepcéo torna-se
individualizada’ . Porém, é preciso observar quemesmo essaindividudizacéo
deve ser analisadade maneiramai sdetal hada, como fazemos principa mente
naandlise das comunidades e féruns do Orkut e do Facebook, umavez que
osmeiosdeinteracdo proporcionados pelal nternet permitem umarecepcéo
diferenciada em relagcéo ao que conhecemos até agora.

O segundo video* , Passione — segredo de Gerson (a versdo que
foi censurada), selecionado em termos de relevancia a respeito do
“segredo de Gerson” e de pertinéncia vai além da mera reexibicdo da
cena. Nesse caso, temos a producédo de um video caracterizado pela
acao de umaaudiéncia criativa (Castells) ou de um consumo produtivo
(Cdabrese). No video em andlise, hatransformagdes discursivas ef etuadas
pelo usuario que introduzem na cena origina de forte apelo dramético
elementos de parddia politica, criando uma nova narrativa por meio da
adicdo de imagens no texto original. Em 2010, ocorreram eleices
presidenciais e 0 alvo da parddiafoi a candidata Dilma Rousseff, atual
presidente da Republica. E importante assinalar que esse video obteve
guase a mesma quantidade de visualizactes que o video que reproduzia
a cena original. Outro detalhe importante € que, ao contrario do video
original, a parédia teve mais “gostei” do que “néo gostel”.

% Disponivel em <http://www.Y outube.com/watch?v=Hfnv2Y R3ikQ>. Acessado em 25 de maio de 2011.
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Deve-se acrescentar, ainda, que a criagdo de parédias de cenas
importantes de Passione torna o Y ouTube um repositério de producdes
criativas da recepcéo da telenovela. O suspense criado pelo autor da
tramaarespeito do “ segredo de Gerson” permitiu muitas interpretagdes
e especulagdes e, como caracteristica marcante da cultura brasileira, a
parédiafoi género escolhido.

Finalmente, segredo de Gerson em Passione revelado!”*. € uma
animacdo de humor do género parédia que conta com som e imagens
especialmente criados paraela, além do uso detrilhasonora. A produgéo
mostra mais uma caracteristica da cultura do YouTube, 0 usuario que
fez o upload do video n&o é o autor da animagdo, ele simplesmente se
apropriou dela e a disponibilizou a partir de outro site.

A animagéo oferece ao internauta quatro opgdes para desvendar o
“segredo de Gerson” *, todas as revel agdes sio enquadradas em situagdes
parodiadas do texto original de Passione, com caricaturas de Gerson e
Diana, sua esposa.®” Na parddia, as personagens sdo caricaturadas e
possuem bocas enormes, dentes salientes, gestos exagerados e didl ogos
também parodiados, conforme transcrigéo a seguir:

(...) Dianajaaparece dizendo: Gerson... N&o acredito! Ele questiona: Quefoi, me
deixa... Dianarevelaasegundaopcao para o segredo de Gerson: Vocé ainda usa o
Windows 95, Gerson? E adiscussdo continuamostrando atelacom o Windows 95
Gerson: E dai? E bom! T4 legal?

Diana: Jalancaramo 98, 0 2000, XP. ista... Vocé ta preso no passado, Gerson?
Gerson: Qual o problema? Eu sou conservador. E quer saber mais? Eu também
uso conexao discada. Eu acho muito melhor.

Diana: O qué?

Gerson: Adoro aquele barulhinho da conex&o shhhhh... E a emoc&o quando eu
consigo conectar... Ahhh... éindescritivel.

Diana: Ah, ndo! Como vocé é doente!

3 Disponivel em <http://www.Y outube.com/watch?v=OmT0gX5DpTM>. Acessado em 07/06/2011.

% Natelenovela, Dianaentrano quarto de Gerson e fica horrorizada com o que vé natelado computador do
marido, que no momento se encontra saindo do banho. Ele tenta explicar, mas elando aceitaouvir e diz que
ele é uma pessoa doente. A narrativa de suspense se faz presente em diversos capitulos e leva o espectador
avérias deduges do que vem a ser o segredo do Gerson t&o repugnado por Diana.

37 Por exemplo, um dos segredos de Gerson que deixa Diana horrorizada é o fato de ele assistir ao DVD do
apresentador Roberto Justus cantando e ser vidrado nasuavoz; outro segredo é que €le usar Internet discada
nos dias de hoje e se emocionar quando consegue conexao.
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De acordo com Sant’ Anna (2007), a estrutura da parddia se funda-
menta nos conceitos de dialogismo e de desvio em relagdo a um texto
formador, no caso as cenas da telenovela Passione, que pode produzir
diferentes tipos de variantes que se distinguem na proporcéo em que se
afastam do texto original. Ou sgja, quanto mais 0 “ segredo” é parodiado,
mais o texto fica distante do original.

O texto parodiado deve manter relacdo com o texto parodiante
sem, contudo, tornar-se umacopiadeste Ultimo. No caso do video anali-
sado, alguns trechos da telenovela Passione sdo utilizados na parédia
para estabel ecer arelagdo entre os textos. Essa relagdo de complemen-
taridade demanda um conhecimento genérico, pois, como afirma Scolari
(2011), na producdo da parddia audiovisual, ndo basta saber editar um
video; é necessario conhecer a fundo cada momento paraidentificar as
cenas-chave e dominar a linguagem audiovisual para dar sentido ao
conjunto. Dessa forma, o efeito parddico no texto audiovisual — alias,
como em qualquer outro tipo de texto — demanda um savoir-faire que
vai aém dos conhecimentos dos di spositivostécnicos, demandaum conhe-
cimento acerca dos géneros textuais e discursivos. De acordo com esse
autor, algumas parodias séo produzidas a partir de duas perspectivas
opostas: com uma atitude analitica e respeitosa se aproxima de sua obra
preferidaque acabagerando recapitul agdes e sincronizagdes, ou quando
aobraé desmontada e “remixada’ com outra producdo paracriar novas
interpretagdes. H4, ainda segundo ele, a parddia que se caracterizapela
criacdo de finais alternativos. Nos dois exemplos de textos parodiantes
analisados, temos a ocorréncia dessas modalidades de criagéo parddica
No primeiro deles, “ Segredo do Gerson REVELADQO”, ocorre a*“remi-
xagem” e colocagdo em pauta de elementos “personagens’ aheios a
trama da telenovela. Na segunda parédia, “Segredo de Gerson”, ha a
apresentacdo de finais alternativos que introduzem elementos de hu-
mor, principalmente a partir do discurso verbal.

A parodia, como a vé Bakhtin, contém um discurso hibrido no
qual se cruzam doisestilos, dois pensamentos, dois sujeitos do discurso
gue dialogam apartir de seus pontos de vista sobre determinado assunto.
Podemos perceber que as parddias agui analisadas dialogam com a
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cena de Passione, mas ndo se confundem com ela. Os dois textos
parodiantes procuram manter enquadramentos da cena original e uma
representacdo dos personagens que tendem — principal mente na parddia
em formato de animagéo — a aproximar-se da cena da telenovela ao
mesmo tempo em que introduzem nesses elementos caracteristicas
caricatas e grotescas com o intuito de provocar estranhamento, riso.
Assim, os discursos se imbricam, mas ndo se apagam, coexistem e
provocam efeito de sentido irdnico. Nas parddias, o efeito irénico é
causado pelainversdo de sentido, como nos exempl os estudados. Assim,
algo t8o seriamente discutido pela sociedade, como um desvio de
comportamento, transforma-se em simples escolhas como gostar de
ouvir musica romantica ou usar uma tecnologia defasada. O tom
jocoso, o riso frente a uma realidade complexa imprime-lhe novas
producdes de sentido. O riso € revelador de “uma posicdo estética
diante darealidade” (Bakhtin, 2005, p. 165), que permite enxerga-la
como algo ambivalente, pleno de contradi¢des. Assim, riso e seriedade
ndo se contrapdem, ao contrario, complementam-se.

Cabe ainda observar que, entre as redes sociais dominantes na
Internet, 0 Y ouTube mostra-se como amaior e mais eficaz disseminadora
de parédias, dando aopgéo de suavizar etornar satiricos ostemas sérios
tratados nas telenovelas das 21 horas da Globo, como foi 0 caso da
discusséo sobre pedofilia nanovela Passione.

Consideracoes finais

Podemos dizer que sdo dois os principais resultados do presente
estudo. O primeiro € anossa preocupagdo em ndo perdemos os insights
tedricos e empiricos até agora reunidos sob a etiqueta de “pesquisa de
recepcéo latino-americana’. Especialmente porque existem algumas
continuidades fortes— em termos de temas, argumentos e problematicas
criticas com as discusses atuais sobre 0 uso das midias digitais. No
campo da Comunicagéo, estamos acumulando um corpo ambicioso de
pesquisas e préticas exatamente visando gerar conhecimento sobre a
participag&o nos novos ambientes das midias e dacomunicaggo. E o que
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tentamos fazer através de um pensamento tedrico que transitou trans-
disciplinarmente revisitando autores cléssicos e explorando autores
contemporaneos no gue eles podem inspirar abordagens fortes acerca
dos processos midiéticos e discursivos em torno da cultura da conver-
géncia. Imbricado a esse pensamento tedrico construimos um protocol o
metodol dgico e o aplicamos aanalise empiricadarecepcdo transmidiética.
Temos clareza de que essa contribuicdo junta-se aos demais esforcos
para modernizar a tradic&o dos estudos brasileiros e latino-americanos
de recepcdo no campo da Comunicagao.

O segundo resultado diz respeito a experiéncia investigativa que
foi adentrar as comunidades de fas e suas discussdes sobre os temas
sociaisde Passione. Observar asconversagoes acercadaficcdo televisiva
€ como estar diante de uma multiddo que atua em meio a inimeros
ecos de vozes divergentes, convivendo e compartil hando experiéncias
em um mesmo espago comum. O género discursivo das redes sociais
adquire amplo espectro de possibilidades de customizacéo através de
links, videos e demais contelidos. Certamente, 0 processo de observagéo
nos levou a conviver um tempo com esses f&s, a ponto de podermos
dizer quetivemoso prazer de conhecé-los e estar juntos experimentando
as ficcbes de um modo diferente, ainda que o papel do pesquisador
neste estudo ndo tenhasido interagir, mas acompanhar, registrar como
e se sdo apropriados os temas soci oeducativos vei culados em Passione.
Como afirmamos (Lopes, 2009), a telenovela brasileira, que muito
antes do surgimento da Internet ja mostrava presenca na conversagao
de seus f&s, ndo podia ficar a deriva em meio a convergéncia digital.
Ao contrério, ela esta sendo apropriada através de inuUmeras
plataformas, ressemantizada, reelaborada de acordo com o que de
mel hor of erece cadameio, ampliando enormemente suas possi bilidades
de ser vista, ouvida, faladae, agora, lida nos discursos das comuni dades
de f&s online.

A opcéo metodol 6gica de abordar comunidades online de fas com
base nostemas sociai s presentes em umadeterminadatel enovel arevel ou-
se pertinente e produtiva, umavez que permitiu acompanhar/monitorar
textos produzidos por fas em péaginas detrésredes sociais. Conseguimos
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captar discussdes sobre temas pol émicos que constituem a caracteristica
central do que chamamos de “telenovela brasileira’.

Enfim, os trés estudos de caso da novela Passione, realizados com
base nas préticas e nalinguagem de comunidades de fas, ressaltaram o
caréter transmididtico e socioeducativo dessaficgdo televisiva. A postura
ativados fas se destaca pela producédo de contetidos, gerando a partir do
melodrama ol hares interessantes e criativos. A0 mesmo tempo, os fas
podem ser rigorosos com o desempenho dos atores, apontam falhas na
trama, cenas e efeitos técnicos. Langam-se ativamente em buscas para
descobrir segredos a partir de qualquer indicio ou pista apresentada nos
capitulos anteriores e, assim, antecipar desdobramentos narrativos que
ndo importa se vierem a se concretizar ou ndo. Desta forma, os fés da
telenovela escrevem a continuagdo dos seus “ proximos capitulos’.
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Introducao ao tema e ambhitos de ohservacao

O presente artigo! privilegia o ponto de vista da circulagéo e do
consumo? da ficgao televisiva em multiplas plataformas, o que, com as
chamadas transmidia e cross media, recompde o contexto daindlstria
cultural contemporanea e sua relagdo com os publicos. Considerados
dois fendbmenos distintos no que se refere a autonomia dos contelidos
gue circulam em muiltiplas plataformas, cross media € o cruzamento de
meios diversos que se utilizam da mesma narrativa (ou narrativas
semelhantes) e transmidia se desenrola através de multiplos suportes,
com cada nova narrativa, contribuindo de maneira distinta para o todo.
Naformaidea de narrativa transmidiética, cada meio faz o que faz de
melhor, cada acesso a franquia deve ser autbnomo, para que ndo seja

1 Colaboraram os alunos da disciplina de Laboratério de Pesquisa 2010/2 (curso de graduag@o em
Comunicagdo Social), amonitora Christyne Marques Rodrigues e asvoluntérias CarlaG. Dellagnese, Taiana
Vanzellotti, FernandaL ocatelli e Simone Luz Ferreirad UFRGS, além de Tamara Belizario/Univali, SC.

2 Aqui e ao longo do texto estamos nos referindo ao consumo cultural, uma vez que o objeto de andlise é
um produto simb6lico. Embora reconhegamos a necessidade de nomear diferentemente os aspectos da
relacdo dos publicos com os meios — audiéncia, recepgdo, consumo cultural, entre outros — ndo evitaremos
ambiguidades do tipo consumo/recepgdo, audiéncia/receptores ou consumidores/receptores justamente
porque estamos lidando com dados que n&o nos impossibilitam precisar o aspecto em questéo.
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necessario ver o filme para gostar do game, por exemplo, e vice-versa.
Cada produto determinado é um ponto de acesso a franquia como um
todo (Jenkins, 2008).

Assim, a autonomia dos contelidos espalhados em multiplas
plataformas é o ponto-chave para definir uma narrativa transmidiética
bem-sucedida, caso contrario, estamos falando de cross media, que é a
veiculagdo damesma narrativa ou narrativas semel hantes em diferentes
meios. Cross media®, diferente de transmidia, ndo exige umaautonomia
de contelido em cadamidia, e, como natransmidia, € umaacao plangjada
pela esfera de producéo.

Tratando-se de uma ou de outra forma de narrativa, 0 consumo
tem o potencial de seguir uma tendéncia mais ativa e participativa, em
diferentes graus, obviamente, no qual os individuos acessam as narrati-
vas, usufruindo em conjunto o desenrolar das historias.

A diferenciacdo que Jenkins (2008) faz entre ostermosinteratividade
e participacdo é importante para se compreender o papel dos
consumidores/receptores dentro do atual processo de convergéncia
mididtica. Enquanto na interatividade os individuos podem interagir
com o contetido e com os produtores de contelido, na participacéo eles
podem influenciar na producdo desse contetdo, interferindo assm na
elaboracdo de histérias e narrativas midiéticas, o que vem permitindo a
evolugdo de um cendrio interativo para outro mais participativo.

Em setratando do atual contexto datelenovelabrasileira, pressupo-
mos que os fluxos de circulagdo e consumo inter-relacionem as noges
de interatividade e participagdo, uma vez gque esse produto circula por
multiplas plataformas midiéticas, com diferentes recursos técnicos e
narrativos. Por outro lado, como astelenovel as ndo sdo exibidasisolada-
mente, mas com vei culacao mescladaaoutras mensagens®, hao acréscimo
dessa interferéncia tanto na producdo quanto na recepcao, nesse caso,
no processo de construcdo de sentidos pelo telespectador. Segundo

3Ver Boumans, J. Crossmedia E-Content Report 8. ACTeN - Anticipating Content Technology Needs, 2004.
Acrescentar: Disponivel em: http://talkingobjects.files.wordpress.com/2011/08/jak-boumans-report.pdf
4 Segundo Martin-Barbero (1993), é um continuum, um conjunto de escritas que se sobrepdem, um
palimpsesto, uma espécie de fluxo indefinido e flexivel que necessita dos géneros para orientar 0 percurso
dos telespectadores.
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Lacalle (2010), atualmente assi stimos ao casamento entre atelevisdo e
as novas tecnologias, sobre 0 qual se firma a crescente construcéo e o
impulso das narrativas transmidiéticas, 0 que esta rejuvenescendo um
meio cuja rentabilidade em curto prazo passa, precisamente, por essa
parceria.

Cientes de que ndo ha como dissociar os diferentes ambitos desse
fendbmeno, que é complexo e multidimensional, optamos por abranger
a andlise dos vérios niveis de circulagdo do contelido, que comega na
producéo/emissdo e se espraia ao consumo, com grande possibilidade
de permear a midia em geral e de retornar ciclicamente ao inicio do
processo, sendo que agora com maior evidéncia devido a possibilidade
derastreamento do fluxo. Seguimos aldgica proposta por Jests Martin-
Barbero em sua obra, que nos ensina que a analise dos processos
comunicacionais ndo descura dos aspectos estruturais e estruturantes
dos meios, no caso as multiplas plataformas, pelo contrario, e pode-se
chegar aelesjustamente percorrendo o rastro dos vincul os estabel ecidos
pel os fluxos e usos dos contelidos pel os receptores/consumidores.

1. Circulagao midiatica e no ambito do consumo/recepcao

Em termos tedricos, 0 movimento mais amplo foi aproximar os
estudos culturais dos estudos ciberculturais para enfrentar com mais
desenvolturaasimplicagdestecnol 6gicas no ambito das préticas culturais.
A aproximagdo entre essas duas perspectivas permite que se pense 0
consumo midiédtico levando em conta as recentes transformagdes
tecnol 6gicas e, a mesmo tempo, preservando aancoragem com atrgjetoria
hi storicamente consolidada dos estudos de recepcéo, usos e consumo.

Quando os consumidores passam a intervir na producdo e distri-
bui¢do dos contelidos, ainteragir com seus pares, ausar atecnologiade
modo personalizado, coletivizar seu conhecimento, enfim, a explorar
intensamente a multi e a transmidialidade de modo a ter suas préticas
culturais mai s notadamente permeadas pelal égicadaWeb 2.0 (O Relilly,
2010) edacultura da mobilidade (Santanella, 2007), os estudos culturais
podem ser chamados para contribuir com a andlise desses fenémenos.
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Nesse sentido, acreditamos que aarticul agdio com osestudosciberculturais
abre espaco paraa incorporacdo e revisdo de conceitos e propicia
desdobramentos tedri co-metodol 6gicos que favorecem o melhor enten-
dimento do consumo midiatico nas multiplas plataformas.

A transformagdo cultural em curso, que alteraalégica pelaqual a
industria midiatica opera e pela qual os consumidores/receptores
processam o contelido recebido, requer entender o fenémeno de conver-
génciaque vivemos atualmente, que englobao fluxo de contelido através
de multiplos suportes, a cooperagdo entre mercados midiéticos e o
comportamento das audiéncias (Jenkins, 2008).

Assim, a convergéncia midiética ndo trata apenas da inser¢éo de
diferentes midias dentro de um Unico suporte, mas extrapola questdes
técnicas, relacionando-se também com a agéo de produtores e consu-
midores de contelidos midiaticos. Nessa medida, a nogdo de cross me-
dia, transmidia, inteligéncia coletiva e cultura participativa mostram-se
componentesimportantes do processo de convergénciamidiéatica. Jenkins,
a0 abordar as transformactes decorrentes da convergéncia, argumenta
gue se trata de um processo de méo dupla. Ele ocorre tanto de “cima
para baixo”, no &mbito corporativo, envolvendo “materiais e servicos
produzidos comercialmente, circulando por circuitos regulados e previ-
siveis’ quanto de “baixo para cima’, a medida que os “consumidores
estdo aprendendo a utilizar asdiferentestecnol ogias parater um controle
mais completo sobre o fluxo da midia e para interagir com outros
consumidores” (Jenkins, 2008, p. 44).

Nos termos propostos por Jenkins (2008), ha que se pensar em
guestdes técnicas, no que se refere ao multiplo uso de midias para a
vei culagdo de contelidos, porém também em questdes socioculturais, no
gue se refere aos comportamentos de produtores e consumidores de
contetdo através das interligacdes que estabelecem entre si através da
Web e do uso de tecnologias digitais de comunicacdo. E importante
ressaltar que afigura desse novo consumidor é contestadora, migratoria
e demonstra “uma declinante lealdade a redes ou a meios de
comunicagao”; por isso, “se o trabalho de consumidores de midiajafoi
[maig] silencioso e [maig] invisivel, os novos consumidores sdo agora
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barulhentos e publicos” (Jenkins, 2008, p. 45). Assim, por parte do
consumidor®, que agora tem novas formas de participagdo, “a compre-
ensdo obtida por meio de diversas midias sustenta uma profundidade de
experiéncia que motiva mais consumo” (lbid., p. 135).

Nesse contexto de “ cultura participativa’, a esfera correspondente
aos fas tem ganhado importancia para a compreensao do processo de
convergéncia, jaque, segundo Jenkins (2008), osfés sdo os consumidores
mais valiosos para a industria, pois, além de serem extremamente fiéis
aos produtos midiéticos de sua preferéncia, prestam mais atencdo aos
anlincios, tendem acomprar maise, principalmente, &0 mais ativamente
envolvidos. Fas criam sites, blogs, comunidades e foruns de discusséo
nalnternet, escrevem narrativas, produzem videos e fazem musicasobre
seus produtos preferidos. Entretanto, como adverte Jenkins, nada disso
€ novidade: “o que mudou foi a visibilidade da cultura dos fas. A web
proporcionou um poderoso canal de distribuicéo para a producéo cul-
tural amadora. Os amadores tém feito filmes caseiros ha décadas; agora
esses filmes estéo vindo a publico” (2008, p. 181).

A questéo dos fas, como as demais que envolvem aconvergéncia,
implica a nocdo de circulacdo, o que nos levou a penséla em trés
grandes esferas, como j& anunciado, aproximando as proposi¢des de
Jenkins daquela dos estudos culturais. Estes Ultimos nos permitem vé-
la tanto no &mbito da produgdo quanto do consumo, embora os prin-
cipais model os apresentados por seus tedricos a concebam como mais
identificada com o &mbito da producdo, como parte do processo de
troca, que, por suavez, é visto em sua totalidade. No caso de pensar a
circulagdo no ambito do consumo, trata-se de identificar como os
receptores/consumidores relacionam-se com os contelidos midiéticos,
aqui atelenovela, através dos fluxos que emanam ora de um simples
redirecionamento que faz expandir a circulagdo dos contelidos para
outras plataf ormas e consumidores, ora das apropriagdes propriamente

5 Para Tapscott e Williams (2007, p. 69), grande parte desses consumidoresfaz parte da Geracéo Net, nascida
entre 1977 e 1996, a primeira a crescer na eradigital. Esses consumidores, mais participativos em novas e
diferentes |6gicas, sdo chamados de prosumers, um neologismo formado pelas palavras inglesas producer
(produtor) e consumer (consumidor).
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ditas. Essas agdes® geram informagdes sobre os contelidos ou tomam
formade outras narrativas, em processos que vao do simples contato a
diferentes niveis de interacdo e de participacdo, como no caso da
fanfiction.

Por isso, as nogBes de circulagdo que norteiam aandlise séo tomadas
de:

a) Stuart Hall (2003) e Richard Johnson (1999), que identificam a
circulag@o entre o &mbito da producdo e o do consumo. No entanto,
Hall (2003, p. 366) diz que " os aparatos, relagdes e préticas de producéo,
aparecem, assim, num certo momento (o momento da * produgéo/circu-
lacdo”), sob a forma de veiculos simbdlicos constituidos dentro das
regrasde ‘linguagem’”, e Johnson (1999, p. 33) desvinculaacirculacéo
daesfera da producéo quando explicaque seu “ diagramatem o objetivo
derepresentar o circuito daproducao, circulagcdo e consumo dos produtos
culturais’. No caso deste texto este enfoque recai especificamente na
esfera do emissor (observacdo de alguns produtos midiaticos das
Organizagdes Globo) paraidentificar aexpansdo do produto em questéo,
ou sgja, atelenovela, o que inclui sua promogdo comercial’.

b) José Luiz Braga (2006), que, em termos gerais, ndo a vé no
trgjeto entre producdo e recepgdo, ao contrério, aentende como realizada
pela prépria midia, como um lugar de resposta social, a exemplo da
critica aos produtos midiaticos e a prépria midia, feedback ao sistema
de producdo, observatérios, a ja comentada circulagcdo comercial, entre
outras possibilidades exploradas pelos meios de comunicagdo. Diz o
autor: “as interagdes sociais sobre a midia retroage, portanto, sobre as
interagdes ‘diretas com amidia’ (2006, p. 37). Trata-se aqui da midia
impressaem geral (veiculosque ndo pertencam aGlobo) que dacobertura

5 Importante ressaltar também que existem diferentes graus de envolvimento dos fas com os produtos da
midia. H& os que se dedicam a intervengdes criativas as quais alteram a biografia ou a tragjetéria dos
personagens—filmes (fan films), ficgBes e poemas (fan fictions), desenhos e pinturas (fan art), musicas (filk
musics), videos (fan vids) — e os que adquirem e “reprocessam semanticamente mercadorias licenciadas
pelas grandes corporagdes’ (Freire Filho, 2007, p. 84).

7 Braga (2006) caracteriza como circulacdo comercial (uma das estratégias do que chama de sistema de
resposta social, que seria um terceiro sistema acrescentado aos de produgéo e recepcéo).

8 Na érea da cibercultura, € denominado encadeamento midiético (Primo, 2008).
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a veiculagdo da telenovela, como matéria jornalistica, critica cultural
etc. Em geral ndo é planejada pelo emissor, mas tem repercussao
espontanea em outros veiculos, atingindo o publico de outraforma, em
uma espécie de circulagdo expandida’®.

¢) Antonio Fausto Neto (2009) apontaparao fato de queacirculagéo
deixa de ser um elemento “invisivel” no processo de comunicagdo para
ser instituida como um dispositivo com claros niveis de evidéncia,
organizando novas possibilidades deinteracéo entre amidiae arecepcdo.
Ele identifica a trgjetéria do conceito de circulagdo como nomeada
teoricamente no final da década 70, associada a nogdo de defasagem, e
diz que a expectativa abducional desloca-se para o front empirico na
medida em que a circulagdo é tomada como referéncia para examinar a
natureza dos vincul os entre produtores e receptores midiaticos'. Trata-
se da expansdo do produto midiatico através de diferentes plataformas,
processo efetivado pela participacéo ativa dos consumidores/receptores
(respectivamente perseguindo e criando contelidos por meio de diferentes
sistemas de midia e construindo ou navegando nos fluxos midiaticos
existentes), uma espécie de “recepcdo especiaizada’, o que, em alguma
dimensao, é constituido pelos fas.

Essa participag@o dos receptores também esta sendo nomeada de
“virada ou turno espacia” e esta baseada na sua capacidade de criar
contextos culturais proprios, espécie de novos territorios formados por
audiéncias engajadas. Outra maneira de nomeé-la, ainda, é como
audiéncias resistentes e criticas, assim como audiéncias em redes™.

9 Para Braga (2006), entretanto, a circulag&o esta em todos os lugares, citando como exemplo os comenté-
rios ao sairmos do cinema. A circulagdo da-se, segundo ele, porque, por alguma razéo, algumas pessoas
demonstram um interesse que ultrapassa o que a midia mostra.

10 O sistemade respostade Bragaé visto por Fausto Neto como um dos vérios expedientes damidiaem busca
de transformar o receptor em coprodutor, uma das consequéncias do processo de convergéncia midiatica
que nos propomos a explorar empiricamente neste texto.

1 Em sua simula, o Grupo de Trabalho Audiences/ AMCR (The International Association for Media and
Communication Research) ainda propde o estudo das “audiéncias passivas’ e “indiferentes’ aos fendmenos
mididticos, dando a estes pouca importancia em suas vidas diarias.
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2. Objeto empirico e procedimentos metodolégicos

O ambito dadiscussdo propostaaqui é o daconvergénciamidiatica
e 0 consequente desdobramento dos fluxos de circulagdo e consumo. O
objeto eleito para observar e anaisar esse fendbmeno, cada vez mais
intenso na esfera mididtica brasileira, é a telenovela Passione (Rede
Globo), exibida no horério das 21 horas, entre 17 de maio de 2010 e 15
de janeiro de 2011. O objetivo foi verificar a circulagdo datelenovela
em diferentes plataf ormas e alguns aspectos do fluxo de consumo desse
produto.

Naobservacdo desse processo, focalizamostrésesferas de circulagéo
de Passione — a do emissor (alguns produtos midiaticos da Globo:
impressos, online e televisivo), a de outros veiculos de comunicacéo
(jornais e revistas impressas) e a do consumo/receptores (online) —, em
trés periodos especificos. de 15/05/10 a 15/06/10 (primeira coleta); os
dias 26/08/10, 03/09/10, 11/09/10, 19/09/10, 27/09/10, 05/10/10 e 13/
10/10 (segunda coleta: semana composta); e os dias 07, 09, 11, 13, 15,
17 e 19 de janeiro de 2011 (terceira coleta: dias alternados)®2.

Para observarmos a circulago na esfera do emissor, coletamos
contetidos produzidos pelapropria Rede Globo em 28 veicul os, oriundos
tanto da Internet quanto da midia televisiva e impressa, como pode ser
observado no quadro abaixo.

Quadro 1 — Corpus — Esfera do emissor

Veiculos

Bom Dia Brasil (TV)
Casseta & Planeta (TV)
Mais Vocé (TV)

Jornal Hoje (TV)

12 Tentamos mapear trés momentos importantes da narrativa: estreia, observando a movimentag&o em torno
do pré-langamento e langamento; capitulo 100, indicado pelo autor como um momento de virada na trama
(assassinato do personagem Saulo); reta final, com o desfecho e a circulaggo de conte(idos p6s-Passione.
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Epoca (Impresso)

Estrelas (TV)

Extra Online (Internet)

Fantastico (TV)

Jornal O Globo (Internet)

O Globo (Impresso)

Quem Acontece (Impresso)

Quem Acontece (Internet)

Video Show (TV)

Domingéo do Faustéo (TV)

Esporte Espetacular (TV)

Programa do J6 (TV)

TV RBS(TV)

Globo News (TV)

Ste da novela (Internet)

Ste Rede Globo (Internet)

G1 (Internet)

Revista Epoca (Internet)

Globo.com (Internet)

Ste Jornal Hoje (Internet)

Ste Video Show (Internet)

Site Estrelas (Internet)

Ste GNT (Internet)

Nossa tentativa foi de mapear como o eixo emissor da telenovela
posicionou-se durante as trés etapas observadas. Assim, focalizamos os
personagens gue tiveram maior destaque, os temas predominantes, o
cruzamento entre a narrativa de Passione e a vida particular dos atores
inseridos na narrativa. Quanto a telenovela, além da observagdo
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sistematica, reunimos os resumos dos capitulos®®, descrevendo
sucintamente os aspectos' rel evantes em cada capitulo.

Esse panorama da circulagdo nos possibilitou identificar o que
emerge da Rede Globo sobre Passione em suas publicacfes, programas
televisivosesites, ou sgja, como os diferentes assuntos abordados emer-
gem no ambito emissor.

Naobservacdo voltada paraaesferados outros veicul os, mapeamos
a circulagdo naqueles ndo pertencentes a Rede Globo que trabalham
com contetido jornalistico —criticas, programacao, sinopses de capitul os,
incluindo andncios publicitéarios®® veiculados em suas paginas —, entre
outros contetidos que fizeram mencéo a telenovela. A intencéo foi,
portanto, observar os fluxos criados para além da esfera do emissor,
seguindo apropostadarespostasocia (Braga, 2006) e observando como
se daacirculagéo desse contelido (Fausto Neto, 2009), que aponta para
sua visibilidade empirica proporcionada pela convergéncia midiética.

Focalizamos revistas e jornais, buscando no contetido jornalistico
uma das possibilidades da resposta social, como acontece com acritica
praticada (ainda que pouco) no segmento do “jornalismo cultu-
ral” ¢, Os objetosde coletae andliseforam osdez jornais, asdez revistas
semanais e asdez revistas mensais'’ de maior circulagéo no pais'®, como
mostra o quadro a seguir.

% Extraidos do site da telenovela (http://passione.globo.com/capitul o/toto-beija-clara.html#).

14 Contexto; autoria; €lenco; cenografia; aschamadas de aberturadatelenovela; anarrativa, isto é, o contelido
em si, verificando o desenvolvimento dos nicleos da familia Gouveialempresa, da familia Matolli/Itélia,
dafamilia Silva/Reciclagem e da familia L obato/Feira.

5 Ao longo dos trés periodos de observacdo, encontramos apenas dois andincios sobre a telenovela.

16 Jornalismo cultural é uma forma de segmentag@o do contelido jornalistico. Segundo Piza (2004), as
revistas desempenharam papel importante na valorizacdo do jornalismo cultural durante o século XX e as
segBes culturais dos grandes jornais brasileiros estéo entre as paginas mais lidas e apreciadas.

7 As revistas mensais e semanais ndo seguem amesma contagem dos veicul os diérios, portanto, embora os
periodos de coleta tenham sido de 30, sete e oito dias, respectivamente, o nimero de revistas mensais e
semanais analisadas ndo é numericamente equivalente. No caso das mensais, no primeiro periodo, foram
analisadas duas edicOes de cada (totalizando 18 revistas), no segundo, trés edi¢des (27 no tota) e, no
terceiro, umaedicao, o quetotaliza54 revistasmensais. No caso das semanai s, foram analisadas seis edicdes
de cada no primeiro periodo (total de 54), oito no segundo (total de 72) e trés no terceiro (total de 27
exemplares), perfazendo uma soma de 153 revistas semanais, das quais 114 fizeram meng&o a telenovela.
18 Utilizamos os indices de circulagdo da ANJ (Associaggo Nacional de Jornais) e Aner (Associagdo Nacional
dos Editores de Revista), bem como osinstitutos 1V C (Instituto Verificador de Circulacéo) e |psos Marplan.
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Quadro 2 — Corpus — Esfera dos outros veiculos

Jornais®® Revistas Semanais® | RevistasMensais

1° Folha de S.Paulo 12Vea 12V ejaEdicéo Especial®
2° Super Noticia 22Epoca 22NovaEscola

3°Extra 3?IstoE 3 Claudia

4° O Globo 42Caras 42 SelecBes Reader’ sDigest
5°0 Estado de S.Paulo | 52AnaMaria 53 Superinteressante
6°MeiaHora 62VivaMais 62Nova

7° Zero Hora 72Contigo 78Manequim

8° Diario Galicho & Tititi 82BoaForma

9° Correio do Povo RMinhaNovela 9 Playboy

10° Lance! 103Malu 102 Voce SA.

FONTE: ANJ; IVC; Ipsos Marplan, 2009.

Cada um dos meios (jornais, revistas mensais, revistas semanais)
foi analisado tomando em conta as seguintes categorias: titulo, cidade,
data, editoria, género jornalistico?, titulo do texto, recursos gréficos e
tema/assunto, neste Ultimo destacando se o texto abordava aspectos in-
tra ou extranarrativa®®.

Naesferadaaudiéncia/consumo, paracompreender como acirculagéo
da telenovela é caracterizada, enfocamos principal mente a participacdo
online dos receptores, observando Facebook, Orkut, Twitter e blogs, e

® Dessalistando consideramos O Globo e Extra, umavez que ja estéo contemplados pela esfera do emissor
(EditoraGlobo). Osdiarios Super Noticia (Belo Horizonte) e MeiaHora (Rio de Janeiro) foram considerados,
exclusivamente, em suas versdes online, umavez que sdo publicacdes regionais e ndo circulam fora de seus
estados.

20 N&o consideramos arevista Epoca, analisada na esfera do emissor.

2 Em 2009, ano base dos dados consolidados de circulagéo, essa revista teve trés edi¢des. Durante os trés
periodos de andlise, a publicagdo ndo circulou. Outro aspecto a considerar é que os dados dos institutos so
sdo divulgados no ano seguinte, motivo pelo qual consideramos o ranking de 2009 e n&o o de 2010.

2 Adotamos a classificaggio de Marques de Melo (2003), que divide os textos jornal isticos em duas grandes
categorias: a) Jornalismo Informativo (nota, noticia, entrevista e reportagem); b) Jornalismo Opinativo
(Editorial; Comentério; Artigo; Resenha; Coluna; Cronica; Caricatura; Carta).

2 Por intranarrativa consideramos os textos que abordam atelenovela, seu enredo, as situagdes vividas por
Seus personagens e textos que a partir do enredo e/ou personagens tenham estabel ecido didl ogo com a“vida
real”. Por extranarrativa entendemos os textos que apenas fazem meng&o atelenovela, normalmente, os que
falam sobre os atores, suas vidas pessoais etc.
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realizamos umaexperiénciaoff-line? através de um grupo de discussao®.
Este visou a conhecer minimamente as préticas e usos das plataformas
multimidiaticas para identificar a teia de suportes e fluxos gerados na
assisténciadetelenovela. Ou sgja, naimpossibilidade de detectar algumas
préticas naobservagdo online, tentamos conhecé-lasapartir de um grupo
similar, buscando compreender aldgica da troca de informagdes sobre
atelenovela Passione nos diferentes meios disponiveis aos jovens.

Na esfera da audiéncia online, buscamos a produgao, reproducéo e
circulacdo de contelidos de e sobre Passione. Dessa forma, exploramos
a experiéncia online dos receptores — que N0 necessariamente eram
telespectadores da telenovela— em dois aspectos: o que circulou sobre
Passione e onde esse contedo circulou, trabalhando inicialmente de
uma perspectiva quantitativa, para, posteriormente, discutir qualitati-
vamente os dados.

Quadro 3 — Corpus — Esfera dos receptores

Blogs Orkut Facebook Twitter
Blogsque Comunidadescom |  Grupos com as Listadahashtag
continhama apaavra-chave palavras-chave #passione
palavra-chave “Passione” “NovelaPassione’
“Passione”.

- - - Listadeperfisde
personagens

No Orkut?, a primeira coleta de comunidades formadas em torno
datelenovelafoi realizadano dia 26/05/10; a segunda, no dia 18/11/10;
eaterceira, no dia10/01/11%". Selecionamos as comunidadesincidentes
na busca pela palavra-chave “Passione” e, em cada coleta, 588 comu-
nidades compuseram o corpus. No Facebook, a primeira coleta foi em
17/05/10; a segunda, no dia 05/08/10; e aterceira, em 12/01/11, todas

2 A empresa de pesquisa Investigare, de Porto Alegre-RS, realizou um grupo focal.

% O grupo foi composto por seis participantes com idades entre 15 e 19 anos, pertencentes a classe C,
estudantes de ensino médio, telespectadores de telenovela, com acesso a Internet e celular.

% A coleta a partir dos nomes das comunidades deve-se ao fato dessas representarem uma “filiagdo” que
serve para o internauta explicitar suas preferéncias, e ndo exatamente um espaco para discussoes.

2" Foi observado apenas um diaem cada periodo de coleta, pois esses ambientes ndo possuiam um fluxo de
informagéo que necessitasse o monitoramento didrio. O mesmo aconteceu com o Facebook.
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através da busca por grupos com a palavra-chave “Novela Passione’.
No Twitter, foram realizadas coletas didrias® em horérios aternados e
aleatérios, a partir de duas diferentes listas: a de #passione?, coletando
0s tweets que usavam essa hashtag®, e a de perfis de personagens
relacionados a telenovela. Esse material foi analisado conforme seus
emissores (consumidores, celebridades ou fakes ligados ou ndo a Globo
e a Passione), sua relacdo com atrama, tipo de contetido, presenca de
conversacdo, tipo de perfil citado e presenca de links (Globo, outros
veiculos ou consumidores/receptores).

Finalmente, nos blogs, o procedimento manteve-se 0 mesmo nos
trés periodos de observacdo, sendo realizada entre 23 horas e meia
noite, a partir dos resultados do Google para a pesquisa da palavra
“Passione”®!, utilizando o filtro “blogs’®. A partir da ferramenta
“NitroPDF"#, foram capturadas as paginas de resultados 1, 2 e 3; 11,
12,e13; 21,22 e23; 31, 32e33; 41, 42, 43; 51, 52 e 53*, 0 que somou
180 blogs salvos diariamente®. Parte desse material se repetiu ao longo
da coleta, porém a intencdo foi mapear a circulagdo da telenovela de
forma ampla, ndo se restringindo aos primeiros resultados do Google
que apresentavam os blogs de maior relevancia®. No total, foram

28 Quantidade delimitada por julgamento: 200 primeiros tweets registrados ou 0 méximo de tweets postados
no dia, caso ndo alcangasse este NUmero.

2 O uso da hashtag Passione foi incentivada pela Globo, pois a emissora prometia, no site da telenovela,
um espago para o0s tweets com essa etiqueta. Essa estratégia pode ter incentivado a grande quantidade de
mensagens etiquetadas dessa forma.

% Hashtag € umaforma de classificar contetidos no Twitter. Consiste no uso do simbolo “#” seguido por um
palavra que nomeiaum contetido especifico. A hashtag torna-se um link que, ao ser acessado, permite o filtro
de outros tweets que tenham utilizado a mesma hashtag, o que colabora para o contato entre pessoas com
interesses comuns.

31 Optamos pela ndo utilizag8o do termo “telenovela Passione”, pois o objetivo foi ampliar o0 mapeamento.
32 O Google oferece a gumas ferramentas para filtragem das pesquisa

% Software utilizado para a salvar paginas de Internet com extensao PDF.

3 A partir dapagina 50, os resultados do Google comegam a apontar para blogs em italiano ou com teméticas
néo referentes a telenovela

35 Excluimos do corpus as ocorréncias ndo classificadas como “blog” (alguns sdo, na verdade, portais de
noticias), que ndo se referiam atelenovela, em outros idiomas, fora do ar no momento da categorizagéo e que
se referiam a produtos das organizagdes Globo (blog do jornal Extra), ou faziam parte de outros veiculos
(blogs da revista Contigo e Tititi).

% Deacordo com aWikipédia, 0 Google Search ébaseado no sistema“ PageRank”, que setratade“ um algoritmo
desenvolvido pelos préprios fundadores do Google — Larry Page e Sergey Brin (Universidade de Stanford),
que atribui uma pontuacdo (um PageRank) a paginas web, de acordo com a quantidade e a qualidade das
ligaghes (externos ou internos) que apontem paraela. Além disso, 0 Google andisaos assuntos mai's pesquisados
everificaquaissitestratam agueletemade maneirasignificativa. Paraisso, ele checaaquantidade de vezes que
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andisados 1.732 posts em 1.411 blogs. A andlise considerou atemdtica do
blog naintencéo de compreender por onde Passionecirculou nesseambiente,
e atemética do pogt, para averiguar o que circulou sobre atelenovela

3. Observagao e analises nas trés esferas

3.1 Dados quantitativos dos trés periodos de ohservagao

Em termos quantitativos, os resultados da analise nos trés periodos
de observacdo estéo dispostos logo abaixo. Apds, sera apresentada a
andlise qualitativa. Em ambos os casos, tratamos de cada esfera

separadamente.

Quadro 4 — Resultado quantitativo de midia por periodo

~ Midia

Esferas

Emissio

Outros veiculos

Audiéncia/Consumo

Periodos

2

Revista ou
jornal

24

37

TV

14

03

Internet

169

Tweets oficiais
de Passione

227

33

Periodos

2

3

Revistas

00

05

02

Revistas

216

270

Jornais diarios

166

74

84

Periodos

2

Comunidades
do Orkut

646

989

Membros no
Facebook

01

09

Tweets (hashtag
#passione)

6.127

1.400

1.400

Tweets de
personagens
nio oficiais

5.823

827

186

Posts em blogs

708

532

492

0 termo pesquisado aparece na pagina, por exemplo”. Disponivel em <http://pt.wikipedia.org/wiki/
Google_Search>. Acesso em 18/08/2010.
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Primeiro periodo: a) esferadaemissdo: 250 ocorrénciasem veiculos
impressos (revistaou jorna), 47 em televisdo e 359 na Internet, em um
total de 538 ocorréncias. Em relacéo aos perfis oficiais de Passione no
Twitter, foram registradas 315 mensagens emitidas, sendo 276
relacionadas anovelg;

b) esfera dos outros veiculos: nenhuma ocorréncia foi encontrada
em revistasmensais, 216 em revistas semanais e 166 em jornais diarios,
gue perfazem um total de 382 ocorréncias;

c) esfera da audiéncia: no Orkut, as incidéncias foram 646
comunidades, das quais foram priorizadas as primeiras 588%; apenas
um grupo com 70 membros no Facebook; 6.127 tweets nalistadahashtag
#passione €5.823 nalistade perfis de personagens Passione néo oficials;
708 posts em 552 blogs.

Segundo periodo: @) esferada emissdo: 24 ocorréncias em veicul os
impressos (revista ou jornal), 14 em televisdo e 169 na Internet, com
um total de 207 ocorréncias. Em relacdo aos perfis oficiais de Passione
no Twitter, foram registrados 227 tweets,

b) esferados outrosveicul os: cinco ocorrénciasem revistasmensais,
270 emrevistassemanaise 74 emjornais, em umtotal de 349 ocorréncias,

¢) esfera do consumo: no Orkut, 989 comunidades, com coleta de
588 de acordo com arelevancia do nimero de membros; no Facebook,
nove grupos com um total de 989 pessoas envolvidas; no Twitter, alista
#passionetotalizou 1.400 tweets, e nalistados perfisfakesde personagens,
foram coletadas 827 mensagens. Ja na blogosfera, foram coletados 532
posts em 427 blogs.

Terceiro periodo: a) esferadaemissdo: 37 ocorréncias em veiculos
impressos (revista ou jorna), trés em televisdo e 560 na Internet, em
um total de 600 ocorréncias. No Twitter, foram registrados 33 tweets
emitidos por perfis oficiais, todos eles referentes a telenovel a;

b) esferadosoutros veiculos: duas ocorrénciasem revistasmensais,
52 em revistas semanais e 84 em jornais di&rios, que totalizam 138
ocorréncias;

37 Estefoi 0 nimero padronizado paraas demais coletas, pois apartir dai as comunidades tinham apenas um
membro ou pouco mais que isso.
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¢) esfera do consumo: 588 comunidades no Orkut; 10 grupos no
Facebook, com 1.156 membros; 1.400 tweets na lista #passione e 186
mensagens da lista de perfis fakes de personagens; 492 posts em 431
blogs.

3.2 Analise qualitativa dos trés periodos de ohservagao

3.2.1 Passione na esfera do emissor

Ao longo dos trés periodos observados, verificamos algumas
estratégias de convergéncia por parte do emissor, a exemplo de alguns
recursos utilizados no site, livros, perfis dos personagens escolhidos
parafigurar no Twitter etc., aém de todo encadeamento realizado entre
o siteoficial datelenovelae outros sites pertencentes a Rede Globo com
compartilhamento e reproducdo de textos, fotos e videos.

No site de Passione, por exemplo, ha os costumeiros espacos
reservados para os resumos e integra dos capitul os (texto, fotos e videos),
perfis dos personagens, blog da personagem Melina (MayanaMoura) e
informagdes sobre os bastidores. Além disso, pela primeiravez, o site
de uma telenovela da TV Globo inovou com “cenas estendidas’, ou
seja, cenas exclusivas, gravadas pelos atores somente para serem
veiculadas naquele ambiente. A inovagdo também se revelou com a
producéo de elaborados “jogos virtuais’ e aplicativos para computador
gue permitiam uma interagdo maior entre o internauta e a narrativa.
Alguns desses suportes estimulavam a busca de segredos colocados em
cenas, como aquel e queinvestigavaquem era o assassino do personagem
Saulo ou qual o segredo do personagem Gérson (Marcello Antony),
gerando possibilidades de maior aproximagéo com setores daaudiéncia.

Outra estratégia de circulacdo de Passione, que gerou expressiva
interacdo, foi a criacdo de perfis oficiaisno Twitter para os personagens
Clara(Mariana Ximenes), Fred (Reinaldo Gianechini) e Fétima (Bianca
Bin), cujasfungdes principais eram divulgar efazer expandir anarrativa
veiculada pela televisdo. Além dos perfis oficiais no Twitter, o site da
telenovela mostrava a participacéo do publico através de seus perfis
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nessa rede social a partir do momento em que interagiam com o perfil
@passioneoficial ou usavam a hashtag #passione.

Esse transbordamento também pode ser observado na industria
fonogréfica e no mercado editorial, pois, além dos trés CDs da trilha
sonora da telenovela lancados pela Som Livre (trilha sonora nacional,
trilhasonorainternacional etrilhasonoraitaliana), o personagem Diogo
(Daniel Boaventura), que atuavacomo cantor queinterpretavaem italiano
—um dos personagens centrai s para o desfecho do assassinato —, langou
um CD com as cangdes que apresentavanas cenaslocalizadas nacantina
italiana.

A GloboMarcas lancou a loja virtual Passione com produtos
inspirados nos personagens e cené&rios da telenovela, a exemplo da
camiseta Laurenzain Chianti, lanterna para bicicleta, sacola ecoldgica,
adesivos da Sock car para notebook, sapatos das personagens Diana,
Lorena, Jéssica, Agostina e Stela. A empresa também firmou parcerias
de licenciamento para alguns produtos. com a Bottero, criou modelos
de sanddlias com os nomes dos quatro personagens femininas, com a
Vilela, colchas e edredons, entre outros. O site da telenovela e outros
pertencentes a emi ssoraexpunham os produtos, sendo elesresponsaveis
por inumeros contatos através da Central de Atendimento ao
Telespectador (CAT). Destaca-se, ainda, o merchandising comercial
(Fisk, Houston Bike, Kia, Tiptoe) e social (coleta seletiva e reciclagem)
como estratégiade comercializagdo e circulagéo danarrativa. De acordo
com o levantamento do Controle daConcorréncia, que monitorainsercoes
comerciais parao mercado publicitario, no periodo de 17 de maio (data
deestreiadatelenovela) a13 de setembro, Passione apresentou 93 acdes
de merchandising (Midia dados, 2010)%*. Elencamos alguns: celular da
Nextel utilizado naempresaGouveia; colecdo desenhada pel apersonagem
Melinaparaaslojas C&A; TetraPark sobre coleta seletivaereciclagem;
Houston, bicicletas associadas aos personagens esportistas, além de
gravacdes da telenovela no estado do Piaui, sede dessa fabrica.

% Disponivel em <http://www.midiadados.com.br/2010/09/acoes-de-merchandisi ng-em-passione-custam-
erca-de-r-950-mil>. Acesso em 01 nov. 2010.
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No segmento de publicagOes, a BEI Editora, em parceria com a
Globomarcas.com, langou o guiade viagens“ Passione: um roteiro pela
Toscana’, umamesclade guiadeturismo, livro de culin&riae promocgéo
datelenovela

3.2.2 Passione nos outros veiculos

Ostrés periodos de observagdo evidenciaram agrande visibilidade
da narrativa para aém da esfera da emissdo, uma vez que o contetido
jornalistico da midiaimpressa ndo pertencente a Globo dedicou grande
espaco e importancia a Passione, com a supremacia dos textos com
foco na narrativa em relag@o agueles que focaram os atores e atrizes e
suavida pessoal.

De um modo geral, foram as revistas semanais que destinaram a
maior quantidade e frequéncia de textos relacionados a telenovela,
entretanto, os jornais e revistas mensais também fizeram a narrativa
circular entre seusleitores. Deum total de 54 revistas mensaisanalisadas,
podemos perceber que apenas as revistas Manequim e Boa Forma
trouxeram algum contelido relacionado a Passione e, ainda assim, em
baixa quantidade (total de sete). Destes, nenhum falava da telenovela
propriamente, e sim dos atores e atrizes que participavam da trama. O
género jornalistico que mais apareceu foi a reportagem, o que ja era
esperado, umavez que € esta, conforme explica Scalzo (2004), umadas
caracteristicas que diferencia o jornalismo de revista do jornal diario.

No caso dasrevistas semanais, observamos que, no mésdelangamento
datelenovela, essa“ agendou” principalmente as publicaces do segmento
TV, como foi o caso de Tititi e Minha Novela, que tém como foco os
assuntos relacionados a teledramaturgia e a vida das celebridades. Tititi e
Minha Novelaforam as revistas que apresentaram amaior quantidade de
ocorréncias, entretanto, ambas concentraram amaior parte das notas, muitas
delasfocadas nosatores e ndo nos personagensou natel enovela, destacando,
portanto, o contelido extranarrativa.

Acerca das revistas Ana Maria e Viva Mais!, destacamos que
dedicaram vérias capas a Passione, e também é nelas que se concentraa
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maior parte das reportagens. Jaasrevistas semanaisdeinformagdo (Veja
e IStoE) praticamente n&o deram destagque para a narrativa, seus temas,
personagens e elenco.

Passione esteve presente nas bancas em todas as semanas anali sadas,
e sempre em mais de uma publicacdo. O contelido ndo esteve restrito a
sinopse dos capitulos e os géneros textuais que prevaleceram foram a
nota e a reportagem.

Quanto aos jornais, 0 Unico que ndo fez nenhum referéncia a
telenovela foi o didrio esportivo Lance!, o que ndo surpreende, em
funcé&o de ser uma publicagéo especializadaem esportes, contudo, como
0 enredo de Passione destacou as corridas de stock car e as competicdes
de ciclismo speed in door, estes até poderiam ter pautado o jornal.
Também encontramos poucas referéncias a telenovela no jornal Meia
Hora, com caracteristicas do jornalismo popular de qualidade®, o que
chamaaatencdo porque osjornais que mais dedicaram espago a Passione
foram dois titulos do mesmo segmento: os populares Diario Galicho e
Super Noticias.

Destacamos também que os jornais do Rio Grande do Sul (Zero
Horae Di&rio Galicho)® foram os que mais dedicaram espago a Passione,
eisso pode ter pelo menos duas explicagbes: ambos pertencem a RBS,
emissora filiada & Rede Globo, e circulam no estado que registrou os
maiores indices de audiéncia da telenovela™. Por outro lado, podemos
inferir também que possivelmente essa énfase a telenovela nos jornais
galchos tenha contribuido para elevar os indices de audiéncia. Nesse
ambito de observagdo, é importante destacar que, em média, acadadois
dias, houve a gumamencao a Passione nosdez jornaisde maior circulagdo
no pais.

% Deacordo com aAssociagéo Nacional dos Jornais (ANJ) ou aAssociagéo dos Jornaisdo Interior (Adjori),
os Jornais Populares de Qualidade sdo os titulos voltados as classes B, C e D, com pregos de capa muito
competitivos (nafaixados centavos dereal), formato elinguagem chamativos. Dos dez jornais agqui analisados,
cinco sdo classificados como Jornais Populares de Qualidade: Diério Gaticho, Correio do Povo, Super
Noticias, Meia Hora e Extra, este Gltimo considerado aqui pela esfera da emissdo.

0 Destaque para Zero Hora, que dedicou o maior nimero de dias e de textos para atelenovela. No entanto,
devemos considerar que boa parte desse contelido refere-se a sinopse dos capitulos.

4 Segundo 0 UOL, Porto Alegrefoi acapital onde Passioneteve amaior audiéncia: 42 pontose 71% de share
(janeiro de 2011). A médiaem Sao Paulo foi de 35 pontos com 58% de share; Salvador, 40 pontos e 70%;
Florianépolis, 39 pontos e 70%; Belo Horizonte, 38 e 68%; e Rio, 34 pontos de média e 57% de share.
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3.2.3 Passione na esfera do consumo/recepgao

Nessa esfera, percebemos uma ampla producéo e reproducdo de
contelidos sobre a telenovela nos quatro ambientes observados: Orkut,
Facebook, Twitter e blogs. As caracteristicas, possibilidades e formas
de uso de cada uma dessas midias sociai s condicionaram aforma como
a telenovela circulou — os niveis de interagdo que se estabelecem no
Twitter e a maior elaboracdo das mensagens que a plataforma blog
possibilita sdo exemplos das especificidades verificadas em cada um
dos ambientes. Dessa forma, optamos em apresenta-10s separadamente,
conforme segue.

Nos blogs, houve umaamplavariedade de assuntos sobre Passione
em circulagdo, e isso ocorreu tanto nos que se diziam “oficiais’ da
telenovela, sem realmente serem, como nos que produziam contelido
proprio ou replicavam os produzidos pela Globo, por outros veiculos e
até mesmo por outros blogs. Alguns desses blogueiros poderiam ser
alcados a categoria de fa, tamanho o envolvimento e a*“ cobertura’ que
realizaram. No entanto, ndo temos como afirmar se foram ou
nao tel espectadores datelenovel a, porque os dados observados ndo nos
permitem dizer a partir de quais meios acessavam a harrativa.

A circulagdo de Passione na blogosfera teve clara proeminéncia
em blogs cujos temas eram TV, variedades e moda — categorias que se
mantiveram nostrés primeiros|ugares de manifestacdo nostrés periodos
analisados. No total, identificamos 60 diferentes categorias de blogs
(baseadas em suasteméticas), que, de algumaforma, citaram, discutiram,
comentaram e/ou analisaram Passione.

Da mesma forma que percebemos a pluralidade dos tipos de blogs
nos quaisatelenovelacirculou, também nos deparamos com umagrande
producéo de contetidos sobre ela. Assim, com base nas analises
empreendidas, foi possivel afirmarmos que 0 que mais circula sobre
Passione sdo informactes sobre moda, audiéncia, acontecimentos da
trama, trilha sonora, celebridades, expectativas/especulacbes sobre a
trama, andlise/criticas. Essastematicas serevezaram nascinco primeiras
colocagBes dos temas dos posts analisados, sendo que amodae atrama
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s80 0s Unicos que se mantiveram nas cinco primeiras colocagBes nos
trés periodos, demonstrando que séo contetidos de grande importancia
para os blogueiros.

A categoria expectativas/especulagdes, que aparece na segunda e
terceirafases, nos levou ainferir que mesmo os comentarios acerca da
telenovela (tenham elas se originado no emissor, nos outros veiculos ou
na esfera da audiéncia/consumidores) ganharam foélego na circulacéo
geral de assuntos sobre esse produto mididtico, principalmente nesse
caso, cujatramagirou em torno de uma*“ caga ao assassing”.

Deformageral, aandlise dacirculagdo datelenovela em blogs nos
levou a sugerir a existéncia de um agendamento de tematicas que parte
do emissor, pautando a audiéncia sobre o que pensar e falar, tal qual
como discute a hip6tese da agenda setting. Essa circulagdo, porém,
extrapolou os temas pautados pelo emissor e alguns dos assuntos que
circularam acercade Passi one sdo baseados mais nosinteresses do publico,
numa apropriacdo particular das teméticas. Por exemplo, nos casos em
gue apautadatelenovelafoi exploradacom finalidade econdmica: posts
gue promoveram produtos que podiam ou néo estar associados a
telenovela, como cachecois artesanais e artigos de papelaria“ passione”,
ou, ainda, uma operadorade turismo gue anunciava pacotes paramostrar
averdadeira Itdlia

A andlise da participagdo da audiéncia no Orkut, por outro lado,
permitiu obter informagdes sobre o niimero de comunidades que surgiram
no decorrer da telenovela, assim como 0s temas mais recorrentes; o
nimero de membros envolvidos nas comunidades mais popul osas, bem
COmo 0 seu comportamento “migratorio” ao longo das trés coletas. Por
exemplo, no primeiro periodo observado havia mais comunidades em
evidénciacom umaabordagem geral datelenovela, queforam reduzidas
na medida em que surgiam mais comunidades especificas, como as de
amor e 6dio atramae aos personagens, assim como as expressdes usadas
por eles.

Houve ainda comunidades que tratavam de piadas, de aspectos da
trama, de brincadeiras— como as que tematizam anecessidade de legenda
paratraduzir oitaliano—, quefaziam enquete sobre apol émicaarespeito
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do problema psicoldgico de Gérson e do assassinato de Saulo, as que
faziam trocadilho com nomes de outras telenovelas como A Proxima
Vitima, asquetratavam Passione como telenovelados mortos, ou aquelas
que falavam sobre fas de web-telenovela.

No Facebook, a quantidade de grupos, membros e teméticas foi
consideravel mente menor que no Orkut. Nesse caso, podemos destacar
a peculiaridade do meio em relagéo aos sujeitos que dele se apropriam:
amaioria dos grupos néo foi criada e movimentada por brasileiros, mas
por portugueses (grandes importadores e tel espectadores de productes
brasileiras) ereferem-se d atuagdo de Maité Proenca®?. Essefato, aliado
a pouca incidéncia de grupos sobre Passione, condicionou uma andlise
mais sucinta desse ambiente.

Sobre a circulagdo de Passione no Twitter, referindo-se a lista da
hashtag #passione®®, a maioria dos tweets coletados (70%) tratava de
expectativas ou opinides dos receptores em relacdo a telenovela. Em
segundo lugar, estiveram as manifestaces a respeito da trama (22%) e
0s demais com teor de humor e ironia (8%). Esses dados podem
demonstrar predominanciado interesse por partilhar impressdes gerais,
guando os receptores buscam seus pares para expressar ideias, opinides
eexpectativas, antes gpenas circunscritas no ambiente off-line de recepcao.
Tal situacdo — conversar sobre consumo — ndo € um fendémeno novo,
mas, com a Internet, em especial com as redes sociais online, essa
conversagao entre os consumidores tornou-se mais visivel.

Em relac8o as mensagens que traziam algum tipo de link*, estes
eram direcionados principal mente para os sites da Globo (mais de 60%
dos casos), seguido dos blogs pessoais e redes sociais (mais de 25%).

“2 A identidade nacional dos portugueses fez emergir umareagso negativaem relagéo acomentérios daatriz
Maité Proenca num video postado no Y ouTube e ainda mantido por um cana portugués (disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=Jb-oM17bTQ4. Acessado em 05/12/10) no qual ela ridiculariza os
valores e as habilidades profissionais dos portugueses, como também a qualidade de suas habitacOes e
monumentos. De qualquer forma, evidéncias mostram a circulagdo do tema “telenovela Passione”
num ambito internacional, mesmo que por motivos alheios a trama.

“ Do total de mensagens coletadas, 13% néo se referia diretamente atelenovela. Os 87% que se referiam a
Passione foram analisados quanto ao assunto tratado: opinido/expectativa, acontecimentos da trama ou
piadas.

“ Do total de tweets analisados, 89,64% nao continha links, 8,33% continha links analisaveis e 2,03%
trouxeram links quebrados (enderegos URL que ndo estavam mais disponiveis para acesso).
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Apesar deter havido poucos links para outros veicul os (menos de 13%),
esse dado demonstra uma espécie de encadeamento midiatico (Primo,
2008) e umarelagdo entre consumidores/receptores e diversos espagos
naWeb. Assim, apresencadelinks nostweetsanalisadosfoi umamaneira
de verificarmos a forma de circulac&o da telenovela, e 0s espagos para
osquaisoslinksremetiam possibilitaram visualizar por onde atelenovela
circulou.

Além do compartilhamento de links, h& a possibilidade de
conversacdo pelo Twitter e, nesse caso, foram 1.873 tweets, no universo
de 8.927. A maioriados perfis citadosfoi novamente dos consumidores/
receptores (quase 53%), seguidos pelos perfis ndo oficiais®™ de Passione
(menos de 27%) e, em terceiro, a busca por contato com os perfis
verdadeiros datel enovela(maisde 15%), estes administrados pela Globo.
Esse ultimo dado mostra, novamente, a circulacdo da telenovela
remetendo ao emissor —como no caso doslinks que citam sites da Globo.

Dessaforma, podemosinferir queanarrativaescoamajoritariamente
entre 0s proprios receptores, que interagem entre si a partir da trama,
trocando impressdes e compartilhando suas expectativas. S&o receptores
produzindo e emitindo contelido, num cruzamento e retroalimentacéo
constantes, apartir danarrativadatelenovela. Junto disso, o encadeamento
midiético (Primo, 2008) que ocorre entre essa diversidade de tweets
mostra a inter-relagdo entre os sites globais, enderecos referentes aos
veiculos ndo pertencentes a Globo e produgdes dos consumidores.

No Twitter, também foi observada a emissdo de mensagens dos
perfis de personagens de Passione, tantos os of iciais (aquel es mantidos
pela Rede Globo) quanto os fakes (aqueles criados pelos receptores/
consumidores)*. Cadaum desses perfisfez Passionecircular de maneira
distinta no Twitter.

% As expressdes “perfis ndo oficiais’ e “perfis fakes’ sdo usados como sinénimos.

% Em relag8o a lista de personagens de Passione — fakes e oficiais — no Twitter, foram analisados 7.411
tweets nas trés etapas de coleta. O nimero de perfis seguidos era 15 no primeiro diade coletae 31 no Ultimo
dia. Dos perfis seguidos, apenas quatro eram oficiais da novela: @passioneoficial; @Fatimal obato;
@FredLobato; @medeiros_clara. Todo o resto caracterizava-se como perfisfakes, ou seja, ndo eram mantidos
pela equipe de produgéo da telenovela. Devido a grande discrepancia entre o nimero de perfis fakes e os
oficiais, optou-se por classificar as mensagens desses doistipos de perfis separadamente. Assim, foi possivel
perceber como cada um desses tipos fez Passione circular no ambiente do Twitter.
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No caso dos perfis ndo oficiais, do total de 6.836 mensagens
“tuitadas’ por eles, cercade doistercos eram mensagens ndo rel acionadas
aos acontecimentos da trama, portanto, apenas um terco tratava da
narrativa de Passione. Além disso, das poucas mensagens que traziam
links (pouco mais de 15%), estes eram direcionados principal mente para
0s espacos dos consumidores (cerca de 48%).

Isso indicaque os perfis néo oficiais ndo estavam, necessariamente,
interessados em conversar sobre a telenovela, dar suas opinides ou
impressdes, mas provavelmente querendo “dar vida’ aos seus fakes
“tuitando” mensagens sobre as banalidades do cotidiano. Ou sgja, assuntos
gue seriam comuns para qualquer pessoa, Mas que Se tornam extraor-
dindriosjustamente por setratar de um personagem datelenovela. Esses
personagens fakes “tuitavam” como se fossem uma pessoa comum, que
trabalha, faz compras, val ao cinema, assistea TV etc., em um cotidiano
ancorado na trama da telenovela.

Tais dados nos levaram a inferir que os perfis fakes de Passione
eram mantidos, em sua maioria, por receptores/consumidores inte-
ressados em ganhar popularidade na rede por meio da apropriagéo de
um personagem famoso da telenovela e ndo necessariamente por algum
fa ou espectador assiduo, ja que as mensagens que eles mais fizeram
circular foram as ndo relacionadas a trama. Afinal, uma mensagem
“tuitada’ por “Berilo Passione”, por exemplo, teria muito mais chances
de ganhar visibilidade no Twitter do que uma mensagem emitida pelo
perfil de uma pessoa comum. Além disso, o fato da maioria dos links
encontrados nas mensagens emitidas pel os perfisfakes estar direcionadas
para espacos dos consumidores indica que esses perfis aproveitaram-se
da popularidade alcangada pel o uso ndo autorizado dos personagens da
telenovela para dar visibilidade as suas produgdes, como, por exemplo,
uma comunidade no Orkut ou um video no YouTube.

Em relacdo as mensagens emitidas pel os perfis oficiais de Passione,
a grande maioria foi de mensagens relacionadas a telenovela (89%).
Essas mensagens quase sempre traziam links (70% dos tweets) que, em
sua maioria, direcionavam para espagos da préopria Rede Globo (93%
dos casos). Quando se tratavam de conversacdo, os interlocutores eram
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outros perfis oficiais da emissora, como, por exemplo, o perfil oficial
de Passioneno Twitter (@passioneoficial) ou do apresentador do Globo
Esporte, Tiago Leifert (@TiagoL eifert). Taisdados nos permiteminferir
gue os perfis oficiais de Passione tinham por objetivo fazer circular
informagdes sobre os acontecimentos datrama, utilizando paraisso links
guedirecionavam parao site oficial datelenovela, sendo que ainteragdo/
conversacao com os receptores/consumidores era bastante rara.

Por outro lado, as poucas mensagens ndo relacionadas atelenovela
emitidas pelos perfis oficiais representavam, principalmente, as men-
sagensem que os personagensoficiais“tuitavam” como sefossem pessoas
comuns, seja reclamando do engarrafamento ou postando alguma foto
deviagem —representando as primeirastentativas do emissor de explorar
a narrativa da telenovela no Twitter e ndo apenas usar essa plataforma
como um direcionador de tr&fego para o seu site oficial.

4. Passione circulando nas trés esferas: a narrativa no cenario da
convergéncia

Depois de explanarmos, acima, os principais resultados de cada
umadastrés esferas (emissor, outros veicul os e audiéncia/consumidor),
apresentamos a seguir uma tentativa de mapeamento e apreensdo da
circulagdo geral de Passione.

Comecamos por identificar as personagens e temas em destaque
nas trés esferas, mapeando as mais recorrentes para verificar as que
tiveram capacidade para “ atravessar” e vincular todas elas. Com isto,
pudemos ver também o que ganhou mais evidéncia em uma esfera ou
outra — como 0 caso do repudio a personagem Diana que repercutiu
mais na esfera do consumo, da personagem Cl6 que foi destaque nas
revistas semanais populares ou o triéngul 0 amoroso entre 0s personagens
Jéssica-Berilo-Agosting, que esteve em evidéncias nastrés esferas, sendo
gue, na esfera do consumo, foi destaque também no grupo off-line.

Outraexploragdo realizadafoi cotejar os dados da esferado emissor
com osque foram encontrados no Twitter. Ou sgja, tomamos asteméticas
pautadas por determinados capitulos e verificamos 0 que estava sendo
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“tuitado” nestedia. A coletadiaria permitiu comparar os dados umavez
gue o Twitter atua em tempo real, simultaneamente a transmisséo da
telenovela

A andlise tratou dos dados da segunda col eta (de 26 de agosto a 26
de outubro de 2010: 62 dias de observac&o), os quais se referem auma
semana composta que abrangeu as seguintes datas: 26/08 (quinta-feira),
3/09 (sextafeira), 11/09 (sdbado), 19/09 (domingo), 27/09 (segunda-
feira), 5/10 (terca-feira), 13/10 (quarta-feira). Assim, mantivemos a
diversidade da coleta total, apesar de reduzir o corpus de andlise®’.

4.1 Personagens e temas em destague: tessituras da convergéncia

Quanto aesferadaemissao, 0s UInicos personagens que perpassaram
todos os veiculos neste periodo foram Totd (Tony Ramos) e Clara
(Mariana Ximenes), protagonistae antagonistadatrama, respectivamente.
No que serefere asocorréncias por midias, NoSimpressos, 0S personagens
de maior destague foram Clara, Toté e Saulo; na televisdo, Clara e
Toto; e na Internet, Clara, Toto e Berilo.

Naesferados outros veicul os, o destague ficou paraas personagens
Cl6, Stela, Jéssica e Agostina e chama a atengdo que, mesmo nos textos
gue abordavam aquestdo do tridngulo amoroso Jéssica-Berilo-Agostina,
o foco foi nas mulheres, ndo no bigamo. Isso pode ser explicado pelo
fato de as revistas populares analisadas terem como publico-alvo
(definido editorialmente) as mulheres. Destacamos aindaque, harevista
AnaMaria, das oito edi¢des analisadas nesse periodo, quatro dedicaram
capa para personagens de Passione, enfatizando o contetido intra-
narrativa. A revista Ana Maria (03/09/2010), por exemplo, trouxe a
personagem CI6 (Irene Ravache) na capa e na principa reportagem,
quefoi sobreregras de etiqueta e cuidados com aimagem, integralmente
norteada pelo perfil da personagem.

47 Ressaltamos, entretanto, que no caso das revistas mensais e semanais foram consideradas todas as edi¢des
veiculadas no intervalo de 26/08 a 13/10.
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Na esfera do consumo, especificamente no Facebook, o destaque
foi paraatriz Maité Proenca, por uma situacdo extranarrativa arrogada
ao fato delaridicularizar os portugueses, levando um grupo afazer uma
campanha paraboicotar aaudiénciadatelenovelaem Portugal, embara-
Ilhando a ficgéo e a realidade nesse movimento contra a atriz.

No Orkut, Clara € a mais citada, figurando como a mais amada e
menos odiada das personagens. Fred é o segundo mais citado e amado e
ndo é odiado, sendo que Diana é a terceira mais citada e amada e ao
mesmo tempo personagem mais odiada. Gérson € o quarto personagem
mais citado. O posicionamento de amor e adio reflete umaidentificacdo
mais intensa com 0s personagens e com a trama neste periodo, que
coincide com a metade da veiculagéo da telenovela. Nesse periodo de
observacgdo, as comunidades com foco nas personagens tiveram
crescimento com temas especificos de amor e 6dio aeles, além dagquelas
de descricdo geral e de temas variados em relagdo atrama. Os assuntos
dedestaque referem-se as agfes dos personagens, aquantidade de mortes
e a necessidade de legenda devido ao uso da lingua italiana por aguns
personagens, maneiras de exercer criticaem relagéo as telenovelas.

Nas publicacBes em blogs, os personagens de maior destaque, em
ordem decrescente, foram a Clara, Gérson, Toto, o trio envolvido no
caso de bigamia (com énfase nas duas mulheres datrama), Saulo, Danilo,
Diana, Stela e Valentina.

Clara, portanto, foi a personagem de maior destaqgue na esfera do
emissor e uma das maiores na esfera do consumo/audiéncia,
especial mente no Orkut (com excegdo do Facebook), sendo que naesfera
dos outros veicul os elagerou pouquissimas pautas, umadelas narevista
Ana Maria em que a personagem € o ponto de partida para uma
reportagem sobre superacdo. Neste caso ndo foi abordada sua“vilania’,
mas como superou as dificuldades ao longo da vida

Ja no Twitter, o grande destaque foi o perfil ndo oficial “Beri-
lo_Passione”. Antes mesmo de comegar a telenovela, o perfil do
personagem ja contava com mais de 1.800 seguidores, nimero que foi
crescendo no decorrer da trama. Parte dessa fama antecipada do perfil
pode ser atribuida a popularidade que o intérprete do personagem, o
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ator Bruno Gagliasso, jatinha no Twitter e pela expectativa criada por
eleem relagdo ao seu personagem bigamo, “tuitando” informagdes sobre
esse fato antes da estreia de Passione.

Assim, enquanto no Orkut a popularidade de uma personagem
mensurou-se pela quantidade de comunidades de “amor” e“6dio” aele,
no Twitter, os maiores destaques S80 0S personagens caricatos, agueles
quetém caracteristicas que podem ser exploradas de maneiramaiscriativa
tanto pelo emissor (perfis oficiais) quanto pelo receptor (perfis fakes).
I ss0 ocorre porgue as comunidades no Orkut funcionam principa mente
como um “selo” de filiagdo, enquanto no Twitter hd a possibilidade de
uma interacdo maior entre os perfis.

Nas revistas populares, Clo, Jéssica e Stela tiveram destagque, sendo
gue, nestetipo derevista, aénfase semprefoi paraaspersonagensfemininas
e seusdramas, paraas personagens e suarelacdo com avidadas possiveis
leitoras, como umareportagem darevistaAnaMariaquetratou dosvarios
tipos de soliddo utilizando personagens de Passione como ponto de
discussdo (Candé, Felicia, Gema, Stela). A opgao dasrevistas por destacar
as mulheres no tringulo amoroso sintoniza-se com os consumidores que
em suas péginas pessoai s (blogs) também enfatizaram Jéssicae Agostina.

Nasrevistas mensais o destaquefoi paraDianae Jéssica(BoaForma
e Manequim, respectivamente), entretanto, o foco foram as atrizes e
N&o suas personagens, sendo que as demais revistas mensais ndo apre-
sentaram contedido sobre atelenovela

Com aandlise dos personagens podemos perceber que nem sempre
ha um movimento sincrénico entre as estratégias da emissdo e sua
circulagdo. Emboraa Rede Globo tenha destacado as personagens Clara
e Toto, sb avilafez sucesso entre os consumidores e foi apropriada de
outra maneira pel os veiculos ndo pertencentes a Globo.

Nasrevistas, o foco foram as mulheres de Passione, suas histérias,
dramas, conquistas, utilizadas como mote de reportagens que misturavam
ficcéo e realidade de maneira avincular-se com o interesse das | eitoras.
Entre os consumidores/receptores, as mulheres também estiveram em
destague, mesmo quando ndo se tratava do personagem e sim da atriz,
caso de Maité Proenca. Ainda assim, em comum com as revistas, 0s
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consumidores atribuiram outras representagdes as personagens, Como 0
amor aClarae o 6dio a Diana, embora em Passione estivessem caracte-
rizadas para gerar o oposto (vil& e mocinha, respectivamente).

Ao trabalhar com o género policial, o autor Silvio de Abreu (e sua
equipe) criou um movimento mais sincrénico com asoutras duas esferas,
mantendo os personagens envolvidos em evidéncia entre os receptores/
consumidores e pautando comentari os divulgados principal mente pel os
jornais diérios.

Outro exemplo de convergénciaentre astrésesferastratadarel agéo
entre 0s personagens Jéssica-Berilo-Agostina (Gabriela Duarte, Bruno
Gagliasso e Leandra Leal). Embora ndo tenham sido os personagens
mai s destacados pel 0 emi ssor no periodo de observacdo aqui apresentados,
estiveram intensamente presentes nas di scussdes dos consumidores (em
todos os &mbitos analisados) e nas revistas semanais, mensais e jornais
didrios, como se pode ver também pel as tematicas destacadas a seguir.

Intrinsecamente vinculado aos personagens, as tematicas também
constituiram formas de observar a convergéncia. A da bigamia e a do
triangulo amoroso, por exemplo, tiveram destague especialmente na
Web — esfera do emissor — através do personagem Berilo, entretanto, as
duas mulheres pertencentes ao tridngulo estiveram mais presentes nas
revistas semanais populares (Jéssica) e nasrevistas mensais (BoaForma
e Manequim — Jéssica). O trio também aparece com certa frequéncia
nos jornais populares — Diario Galcho e Super Noticias. Nos blogs, o
trio, também com énfase nas mulheres, foi o quarto assunto mais
comentado datrama, precedido em ordem decrescente por Clara, Gérson
e Totd. Esse tema, portanto, circulou em todas as esferas, com
predominancia para o ambito do emissor e da audiéncia.

4.2 Passione em crossmidia: intercamhio entre as esferas

O Twitter, a partir da #Passione, € um caso de convergéncia em
gue é possivel observar a repercussdo imediata do que acontece na
narrativa do capitulo em veiculagdo, umavez que 0s receptores enviam
e reenviam impressdes em tempo real.
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Por outro lado, muitas vezes 0s assuntos ganham autonomia em
relacdo ao assunto trabalhado pela narrativa na data de veiculacéo,
dependendo da importancia do assunto para o grupo. Por exemplo, no
capitulo do dia26 de agosto foi tratadaabigamiado personagem Berilo,
0 vicio vivenciado por Danilo, o mistério do uso do computador por
Gérson e afidelidade dos empregados para com os patrdes. No Twitter,
entretanto, somente o personagem Gérson foi destaque devido ao mistério
em torno de seu comportamento frente ao computador. Ou sgja, diante
de tantas teméticas, os receptores se detiveram no assunto que mais
gerou polémicas e especul agdes durante 0 enredo. No dia11 de setembro,
Gérson continuarepercutindo no Twitter, mesmo sem que o personagem
tenha sido destaque na trama neste dia, evidenciando que a circulagdo
de certos contelidos tem maior durabilidade. No dia 5 de outubro, o
personagem Gérson voltaaser destague tanto no Twitter como natrama,
vinculados em tempo real.

Nos dias 3 e 27 de setembro e 13 de outubro houve autonomia de
assuntos em relagdo ao que circulou no Twitter: Berilo e Clara foram
destaques no primeiro dia, 0s provaveis personagens que poderiam
morrer® nos préximos capitulos e o vicio do Danilo, no segundo dia, e
amorte do Saulo no terceiro. Temas que ndo corresponderam anarrativa
dos respectivos capitul os.

Percebemos, de modo geral, portanto, que os consumidores/
receptores tomavam como tema de suas mensagens no Twitter assuntos
relacionados diretamente ao que estava sendo tratado no capitulo do
dia, mas muitas vezes 0s assuntos mais intrigantes tornaram esses
comentérios mais amplos, circulando vérios dias. Como principais
exempl os aparecem o mistério no computador do Gérson e 0 assassinato
de Saulo — grandes temas que pautaram muitos dias de conversacéo no
Twitter.

Como aspectos visivels da convergéncia, percebemos estratégias
daGlobo que exploraram el ementos crossmidiati cos, como, por exemplo,

% No dia 19 de setembro, domingo, o destaque no Twitter foi para os comentérios feitos no Domingédo do
Faustdo sobre os mistérios dos assassinatos, ou seja, mesmo sem a veiculagdo da telenovela o assunto
esteve em pauta.
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cenas exclusivas da telenovela expostas somente no site de Passione,
aplicativos de computador, jogos, blog da personagem Melina, espaco
reservado para os tweets dos receptores que usaram a #passione ho site
oficial da telenovela e também perfis oficiais no Twitter
(@Fatimal obato; @FredL obato; @medeiros clara), entre outras
estratégias.

Os outros veiculos (ndo pertencentes a Globo) fazem parte desse
cenario convergente pelo simples fato de abordar um produto de uma
emissora teoricamente concorrente e de outra natureza (impresso
abordando o audiovisual). O diferencial dessa esfera é a exploragdo de
temédticas intranarrativas (personagens) que geram textos jornalisticos
extranarrativas, 0s quais sdo desdobramentos da narrativa principal,
como, por exemplo, a personagem Cl6, ja destacada anteriormente.

Ja na esfera da audiéncia, mais especificamente nos blogs, foi
possivel perceber o processo de encadeamento midiéatico (Primo, 2008)
impulsionado pelos proprios internautas/consumidores, gerando assim
aconvergéncia das trés esferas observadas. Neste espaco, os blogueiros
reproduziram contelidos do emissor, da esfera dos outros veiculos e
também contelidos produzidos na prépria blogosfera, apropriando-se
deles sem citar fonte, na maioria dos casos.

Aindanesse ambiente dosblogs, aspréticasrevelam outras estratégias
de convergéncia, como nha sociaizagdo de videos sobre atelenovela, o
compartilhamento datrilha sonora compl eta paradownl oad, desfrutando
assim do cerne da cultura participativa, aspecto central da Web 2.0.

No Twitter, observamos a convergéncia na esfera da audiéncia na
medida em que os receptores/internautas criaram perfis de personagens
datelenovela, de maneiratotalmenteindependente aesferada producao.
Tal apropriacéo se assemel ha as agdes dos fas que criam novas histérias
para suas narrativas favoritas. Apesar de ndo podermos afirmar que 0s
criadores dos perfis fakes de Passione fossem fas no sentido discutido
na introducéo deste texto, a apropriagdo desses personagens representa
uma forma diferente de consumir esse produto midiético, mais partici-
pativa, secomparadaao simplesassistiraTV, emboraaindanéo estejamos
falando de narrativa transmidia.
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5. A circulagao de Passione: interpretagoes possiveis

Como conclusdes preliminares, apartir de um estudo empirico para
explorar conceitos a serem renovados para entendermos o processo de
recepcdo e consumo midiético frente as profundas mudancas sofridas
emtodas asesferas, sao tragadas a seguir nossas primeiras consideragoes.
Esse olhar sobre a circulagdo de Passione procurou perceber como os
fatos apresentados na ficgdo séo debatidos e ressignificados nas
multiplataformas, ou seja, como atelenovel aé recebidaem determinados
ambientes interpretativos.

No que concerne aos produtos observados no ambito da Globo, o
destaque das ocorréncias, em todos os veiculos, enfocou a narrativa da
prépria telenovela — como comentérios sobre capitulos ou abordagens
envolvendo algum mistério da trama — tendo maior relevancia que
acontecimentos extranarrativos, como os ligados a vida pessoal e ao
cotidiano dos atores. Nesse movimento foi primordia 0 uso da Internet,
naqual foram disponibilizados videos e capitul os compl etos de Passione,
local também em que a obra mais circulou durante os trés periodos de
coleta. Entretanto, essa tendéncia teve maior relevancia na Ultima fase,
em funcdo do final datrama e daexibicéo do Ultimo capitulo, com muitos
temas transbordando através dos sites da emissora. Esses sites, além do
mais, foram em que se podia assistir atelenovela, ler sobre os bastidores
da trama, ficar sabendo antecipadamente sobre o que iria a0 ar, receber
informagdes sobre produtos usados por personagens — cor de esmalte,
nome de batom ou marca de roupa—, interagir diretamente com aobra, a
partir da participagdo em enquetes e baixar aplicativos para computador,
entre outras coisas. Os perfis oficiais de Passione no Twitter, por seu
turno, tinham como objetivo “pautar” discussdes acerca da trama e
direcionar o tréfego parao site oficia datelenovela. No Twitter, também,
as cel ebridades, receptores e personagens ficticios conviveram no mesmo
ambiente, 0 que tornou, portanto, relativamente mais facil “interagir”
com pessoas famosas nessas plataformas online do que no mundo offline.

Lacalle (2010) considera que arelacdo entre narrativatelevisivae
seu transbordamento para a I nternet estd minando as formas dos meios
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tradicionais (imprensa, radio, televisdo etc.) para produzirem contetidos,
Vvisto que osreceptores/consumidores desejam interagir e contribuir para
a construgdo dos discursos midiaticos que chegam até eles. Entretanto,
ainda que a Web esteja condicionando de maneira crescente o uso dos
demais meios, ndo os substitui, pois a maioria dos receptores/consumi-
doresaindaassiste atelenovelapel o modo tradicional, sendo a assisténcia
em multiplas plataf ormas algo ainda restrito a certo tipo de receptor, ou
sgja, aquele mais conectado ao mundo da Web.

De quaquer forma, os rastros deixados pelo uso das plataformas
tanto na esfera do emissor quanto na dos receptores, enseja a discusséo
propostapor Fausto Neto (2006), quando pondera sobre o atual contexto
gue permite capturar e verificar a circulacdo. O tipo de circulacdo que
observamos em Passione também confirmaaideia de um interesse que
ultrapassa 0 que a midia mostra, apontado por Braga (2006), mas em
uma dimensao até agora impossivel de ser verificada materialmente.

Passione e seus subprodutos provocaram, ainda, 0 agendamento de
outros veiculos, principalmente das revistas semanais, que com seu
alcance e abrangéncia de todas as classes sociais® gjudaram a manter a
telenovela em evidéncia para além da propria narrativa e a fizeram
circular paraalém datel evisdo e do 8mbito do emissor. Se essacirculagdo
intensificou ou ndo a relagdo do publico com a narrativa, ndo temos
condi¢des de responder, mas o fato € que ficou evidente que o contelido
€ t&o importante que consegue atravessar a propria barreira da ficcéo e
ir parar no contetido jornalistico e, deste modo, ampliar sua circulacéo
até mesmo para aquel es que ndo acompanham seus capitul os.

Esse mesmo aspecto também aponta para o que Braga (2006) de-
fine como resposta social. O leitor encontrou nas paginas dos jornais e
revistas ndo apenas as sinopses de capitul os e avida pessoa dosatorese
atrizes, mas principalmente acompanhou as repercussdes dos temas

4 A partir de 2004 houve um aumento de titulos de revista de prego baixo, principalmente os de revistas
femininas populares que custam em torno de R$ 2,00 (Amaral, 2006). E o caso de cinco das dez revistas
semanais aqui analisadas. Ana Maria, Malu, Minha Telenovela, Tititi e VivaMais!
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abordados em seu cotidiano, bem como a critica a prépria narrativa®,
ainda que esta tenha ocorrido em menor escala, restrita as revistas
semanais e em raros momentos nos jornais didrios.

O aspecto maisimportante adestacar, entretanto, € que osjornaise
revistas de maior circulagdo nacional contribuiram para o transbor-
damento da narrativa. Constatamos o0 encadeamento mididtico gerado
pelo emissor eacirculagdo crossmidiatica quelevou Passione paraalém
desuaprépriaexibicdo, aqual obteve respostado jornalismo tradicional
gue escoou asteméticas presentes natelenovelae aslevou parao cotidiano,
principalmente da classe C, através das revistas semanais que tém como
publico-alvo majoritério exatamente esse segmento da sociedade.

A circulagdo da telenovela na esfera do consumo/recepcéo contou
amplamente com o Twitter, que fez circular mensagens com predomi-
nancia de opinifes e expectativas sobre a telenovela e juizo de valor
sobre personagens, canal mais rdpido, prético e de maior acance usado
para escoar seu discurso acerca dos produtos midiaticos consumidos, ja
que a TV €, por natureza, um meio que nao permite esse feedback
imediato por parte do publico.

Em se tratando da atuacéo dos perfis fakes, pdde-se perceber a
evidénciada cultura participativa, caracteristica da convergéncia citada
por Jenkins (2008), namedida em que os receptores/internautas criaram
suas proprias versies para os personagens da telenovela. E, apesar da
maioria das mensagens emitidas pelos fakes ndo estarem relacionadas
aos acontecimentos da trama, o simples fato desses perfis fazerem
referénciaa personagens de Passione representou também umamaneira
de fazer circular seu contetdo.

O Twitter também acabou pautando-se e fazendo circular parte do
contetido do emissor (Globo), sendo seu propulsor e divulgador, através
dos links que remetiam para sites da Globo, por exemplo. Ao mesmo

% Textos opinativos produzidos pelos colunistas dos veiculos analisados e/ou textos informativos que
tratavam do desenvolvimento da prépria narrativa e de seus personagens, seja para elogiar o desempenho
(daatriz Gabriela Duarte, por exemplo), seja para questionar a performance de certos atores ou do préprio
autor.
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tempo, a conversagdo se deu majoritariamente entre os receptores, com
tentativas de conversagdo com perfis famosos oficiais ou fake, numa
circulagdo constante da narrativa.

Deumaformageral, aanalise do que circulanos blogs noslevou a
crer, como jafoi dito, na existéncia de um agendamento de teméticas
por parte do emissor, pautando a audiéncia sobre 0 que pensar e falar,
tal qual sugere a hipotese da agenda setting. Porém, essa circulagdo
extrapola os temas pautados pelo emissor e alguns dos assuntos que
circularam acerca de Passione foram construidos nos referentes do
proprio publico, seguindo aldgica identificada por De Certeau (2007).

Ainda sobre as teméticas colocadas em circulagdo, além de serem
pautadas pela agenda do emissor e pelos referentes do publico, também
podem estar obedecendo a“ ciclosdeinteresse” dosinternautas em rel agdo
ao assunto em pauta, por exemplo: a moda apareceu como principal
assunto comentado nos blogs em momentos em que o estilo das perso-
nagens ainda poderia ser tomado como uma novidade. Nafase final da
telenovela, ndo hd mais “novidades’ em relagdo ao edtilo, figurino e
bel eza das personagens, o que contribuiu paraque o nimero de postagens
sobre 0 assunto reduzisse consideravel mente. O mesmo ocorreu com a
oferta da trilha sonora para download em blogs, que foi diminuindo ao
longo da exibicéo da telenovela, o que poderia ser explicado pelo fato
das trilhas sonoras — nacional e internacional — serem lancadas até a
metade da exibi¢do da trama, fazendo com que o interesse do publico
estivesse maior nesses periodos. Ja o compartilhamento de videos com
cenas de Passione aumentou na Ultima fase, periodo em que amaioria
dos segredos da trama foi revelado, encaminhando a resolucdo da
narrativa. Ainda sobre o compartilhamento da trilha e dos videos de
Passione, importante citar que ambos sdo uma das caracteristicas do
gue Jenkins (2008) chama de cultura participativa, aspecto importante
da convergéncia midiatica.

Sobreacirculacdo nesse contexto daconvergéncia, conforme dados
gue foram discutidos anteriormente, os blogs que trataram de Passione
e o0 Twitter foram os Unicos espacos observados em que todas as trés
esferas se cruzaram. Nos blogs, isso se deu principalmente na préticade
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reproducdo de materiais (a maioria sem indicagdo dafonte): do emissor
(principalmente na reproducéo dos resumos do dia), dos outros veiculos
(nareproducéo dos dados relativos a audiéncia al cangada por Passione)
e de outros blogs da esfera da audiéncia (linkando ou reproduzindo
contetidos). JAno Twitter, essa circulagdo inter e intraesferas se deu no
compartilhamento de links.

No caso especifico dos blogs e do Twitter, podemos perceber o
encadeamento midiético (Primo, 2008) no que se refere acirculacéo de
contelido sobre Passione, seja por meio da producédo dos proprios
consumidores ou da mera reproducdo de contetidos da Globo, como
também a expressdo da opinido dos receptores. Entretanto os blogs, por
suas caracteristicas intrinsecas, permitem mais tempo e amplitude no
desenvolvimento de contelidos, enquanto o Twitter € maisinstantaneo e
enxuto, além de ser muito utilizado simultaneamente a recepcéo de
telenovela na TV. Por outro lado, para expandir impressdes e comen-
tarios, foram utilizados links que remetem a sites e blogs de diferentes
niveis (massa, nicho e micromididtico), tornando esses meios comple-
mentares e encadeados.

Esses dados demonstram o fluxo partindo da Rede Globo, ao mesmo
tempo em quefoi identificado um fluxo contrario, que aqui denominamos
contrafluxo, conforme andlise das comunidades do Orkut que demonstram
6dio aDiana(amaisodiada), do Twitter quando percebemos que Diana
€ umadas personagens preferidas paramorrer, e dos blogs que demons-
tram rejeicdo a ela, a qual era exposta como heroina da narrativa no
inicio datrama. A hipétese é que essa rejei¢cdo da personagem por parte
da audiéncia culminou na mudanca da narrativa que a levou a morte,
enguanto que Clara, apesar de antagonista, foi amaisamadapelo piblico
eteve final feliz.

Para ampliar a observacéo do processo de circulagdo, realizamos
um grupo focal com jovens internautas do sexo feminino e masculino
daclasse C®, idades entre 15 e 19 anos, procurando, entre outras coisas,

51 A classe C é usualmente designada pelo IBOPE, por agéncias governamentais, entre outros, como “classe
média’, mas é importante problematizar essa classificagdo em fungdo de equivocos arespeito de ocupagdes
de classe média e de outras caracteristicas secundarias que sobredeterminam identidades e estilos de vida
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conhecer suas experiéncias no uso das plataf ormas midiéticas parafazer
circular os contelidos de telenovelas, em especial Passione.

No caso desses jovens, como todos eles possuem computador e
Internet em casa®, uma das atividades bastante realizadas € “seguir
celebridades’, sendo que o principal interesse, de modo geral, é participar
em redes sociais. Como hipétese, supomos que o estilo de vida das
celebridades, mais do que o estilo de vida dos ricos na trama da teleno-
vela, é capaz de gerar modelos de identificagdo porque falam uma
linguagem mais proxima das classes populares, gerada pela |6gica da
propria cultura de massa, além de ser um vinculo que extrapola o tempo
de veiculagdo de umatelenovela.

Por outro lado, o consumo de bens culturais exclusivamente
miditicos revela ndo simplesmente o gosto dos jovens de classe popu-
lar pela cultura massiva, mas o ajustamento das preferéncias as
possibilidades concretas determinadas pela posicéo de classe®. E,
recentemente, a Internet veio reforcar esse prolongamento da recepcéo
com os comentarios que efetuam apds ou durante a assisténcia através
dasredessociais. Neste sentido, astrocas com amigos e colegas parecem
ser mais valorizadas que a visita ao site oficia datelenovela, onde se
limitam a ler os resumos e a buscar informacgdes sobre possiveis

declasse. Com base no extenso debate entre diferentes correntes de pensamento atualizadoras do marxismo,
Santos (2002, p. 51) define classe média como aqueles quadros formados por gerentes, especialistas e
supervisores qualificados com suas respectivas qualificacdes, salédrios e autoridade tipicas de setores
intermedidrios na hierarquia social. Aquilo que designamos como classe média ata € umafragdo de classe
daburguesia(Guerra, Pochmann, Amorim, Silva, 2006, p. 34), como classe médiaéaclasse médiapropriamente
dita e como média baixa, uma fragdo mais aquinhoada das classes populares (Quadros, 2010, p. 5). Alguns
indicadores levantados pel o IBOPE esclarecem os motivos pelos quais a Classe C pode ser definida melhor
como classe popular ou trabal hadora: as ocupagdes sdo, entre tantas outras, servente de pedreiro, empregada
doméstica, carteiro; a escolaridade é basicamente o fundamental, é baixa a porcentagem que fala outro
idioma; 0 acesso a Internet por lan house é bastante expressivo, 0 que revela que muitos ndo possuem
internet em casa; tém pouco acesso ao Cinema, TV por assinatura e midia impressa e o entretenimento
predominante € a televisdo.

52 Os desgjos de consumo como notebook, TV a cabo e celular com Internet traduzem a importancia dos
meios audiovisuais na vida cotidiana deles. Eles sdo valorizados pela sua portabilidade e possibilidade de
“estar conectado o tempo inteiro”.

5 E 0 gjustamento ao habitus de que fala Bourdieu (2008, p. 164), estrutura estruturante que organiza as
préticas a percepcdo das préticas e estrutura estruturada que € o produto da incorporagdo da divisdo em
classes sociais. E, seguramente, além da familia e da escola, outra instancia socializadora que medeia a
construgdo dos habitus individuais é a midia.
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desdobramentos da trama. Como ja foi apontado por Lopes, Borelli e
Resende (2002), assistir atelenovelaé um momento valorizado de reuni&o
familiar desde a infancia, e sua circulago em outros ambientes como a
escola ou grupo de amigos complementa a recepcdo no espaco privado.

Finalmente, nesse grupo, destacou-se a questéo de género quando
indagados sobre o0 nome que dariam a uma comunidade virtual criada
por eles, sendo que 0s jovens desgjariam uma segmentagcdo menos
conservadoraentre 0s sexos ao criar ficticiamente acomunidade* homens
veem novela’. Isto pode revelar uma possivel ateracéo de padrbes da
divisdo entre os géneros, 0s quais, em outros estudos empiricos,
demonstram sua natureza repressiva nas classes populares (Bourdieu,
1983, p. 178). Ainda entre os trés jovens, apos dinamica que apontou a
relagdo entre atelenovelae alnternet, destacaram o personagem Berilo.
As comunidades no Orkut sobre Passione, das quais participam, estdo
ligadas a esse personagem, como por exemplo, “Berilo € meu herdi”, e
ostrés destacam que “ gostariam de ser 0 Berilo”, em alusdo ao tridngulo
amoroso representado.

O mesmo ndo ocorreu por parte das jovens, pois estas apontaram
sua identificaco com as personagens Clara e Diana, e em resposta a
comunidade apontada pelos meninos, afirmaram ser parte de comu-
nidades do Orkut como “Mauro é o genro que maméae pediu aDeus’, o
gue também vincula marcadores de género na assisténciadatelenovela
Além disso, s6 a partir da relacdo entre atelenovela e as redes sociais,
proposta pela moderadora, € que passaram a discutir de forma mais
efetiva e efusiva o enredo de Silvio de Abreu, apontando mais umavez
gue possivelmente essageracdo aindaacompanhaas narrativastelevisivas,
mas com crescente participagdo da I nternet.

Em termos das distingdes de género, ainda, aspecto impossivel de
ser verificado naobservacéo online, asjovensincluem padres de beleza
e moda encarnados pelos personagens entre seus temas de interesse®,
mesmo tema recorrente nos blogs.

% Os assuntos de grande relevancia para eles, se subdividem em dois: um de cunho mais social, o problema
dos portadores de necessidades especiais (tema de Viver a Vida, 2009) e outro, de cunho privado, as
dificuldades nos relacionamentos interpessoais.
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De modo geral, a telenovela parece ter alcangado grande popu-
laridade, devido aos dados online que observamos na esferado consumo
e no grupo focal, que apontam intenso envolvimento dos receptores
com atrama. Dados do grupo focal permitem afirmar que valorizaram
em Passione sua caracteristica de thriller, sendo o principal assunto
comentado nas redes sociais a aposta em desvendar o mistério dos
assassinatos, o que foi amplamente verificado na observacdo online.
Outra constatagao € a preferéncia por telenovelas ambientadas no
presente, pois tém muita rejei¢éo por narrativas de época.

A producdo de blogs exclusivos sobre Passione, a criagdo de
comunidades no Orkut e grupos no Facebook, assim como os perfis no
Twitter, em homenagem atel enovel ae seus personagens, podem sugerir
gue os mantenedores desses espagos tenham uma posi¢éo de f&s. Porém,
ndo épossivel afirmar que osdemais receptores que produzem contelidos
e discutem sobre Passione nessas plataformas estariam no mesmo
patamar. Paratanto, serianecessario analisar de maneiramais profunda
essas producdes, e ndo apenas quantificar e classificar as teméticas que
mais circularam nesses ambientes, como foi a proposta empreendida
por esta investigacéo.

Outra questéo relativa aos fas é que sua figura é importante pela
fidelidade ao produto midiético de sua preferéncia, como argumenta
Jenkins (2008), porém, nos casos dos blogs exclusivos sobre Passione,
uma grande parte teve uma existéncia efémera, ndo caracterizando a
fidelidade identificada pelo autor. O que se pode afirmar, diante dos
resultados até aqui obtidos, € que os sites de redes sociais possibilitam
uma forma diferente de assistir a TV, Cada vez mais certos nichos de

%5 Em matéria publicadano Portal “Meio& Mensagem”, com base no relatério anual daDelditte, denominado
State of the Media Democracy “[...] Cerca de 75% dos consumidores norte-americanos estéo utilizando
outros meios enquanto assistem a TV, segundo a seguinte divisdo: 42% estdo online, 29% falando no
celular ou dispositivos méveis, e 26% estéo enviando mensagens de texto ou estdo no Messenger. Ainda,
mais importante é que 61% dos norte-americanos estdo numa rede social, com atualizagdo frequente ou
participag8o em foruns — o que tornou para eles impossivel ficar por fora do que acontece ao vivo na TV.
Apesar de apresentar nimeros sobre os habitos norte-americanos, tais dados nos ajudam a compreender o
fendmeno também no Brasil.” Disponivel em <http://www.jobajob.com.br/2011/02/07/redes-sociais-
turbinam-consumo-de-midia-tradicional/>. Acesso em 05 de jun. de 2011.
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receptores recorrem as redes sociais online para emitir opinides a favor
ou contra, discutir, trocar impressdes ou simplesmente acompanhar o
gue seus“amigos’ estdo dizendo sobre determinado contelido televisivo,
inclusive a telenovela, ou ainda trocar impressdes entre pares. Assim,
além de permitirem umacircul acgo de contelidos provenientes de outras
esferas midiaticas, potencializam a capacidade de transbordamento das
narrativas e seus modos de apropriacao.
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Introdugao

A preocupagdo em estudar novas| 6gicas de produgdo e novasformas
de recepcdo da teleficcdo sob o prisma da interface comunicagdo/
consumo! tem sido constante nas investigaces conduzidas pela equipe
de pesquisadores do PPGCOM-ESPM em seu didogo com o OBITEL,
sob a coordenagdo de Maria Aparecida Baccega. Nesta pesquisa?,
tomamos como base paranossa andlise arecepcdo datelenovela Viver a
Vida (TV Globo, Manoel Carlos, 2010) e seu desdobramento ocorrido
por meio da transmidiagdo. Os segmentos analisados foram a loja vir-
tual Globomarcas.com; o blog Sonhos de Luciana, da personagem
Luciana (Alline Moraes) — visto sob a 6tica da interacdo com as agles
comerciais e damediagdo proporcionada pel os posts; e os depoimentos
contidos na plataforma digital Portal da Superac&o do site Globo.com
(o portal trouxe o percurso de superagdo da personagem principal ao se
tornar paraplégica apos acidente automabilistico. Apresentou ainda
depoimentos de pessoas que viveram situacfes traumaticas).

1 Referimo-nos ao consumo de bens tangiveis e intangivels, ou segja, materiais e simbdlicos, considerando
que em cada categoria est@o presentes as duas faces, em intercambio: tangiveis-intangiveis ou materiais-
simbdlicos.

2 Os dados completos deste trabalho est&o no relatério final do projeto, que sera publicado em livro até
dezembro de 2011, com financiamento do PROSUP.
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Nossa propostatambém abarcaum estudo de recepcéo datelenovela
Viver a vida e do blog da personagem Luciana por mulheres de classes
C eD. O hlog é considerado extensdo da trama televisiva — estabelece
didlogo constante com esta, mas funciona de forma auténoma —,
privilegiamos estarecepcéo do ponto de vista dainser¢do damulher das
classes C e D no contexto de convergéncia tecnolgica e midiética
Estudamos ainda a eventual utilizagdo do blog como plataforma para
lancamento e divulgacdo publicitéria de produtos e servicos, aém de
mensagens de cunho social (a chamadaagdo socioeducativa). O publico
infantil é outro foco deste trabalho, tendo como referéncia a recepcéo
datelenovela e 0 consumo de tecnologias digitais.

Ao adotarmos como base 0s obj etos citados acima, tomamos Médola
e Redondo (2009, p. 146), que discorrem sobre “a criagdo de novos
espacos de comunicagdo e socializagdo” a partir das redes digitais® e
como isso se reflete nos fluxos comunicacionais e modos de produgéo,
distribuicdo e consumo dos suportes de base anal gica.

A perspectiva da convergéncia total ja mobiliza pro-
dutores e receptores deficgdo tel evisivadesencadeando
uma nova pratica midiética no cenario brasileiro. Os
telespectadores sdo convocados a exercer algum tipo
de participagdo nos programas estabelecendo novos
niveis de didlogo entre emissor e receptor (Médola;
Redondo, 2009, p. 149).

Pensamos nas potencialidades e realidades dastecnol ogias digitais,
gue permitem que cada vez mais fluxos de imagens e sons adentrem os
ambientes privados e publicos. Tais fluxos aproximam osindividuos do
entretenimento, da informagdo, da politica, “reordenando percepcdes

3 E importante ressaltar nesta discuss3o o protagonismo do Brasil no contexto das redes sociais digitais.
Mesmo considerando as profundas desi gua dades soci oecondmicas entre as dif erentes regi 6es desse imenso
pais, somos um dos povos mais interativos do mundo, detendo sistematicamente as mais altas médias
mensais de tempo de navegacdo na Internet. A maior parte desse tempo de navegag&o costuma ser mais
comumente gasta em criar e participar de blogs e outros tipos de redes coletivas.
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de espago e tempo, anulando distingGes entre realidade e imagem,
enquanto produz novos model os de experiénciae subjetividade” (Kellner,
2001, p. 27). Essa nova realidade digital altera a participagédo do
espectador; “ de atividades sequenciais (assistir e, entdo, interagir) para
atividades simultaneas, porém separadas (interagir enquanto se assiste),
para uma experiéncia combinada (assistir e interagir num mesmo
ambiente)” (Murray apud Médola; Redondo, 2009, p. 150).

Estudar essas transformagdes do ponto de vista das préticas sociais
e das intersecces e mediagdes no ambiente comunicacional foi o que
nos interessou ao abordar o objeto selecionado. Ao discorrer sobre as
implicacbes das mudancas tecnol gi cas nasociabilidade, Orozco Gémez
(2006, p. 87) enfatiza a questéo da dependéncia dos usuérios narelacéo
com as grandes redes e infraestruturas, da mesma forma que ja ocorre
em relacdo as “velhas midias’. Aparentando “total liberdade’, aos
usudrios é disponibilizado um amplo leque de opgdes, na superficie,
gue os torna mais e mais dependentes de instancias “cada vez mais
centralizadas’, na profundidade. Do mesmo ponto de vista, Orozco
Gomez (2006, p. 88) chega a “interiorizagdo de comportamentos e
padrbes de reacdo”, que promovem regularidades automatizadas no
sentido da construcdo de habitos e a relagdo com condi¢do socioeco-
ndmica, competénciacultural e, até mesmo, priorizacdo e disponibilidade
de tempo.

Questionamos também como a teleficgdo participa da cons-
trucdo de redes originais de consumo, especificamente ao estreitar seus
lacos com o campo datecnicidade. A partir disso, adotamos a concepcéo
de tecnicidade como guia ou norteador epistemol dgico, abordando as
perspectivas — técnicas, comunicacionais e de consumo — desenhadas
nas plataf ormas multimidiaticas. Ou segja, propomos que atransmidiacéo
significa ndo apenas o insumo técnico em si. Antes, defendemos tratar-
se de uma pratica, de um “uso” comunicacional mediado pelas
tecnologias. Como proposto por Igarza (2008), trata-se de uma l6gica
(a digital) a permear a cultura, uma |l6gica que € tanto macro quanto
microssocial:
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[a] digitalizac8o da vida ndo laboral se intensifica e
ndo sO para nativos digitais. Os espacos de Ocio e de
entretenimento estiveram durante muito tempo
limitados a producéo e distribui¢éo dos grandes meios
de comunicacéo (...). As boas expectativas do setor se
devem aque os objetos digitais podem replicar-se sem
maiores custos (...) e podem expandir-se com muita
flexibilidade (Igarza, 2008, p. 39-40).

Com essa colocagdo de Igarza, chegamos a outro ponto central de
nosso argumento: devido a suas caracteristicas pléasticas, a sua confor-
macdo estéticaflexivel e a seu carédter de reprodutibilidade inequivoco,
apréticatransmidiaticaresponde amodos de consumir ateleficcdo muito
proximos do plano do entretenimento — o que tem ocorrido histori-
camente —, mas acrescido, todavia, do uso da tecnologia, que amplia
essecardter. Asestratégiasdo sensivel associadasaesse consumo midiético
parecem constituir-se com caracteristicas associadas a ludicidade e a
sincronicidade. Nesses casos, tanto o ato de comprar, por exemplo,
guanto o ato de estender — pelavia dos chats, Twitter, Facebook, entre
outros — 0s comentarios sobre a telenovela, sobre capitul os especificos,
cenas ou personagens, revestem-se de principios do jogo.

N&o é arriscado afirmar que, com a perspectiva da transmidiacéo,
0 jacléassico cruzamento de fronteiras entre o ficcional, o documental, o
real e o virtual se atualiza. Em direcdo similar, a derrocada definitiva
do paradigmadarecepcao passivaéevidente. Convertido em participante
ativo, intervindo efetivamente na construcdo ampliada da trama, sendo
ator decisivo na propria extensdo narrativa teleficcional, o espectador
deixa de ser mero coadjuvante para assumir o lugar de protagonista
essencial natessitura datransmidiagéo.

Em Viver a Vida, anarrativa, em si, ndo se alterou drasticamente.
Neste caso, ndo falariamos propriamente em termos de uma estrutura
narrativando linear ou em um género teleficcional modificado — aquele
em que a transmidiagdo ndo obrigatoriamente possibilita grandes e
profundas mudancas na estrutura. A originalidade, contudo, se da nos
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modos de consumir essanovela. Permeavel e afinadaanovasdindmicas
perceptuais, atelenovelase estendeu, sedilatou. Seela, nasuaendogenia
narrativa, mantém certa linearidade, € o préprio consumo da teleficcéo
gue assume um novo formato, migrando intensamente do plano massivo
a0 universo digital. H4, assim, uma sobreposicao de redes de consumo.
Igualmente, o consumo de produtos tangiveis derivados da trama
teleficcional caminharanamesmadiregdo, como se nota, exemplarmente,
nas estratégias francamente multimidi &ticas e ssimbolicamente interativas
da loja virtual Globomarcas.com. Em outro brago desse consumo
multidirecional, sincronico, personagens, virtualmente, ganham existén-
ciareal, caso paradigmatico dapersonagem L ucianae de seu blog Sonhos
de Luciana.

Regimesde vinculagdo multiplos desenham-seapartir dai nosquais
“vida representada’ e “vida cotidiana” ganham com as tecnidades
transmidiéticas lugares bastante concretos de realizaco. Em Viver a
Vida, identificam-se, em termos do consumo midiético, trés principais
categorias de transmidiacdo. Na primeiradelas, esta amencdo explicita
as possibilidades outras de consumo do universo teleficcional. Imagens
dapersonagem L uciana, referindo-se aseu blog, por exemplo, caminham
nessadiregéo. Um segundo fluxo, maisindireto embora bastante efetivo,
deu-se com o caso do Portal da Superacéo que, valendo-se do mote da
teleficcao, davisibilidadeainiciativas concretasde sujeitos sociais “reals’.
Um terceiro caso de transmidiagdo caminha por meio de estimulos
também indiretos: atendendo a demandas de pertencimento dos
receptores, aestratégiado site Globomar cas.comestende o pertencimento
dos mesmos ao universo simbolico gerado a partir da cena midiética
Muito concretamente, compram-se signos — os valores da telenovela —,
a0 mesmo tempo em que se consomem seus produtos.

A concepcao de Martin-Barbero das tecnicidades como organiza-
dores perceptivos é fundamental para compreendermos os liames entre
esses fluxos. Relembramos Walter Benjamin, temos que 0 hovo senso-
rium pertinente a transmidiag@o se refere a uma atenc&o bricoladora,
capaz de atender e manipular narrativas provenientes de diferentes
plataformas. Nestes termos, o receptor dessa experiéncia midiética, as-
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sume sua fungéo participativa, mas, 0 que mais nos interessa, coloca-se
em estado de negociagdo com contelidos e formas midiéticas oriundas
de experiéncias de mediacdo plurivocal, ressignificando conteldos,
formas signicas e sensorialidades. Se, nosanos 1980, 0 “ zapear” migrara
das préticas de consumo midiatico para o interior da proprialinguagem
televisiva, assistimos a uma sofisticagéo desse processo.

A multimidialidade traveste-se de transmidiacdo. N&o bastamaisa
alternancia, o que se busca sdo ferramentas multifluxo, capazes de dar
densidade experiencial paraasincronicidade de experiéncias e dinamicas
de recepcdo. O casamento entre a comunicagdo e 0 consumo confere
agora plasticidade e coesdo para 0 desmembramento e a multiplicacéo
dapréprianarrativaficcional, estaque se espraia, de modo presentificado,
por diferentes plataformas, permitindo, inclusive, umasintonia, hAmuito
desgjada, entre 0 consumo de contelidos midiéticos e 0 consumo de
produtos, bens e servicos relacionados.

1. 0 observatdrio de consumo: explorando Viver a Vida

Bens simbdlicos como os produtos ficcionais podem ser obser-
vatorios privilegiados de um momento histérico. Este foi um dos pres-
supostos de nossa pesquisa. S&o, portanto, observatérios de cenérios
politicos e econdmicos, de panoramas socioculturai's, de visdesde mundo
edo espirito de umaépoca. E, por que ndo, um observatério do consumo?
Desse ponto de vista enxergamos a telenovela como um bem cultural-
midi&tico em que podemosidentificar préticas, representagdes e sentidos
do consumo. Damesmaformao fazem os desdobramentos datelenovela
(seu site, por exemplo), que podem igualmente promover uma sociali-
zacao de produtos e discursos sobre 0 consumo.

Assim, levando em conta praticas e socialidades possibilitadas pela
telenovela, nos voltamos para o estudo do consumo na e a partir da
telenovela Viver a Vida e em seu desdobramento nalojavirtual Globo-
mar cas.com. Nossa exploragéo partiu de discussdes sobre (1) o consumo
— cultural e de materialidades — que aparece efetivamente natrama, (2)
as materialidades que, por associagdo a personagens, originaram-se da
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trama e foram colocadas a venda e (3) os discursos sobre essas mate-
rialidades na loja virtual Globomarcas.com. Mas, podemos considerar
o portal Globomarcas.comuma plataformaque faz parte de um processo
de pervasividade, ou, indo além, um processo de transmidiacéo de Viver
a vida? Médola e Redondo nos gjudam a clarear esse ponto quando
explicam que

[...] a pervasividade na relagdo conteudistica diz
respeito as producdes que migram de suportes ou que
criam subprodutos, ou até mesmo complexificam-se
em outras midias, ja que estas ndo se encontram ainda
totalmente convergidas. Tem-se, assim, acompreensao
de que o contetido de um meio estende-se de tal forma
gue suaexpansao atinge outras midias. 1sso jaacontecia
anteriormente no plano do contelido com arepercussdo
dejornaiserevistas sobretelenovel as. Hoje, no entanto,
esse fendbmeno adquire novos contornos, pois sao
desenvolvidos contelidosrel ativos as novel as pel 0s seus
proprios nlcleos de producéo, que saem do ambito da
televisdo, encontrando espaco e audiéncia em outras
midias caracterizadas agora pelas possibilidades de
mobilidade, portabilidade e interatividade (Médolg;
Redondo, 2009, p. 146).

A pervasividade de que falam os autores &, segundo Fechine (20009,
p. 3), uma das bases da transmidiacdo. E um fenémeno “baseado na
circulagdo dos mesmos produtosficcionaisentremeios” (Fechine, 2009,
p. 1), é o fundamento da narrativa transmidia (transmedia story-
telling) que emerge em resposta a toda uma convergéncia de meios a
gue temos assistido. Narrativatransmidiaé, pois, “[...] umaestéticaque
faz novas exigéncias aos consumidores e depende da participacéo ativa
de comunidades de conhecimento” (Jenkins, 2009, p. 49).

Resumidamente, parafraseamos Jenkins (2009) e suaconsideracéo,
na qual a narrativa transmidia implica que a obra atravesse diferentes
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midias e crie um universo ficcional ao seu redor. Posto isso, podemos
encarar entdo o portal Globomarcas.com como parte do universo
transmididtico de Viver a vida, como uma plataforma que engendra
uma transmidiagdo — ainda que principiante e timida. 1sso ocorre, pois,
ao mesmo tempo em que trabalha com a narrativa proposta pela
telenovela, também recria uma outra a partir da escolha que faz das
personagens e seus produtos, destacando-os. Dessa maneira, do ponto
de vista da Globomarcas.com, a personagem principal foi Luciana,
enquanto no transcurso da novela, Tereza (Lilia Cabral) assumiu a
lideranca dramaturgica.

Do primeiro ao ultimo capitulo de Viver a vida, observamos o
CONsSUMO e suas praticas natrama. Em verdade, podemosiniciar com as
imagens que, desde prati camente aabertura, os produtores nosfornecem
para consumo, especialmente de BUzios; consumimos imagens para-
disiacas e envolventes que servem para alimentar nosso imaginario de
uma cidade litorénea de bel as paisagens, ab mesmo tempo provinciana
e cosmopolita.

Damos continuidade com os passei 0s de banana boat que remetem
Helena (Tais Araljo) a sua infancia e o buggy rosa de Luciana ja nos
primeiros minutos da obra. Mais tarde, a modelo Helena come uma
salada e sua amiga médicanissel também. A diferencaé que aprimeira
€ de tomate e a segunda é uma salada oriental a base de pepino japonés
e kani — para fazer jus ao gosto nissei*. Ha também incontéveis cenas
em Viver a vida que acontecem ao redor de mesas postas. Seja em
restaurantes ou nas préprias residéncias, a mesa farta, o comer é
agregador. “A mesa é um lugar de prazer: esta descoberta ja € bem
antiga, mas conserva suaverdade e seu segredo. Pois comer é bem mais
que comer” (Certeau, 2008, p. 267). A telenovela, que precisa fazer
interagir seus personagens e sabe disso, escolhe as refeicdes — café,
almoco, jantar e afins — para fazer acontecer sua narrativa.

“ Pesguisasindicam que atelenovelatem sido responsavel peladivulgaggo de costumes, inclusive alimentares.
Tal divulgacéo objetiva, em Ultima instancia, ampliar o conhecimento de produtos a serem consumidos.
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Se na vida real os fazeres cotidianos dos sujeitos escrevem suas
histérias, na ficgdo ndo poderia ser diferente, essas préticas estruturam
um universo sociocultural ai também: além do comer, 0 ndo comer e 0
beber. Estes dois Ultimos combinados sdo explorados em Viver a vida
na pele da personagem Renata (Barbara Paz), portadora de anorexia
alcodlica, um transtorno alimentar que consiste natroca da alimentagéo
pelabebida. A parte de patologias, encontramos muitas outras préticas.
Morar: numa imensa casa a beira mar em BUzios, na favela, ou hum
apartamento pequeno naZona Sul do Rio de Janeiro. Crer: nosjogos de
cartas de Regina (Cris Nicolotti). Divertir-se: em viagens, em banhos
depiscina, napraia, paracitar apenasagunscendriosdelazer. O consumo
de musica— por exemplo, no restaurante de Maradona (Mario José Paz)
— €, como ndo poderia deixar de ser, numa telenovela que traz um
nucleo de modelos, 0 consumo de moda: desfiles, ensaios fotograficos,
revistas e editoriaisde moda, asroupas e acessoriosem si (como veremos
em seguidavendidos no Globomarcas.com) e os bastidores desse mundo
gue vai muito além do vestuario como necessidade basica.

O consumo de modaserevelal...] maiscomo indicador
de um estilo de vida — que pode ser o tempo todo
construido e desconstruido — do que como uma pratica
determinada por um grupo de status que admiro, emulo
ou ao qual busco me vincular (Rainho, 2010, p. 29).

Em se tratando de estilos de vida, encontramos referéncias a eles
nos discursos descritivos dos produtos Viver a vida no Globomarcas.com.
Alguns dos produtos sdo associados a personagens, ou melhor dizendo,
ao estilo desses personagens: o brinco em formato de coroa usado pela
personagem L uciana, que “é jovem, sonha com o sucesso no mundo da
moda e se veste sempre com estilo”; a sanddlia usada por Mia (Paloma
Bernardi), “jovem e atraente, Miaesta sempre bem vestida’ ; assim como
asanddliausada por Clarisse (CeciliaDassi), “provocante, Clarisse esta
sempre bonita e se veste de um jeito sensua” (Globo Marcas, 2010).
Estilo de vida é entendido aqui num dialogo com Bourdieu, segundo o
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qual arepresentagcdo que o sujeito ou o grupo tem de si e dos outros se
traduz através de estilos de vida.®

Nesse processo de descri¢do dos produtos, podemos notar que, assim
Ccomo as personagens sao “objetificadas’, materializadas em objetos,
virando mercadorias para consumo, o0s objetos séo personificados,
desmaterializados em simbolos que remetem a esses personagens.
Estamos, pois, seguindo a ldgica da cultura do consumo que, segundo
Slater (2002, p. 141), “[...] compreende sistemas de signos ou codigos
gue determinam o significado de todos os bens para todas as pessoas
(em geral, através da propaganda) [...]”. Ao atribuir signos aos objetos,
revestimo-los de significados, de magia. Por isso o portal Globo-
marcas.com indica que “a sanddlia é exatamente como Isabel: ousada,
sensual e irreverente” (Globo Marcas, 2010).

Outro atributo simbdlico de um bem € a marca. Na loja virtual
Globomarcas.com, por vezes ocorreram mencdes as marcas dos fabri-
cantes dos produtoslicenciados Viver avida. Retomamos aqui Fontenelle
(2002), para quem marcas sdo simbolos complexos que desejam ser
identificados adeterminadosvalores. Facilmenteinferimosaqueamarca
Bottero quer estar associada: “desenvolvida pela Bottero, a sandélia é
confortavel, moderna e tem tudo a ver com os conceitos de liberdade,
descontracdo e tropicalidade presentes nanoveld’ — e observamos aqui
pistas para pensar o supracitado “estilo Viver a vida” (Globo Marcas,
2010).

E importante sinalizar brevemente mais dois apontamentos. O
primeiro consiste na constatagéo de que amaioria dos produtos de Viver
aVida postos avendano Globomarcas.comforam cal cados e acessorios
de moda voltados ao publico feminino: sandalias, pingentes, colares,
anéis, baby looks, bolsas e brincos. Produtos unissex giraram apenas em
torno de canecas, adesivos para notebook e CDs. O segundo ponto a ser
pincelado parafuturasreflexdes € que o portal Globomarcas.com chega
a sugerir modos de uso dos produtos. “aém de apaixonante, este colar

5 Ver: Bourdieu, Pierre. A distingéo: critica social do julgamento. Porto Alegre: Zouk, 2007 e Bourdieu,
Pierre. O poder simbdlico. Lisboa: Difel, 1989.
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combina com qualquer look, casual ou elegante, para o dia ou para a
noite” (Globo Marcas, 2010).

Enfim, independente detipos de produtos e modos de uso propostos,
atelenovela é instrumento de narrativizagéo da sociedade? (Buonanno,
2002, p. 79) e, no caso de Viver a vida, podemos dizer que coloca em
circulagdo representagbes do consumo como lugar de producgdo de
sentidos, como processo sociocultural, estabel ecendo mediacBes e espaco
de atuagdo do sujeito.

2. Viver a Vida digital: a recepcao do hlog da personagem Luciana por
mulheres das classes C e D

Inserido natrama como um recurso de recuperac&o da personagem
interpretada por Alline Moraes, modelo que fica tetraplégica apos
acidente automobilistico, o blog Sonhos de Luciana foi publicado de 8
defevereiro al5 de maio de 2010. Ao todo foram 85 dias de postagens,
gue receberam um total de 12.716 comentérios. Para as reflexdes aqui
apresentadas, trabalhamos com dez dias de postagem, numa amostra
aleatdriasistematizada’, incluindo o primeiro e o Ultimo diade postagem.

Do ponto de vistadatransmidiagdo, problematizamos, em primeiro
lugar, arecepcdo do blog Sonhos de Luciana pelas telespectadoras das
classes C e D. Dado 0 acesso técnico, como foi o interesse pelo blog e
acompanhamento de seus desdobramentos por essas mul heres? Ou temos
diferentes publicos paradiferentes plataf ormas? Continuando a pesquisa,
examinamostambém como se deu ainser¢do de mensagens publicitérias
e do chamado merchandising social, hoje ag&o socioeducativa, no blog
em questéo.

Para verificagdo dos objetivos delineados na perspectiva das
reflexdestedri cas apresentadas acercados estudos de recepcao, utilizamos

% No original, em espanhol, “narrativizacion de la sociedad” .

7 Amostra al eatdria sistematizada: uma amostragem probabilistica, ou seja, todos os elementos do universo
tém a mesma chance (sorteio) de participar daamostra. Sistematizada: o sorteio é feito dentro de interval os
determinados. No caso, o intervalo considerado foi o dia de postagem, do qua foram selecionados, por
sorteio, alguns comentérios, de forma a termos uma amostra distribuida por todos os dias de postagem.
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uma abordagem ndo estruturada, com a realizagdo de entrevistas com
mulheres das classes C e D. O objetivo foi ir além do registro das
caracteristicas aparentes, procurando, por meio da analise do discurso
dos sujeitos e sua interseccdo com os discursos midiéticos, revelar a
naturezadinamicadarelacdo entre aaparénciaeaessénciado fenémeno,
buscando compreender em detalhes os significados e caracteristicas
situacionais apresentadas pel as entrevistadas.

Analisamos essaintersec¢do com o obj etivo de verificar aexpressdo
daguilo que dasentido avidadessas mulheres, apartir de Martin-Barbero
(2006, p. 65), que acredita que é no didlogo e no intercBmbio que se
constréi a identidade, e ndo no “fato de estar aglutinado num grupo —
como nasociedade de castas’. Namesmalinhade pensamento, Baccega
(1998, p. 101) lembra que o sujeito se encontra presente tanto na
“emissdo” quanto na“recepcdo” e que sua subjetividade € resultado da
materialidade discursiva que se estabelece no seu cotidiano. Nesse
processo é constituido o individuo/sujeito, “ onde se articulam estruturas
eprocessos’.

As primeiras perguntas a serem respondidas no que diz respeito ao
estudo de recepcéao do blog referem-se aum perfil dos comentarios aos
posts: quais assuntos sao de interesse dos usudrios do blog? Qual o foco
dos comentérios aos posts? Que relacdo esses comentarios tém com o
cotidiano das pessoas? A nalisados cerca de 476 comentérios, observamos
apenas 16 comentarios postados por homens (declarados) e 14 por
criancas entre 6 e 12 anos. Pela redacdo dos comentarios, percebe-se
gue a maioria sdo mulheres jovens que se utilizam de vocabulério e
formas caracteristicas dacomunicacéo viae-mail, sms, e, aparentemente,
sem muita escolaridade, tendo em vista a quantidade de desvios
ortograficos. Além disso, alguns comentarios, cercade cinco, séo feitos
por profissionaisrelacionados ao problemaenfrentado pelapersonagem,
como fisioterapeutas ou psicologos.

Pararealizar nosso estudo, pensamosainsercdo damulher dasclasse
C eD —quesecongtitui um dosmaiores publicosdadramaturgiatelevisiva
—no contexto de convergénciatecnol 6gicae midiética. Comoisto atinge
essa mulher? E inegavel que elatem de estar atualizada em relagio a
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tecnologia e sua conexdo com um mundo mais amplo, interagindo,
buscando informagdes e resolvendo questdes préticas do cotidiano — o
envio de um simples fax ou inscrigdes e cadastramentos por meio da
Internet. Inserimos ai também uma preocupagdo sobre a construcdo de
habitos de consumo apartir de consideracfes sobre as condi¢Bes sociais,
culturais e econdmicas dessa mulher, suas competéncias e expectativas.

Justificamos o recorte em relacdo as classes C e D pelaemergéncia
desses grupos no contexto de consumo no pais, iniciada com o Plano
Real (1996) e enfatizada com a estabilidade econdmica experimentada
Nos anos mais recentes (2005 em diante).

Entendendo que a centralidade em um fato atual, a constituicéo de
habitos de consumo, reforca a necessidade de uma técnica de coleta de
dados e observacdo menos estruturada, que nos aproxime 0 Maximo
possivel de situacBes davidareal, entrevistamos seis mulheres, entre 25
e 60 anos, na continuidade de nossa pesquisa de recepgdo. Com as
entrevistas conseguimos acessar o lugar socia deondeasmulheresfalam,
definidor do que dizem, entendendo que € a partir desse lugar que o
discurso vai ter um efeito de sentido. Nestaanalise procuramos elementos
do ponto de vistado consumo como “ cenario de obj etivacdo de desgjos’,
visto que consumir faz parte da relacdo desejante entre sujeitos da
interpelacéo que nos constitui como tal, sendo também o lugar de
circulagdo dos sentidos de distingdo, de comunicagéo entre eles, para
gue haja a0 mesmo tempo exclusdes e legitimacdes (Martin-Barbero,
1995, p. 62).

E no consumo que diversos aspectos da vida em sociedade se
integram, na medida em que realiza a apropriac&o e usos dos produtos,
transformando “ desejos em demandas e em atos socialmente regulados”,
sendo que “ o desgjo de possuir ‘0 novo’ ndo atua como algo irracional
ou independente da culturacol etivaa que se pertence” (Garcia Canclini,
1996, p. 59-60).

No contexto de vidade nossas entrevistadas, atelevisio é sem dlvida
o principal meio consumido, com énfase nos programas de entre-
tenimento, telenovelas e telgjornais. O rédio continua sendo 0 compa:
nheiro das tarefas cotidianas, e jornais e revistas tém consumo restrito,
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principalmente pelo fator financeiro. Nota-se que dado o acesso mate-
rial, ocorre ajustaposi ¢do de audiéncia?. Quem tem condi¢des materiais
acessa a maior variedade de meios possivel: TV a cabo, Internet, é
assinante derevistasejornais. A audiénciaatelenovelaé dependente da
disponibilidade de tempo. O horario noturno ja néo é exclusivo da
televisdo, sendo compartilhado com cursos, atividades religiosas e
comunitarias. A continuidade dastramas é acompanhada, ocasionalmente,
pelas revistas de fofocas e nas relagdes sociais. Aquelas com acesso a
Internet buscam ai os capitulos “ perdidos’.

O uso da tecnologia “de ponta’ é concentrado no celular. Na
comunicacdo com os filhos, o celular é preferido pelas promoctes que
incentivam que todos tenham linhas da mesma operadora. No lar, o uso
da Internet é prioridade dos mais jovens, que sdo a fonte de informagéo
e orientac8o sobre a mesma. As entrevistadas reconhecem a Internet
como um facilitador na busca por informagdes, acesso a procedimentos
demandados por empresas e comunicagdo por e-mails, caracterizando
um uso estritamente funcionalista, de cunho utilitério, conforme
lembrado por Igarza (2008, p. 68). Apesar de reconhecer e ter alguma
ciéncia das potencialidades da Internet em aspectos de entretenimento,
as mulheres entrevistadas corroboram o que Igarza (Idem) afirma sobre
afalta de tempo para usufruto dessas possibilidades.

Consumo, recepgao e género

InovacBestecnol égicas representam, desde sempre, desenvolvimento
emotivo dedistingdo. No contexto macro, fundamentam argumentaces
para melhorias socioculturais, tendo ja servido como critério classifica-
torio dos paises. No contexto micro, a posse de equipamentos“ de ponta’
promove diferenciagéo e distin¢éo social. Mas como iSso ocorre junto
as mulheres das classes populares? Mulheres que se defrontam com
dificuldades as mais diversas — no cuidado do lar, da familia, de si

8 Segundo este conceito, quem tem o habito de consumo de um veiculo consome outros, regularmente, na
busca por detalhes, complementacéo da informacéo (Wright, Charles. “Sociologia da audiéncia’. In:
Steinberg, Charles. Meios de comunicacéo de massa. Rio de Janeiro: Bloch Editores, 1973, p. 67).
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mesma—, em um mundo que se torna cada diamais complexo, exigindo
conhecimento e participacao, sgjanas relagbes comunitarias face aface,
seja nos ambientes comunicacionai s tecnol 6gicos. Essa receptora que €
também consumidora-sujeito que participa de um contexto socioecond-
mico cultural que inclui pelo consumo, valoriza pela aparéncia e exclui
pelanegagdo ao acesso. Participagdo que exige um continuo trabalho de
constituicdo de identidades, cada vez mais fragmentadas e transitorias,
gue devem responder a necessidades multiplas de convivio social, realiza-
¢do profissional, identificagdo emocional, que se renovam a cada
momento.

No contexto da compreensédo da relagdo desenvolvimento
tecnol 6gico-préticas culturais, um aspecto que chama a atencdo sdo as
diferencas a partir do género e os papéis assumidos pelo homem e pela
mulher na sociedade ocidental (Cockburn, 1994). No cotidiano do
ambiente doméstico, adiferencaentre os sexos em relagéo atecnologia,
até mesmo no manuseio de um simples controle-remoto (Morley, 1996),
nos aproximado interesse do estudo aqui apresentado. Problematizamos
essainser¢do pensando nas mudangas decorrentes daampliagéo dasredes
de comunicacdo, daénfase do simbdlico nasrelagdes sociai's, entendendo
0s meios de comunicaggo de massacomo parte do processo de organizagéo
daidentidade, servindo paraaincorporagao das classes popularesacultura
hegeménica como lembra sempre Martin-Barbero (1997, p. 162 e p.
193), ainda que pela via das necessidades do mercado.

No contexto do individuo, no caso amulher dasclassesC e D, tomamos
ainsercao tecnol 6gica também como um simbolo, este entendido como

instrumento deintegracdo social, enquanto instrumento
de conhecimento e de comunicagdo, que tornapossivel
0 consensus acerca do sentido do mundo socia que
contribui fundamentalmente para a reproducdo da
ordem socia (Bourdieu, 2001, p. 9).

A andlise dos comentarios aos posts nos mostra que as narrativas
resultantes da convergéncia tecnolégica ndo sao continuagéo ou
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ampliag8o das tramas televisionadas. Pelo contrério, trata-se de relatos
do cotidiano, novas narrativas que se abrem. Os comentarios aos posts
concentram-se nos aspectos da vida emocional de Solano — que também
interpretaJorge (0 irméo gémeo) —, mas sempre com énfase haesperanca
de seu restabelecimento, de que Luciana volte a andar e a desfilar. A
grande presenca de jovens entre as usuérias se reflete em comentarios
relacionados as fotos postadas e aos acontecimentos festivos da trama.

Conforme ensinam Paula Simdes e Vera Franca,

os discursos telenovelisticos interpelam os sujeitos a
assumir (ou ndo) certas posicdes, a ocupar um certo
lugar em relagéo adiferentes temas. Nesse processo de
interpelacdo, o publico é convidado a se identificar, a
aprovar ou negar representactes (Simdes, Franca, 2007,
p. 62).

No blog as pessoas contam historias pessoals, expressam sentimentos
e desgjam uma rapida recuperacéo a personagem, parabenizando-apela
forca e determinag&o. Como elemento de aproximagdo da realidade, o
blog parece mudar a cognicéo que as | eitoras tém da narrativa contada.
Embora se saibaque natelenovel a L ucianaé uma personagem, no espago
do blog ela surge como uma realidade com a qual o publico interage.
Tendo como ponto de partida o capitul o televisionado, ou até mesmo o0s
postsno blog, asrelagdes entre L uciana e publico se expandem. Respon-
dendo aos momentos de dificul dade da personagem, as usuérias procuram
consolar a ex-modelo como fariam a uma amiga proxima, 0 que nos
leva a pensar, junto com Meyrowitz (apud Buonanno, 2004, p. 343),
sobre uma nova categoria de relacionamento: os “amigos mediados’:

as interacdes que os membros da audiéncia entretém
[...] com as personalidades das midias [...] Essas
reunides assiduas, ndo raramente didrias [...], podem
produzir nos espectadores um sentimento de familia-
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ridade a até mesmo apego afetivo com 0s personagens
televisivos; tem-se aimpresséo de conhecé-losintima
mente, de conversar com eles com o pensamento e de
consult&-los em voz alta

Teorizando sobre as novas formas de intimidade propiciadas pela
atua cultura midiatica, John Thompson (1998, p. 182) constata que
“hoje vivemos num mundo no qual a capacidade de experimentar se
desligou da atividade de encontrar”. Segundo o autor, nesse contexto
cresce aimportanciado que denominou as* quaseinteragdes mediadas’,
como aquelas entre fas e idolos nas quais se destaca a caracteristica da
n&o reciprocidade. Esseimportante aspecto as diferencia de outrostipos
deinteragdo mediada, tais como falar ao telefone ou trocar e-mails, que
embora sem o imediatismo presencial caracteristico dasinteracfes face
aface, caracterizam-se pela reciprocidade.

Ao comentar 0 uso dos novos meios para contar historias, Janet
Murray (2003, p. 38) relata experiéncias com o holodeck retratadas na
terceira série da ficgdo Jornada nas Estrelas (Star Trek — Voyager),
chamando nossaatencéo paraamaneiracomo certapersonagem, aCapita
Janeway, usufrui da miragem no holodeck mesmo sabendo que se trata
de uma holografia.

Ao ler os comentarios aos posts de Sonhos de Luciana, percebemos
uma situagdo semelhante. Parece-nos que no jogo comunicativo aqui
estabel ecido, osinterlocutores do blog ndo levam em contaque Luciana
€ personagem de uma trama ficticia. Da mesma forma que comentado
por Murray em relagdo com asimagens do holodeck, no blog as pessoas
expressam publicamente para o personagem ficticio sentimentos que
talvez relutassem em expor de modo t&o candido em suas conversas
rotineiras.

A relacgo com os posts se da pela identificagcdio com a situacéo
vivida pela personagem, sgja pela condicdo fisica idéntica, seja pelo
imaginario sobre avida que a personagem tinha antes do acidente sendo
uma modelo de sucesso, ou pela solidariedade a um ser humano que
estaria passando por um momento dificil, talvez um motivo mais
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simplista, mas também relevante tendo em vista que essa solidariedade
€ fruto da recepcdo de um produto ficcional.

O blog torna-se um espago de reflexdo em meio as atribulagdes do
cotidiano, em que pouco, ou quase nada, paramos para refletir sobre o
gue realmente é importante nos relacionamentos. A tecnologia digital
possibilita um tipo de interagéo tel espectador-produto, “ capaz de forjar
uma nova cultura de consumo na qual a participacdo da audiéncia nos
processos criativos dastramas é ponto central” (M édola; Redondo, 2009,
p. 146). Embora a participagdo da audiéncia ndo sgja primordial em
Viver a Vida, as narrativas disponibilizadas no blog Sonhos de Luciana
colocam aos telespectadores situagdes que de certa forma os levam a
reflexdo, instigando-os a se expor e a compartilhar pensamentos e
opinides.

Isso reforca o que sabemos arespeito daimportancia daverossimi-
Ilhanca na relagéo do leitor/receptor com aficgdo, que

depende da possibilidade de existéncia de um ser
ficticio, apersonagem éaconcretizagdo de um ser vivo.
Para que possa ser, a personagem deve concretizar um
ser vivo, comunicar uma impressdo de uma verdade
existencial (Candido, 1985, p. 55).

Sabemos desde McL uhan que os meios promovem extensdes do
homem. Evidentemente, ainteracéo entre tel espectadores e personagens
sempre existiu, sgja por meio das cartas enviadas as revistas especia-
lizadas, jornais ou as proprias emissoras, mas a tecnologia do blog
permitiu ampliar essa participacéo, subvertendo ainda mais a relacéo
ficc8o-realidade. O que € publicado em Sonhos de Luciana néo é
necessariamente veiculado na obra televisiva, mas é parte dela, dela
derivaeaelavolta, promovendo novas|eiturasdahistoria. Nesse sentido,
0 blog constitui-se como um canal de comunicacdo que se torna
mensagem quando usado para troca de experiéncias, de narrativas de
cotidianos, entre Luciana, percebida como uma “pessoa real”, e 0s
espectadores.
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Tematica central danovelaViver a Vida, atrajetoria darecuperacéo
da personagem Luciana foi bem recebida e considerada uma “licéo de
vida' pelas entrevistadas. Tal como ocorreu em manifestacfes de fas em
revistaseno blog Sonhosde Luciana, também asentrevistadas consideraram
quearealidade do cadeirante costumaser em muitos aspectosbem diferente
do mostrado na telenovela, principamente pela questéo dos recursos
materiais a que Luciana tinha acesso. Entretanto, nota-se que a relacéo
realidade-ficcdo é melhor delineada junto as receptoras entrevistadas do
gue pelas frequentadoras do blog. Nossas entrevistadas consideram
importante a abordagem dessatematica natramadatelenovel a, acreditam
gue Viver a Vida e o blog Sonhos de Luciana tenham gjudado na
conscientizacdo da populacdo sobre a necessidade de inclusdo dos
cadeirantes, porém comentam de forma negativa o modo como, por
exempl o, 0 processo de recuperacdo de L ucianateriasido excessivamente
fantasioso. No entender dessas entrevistadas, mesmo com 0S recursos
financeiros a disposi¢éo a recuperacdo da personagem deveria ser muito
mais longa ou até mesmo menos bem-sucedida.

Apenas duas das entrevistadas declararam acessar regularmente ou
jaterem acessado blogs, mas também, neste caso, fazem isso de modo
utilitério, enfatizando a importancia desse meio para aquisicao de
informacdes, sem demonstrar interesse pel o aspecto do entretenimento®:

[...] acesso bastante blog de um grupo que tem de
empregos, que eles mandam vagas, que eles mandam
textos, varios textos diariamente sobre varias coisas,
sobreavida, pessoal, profissional, s6 essaparte de blog
mai's que eu acesso, agoraforaisso, pouquissimo mes-
mo... Agora eu ndo tenho o costume de acessar o blog
da novela Passione, da Viver a Vida. Nem sei como
acessa, N&o me interesso muito por essa parte.

9 Apesar de aparente contradicdo com a cultura dos f&s, ressaltamos que foram entrevistadas mulheres de
baixarenda, paraasquaiso acesso alnternet ndo faz parte darotinadiéria. No universo pesquisado, noslares
onde ha computador e Internet, 0 uso mais frequente fica a cargo dos mais jovens, sendo que as donas de
casa raramente participam dessa atividade.
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Essas mesmas entrevistadas acessaram o blog Sonhos de Luciana
por curiosidade, apenas paraconfirmar se existiamesmo. Emboratenham
aprovado aideia, considerando ser essa plataforma uma boa divulgagéo
danovela e daproposta social da mesma — a conscientizacdo a respeito
dos cadeirantes, elas ndo se tornaram assiduas frequentadoras.

[...] euacessei essesdiaseeleaindatano ar, eeu achel
gue foi muito legal essa coisadaficgdo, montar o blog
da Luciana, e aguilo podiater existido s6 nanovela, e
ndo, quando a gente foi procurar existia um blog da
Luciana personagem mesmo e eu achel aquilo muito
legal e realmente tem posts |4 nesse blog de pessoas
gue passaram pelo mesmo problema. Eu pensei: poxa
quelegal, legal pracarambaisso dai, porque podia ser
uma coisa que ficasse so na ficgdo, vocé poderia dar
uma busca |4 e ndo encontrar nada. Mas realmente
existia, eacho que aquilo levou as pessoas a se comuni-
carem muito mais, as pessoas desse nicleo, ase comuni-
carem sobre esse problema, entdo eu achei muito legal
essa coisa do blog da Luciana, e ele aindatano ar.

No aspecto do consumo de produtos, emborareconhegam e utilizem
aInternet como fonte de informac8es e até como canal de aquisicdo de
bens e servicos, o primeiro contato ainda se da primordia mente por
meio de propaganda televisiva. Na Internet as entrevistadas buscam
informagdes mai s detalhadas, complementares sobre 0s produtos novos
ou agueles com caracteristicas especificas que desejam conhecer com
mais detalhe.

Essas descobertas nos levam a concordar com Wolton (2003, p.
83), quando afirma que a televisdo e de uma forma mais geral, o radio
e a imprensa dependem de uma logica da oferta, enquanto as novas
midias de uma |6gica da demanda e, para que essa demanda ocorra, as
dimensdes psicoldgicas sdo essenciais, pois essas tecnologias vém ao
encontro do profundo movimento deindividualizag&o de nossa soci edade.
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Wolton (2003, p. 103) também comenta o fato de que é preciso
tempo: para se falar, para se compreender, para ler um jorna ou um
livro, paraver umfilme, “independente”’ das questdes de deslocamento.
Na prética verificamos que o usufruto das possibilidades tecnol 6gicas
depende de uma disponibilidade de tempo de que a maioria das nossas
entrevistadas ndo dispde. Trata-sedeum “tempo” cadavez mais escasso
no diaadiaatribulado de mulheres que tém sob suaresponsabilidade os
afazeres domésticos, aeducagdo dosfilhos e, viade regra, também suas
proprias atividades profissionais.

Wolton (2003, p. 87) enfatiza ainda que € preciso “nao confundir
novasteécnicasenovacultura’, lembrando que osnovos suportesfacilitam
“uma expressao cultural e de linguagens ainda em gestdo, mas ainda €
muito cedo para saber se serdo finalmente uma ruptura cultural
importante”’. O que se produz nesse ambiente atravessado pel astecnol ogias
€ um tipo de informagdo que leva & “especializacéo de conhecimento”,
gue “tem origem em uma mudanca sociocultural mais vasta que, em
uns cingquenta anos, conduziu a uma mudanga de representactes da
realidade” (Wolton, 2003, p. 91). Trata-se de uma informagdo que é
construida, para o que necessita de competéncia por parte do receptor,
por exemplo, para que o0 uso da Internet v além do mero envio de
mensagens.

Nestaconcepgao, “ o pagamento pelainformagdo serdindissociavel
destes novos servicos’, levando ao risco real “de desenvolvimento de
uma concepcdo menos democrética da informagao tendo por base uma
especializacdo por nivel de conhecimento e capacidade financeira”
(Wolton, 2003, p. 95). Todos os aspectos explicitados pel as entrevistadas
nos levam a refletir sobre as implicagdes do incentivo a construgéo de
um habito que, ao exigir um dispéndio financeiro, pode pressionar ainda
mais o orcamento das mulheres das classes populares, reforcando a
exclusdo do didlogo em uma sociedade que cada vez mais faz da
tecnologia um meio e temade “conversa’.
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Mensagens publicitarias como plataforma de agao socioeducativa

Nossaandlise do blog Sonhos de Luciana contou aindacom o estudo
da inser¢do de mensagens publicitarias nesse contexto virtual, da
constituicdo das logicas de sentido (tags) e de sua utilizagdo como
plataforma de agdo socioeducativa, defendendo a causa daincluséo so-
cial do cadeirante cidaddo ndo somente por meio do préprio texto dos
posts atribuidos a personagem L uciana como também através de links
para“blogsbacanas’, mantidos por organi zagBes e militantes dessa causa
no chamado mundo real.

Dentre os “blogs bacanas’ elencados, Mao na Roda se autodefine
como “guia de sobrevivéncia do cadeirante cidad@o” e enfoca primor-
dialmente a complexa questéo da acessibilidade em locais e meios de
transporte publicos. Outro blog recomendado em Sonhos de Luciana
pertence ao Centro de Vidalndependente do Rio de Janeiro, organi zagéo
gue tem como missdo “mobilizar a sociedade para uma visdo inclusiva
através do fortalecimento da pessoa com deficiéncia e reconhecimento
dadiversidade humana’. Criado parasuprir aescassez de sites adaptados
para pessoas com deficiéncia, o site Vida Mais Livre é outro que traz
reportagens especiais, dicas de entretenimento, politicas publicas e
entrevistas com especialistas, favorecendo a troca de informagdes e
experiéncias entre pessoas com diversostipos de deficiéncia, familiares,
especialistas e demaisinteressados.

A nosso ver, reforga-se assim a constituicdo do blog Sonhos de
Luciana como complemento digital atramade Viver a Vida, propiciando
um ambiente virtual para que os f&s possam prolongar sua experiéncia
com a telenovela ao interagirem com os posts, comentérios e links
regularmente ali disponibilizados.

Podemos ainda entender o blog Sonhos de Luciana em termos da
pedagogia cultural ensejada pelos meios de comunicagao, ja discutida
por Kellner (2001) e comentada aqui anteriormente. Nesse sentido,
estaria em jogo a mobilizagdo de novos habitos!® de consumo cultural

10 Aqui utilizamos o termo “ hébito” pensando em uma prética de rotina que “ naturaliza’ o gosto (Bourdieu,
2001), no caso, a recepcdo dos produtos televisivos e a preferéncia por determinados géneros.
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junto ao tradicional publico das telenovelas que estaria sendo incitado
ainteragir com o universo ficcional datramatambém no ciberespaco.

A midia, porém, ndo é o Unico suporte de divulgagdo das praticas
de consumo material e simbdlico. Para a divulgagdo répida e eficaz de
todo tipo marcas, bens e servigos o discurso publicitério esta presente
dentro e fora dos espagos tradicionais. Hoje a publicidade esta nasruas,
escolas, eventos culturais e esportivos, espacos de lazer e de trabalho,
fazendo do préprio cotidiano locus privilegiado paraveiculacgo de todo
tipo de mensagem.

Aprendemos com |garza (2008 e 2009) e Castells (2008), dentre
outros autores, que hoje se investe macicamente nos setores intra e
extramidiaafim deidentificar nichos de mercado finamente segmentados
e congtituir fluxos dinémicos de comunicagdo significativa, personalizada
e ubiqua, presente em todos os aspectos da vida cotidiana. Para a
comunicagdo obter sucesso em ambientes crescentemente hi persaturados
ecom baixissimos niveis de atencéo, importainovar einvestir em fatores
como relevancia, impacto sensoria e envolvimento afetivo, os quais
virtualmente transmutariam publicidade em contelido.

Interessante notar que mesmo apos o término da veiculagdo da
telenovela, o blog Sonhos de Luciana permanece alojado no Portal
Globo.com. Podemos acessar 0s posts e comentérios na integra, mas
n&o se tem mais acesso as mensagens publicitarias que foram veiculadas
durante o periodo em que o blog esteve ativo. Isso se deve ao fato de a
insercdo dessas mensagens ter como base a l6gi ca apoiada ndo somente
no contetido da mensagem comercial que se quer transmitir como,
sobretudo, na estreita relacgo desta com o entorno do meio digital no
gual é inserida. Atuando como uma forma de publicidade contextual
online, essas ferramentas funcionam por meio do reconhecimento
automético e dindmico de palavras-chave selecionadas pel o anunciante.

Admitimos que, contrariando nossa hipétese inicial, ndo encon-
tramos um aproveitamento sistematico e especifico do blog Sonhos de
Luciana para divulgacéo e lancamento de mensagens comerciais mais
diretamente ligadas ao universo ficcional da personagem. Os banners
publicitérios inseridos no Portal Globo.com sdo regidos com base na
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relevancia seméantica da navegagdo do usu&rio em meio ao contelido
visitado. N&o foram detectadas estratégias especia mente voltadas para
0 blog estudado diferentes das ja presentes no Portal como um
todo.

Por outro lado, agdes socioeducativas relacionadas com aincluséo
social do cadeirante, questdes como a acessibilidade universal,
preconceito e mercado detrabal ho, entre outras, foram muito exploradas
no blog. A nosso ver, isto ndo sb reforca a suainterrelagdo com atrama
datelenovela, bem como o jamencionado embaralhamento defronteiras
entre mundo real e ficcional caracteristico das telenovelas brasileiras.
Importa mencionar que esse tipo de estratégia empresaria se presta
ainda parareforcar aimagem da propria emissora como comprometida
com a agenda da responsabilidade social.

Evidenciando-se a necessidade de considerar os meios de
comunicagdo como agéncias de socializagdo na configuragdo atual da
cultura, nossa andlise da recepcéo do blog Sonhos de Luciana por
mulheres consumidoras das classes C e D — bem como sua utilizag&o
como plataformaadicional de contetido publicitério, agdo socioeducativa
e acles de edutainment — revel a que a construcéo de cidadania demanda
interesse, motivagao e capacitagdo — tanto por parte de empresas quanto
do publico — para que se possa participar com desenvoltura e responsa-
bilidade da complexidade social contemporanea.

3. Midia e infancia: recepgao da telenovela Viver a Vida e consumo de
tecnologias digitais pelo pablico infantil

Além dareflexdo sobre o consumo cultural de mulheresclassesC e
D, buscamos da mesma maneirarefletir sobre a presenca de estratégias
de transmidiacdo na narrativadatelenovelaapartir dos usos sociais das
tecnologias digitais sob 0 ponto de vista da recepgdo e do consumo por
parte do publico infantil. O universo da pesquisa é um grupo de 36
criancas nafaixaetariade 10 a 12 anos, estudantes da Escola Municipal
de Ensino Fundamental Morro Grande, localizada préxima a Freguesia
do O, na zona norte da cidade de S&o Paulo.
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Acreditamos que a narrativa de ficcdo ganhou maior fluidez
transmidiética na contemporaneidade em virtude do advento e sociali-
zag30o das tecnologias digitais. A emergéncia da cibercultura expressa,
segundo Pierre Lévy,

0 surgimento de um novo universal, diferente dasformas
culturais que vieram antes dele no sentido de que ele se
constréi sobre a indeterminagdo de um sentido global
qualquer. (...) A novauniversalidade ndo depende mais
da auto-suficiéncia dos textos, de uma fixagéo e de
umaindependénciadas significagdes. Elase constroi e
se estende por meio da interconexd@o das mensagens
entre si, por meio da sua vinculagdo permanente com
ascomunidadesvirtuaisem criagdo, quelhe déo sentidos
variados em umarenovagao permanente (1997, p. 15).

Dada a amplitude do problema e o limite do espago-tempo para a
exposi ¢&o dos resultados |evantados, destacamos pontua mente que nosso
objetivo foi verificar empiricamente como as novas tecnologias digitais
tocam as margens dagrande cidade, se espraiando pelas periferias, inte-
grando-se a vida das pessoas. A nossa “curiosidade epistemol dgica’
(como fala Paulo Freire) langou olhar sobre as préticas comunicativas e
culturais proprias do universo infantil. Para tanto, convivemos com
criancas na tentativa de mapear seus habitos de consumo cultural e de
novas tecnologias de comunicagdo que possibilitam a fruicéo trans-
midiaticadanarrativadetel eficcdo. Nossa pesquisade campo foi realiza-
da ao longo de seis meses (junho a dezembro de 2010). A abordagem
multimetodol 6gicaintegrou técnicas variadas, desde aobservacdo parti-
cipante, registros fotograficos, desenhos, redacfes, questionarios,
entrevistas, até a producdo de cinco “websodios’ ficcionais para veicu-
lac&o no YouTube viarede mundia de computadores (WWW).

Como ponto de partida para um estudo sobre a transmidiagdo da
narrativa de telenovela, mapeamos o0 acesso aos diferentes meios de
comunicagdo. Ainda que nossa pesquisa sgja de caréter qualitativo, em
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virtude do limite de espaco, oferecemos um tratamento numérico aos
dados levantados pel os questionarios com o objetivo de melhor ilustrar as
questdesderecepcdo e consumo cultural. Ndo temosapretensdo de of erecer
uma visdo objetiva dos dados até porque isso exigiria uma articulacéo
com multiplas variaveis. Porém, acreditamos que, a guisa de ilustragéo,
eles nos ajudam a visualizar um cenario. Foi possivel identificar que a
totalidade das criancas tem acesso atelevisdo (53% possuem TV acabo),
aoradio easrevidas. | dentificamostambém que 73% possuem computador
pessoa parauso doméstico, dosquais 60% com acesso al nternet. Chamou-
nos aatencéo o fato de que acomprado equipamento haviasido realizada
por 50% das familias h& apenas um ano (em 2009), confirmando que
crescimento no poder de consumo e acesso a essa tecnol ogia sao recentes
esignificativos. Porém, aindaha 27% sem computador em casa. O que se
apresentou é gque exclusdo digital agora € a minoria. A totalidade das
criangas tem acesso ao computador na escola ou nas lan houses e nos
centros comunitérios da prefeitura. Com relacéo ao telefone celular, o
acesso é de 65% das familias, sendo que ndo haviacriangas portadoras de
celulares naquel e contexto.

A partir datelenovela Viver a Vida, nos propusemos a observar a
recepcéo e as estratégias de transmidiacdo. Nosso publico nao se
apresentou fiel a programacdo de um cana apenas. O SBT foi o mais
citado. As telenovelas so bastante procuradas e, na preferéncia dos
entrevistados, perdem apenas para os desenhos animados. Os titulos
mais citados no &mbito dateleficcdo e por ordem de preferénciaforam:
Asvisbes da Raven; Ti-Ti-Ti; Ribeirdo do Tempo; Ana Raio e Zé Trovéo;
Passione. Com relacdo a telenovela Viver a Vida, 57% das criancas
disseram ndo se lembrar de sua narrativa. Nossa presenca em campo ja
coincidiacom o periodo em que Passione (Silvio de Abreu/Rede Globo,
2010) estavano ar hdquase quatro meses. Asimagens que emergem das
vozes das criangas falaram da favela, mencionada com frequéncia, e
também uma memoria viva com relagdo a cena da morte de Bené
(Marcello Melo), descrita em detalhes por duas criangas. Foram
lembradasaindaasbrigasde Jorgee Miguel (M ateus Solano) pelamaioria
das criangas que se recordavadanovela. A personagem infantil Rafaela
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(KlaraCastanho) foi citadaemuitasvezesarticuladaao Maradona. Outra
imagem recorrentefoi o acidente da L uciana. E menosfrequentes, porém
presentes, encontraram-se as cenas de romance. Pode-se inferir que o
contexto sociocultural da recepcgéo articula-se e dialoga com os modos
de projecdes e de reconhecimento da crianga— neste caso, moradora de
uma comunidade com alto indice de violéncia — memoriza justamente
as cenas que de certa forma dialogam com o universo mais préximo da
suacotidianidade. No que serefere arecepgao, nossaobservagdo confirma
a hipdtese da leitura diferenciada e da apropriacéo da narrativa a partir
de um olhar particular, neste caso, o olhar das criancas da Brasilandia.

Ainda que haja um consumo de tecnologias digitais em ritmo
crescente, ndo consideramos significativa a presenca da fruicdo de
estratégias detransmidiagdo no consumo cultural detelenovelapor parte
das criangas entrevistadas. A maioria declarou usar o computador e o
telefone celular para ouvir misica e se divertir com joguinhos. Dentre
as criangas que se interessam por novelas, 45% afirmaram que gostam
de saber sobre a histéria com leituras de revistas especiaizadas e 20%
declaram que buscam informagdes sobre a novela no computador.
Portanto, junto as criancas da Brasilandia, a possibilidade de frui¢éo de
estéticas transmididticas no ambito da telenovela brasileira parece ser
aindaumacenadefilmefuturista, quase como aexperiénciade holografia
descrita como o Hamlet no Holodeck, de Janet Murray.

4. Significagoes do trabalho e do corpo nas “narrativas de superagao”:
um estudo dos depoimentos do Portal da superagao

A telenovela Viver avida apresenta o percurso de superagdo vivido
pela personagem principal, que se torna paraplégica apds acidente
automobilistico, mas se reintegra a sociedade, como uma cadeirante
exemplar. Ao final de cada capitulo, veiculava-se o0 depoimento de
pessoas que haviam passado também por situacBes traumaticas e como
as haviam superado. Tomamos como objeto as versdes expandidas
desses depoimentos, disponibilizadas na plataforma digital Portal da
Superacao do site Globo.com, que resultam num dié ogo transmidiatico
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(Jenkins, 2009) entre o mundo possivel da ficgdo e o mundo real, em
gue os depoentes, “autores’ de suas proprias vidas, relatam, em forma
de narrativa, 0 seu processo de superacdo. Tendo como enfoque aiinter-
relacdo dos processos de comunicagdo e de consumo da alteridade, ou
sgja, consumo simbdlico do outro e, em jungdo com a protagonista da
telenovela (deficiente fisica que volta a trabalhar, casa-se e tem um
filho), definimostrés categorias de superacéo e delimitamos nossaandlise
na narrativa e nos deslizamentos de sentido do corpo e do trabal ho.

Como extensdo narrativa da trama ficcional da telenovela, os
depoimentos adotam a estéticadocumental dasfalas e davisibilidade da
“gente comum” . Seguindo os conceitos de Propp (1984), em Morfologia
do conto maravilhoso, analisamos o0s elementos variaveis e constantes
das narrativas — em especial no conflito e no desfecho —, considerando
sei's depoi mentos que representam tai s categorias e mobilizam distintos
campos semanti cos associ ados aidel ade superacdo. A nogao de superacao
€um elemento central nas narrativas que, emborade modo heterogéneo,
instauram os sujeitos como atores de um percurso que parte de um
estado de normalidade, passa por uma situagdo traumatica e encaminha-
se para um desfecho com graus distintos de superacéo.

A escolha do corpus aqui analisado deu-se em funcdo do modo
COMO Ocorre asuperacao, ou seja, apartir de seus niveis de semantizagao:
a) disforiaassociada a esperanca de superacdo; b) superacéo como volta
a0 estado de normalidade; e ¢) consagracdo do herdi. As seis narrativas
sel ecionadas séo exempl ares da constitui ¢ao das narrativas de superagao,
pois, adespeito davariedade das situagdes detrauma, é possivel identificar
uma permanéncia nos modos de narrar.

As narrativas de José Augusto Afonso e de Renata Monnier séo
representativas dacategoria“ disforiaassociadaaesperancade superacéo”,
posto que a superacdo se instaura como incompletude, como algo a ser
alcangado em um futuro incerto e dependente de elemento “mégico” de
transformacdo. No caso de José Augusto, o estado inicia vincula-se a
ideia de familiafeliz ou estavel. O acidente do filho promove o trauma
gue desencadeia uma quebra da normalidade em vérias esferas. ao se
tornar paraplégico, o filho perde a gestdo do préprio corpo e passa a ser
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cuidado pelo pai que deixa o trabalho e aposenta-se para lutar pela
recuperacdo do filho. Esse ato de amor compromete relacionamentos
afetivos pertencentes ao estado inicial. A superacéo do traumado filho
reside no sonho do pai que desgjavé-lo, um dia, recuperado fisica(retomar
movimentos) e socialmente (inser¢cdo no mundo do trabalho). H& um
paradoxo que se estabel ece entre o discurso do pai e aimagem do filho
gue entraem cenanesse momento — preso a uma cadeira de rodas e sem
movimentos. A fala do pai revela a percepcdo da impossibilidade de
“cura’ parao filho, ao utilizar a expressdo “ de repente’, que sugere a
esperanca num desfecho improvével: “talvez eu ainda possa ver meu
filho.... ainda, de repente, trabalhando e levando umavidaindependente
edigna.” Corpo saudavel evinculagéo ao mundo do trabal ho representam
essa dignidade, segundo José Augusto.

O depoimento de Renata M onnier pertence amesmacategoria, pois
suanarrativatem desfecho disforico. Anteriormente ao trauma, elaexerce
atividade profissiona no campo do entretenimento e daarte—ébailarina,
professora de danca e coredgrafa de comissdo de frente de escola de
samba no Rio de Janeiro. Ao ser acometida por uma meningite
diagnosticadatardiamente, teve funcfes do corpo comprometidas: perda
davisdo, daaudicdo e de parte da memdria. Desacreditada por médicos,
teve suarecuperacdo condicionadaao uso de um medicamento apelidado
de “remédio milagroso milionario”, ou sgja, de elevado custo para sua
condigdo social. A insergdo anterior naatividade produtivafoi asalvagdo
de sua vida: por meio do capital socia conquistado, teve o apoio de
escolas de samba para a compra do referido remédio. A superacdo do
traumaéparcia, feitade umavitériae daesperancade umatransformacdo
ainda mais ampla: a volta aos desfiles de carnaval, trabalhando na
coreografia de uma comissdo de frente apesar da deficiéncia fisica, €
guase esvaziada pelarevel agdo dramética de sua esperanca de cura, que
também depende de umaacgéo “mégica’, pois elaesperapelo avanco da
medicina para alterar sua condicéo fisica atual.

Na categoria“ superagdo como voltaao estado de normalidade’, trés
narrativas merecem destague. Daniela Araujo, acostumada a dietas e
controle alimentar ao longo da infancia — estado de normalidade —, na
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adolescénciapassaamanifestar o estranhamento de seu corpo, decorrente
do disturbio psicoldgico/alimentar: sente-se gorda, fora dos padrées
“aceitéveis’ pelasociedade e, em decorrénciadisso, aposver um filmena
TV sobre uma adolescente que sofre de bulimia, passa a mimetizéla.
Durante oito anos, o distirbio alimentar atrapalha sua vida, e a volta a
normalidade se da a partir de tratamentos, recaidas e, principalmente, na
superacdo (haonze anos) desse transtorno. A superacéo estarepresentada
por conquistas: umasituaggo afetivaestdvel com o namorado e ainsergéo
no campo académico como forma de responder a experiéncia vivida por
meio da atividade produtiva. Dessa forma, torna-se cientista social, e
pesquisa sobre transtornos aimentares. Ha paraelos entre a historia de
Daniela e de Maximiliano Siqueira, que tem uma infancia vivida em
torno da naturalizagdo do ato de consumir bebidas alcodlicas. Na
adolescéncia, passa a usar drogas, vive a margem da sociedade, tendo
Ccomo apice 0 momento em que assume a condi¢do de traficante (um
“mundo do trabalho” as avessas), que Ihe permite aimentar o préprio
vicio. A superagdo ocorre ao ser preso por porte de drogas e ser internado
em clinicas de reabilitagéo. O turning point é reconhecido pelo depoente
pelo discurso especidista: “eles [os médicos] tinham raz&o. Todos os
argumentos que eu tinha comegaram a cair por terrd’. Sua reinsergéo
social da-se inicialmente pela educacéo (forma-se psicologo), e a prética
laboral desenvolvidaapartir de especializagbes que véo habilité-lo acuidar
de dependentes quimicos e os problemas familiares decorrentes dessa
dependéncia. Afastado das drogas, reabilita-se (corpo sdo); exercendo
uma profissao revestidade um caréter de assisténciasocial, suasuperagéo
passa ater relevancia para além da esfera particular.

Por sua vez, Choppely Glaudystton, transexual, conduz seu
depoimento de forma a caracterizar um estranhamento, a ndo aceitagéo
do préprio corpo “masculino”, que entra em conflito com sua “ama
feminina’. Apesar dos desentendimentos com afamilia e a sociedade em
seu entorno, decide-se pelo tratamento hormonal, para, segundo suas
palavras, comegar a“ adequar 0 meu corpo aminharealidade psicoldgica’.
O trauma é difuso, pois se associa tanto a condi¢do do corpo quanto a
insercdo social. Chega ao ponto de se prostituir como forma de sobre-
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vivéncia. A voltaanormalidade se dano retorno aterranatal, aaceitacéo
(mesmo que parcial) de suaopcao sexua pelafamilia, e, principalmente,
pelo trabalho: diplomou-se como técnica de enfermagem e passou em
concurso publico para exercer sua profissdo. A lacuna de sua vida ainda
permanece, no campo afetivo, pois tem esperancade formar umafamilia
A superagdo ndo é completa, masjase apresentade maneiramai s definida.

Nas trés narrativas dessa categoria, a superacdo € identificada com
um desegjo de normalidade. O papel social do trabalho que é assumido
pos-trauma €, de certa forma, uma resposta a necessidade de encontrar
um caminho aternativo as condigdes impostas pela sociedade, pois o
trauma desabilitaria, em tese, 0 sujeito a competir pelos postos mais
desgjados do mercado. O carater assistencial dos servicos voltados aos
necessitados, ou mesmo areflexdo académicasobre os problemas sociais
de desgjustados ao padréo de normalidade, sdo campos de atuagéo em
gue esses sujeitos sentem-se identificados com suas préprias trajetorias
e sdo constituintes de um sentido de superacdo “completa’, pois € a
voltaao trauma, masem umacondi¢do inversa: o afastamento dasituagdo
de vitima é reconhecida, imediatamente, ao assumir atarefa de auxiliar
0 outro naquilo que um dia o afetou.

Ja a categoria “ consagracdo do herdi” traz um grande trauma que,
nas narrativas, apresenta-se polarizado por uma superagdo em tons
grandiosos. A narrativade Maria Hamester (Ceiga) € um exemplo. Sua
inféncia € marcada pelo abandono da familia, violéncia fisica, fome e
trabalho for¢ado — aos cinco anos de idade foi levada a atuar como
garconete numa casa de prostitui¢cdo, sendo sistematicamente surrada
por ndo ter condi¢des de exercer aatividade adequadamente. A superacéo
se da por um retorno a familia— ela é adotada por pessoas que |he déo
afeto e uma situacdo dignaparaviver. A partir desse estado assume sua
mMiSs80: Num primeiro momento muda-se sozinha paraumacidade grande
(Brasilia), la se estabelece e constitui familia; num segundo, educa os
filhos, levando-os a assumirem atividades profissionais valoradas
positivamente (nutricionistae enfermeira, engenheiro e advogado); num
terceiro, consagrasuatrajetoriaao estabel ecer um contraponto em relacdo
a sua propria historia: como ela mesma ressalta, o “paradoxo da vida”
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reside no fato de ter passado fome e, hoje, saciar a fome de muitas
pessoas, pois trabalha junto a Pastoral da Crianga, além de ministrar
Ccursos e palestras sobre aimentacdo saudével e sobre aproveitamento
integral dos alimentos (tema de um livro de sua autoria). O tom de seu
depoimento é eufdrico, grandioso, vitorioso e entusiasta: €is um sujeito
que, diante das adversidades do passado, insere-se em uma narrativa
gue é de superacdo de obstécul os aparentemente intransponiveis, para
chegar a um momento final de consagrac&o legitimada por conquistas
elencadas em um tom de euforiaabsol uta. Ressalte-se que 0 seu percurso
se assemelha ao do herdi classico.

Em graus distintos, o sentido da superacao é revelado como
multifacetado e capaz de, em sua amplitude, estabelecer conexdes com
as experiéncias deinimerostel espectadores datel eficgdo. Asnarrativas
ecoam na histéria de vida do publico em sentido amplo, e a ficcédo se
imbrica no cotidiano como forma de harmonizag@o e encadeamento
|6gico das experiéncias, em gera, fragmentarias. Assim, da-seum sentido
paraavida. No caso de Viver avida, o valor das conquistas pessoais se
ajustaatrajetdriacom final feliz de L uciana— protagoni sta desse campo
temético da superacdo desenvolvido pela trama principal .

Consideracoes finais

Os estudos realizados nos mostraram pontos relevantes sobre
recepcéo e transmidiagéo. |niciamos nossas consideragdes partindo do
site Globomarcas.com e da contextualizagdo dos produtos comercia-
lizados. Podemos afirmar que a narrativa apresentada pela trama é
mantida como fio condutor, o que ndo impede que outras ganhem forga.
Damesmaforma, personagens que dominam adramaturgiando ocupam
0 lugar de protagonista em narrativas do Globomarcas.com voltadas
paraavendade produtos. Presente no site, 0 consumo também permeia
toda anovela, reforcando préticas, reverberando costumes, produzindo
sentidos e abrindo espaco para mediagtes.

As novas leituras possibilitadas pela transmidiacdo podem ser
verificadas no estudo realizado com mulheres das classes C e D, tendo
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como base o blog Sonhos de Luciana. Ainda que o blog possa néo
operar exatamente no sentido da* cocriacdo”, entendemos que eleamplia
sobremaneira a possibilidade de interac&o emissdo-recepgdo. O recurso
do blog permite explorar a novela para além das cenas mostradas na
TV, estimulando um jogo comunicacional no qual os f&s interagem de
modo ativo, comentando os posts da personagem, solidarizando-se com
elanassituactesdificeis e confraternizando nasaegrias, numinteressante
embaralhamento de fronteiras entre ficgéo e realidade.

O trabalho realizado com criancas na periferia de So Paulo revela
que, apesar do consumo crescente detecnologiasdigitais, atransmidiagdo
ainda esté longe de ser uma realidade. JA no caso das experiéncias de
superacdo propostas no Portal da Superacéo, ela se faz presente, num
paraelo entre o final feliz da narrativa televisiva e a histéria real dos
depoentes.

A partir de Viver a Vida, e da sobreposicéo de redes de consumo
construidas ao redor dessa teleficcdo, encontramos um universo de
convergénciasdigitais, mididticas e dediscursos. Um lugar que estabel ece
mediactes e possibilitaa atuacdo do usuério como sujeito ativo, recep-
tor-produtor que ressignifica as mensagens da midia tomando como
base a suarealidade sociocultural. Dessamaneira, os multipl os discursos
gue permeiam Viver a Vida constituem — mesmo que em graus variados
—um espago de didlogo transmidiético, lugar em que ficgdo e realidade
caminham lado a lado.

Inserida de maneira solidanatramadacultura, o universo daficcdo
televisiva serve de cen&rio a configuracfes de praticas de consumo,
aqui entendidas como agdes culturais que desenham as identidades.

Referéncias hihliograficas

BACCEGA, M. A. Comunicagao elinguagem: discursose ciéncia. Sdo Paulo:
Moderna, 1998.

BOURDIEU, P. O poder simbdlico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2001.

BOURDIEU, P. A disting&o: critica social do julgamento. Sdo Paulo: Edusp;
Porto Alegre: Zouk, 2007.

371



BUONANNO, M. Além daproximidade cultural: ndo contraaidentidade, mas
afavor daalteridade. Paraumanovateoriacriticadosfluxostelevisivosinternacionais.
In: LOPES, M. |. V. (Org.). Telenovela: internacionalizacdo e interculturalidade.
S&o Paulo: Loyola, 2004.

BUONANNO, M. A “Revolugdo Digital”: Outros modosde assistir atelevisdo.
In: BARBOSA, M.; MORAIS, O. J. (Orgs.). Comunicacao, cultura ejuventude. S&o
Paulo: Intercom, 2010. p. 469-92.

CANDIDO, A.; ROSENFELD, A.; PRADO, D. A; GOMES, P. E. S. A perso-
nagem de ficgdo. S&o Paulo: Perspectiva, 1985.

CASTELLS, M. O poder da identidade: A era da informacg&o: economia,
sociedade e cultura. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2008. v. 2.

CASTELLS, M. Communication Power. Oxford eN. Y ork: Oxford University
Press, 2009.

CERTEAU, M. Ainvencdo do cotidiano 1: artesdefazer. Petropolis, RJ: Vozes,
1994.

CERTEAU, M.; GIARD, L. Morar e Cozinhar. In: CERTEAU, M. Ainvengdo
do cotidiano. Petropolis, RJ: Vozes, 1996.

COCKBURN, C. The circuit of technology: gender, identity and power. In:
SILVERSTONE, R.; HIRSCH, E. Consuming technologies: mediaand information
in domestic spaces. London: Routledge, 1994.

FECHINE, Y. Transmidiag&o na producdo ficcional do nticleo Guel Arraes: a
|6gica da familiaridade em novas formas culturais. In: ENCONTRO ANUAL DA
ASSOCIACAO NACIONAL DOS PROGRAMAS DE POS-GRADUACAO EM
COMUNICACAO, 18. Belo Horizonte. Anais. Belo Horizonte: Compds, 2009.

FONTENELLE, I. A. O nome da marca: McDonald's, fetichismo e cultura
descartavel . Sdo Paulo: Boitempo, 2002.

FREIRE, P. Pedagogia da autonomia. S80 Paulo: Paz e Terra, 2002.

GARCIA CANCLINI, N. Consumidores e cidadaos: conflitos multiculturais
da globalizacéo. Rio de Janeiro: UFRJ, 1996.

IGARZA, R. Nuevos médios: estrategias de convergencia. Buenos Aires. La
Crujia, 2008.

JENKINS, H. Cultura da convergéncia. 2. ed. Sdo Paulo: Aleph, 2009.
KELLNER, D. A cultura da midia. Sdo Paulo: Edusc, 2001.
LEVY, P. Cibercultura. S8 Paulo: Editora 34, 1997.

MARTIN-BARBERO, J. Américal atinae osanosrecentes: 0 estudo darecepcio
em comunicagdo social. In: SOUSA, M. W. Sujeito, o lado oculto do receptor. S&o
Paulo: ECA-USP/Brasiliense, 1995.

372



MARTIN-BARBERO, J. Dos meios as mediacBes: comunicagao, cultura e
hegemonia. Rio de Janeiro: UFRJ, 1997.

MARTIN-BARBERO, J. Dos meios as mediacBes: comunicagao, cultura e
hegemonia. 2. ed. 2003. [Prefacio a5? edicdo castelhana).

MARTIN-BARBERO, J. Oficio de cartdgrafo. S&o Paulo: Loyola, 2004.

MARTIN-BARBERO, J. Tecnicidades, identidades, alteridades: mudangas e
opacidades da comunicagdo no novo século. In: MORAES, D. (Org.). Sociedade
midiatizada. Rio de Janeiro: Mauad X, 2006.

MCLUHAN, M. Understanding media: the extensions of man. Cambridge:
MIT Press, 1994.

MEDOLA,A.S.L.D.; REDONDO, L.V.A. Interatividade e pervasividade na
producéo daficgdo televisivabrasileirano mercado digital. Matrizes, ano 3, n. 1, ago.-
dez. 2009.

MORLEY, D. Television, audiencias y estudios culturales. Buenos Aires:
Amorrortu, 1996.

MURRAY, J. H. Hamlet no holodeck: o futuro da narrativa no ciberespaco.
S&o Paulo: Unesp/Itatl Cultural, 2003.

OROZCO GOMEZ, G. Comunicaggo socia emudancatecnol égica: um cenério
demultiplos desordenamentos. In: MORAES, Denisde (Org.). Sociedade midiatizada.
Rio de Janeiro: Mauad X, 2006.

PROPP, V. |. Morfologia do conto maravilhoso. Rio de Janeiro: Forense-
Universitéria, 1984.

RAINHO, M. C. T. Notas sobre moda, juventude e paradigmastedricos. Ciéncia
& Cultura, S8o Paulo, ano 62, n. 2, p. 28-30, abr.-jun. 2010.

SIMOES, P. G.; FRANCA, V. Telenovelas, telespectadores e representactes
do amor. ECO-POS, v. 10, n. 2, p. 48-69, jul.-dez. 2007.

SLATER, D. Cultura do consumo & moder nidade. Sao Paulo: Nobel, 2002.

THOMPSON, J. B. A midia e a modernidade: uma teoria social da midia.
Petropolis, RJ: Vozes, 1998.

WOLTON, D. Internet, e depois? Uma teoria critica das novas midias. Porto
Alegre: Suling, 2003.

Referéncias WEBgraficas

BUONANNO, Milly. Conceptos clave parael story-telling televisivo. Calidad,
mediacion, ciudadania. Dialogos dela Comunicacion, Peru, n. 64, 2002. Disponivel

373



em: <http://www.dia ogosfelafacs.net/dialogos_epocalpdf/64-06MillyBuonanno.pdf>.
Acesso em: maio/2011.

GLOBO MARCAS. Disponivel em: <http://www.globomarcas.com>. Acesso
em: maio/2011.

http://audienciadetv.blogspot.com/2010/05/gl obo-fatura-r-70-milhoes-com-
acoes-de.html. Acesso em: maio/2011.

http://www.sonovel as.com/viver-a-vida/globo-fatura-r-70-milhoes-com-acoes-
de-merchandising-em-viver-a-vida.html. Acesso em: maio/2011.

http://www.webcore.com.br/portfolio/detal hes.php/surfinia. Acesso em: maio/
2011.

http://maonarodabl og.com.br. Acesso em: maio/2011.
http://www.cvi-rio.org.br. Acesso em: maio/2011.

http://www.vidamaislivre.com.br. Acesso em: maio/2011.

Programas que permitem a geracao de receita com publicidade em sites,

hlogs e redes sociais:
http://www.hotwords.com/br. Acesso em: maio/2011.

https://www.google.com/adsense. Acesso em: maio/2011.
http://www.ibge.gov/br. Acesso em: maio/2011.

PROJETO Inter Meios. O Projeto Inter-Meios € uma iniciativa conjunta do
jornal Meio & Mensagem e dos principais meios de comunicagdo no sentido de
levantar, em nimerosreais, 0 volume deinvestimento publicitério em midiano Brasil.
Disponivel em: <http://www.projetointermei os.com.br> Acesso em: maio/2011.

http://www.advivo.com.br/bl og/lui snassif/a-divisao-de-publicidade-no-brasil.
Acesso em: maio/2011.

http://idgnow.uol.com.br/internet/2011/03/18/numero-de-internautas-no-brasil-
cresce-e-chega-a-quase-74-milhoes/. Acesso em: maio/2011.

http://Amww1.folha.uol.com.br/tec/752214-com-86-dos-internautas-brasil-lidera-
redes-sociais-e-blogs.shtml. Acesso em: maio 2011.

374



Sobre os autores e colahoradores

AlexandreFiguerda. Ejornalista, critico de cinema, professor do Departamento
de Comunicago Socia daUniversidade Catdlicade Pernambuco (UNICAP). E mestre
em Cinema pela Universidade de S&o Paulo (USP) e doutor em Estudos
Cinematogréaficos e Audiovisuais pelaUniversidade Paris 3 — Sorbonne Nouvelle. E
pesquisador darede de pesquisa OBITEL -Brasil. E-mail: alexfig@uol.com.br.

Anna Maria Balogh. Livre-docente em cinema e literatura na Escola de
Comunicagdes e Artesdauniversidade de S&o Paulo e Titular naPos-Graduagdo em
Comunicagdo daUniversidade Paulista. Mestrado em CinemanaUniversidade de S8
Paulo. Doutoraem Literatura Hispano-Americanana Universidade Complutense de
Madrid. P6s Doutorada em Intertextualidade Mididtica UFR Communications.
Université Stendhal — Grenoble Franca. E pesquisadora da Rede de Pesquisa Obitel -
Brasil. E-mail: baloghfenix@hotmail.com.

Arthur Ovidio Daniel. Aluno Especia do Programa de Pés-Graduagdo em
ComunicagZo da Universidade Federal de Juiz de Fora. E pesquisador da rede de
pesquisaOBITEL-Brasil. E-mail: arthur.ovidio@gmail.com.

Claudia Freire. Doutoranda do Programa de Pés-Graduag@o em Ciéncias da
Comunicagéo daUniversidade de S&o Paul o e bolsistapelo CNPg. Mestreem Ciéncias
da Comunicagdo pelaEscolade Comunicagdes e Artesda Universidade de Sdo Paulo.
Pesquisadora do Centro de Estudos da Telenovela da Universidade de S&o Paulo
(CETVN-USP) edaRede de Pesquisa OBITEL -Brasil. E-mail: clapofreire@usp.br.

Cleyton Boson. Mestrando em Ciéncias Sociais pela Pontificia Universidade
Catolicade Sdo Paulo (PUCSP). Possui graduagéo em Comunicagéo Socid - Jorndismo
pela Universidade Federal de Goiés. E pesquisador da rede de pesquisa OBITEL-
Brasil. E-mail: cleytonboson@gmail.com.

Cristiane Alves Azevedo de Souza. Graduag@o em Ciéncias Contébeis pela
Universidade PreshiterianaMackenzie, especializagdo em Docénciado Ensino Supe-
rior pela Universidade Paulista e mestranda em Comunicacéo pela Universidade
Paulista. E docente na Universidade Paulista. E pesquisadora da rede de pesquisa
OBITEL-Brasil. E-mail: emarrese@uol.com.br.

Daniela Schmitz. Graduada em publicidade e Mestre em Comunicacéo pela
Unisinos, doutorandaem Comunicacdo e Informagao pel o Programade P6s-Graduagéo

375



em Comunicagdo e Informagéo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e
bolsista Capes. Integrante do Grupo de Pesquisa Processos Comunicacionais
(Unisinos), do Grupo Comunicagdo e Préticas Culturais (UFRGS) edarede de pesquisa
OBITEL-Brasil. E-mail: venuss@terra.com.br.

Elisa Reinhardt Piedras. Doutoraem Comunicagéo Social pelo Programade
P6s-Graduagdo em Comunicagdo Socia da PontificiaUniversidade Catdlicado Rio
Grande do Sul. Mestre em Comunicacéo e Informacdo pelo Programa de Pos-
Graduagdo em Comunicagéo e Informagao daUniversidade Federal do Rio Grandedo
Sul. E pesquisadora da rede de pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
elisapiedras@hotmail .com.

Elizabeth Bastros Duarte. Professora do Programa de P6s-Graduacéo em
Comunicagdo da Universidade Federal de SantaMaria. Pés-doutora e pesquisadora
1C do CNPg. E pesquisadora da Rede de Pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
bebeth@terra.com.br.

Erika Oikawa. Mestre em Comunicaggo e | nformag&o pelo Programade Pos-
Graduagdo em Comunicago e Informagdo daUniversidade Federal do Rio Grandedo
Sul. Integrantedo LIMC —L aboratério de I nteracao M ediadapor Computador (UFRGS)
edaRedede Pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail: erikaoikawa@gmail.com.

Fernanda Elouise Budag. Pesquisadoramestre do Programade Pos-Graduacao
em Comunicag8o e Préticas de Consumo da Escola Superior de Propagandae Market-
ing. Possui mestrado em comuni cago e prati cas de consumo pela Escola Superior de
Propagandae Marketing. E pesquisadoradarede de pesquisaOBI TEL-Brasil. E-mail:
fernanda.budag@gmail.com.

FlorcemaBacellar. Graduadaem L etras pela Universidade Catdlicade Santose
pos-graduada em Formag&o de Professores para 0 Ensino Superior. Atualmente é
professoraauxiliar daUniversidade Paulistae coordenadorado curso de L etras desde
2007. E pesquisadora da rede de pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
florcemabacellar@yahoo.com.br.

Geraldo Carlos Nascimento. Doutor em Ciéncias da Comunicagdo pela
Universidade de S&o Paulo. Atualmente é professor titular daUniversidade Paulista.
E pesquisador darede de pesquisaOBITEL -Brasil. E-mail: geraldo.carlos@uol .com.br.

Gisela Grangeiro da Silva Castro. Docente e pesquisadora do Programa de
P6s-Graduagdo em Comuni cagéo e Praticas de Consumo da Escola Superior de Pro-
pagandae Marketing. Doutorae mestre em comunicacéo e culturapelaUniversidade
Federa do Rio de Janeiro. Graduadaem PsicologiapelaUniversidade Federal do Rio

376



de Janeiro. E pesquisadora da rede de pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
gcastro@espm.br.

GuilhermeM oreira Fernandes. Mestrando em Comunicagéo pelo Programa
de P6s-Graduagio em Comunicacdo da Universidade Federal de Juiz de Fora. E
pesquisador darede de pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail: gui_facom@hotmail.com.

I sabel Orofino. Docente do Programa de P6s-Graduagdo em Comunicagéo e
Préticas de Consumo da Escola Superior de Propaganda e Marketing. Doutora em
Ciéncias da Comunicacdo pela Universidade de S&o Paulo, com bolsa-sanduiche na
L SE, Inglaterra. Mestre em Educacao pel o Programade Pés-Graduagéo em Educacdo
daUniversidade Federal de SantaCatarina. E pesquisadoradarede de pesuisaOBI TEL -
Brasil. E-mail: isabel orofino@th.com.br.

I ssaaf Santos Karhawi. Mestranda em Ciéncias da Comunicacdo pela
Universidade de S&o Paulo (ECA-USP). Graduagéo em Jornalismo pelaUniversidade
Federal de Mato Grosso. Bolsistado CNPq. Pesquisadora do Centro de Estudos de
Telenovela (CETVN-USP) e da Rede de Pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
issaaf @usp.br.

Jodo Anzanello Carrascoza. Docente do Programa de P6s-Graduagdo em
Comunicagéo e Préticas de Consumo da Escola Superior de Propagandae Marketing.
Doutor e Mestre em Ciéncias da Comunicagio pela Universidade de S&o Paulo. E
pesquisador darede de pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail: jcarrascoza@espm.br.

Jo&o Paulo Fagundes L edo. Mestrando em Ciéncias Sociais pela Pontificia
Universidade Catdlicade Sao Paulo. Possui graduagdo em Sociologiae Politicapela
Escolade Sociologiae Politicade S&o Paulo. E pesquisador daRede OBITEL -Brasil.
E-mail: jp-agundesledo@hotmail.com.

JosefinadeFatima Tranquilim Silva. Doutorae Mestreem Antropologiapela
PontificiaUniversidade Catdlicade S&o Paulo. Docente do Centro Universitério Nossa
Senhorado Patrocinio-CEUNSP/Salto e da Escola Superior de Administragdo, Mar-
keting e Comunicagio — ESAMC/ Sorocaba. E pesquisadora da Rede de Pesquisa
Obitel-Brasil. E-mail: finatranquilin@yahoo.com.br.

Ligia Maria Prezia Lemos. Mestranda do programa de P6s-Graduagdo em
Ciéncias da Comunicacdo da Universidade de S&o Paulo (ECA-USP), bolsista do
CNPqg. Especialistaem Gestdo da Comunicagdo — Politicas, Educacdo e Culturapela
ECA — USP. Pesquisadora do Centro de Estudos de Telenovela— ECA-USP e da
Rede de Pesquisa OBITEL -Brasil. E-mail: ligia.lemos@usp.br.

377



Lirian Sifuentes. Doutorandado Programade Pos-Graduagdo em Comunicagéo
Social daPontificiaUniversidade Catdlicado Rio Grande do Sul e bolsista CAPES.
Mestreem Comunicagdo e JornalistapelaUniversidade Federal SantaMaria. Professora
do curso de Jornalismo da Unochapecd. Integrante do grupo de pesquisa Midia e
Identidade (PUCRS) e da Rede de Pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
lisifuentes@yahoo.com.br.

L ivia Cirne. Doutorandano Programade P6s-Graduagao em Comunicacéo da
Universidade Federal de Pernambuco. Colaboradora de pesquisano Laboratério de
AplicagdesdeVideo Digital (LAVID/UFPB) edo GrupodeTrabalho TV em Transicéo
(PPGCOM/UFPE). E pesquisadora da rede de pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
liviacirne@gmail.com.

L ourdes Silva. Doutoranda do Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagao
e Informacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Bolsista FAPEMA.
Mestre em Ciéncias da Comunicagéo pela Universidade do Vae do Rio dos Sinos.
Integra o Nucleo de Pesguisa Cultura e Recepcdo Mididtica (UFRGS) e a Rede de
PesquisaOBITEL-Brasil. E-mail: lourdsilva@gmail.com.

Marcia Perencin Tondato. Docente do Programa de Pés-Graduagdo em
Comunicacgo e Préticas de Consumo da Escola Superior de Propagandae Marketing.
Doutora em Ciéncias da Comunicagéo pela Universidade de Sao Paulo, Mestre em
Comunicagio pelaUniversidade M etodista de Sao Paulo. E pesquisadoradaRede de
PesquisaOBITEL -Brasil. E-mail: mtondato@espm.br.

M ér cio Soar esdos Santos. Mestre em Comunicagdo pelaUniversidade Paulista
e graduado em Jornalismo pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do
Sul. E pesquisador da Rede de Pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
marciosoarespoa@gmail .com.

Marco Antonio Bichir. Mestrando em Comunicacdo MidiaticapelaUniversidade
Paulista. Curso de Diregéo de Cinemanos EUA —ThelInternational Filmworkshops
em Rockport, Maine. E pesquisador da Rede de Pesquisa OBITEL -Brasil. E-mail:
ma.bichir@uol.com.br.

Maria Aparecida Baccega. Decanado Programade Mestrado comunicacéo e
préticas de consumo da Escola Superior de Propaganda e Marketing. Livre-docente
em Comunicagdo naUniversidade de S&o Paulo. Doutorado em Letrase Mestrado em
Linguistica pela Universidade de S&o Paulo. E pesquisadora da Rede de Pesquisa
OBITEL-Brasil. E-mail: mabga@usp.br.

378



Maria Cristina Branddo de Faria. Professora adjunta da Faculdade de
Comunicagdo e do Programa de Pds-graduacdo em Comunicagdo da Universidade
Federal de Juiz de Fora (UFJF). Mestre e Doutora em Teatro pela Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNI-RIO). E pesquisadora darede de pesquisa
OBITEL-Brasil. E-mail: cristinabrandao49@yahoo.com.br.

MariaCristinaPalmaM ungioli. Docente da Escolade Comunicacdese Artes
daUniversidade de S&o Paul o dos cursos de graduagéo e pés-graduagdo. Doutoraem
Ciéncias da Comunicacdo pela ECA-USP e Mestre em Educacdo pela FE-USP.
Coordenadorado GP—Ficgéo Seriadada | ntercom. Pesqguisadorado Centro de Estudos
da Telenovelada Universidade de S&o Paulo (CETVN-USP) e da Rede de Pesguisa
OBITEL-Brasil. E-mail: cristinapalmamungioli @gmail.com.

MariaFernanda Franca Per eira. Mestre em Comunicagao pel o Programade
P6s-Graduaggo em Comunicacdo da Universidade Federal de Juiz de Fora. E
pesquisadora darede de pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail: fernandinha_fp@yahoo.
com.br.

Maria Immacolata Vassallo de L opes. Professora catedréticada Escolade
Comunicagdes e Artes daUniversidade de Sdo Paulo, com doutorado e mestrado pela
mesma Universidade. Pesquisade pos-doutorado naUniversitadegli Studi de Florencga,
Itdlia. Coordenadorado Programade Pos-Graduacao em Ciéncias da Comunicagéo da
USP. Coordenadora e pesquisadora do projeto OBITEL e da Rede de Pesquisa
OBITEL-Brasil. Pesguisadora 1A do CNPq. E-mail: immaco@usp.br.

MariaLilia Diasde Castro. Professora doutora e pesquisadora do Programa
de Ps-Graduagiio em Comunicacdo da Universidade Federal de Santa Maria. E
pesquisadorada Rede de Pesquisa OBITEL -Brasil. E-mail: mlilia@terra.com.br.

Michéli M achado. Doutorandado Programade Pés-Graduacdo em Comunicagéo
Socia daUNISINOS. Mestre em Comunicagdo e | nformagao pelaUniversidade Fed-
eral do Rio Grande do Sul. Integrante do grupo de pesquisa da Rede de Pesguisa
OBITEL-Brasil. E-mail: michelli_machado@yahoo.com.br.

M énica Pieniz. Doutorandado Programa de P6s-Graduagao em Comunicagéo
elnformagdo daUniversidade Federal do Rio Grande do Sul. Mestre em Comunicagéo
pelaUniversidade Federal de SantaMaria. Bolsista Capes e pesquisadoradaredede
pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail: moni.poscom@gmail.com.

Neide Maria de Arruda. Mestranda do Programa de Pos-Graduagdo em
Ciéncias da Comunicagdo da Universidade de S&o Paulo e bolsista pela Capes.

379



Pesquisadora do Centro de Estudos de Telenovela da Universidade de S&o Paulo
(CETVN- ECA/USP) e da Rede de Pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
neidearruda@usp.br.

Nilda Jacks. Professora do Programa de P6s-Graduagdo em Comunicacdo e
Informagdo daUniversidade Federal do Rio Grande do Sul. Doutoraem Ciénciasda
Comunicagdo pelaUSP, pos-doutoradanaUniversity of Copenhagen/Dinamarcaena
Universidad Nacional de Colombia. Bolsista de Produtividade pelo CNPg. E
pesquisadoradarede de pesquisaOBITEL -Brasil. E-mail: jacks@ufrgs.br.

RitadeCassialbarra. Mestrandado programade Comunicagdo Medidticada
Universidade Paulista. Professora e coordenadora dos cursos de Propagandae Mar-
keting na Universidade Paulista, nos campi Jundiai e Limeira. Membro do CIEP
(Centro Internacional de Estudos Peirceanos) edo grupo deestudosNarrativae Discurso
na TV e no Cinema — Universidade Paulista. E pesquisadora da rede de pesquisa
OBITEL-Brasil. E-mail: rcibarra@uol.com.br.

Rosamaria Luiza de Melo Rocha. Coordenadora do Programa de Pos-
Graduagdo em Comunicagdo e Préticas de Consumo da Escola Superior de Propa-
gandae Marketing. Doutoraem Ciéncias da Comunicagdo pela Universidade de Séo
Paul o, bolsi sta Fapesp. Pés-doutoraem Ciéncias SociaispelaPontificiaUniversidade
Catdlicade Sao Paulo, bolsista Fapesp. E pesquisadorada Rede de PesquisaOBI TEL -
Brasil. E-mail: rrocha@espm.br.

Silvia Cristina Jar dim. Possui mestrado em Comunicagéo pela Universidade
Paulista. E pesquisadora da Rede de Pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
silvigi@lancernet.com.br.

Silvia Helena Sim&es Borelli. Antropdloga e livre docente do programa de
estudos pés-graduados em Ciéncias Social g Departamento de Antropol ogiadaPontificia
Universidade Catdlica de S&o Paulo. Lider do Grupo de Pesguisa CNPq Imagens,
metrdpoles e culturas juvenis. E pesquisadora da Rede de Pesquisa OBITEL -Brasil.
E-mail: siborelli@gmail.com.

SilviaTorreglossa. Mestrandado Programade Pés-Graduacéo em Ciénciasda
Comunicagdo da Universidade de Sdo Paulo. Bolsista pelo CNPg.Especialista em
Comunicagdo Socia pela Uni&o das Faculdades dos Grandes Lagos de Séo José do
Rio Preto. Pesquisadorado Centro de Estudos de Telenovelada Universidade de Sdo
Paulo (CETVN-USP) e da Rede de Pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:
silviatorreglossa@usp.br

380



Solange Wajnman. Doutora em Sociologia pela Sorbonne, Paris V, com
pesquisade pés-doutorado naEscola Superior de Teatro e Cinema, Lishoa. Professora
do Programa de Mestrado em Comunicacéo daUniversidade Paulista. E pesquisadora
daRede OBITEL-Brasil. E-mail: wagjnman@aclnet.com.br.

TaniaMarciaCezar Hoff. Vice-coordenadorado Programade Pos-Graduagéo
em Comunicagdo e Préticas de Consumo da Escola Superior de Propagandae Market-
ing. Doutora em Letras e Mestre em Artes pela Universidade de S&o Paulo. E
pesquisadoradaRede OBITEL-Brasil. E-mail: thoff @espm.br.

Valquiria John. Professora da Universidade do Vale do Itgjai no curso de
Comunicagdo Social-Jornalismo. Doutoranda do Programa de Pés- Graduag@o em
Comunicagdo elnformagdo daUniversidade Federal do Rio Grandedo Sul. Bolsista
CNPq. Mestre em Educagéo Participa do grupo de pesquisa Monitor de Midia da
Rede Nacional de Observatérios de Imprensa (Renoi) e integra a rede de Pesquisa
OBITEL-Brasil. E-mail: vmichela@gmail.com.

Vander Casaqui. Docente do Programade Pés-Graduagéo em Comunicagdo e
Préti cas de Consumo da Escola Superior de Propagandae Marketing. Doutor e Mestre
em Ciéncias da Comunicagdo pela Universidade de S&o Paulo. Bolsista Fapesp de
mestrado e doutorado. E pesquisador da rede de pesquisa OBITEL-Brasil. E-mail:

vcasaqui @espm.br.

Veneza Ronsini. Professorado Programade Pés-Graduag@o em Comunicagéo
da Universidade Federal de Santa Maria e pesquisadora do CNPq. Doutora em
Sociologia pela Universidade de Sdo Paulo com bolsa-sanduiche na University of
Cadlifornia. Mestre em Ciéncias da Comunicagéo pela Universidade de S&o Paulo.
Vice-coordenadorado Mestrado em Comunicagdo da Universidade Federal de Santa
Maria. E pesquisadoradarede de pesquisa OBI TEL-Brasil. E-mail: venezar@gmail.
com.

Wedley Grij6. Doutorando do Programade P6s-Graduagdo em Comunicacdo e
Informagdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e bolsista Capes. Mestre
em Comuni cagdo, Culturae CidadaniapelaUniversidade Federal de Goias. Integraa
Rede de Pesquisa OBI TEL -Brasil. E-mail: wgrijo@yahoo.com.br.

Yvana Fechine. E jornalista e professora do Programa de Pos-Graduagzo em
Comunicagdo da Universidade Federal de Pernambuco. Doutora e Mestre em
Comunicacgo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo. E
pesquisadoradarede de pesquisa OBITEL -Brasil. E-mail: yvanafechine@hotmail.com.

381



Colahoradores

Paulo Roberto Ferreira Cunha, Marcus Vinicius de Melo Rocha, Denise
Tangerino (Mestre), Matheus Matsuda (Mestrando) e Andréa Antonacci
(Mestranda), vinculados ao grupo coordenado pelaProf2Maria A parecidaBaccega.

Fernanda Correa (graduada em Publicidade e Propaganda e profis-
siona daéreaderedessociais), Jéssica S. Franqui, Luana Humer Eid e Stefanie
A. Bassetto (alunas de graduagdo em Comunicagdo Socia da Escola Superior de
Administracdo, Marketing e Comunicagdo de Sorocaba), grupo coordenado pela
Professora SilviaBorelli.

AlanaGiroJorge(bolsistal C pelo CNPg), Alexandre T oshio Misawa (bolsista

PIBIC pelo CNPg) eL orenaBrettas (bolsistaAT pelo CNPg), vinculados ao Centro
de Estudos da Telenovelada Universidade de S&o Paulo (CETVN-USP).

382






SOLO

editoracdo & design gréafico

Fone: 51 3779.6492

Estelivrofoi confeccionado especialmente paraa
EditoraMeridional Ltda,
emTimes, 10,5/14,5e
impresso na GréficaPallotti



