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Apresentacao

A exemplo do que ocorreu com ostrés volumes anteriores da Cole-
¢do Teledramaturgiat, sentimos grande alegriaem apresentar o livro Por
uma teoria de fas da fic¢do televisiva brasileira. A prépriacontinuidade
da colecdo indica a importancia da fic¢do televisiva brasileira no cendrio
comunicacional contemporaneo. Além disso, reafirma a consolidacio da
Rede Obitel Brasil, brago brasileiro de pesquisadores do Obitel (Obser-
vatdrio Ibero-Americano da Ficgdo Televisiva).?

1. Obitel Brasil — Rede Brasileira de Pesquisadores de Ficgao Televisiva

O Obitel Brasil foi fundado em 2007, em Sao Paulo, como uma rede
brasileira de pesquisadores de ficcdo televisiva que retine investigadores
de renome sobre o tema e possui abrangéncia geografica, uma vez que a
rede é composta por mais de 80 investigadores que atuam em universida-
des e centros de pesquisa espalhados por seis estados brasileiros (Pernam-
buco, Bahia, Minas Gerais, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Rio Grande do
Sul). Em 2015, a rede € constituida por dez grupos de pesquisa e mantida
através do apoio de universidades publicas e particulares, de agéncias
regionais e nacionais de fomento a pesquisa e da parceria com a Globo.

* Ostrésprimeirosvolumes da Coleggo Teledramaturgiasdo: Ficgao televisivano Brasil: temas e perspectivas.
Rio de Janeiro: Editora Globo/Globo Universidade, 2009; Ficgéo televisiva transmidiatica no Brasil: platafor-
mas, convergéncia, comunidades virtuais. Porto Alegre: Editora Sulina/Globo Universidade, 2011; Estratégias
de Transmidiacao na Ficgdo Televisiva Brasileira. Porto Alegre: Editora Sulina/Globo Universidade, 2013.
2 Criado em 2005, na cidade de Bogotd, o Observatério Ibero-Americano de Ficgdo Televisiva (Obitel) é
um projeto que articula uma rede internacional de pesquisadores e tem por objetivo o estudo sistematico e
comparativo das produgdes de ficcdo televisiva no ambito geocultural ibero-americano. O foco esta voltado
para compreender e analisar os diversos aspectos envolvidos na produgo, circulagio e consumo de fic¢ao
televisiva nos paises que participam do projeto. Atualmente, esses paises sdo 12: Argentina, Brasil, Chile,
Colombia, Equador, Espanha, Estados Unidos (de lingua hispanica), México, Peru, Portugal, Uruguai e
Venezuela. O Obitel trabalha com base no monitoramento permanente da grade de programagio, horas e
titulos produzidos anualmente, contetidos e audiéncia de fic¢do das redes nacionais de televisao aberta desses
paises. Os resultados sdo publicados em forma de anudrio — o Anuério Obitel — e semindrios internacionais
em que debatem pesquisadores e produtores da drea de teledramaturgia culminam este trabalho. A série de
anudrios teve inicio em 2007 e, em 2015, publicou-se 0 nono anudrio consecutivo.



Uma rede de magnitude nacional dedicada ao estudo da fic¢do televisiva
¢ fato inédito no campo da comunicac¢do no Brasil e se caracteriza como
um efetivo trabalho coletivo e colaborativo articulado pelos principios
da interdisciplinaridade. Trabalha sobre um projeto bienal de pesquisa,
comum aos grupos, e publica a cada dois anos os resultados em livro
da Colegdo Teledramaturgia. Ainda, promove semindrios nacionais que
retinem pesquisadores e produtores da drea da fic¢do televisiva.

Neste livro, a Rede busca responder aos desafios tedricos e meto-
dolégicos que tém caracterizado a investigagcdo da ficcao televisiva no
contexto da cultura da convergéncia edatransmidiacéo (Jenkins, 2008).
Trata-se de um contexto em que reverbera ainda mais fortemente a voz do
receptor que, apesar de nunca ter sido passivo, agora possui ferramentas
parainteragir de maneiramaisdiretaeimediatacom produtores e outros
espectadores, caracterizando a chamada cultura da participagéo (Shirky,
2011). Mais especificamente, procura entender ndo apenas as praticas
dos fas de ficcdo televisiva brasileira, mas também as motivagdes dessas
préticas. De certa maneira, os capitulos deste livro buscam compreender
desde como se constroem os repertorios a partir dos quais os fas “pro-
cedem a operagdes proprias” (Certeau, 2007, p. 93) até as praticas para
que esses fas se constituam eles proprios como propagadores de conte-
udos por meio “da consolidagdo das relagdes sociais e pela construgcao
de comunidades maiores através da circula¢do de mensagens de midia”
(Jenkins; Green; Ford, 2014, p. 91).

Parte dessa busca podera ser observada ao longo dos dez capitulos
gue compdem o presente livro, que, longe, porém, de se constituir como
uma coletanea de textos sobre um determinado tema, tem como sua marca
definidora o trabalho colaborativo. Como ocorreu com os trés primeiros
livros, a atual publicacdo da Rede apresenta o trabalho de dez equipes
de pesquisa em busca de possiveis respostas a uma pergunta comum que
emergiu de discussdes sobre o planejamento do projeto bienal 2014-
2015: Como os processos de producao, circulacéo e recepcdo da ficgdo
televisiva brasileira (em especial a telenovela) estdo sendo impactados
pela cultura participativa ou, mais especificamente, pelas possibilidades
de participacéo dos fas propiciadas pelas midias interativas?
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Para responder a essa pergunta, as equipes construiram subproje-
tos e se dedicaram, ao longo de dois anos, a investigar e compreender
movimentos e processos que vém ocorrendo no Brasil dentro das redes
sociais que pudessem integrar o fendmeno da cultura participativa e
mais estritamente o relativamente novo e importante campo de estudos
que se configura como cultura de fas.

A conclusdo desse projeto e a publica¢@o do presente livro refor¢am
0 lugar de ponta que a Rede Brasileira de Pesquisador es de Ficgdo
Televisiva Obitel Brasil ocupa nos estudos de televisdo e do género
teleficcional, agora trazendo estudos sobre as novas atuagdes do usudrio-
-produtor-fa no ambiente transmidia. Por isso, acreditamos ser este um
trabalho pioneiro por reunir projetos de dez grupos de pesquisa sobre a
temadtica do fa nos estudos de comunicacio no Brasil.

Cabe ainda destacar que o presente livro deve ser visto como uma
espécie de continuumem relacéo aos livros anteriores. Dessa maneira, ao
acompanharmos as pesqui sas mostradas nos quatro volumes da Col ecéo
Teledramaturgia, podemos elaborar um mapa, uma cartografia — uma
cartografia que se move e se transforma em fun¢do muito mais das re-
lacdes e entrelagcamentos (Martin-Barbero, 2004) do que das fronteiras
e rupturas nos estudos de comunicagdo no Brasil.

2. Organizacao do livro

O presentelivro, Por umateoria defasda ficclo televisiva, organiza-
-se em trés partes.

A primeira parte, Elementos para uma teoria de fas no Brasil, €
formada por trés capitulos, sendo o primeiro deles intitulado A auto-
construcéo do fa: performanceseestratégiasdefasdetelenovelana
inter net. Coordenado por Maria Immacolata Vassallo de Lopes e Maria
Cristina Palma Mungioli, este capitulo apresenta a pesquisa desenvolvida
pela Equipe Obitel Brasil-USP na qual se buscou tragar o perfil de fas que
atuam na internet e que se caracterizam como produtores de contetido
e lideres de opinido na rede, a fim de compreender o comportamento e
o envolvimento desses individuos com as fic¢des. A pesquisa se deteve
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em analisar a producdo dos fas no ambiente digital, buscando delinear as
estratégias e motivagdes que levaram a autoconstrucio de fas-curadores.

O segundo capitulo, Fas de telenovelas: construindo memorias
—das midiastradicionais as digitais, da Equipe Obitel Brasil-ESPM,
coordenado por Maria Aparecida Baccega e Marcia P. Tondato, dedica-se
a entender a memoria midiatica, refletindo sobre a dinamica das rela-
¢oes ai constituidas, entre artistas e espectadores, intermediados pelas
revistas semanais especializadas, trajetérias e desdobramentos desde a
década de 1960 até a atualidade impregnada pelas tecnologias digitais
de comunicagdo. O estudo busca entender diacronicamente semelhan-
cas e diferengas nas dindmicas de constituicdo de fandoms de midias
tradicionais/analdgicas, como as revistas impressas sobre novela, e seus
comportamentos nas midias digitais do ponto de vista da constitui¢ao de
uma memoria mididtica.

O terceiro capitulo, que encerra a primeira parte, Entre novelas e
novelos. um estudo das fanfictions de telenovelas brasileiras (2010-
2013), coordenado por Maria Carmem Jacob de Souza, apresenta os
resultados da pesquisa da Equipe Obitel Brasil-UFBA sobre as ficcoes
criadas por fas (fanfictions). Trata-se de criacdes literarias escritas por
fas a partir de uma referéncia direta a mundos ficcionais, personagens
ou mesmo artistas preexistentes. Os pesquisadores realizaram tanto o
mapeamento de fanfics de telenovela quanto a andlise da abordagem
dos temas e personagens.

A segunda parte do livro, Cultura de fas e ficgao televisiva, retine
trés capitulos e inicia-se com 0 estudo Redes discursivas de fas da
série Sessdo de Terapia, realizado pela Equipe Obitel Brasil-UFSCar,
coordenado por Jodo Massarolo e Dario Mesquita. Neste estudo, sdo
analisadas as redes discursivas dos fas, a partir de suas préaticas on-line,
compreendendo-as em contextos que propiciam a formacao de lagos efé-
meros e vinculos temporarios. Sob essa perspectiva, a equipe dedicou-se
ao fandom como rede discursiva e el egeram como estudo de caso asérie
exibida na televisdo por assinatura Sessdo de Terapia (GNT, 2012-2014).

Ativismo defas e disputas de sentidos de géner o nasinter acdes
da audiéncia de Em Familia nas redes sociais, capitulo coordenado
por Veneza Ronsini e Liliane Brignol, da Equipe Obitel Brasil-UFSM,
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explora a problematica a partir de dois eixos: a cultura participativa e as
novas modalidades dos usos sociais e culturais da midia e a produgado de
sentidos sobre as relacdes de género, ambos postos em circulacio pela
telenovela. Mais especificamente, o estudo dedicou-se a entender como
a intera¢do ampliada da audiéncia nas redes sociais Twitter e Facebook
pode colaborar com a discussido da homossexualidade em uma sociedade
gue ainda € patriarcal e conservadora.

O capitulo O riso e a parédia na ficcio televisiva transmidia:
0s vilGes em memes da internet, coordenado por Ana Paula Goulart
Ribeiro e Igor Sacramento, traz os resultados da pesquisa realizada pela
Equipe Obitel Brasil-UFRJ. Os memes de personagens das telenovelas
Avenida Brasil (Globo, 2012), Salve Jorge (Globo, 2013) e Amor a Vida
(Globo, 2015) constituem-se como objeto de estudo e sdo compreendidos
como uma atividade simbdlica que altera o contetido e os contextos, de
forma criativa, através da parddia e do remix. O estudo procurou saber
até que ponto tal atividade ndo € formatada e estimulada para restringir
a participagdo no retrabalho de conteddos televisivos, particularmente,
apartir de tecnologias digitais.

A terceira e tltima parte do livro, Cultura participativa e ficcdo
televisiva, também é constituida por trés capitulos e tem inicio com o
trabalho Governo da participacdo: uma discussio sobre processos
interacionais em acgles transmidias a partir dateledramaturgia da
Globo, da Equipe Obitel Brasil-UFPE, coordenada por Yvana Fechine.
A equipe detém-se no estudo da interacdo a partir do dispositivo que
deve conter e prever em seu funcionamento a configuragdo de distintos
regimes de interacdo acionados por seu apelo a participag@o. A andlise
realizada recai sobre quatro ficgdes da Globo, Malhac&o, Sete Vidas,
Alto Astral e Império, todas no ar e observadas no periodo de 9 a 14 de
marco de 2015, em duas das principais plataformas utilizadas pela Globo
nas suas estratégias transmidias, o portal de entretenimento Gshow e a
fan page no Facebook.

Televisdo brasileirafrenteaprobleméticada culturaparticipa-
tiva: oscasosde A Telae O Rebu, capitulo coordenado por Renato Luiz
Pucci Jr. e Vicente Gosciola, da Equipe Obitel Brasil-UAM, observa o
fendmeno da cultura participativa a partir de duas ficcdes da Globo leva-
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das ao arem 2014, ATelae O Rebu. A equipe examinou arelagdo entrea
textura narrativa e estilistica da série, a incidéncia de a¢des da emissora
voltadas para o publico e a ocorréncia de sinais de cultura participativa
que tenham surgido, seja a partir das referidas acdes da Globo, seja por
iniciativa dos proprios espectadores.

O terceiro e dltimo capitulo é Cultura participativa na esfera
ficcional de O Rebu, da Equipe Obitel Brasil-UFJF, coordenada por
Maria Cristina Branddo de Faria e Gabriela Borges. A pesquisa teve
como objetivo estudar a circulagdo de comentérios criticos relacionados
com a narrativa ficcional e as formas de participagdo do publico, com o
olhar voltado para a compreensdo das estratégias e praticas transmidid-
ticas adotadas pela Globo em relac@o ao remake de O Rebu (2014) como
forma de engajamento do publico e, por outro lado, a efetiva interagdao
ocorrida através do Twitter.

Ao final desta apresentacdo, queremos deixar nosso agradecimen-
to a todos os pesquisadores da Rede Obitel Brasil que se debrucaram
sobre projetos de pesquisa cujos resultados compdem o presente livro.
Agradecemos ainda a equipe de bolsistas do CETVN pelo envolvimento
e pela dedicacdo nos trabalhos de preparacdo deste livro. Finalmente,
em nome de todos 0s pesqui sadores e suas equi pes, queremos expressar
a Globo nosso reconhecimento pelo apoio permanente dado a Rede de
Pesquisa Obitel Brasil e a publicagdo de nossas investigagdes sobre a
fic¢do televisiva brasileira.
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Primeira Parte

Elementos para uma
teoria de fas no Brasil






A autoconstrucao do fa: performance e
estratégias de fas de telenovela na internet

Maria Immacolata Vassallo de Lopes (coord.)
Maria Cristina Palma Mungioli (vice-coord.)

Claudia Freire

Ligia Maria Prezia Lemos
Luiza Lusvarghi

Silvia Dantas

Rafaela Bernardazz
Tomaz Penner?

Introducgao

Osestudos de fasvém revel ando uma crescente pertinénciano atual
ambiente comunicacional em que as audiéncias se fragmentam e se diver-
sificam (Lopes, 2011). O engajamento (conceito a ser explorado adiante)
parece ter ocorrido, em etapas iniciais, apenas em fung¢do de curtir, seguir
e ser seguido, progredindo para a etapa seguinte, de criacdo de conteud-
dos — também referida como Contelldo Gerado pelo Usuario (CGU).2A
partir dessa perspectiva, € possivel afirmar que talvez nunca tenhamos
observado, como no momento atual, tdo intenso fluxo de contetidos que
atravessam diferentes midias e que sdo reinventados a partir de cada
umadelas, integrando assim o que passou a ser largamente chamada de
narrativa transmidia ou transmedia storytelling (Jenkins, 2008; 2009).

! Colaboraram na pesquisa os bolsistas do Centro de Estudos de Telenovela da Universidade de Sdo Paulo
(CETVN-USP) Lucas Martins Néia (AT-CNPq), Amanda Faria de Oliveira (bolsista IC-CNPg-USP), Caio
Treft (bolsista IC-CNPq) e Kyara Castro (bolsista IC-CNPq-USP).

2Do inglés User Generated Content (UGC).
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Os fas ndo se encaixam no conceito de consumidores comuns ou de
meros espectadores, masvao a ém e movimentam arede interagindo, por
exemplo, em dominios tematicos especificos (Costello; Moore, 2007).
E apartir do momento em que o tel espectador passaa se envolver emo-
cionalmente com a trama e a criar lacos profundos com a fic¢do que ele
se torna um verdadeiro fa. Esse fa tenderd a explorar ao méximo aquilo
que a produg¢do oferece, conhecerd bem os personagens e o rumo de suas
histérias. Além disso, em determinado momento, o fa poderd tornar-se,
ele mesmo, um produtor ao perceber que os sentidos oferecidos pelos
recursos ficcionais da trama podem ser ampliados, seja a partir de suas
experiéncias pessoais, seja a partir de experiéncias compartilhadas em
comunidades de fas ou redes sociais. E importante lembrar que, mais do
que o poder de voz, o poder de compartilhamento torna a producao nas
redes sociais uma atividade especial e particularmente enrigquecedora.

Nesse sentido, a revolugdo digital teve um forte impacto sobre a
culturafandom?®, pois capacitou os fas e amenizou o limite entre produ-
tores e consumidores, criando relagdes simbidticas entre corporacdes
poderosas e fas individuais, dando origem a novas formas de producao
cultural (Pearson, 2010). Para Jenkins (2008), o termo fandom refere-
-se a subcultura dos fas em geral, caracterizada por um sentimento de
camaradagem e solidariedade com outros que compartilham os mesmos
interesses. O campo de estudos académicos dedicado ao Digital Fandom
examina, de acordo com Booth (2010), o fendmeno das comunidades de
fas on-line desde o inicio dos anos 2000. Inseridas em 4reas de pesquisa
dosInternet Sudiese New Media Sudies, essas pesquisastém procurado
compreender os fis como sujeitos-atores e membros de comunidades
coletivas (Booth, 2010) e ndo como individuos isolados representados
por “pontos de audiéncia”. Assim, o termo comunidade € definido como
“o agrupamento de individuos com interesses e a¢des comuns, unidos por
alguma forma de mecanismo de adesdo” (Booth, 2010, p. 22, traducéo

3 Para compreender devidamente esse impacto, chamamos a ateng@o para a importancia dos estudos de
recepgdo latino-americanos, principalmente, e das “audiéncias ativas”. Também ndo podemos esquecer
que as comunidades de fas é um fendmeno que pré-existe a era da internet. Infelizmente, no Brasil, esses
estudos ficaram relegados a era do radio e muito descontinuados em se tratando de fas de televisao. Portanto,
sabemos que estamos tratando de um especifico caso de fandom — o fandom digital. Sobre esse tema ver o
interessante artigo “Soap operas and the history of fan discussion” de Sam Ford (2008).
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nossa). A caracterizagdo desse mecanismo ¢ um fator importante, pois
indica o ambiente e as possibilidades em que acontecem a interacio e
o trabalho dos fas.

Pearson (2010) chama atenc¢do, ainda, para o fato de que tanto a
interagdo face a face dos fas quanto as comunidades no digital fandom
apresentam hierarquias, “panelinhas” e conflitos como todas as organi-
zacOes sociais. Com base nessas defini¢des, percebemos a necessidade
de tracar o perfil desses fas, produtores de contetido e lideres de opi-
nido, e suas a¢des na rede, a fim de compreender o comportamento e o
envolvimento desses individuos com as ficgdes. A compreensido dessa
interagdo e da evolucao de um telespectador a uma referéncia entre os fas
no ambiente digital pode esclarecer os caminhos que a ambiéncia virtual
traca em relacdo as telenovelas e demais ficgdes televisivas brasileiras.
Por isso, esta proposta de pesquisa da producdo dos fas no ambiente
digital, que tem como objeto as estratégias e motivacdes que levaram a
autoconstrucdo de fas que expressam suas performances através de sites
e blogs sobre telenovela, apresenta-se relevante para a compreensao da
ficclo televisiva brasileira transmidia no ambiente da cultura participa-
tiva, tema proposto pelo Obitel Brasil. A proposta também se relaciona
com pesquisas anteriormente desenvolvidas pelo grupo, como a anélise
dos posts dafan page da Globo no Facebook, realizada em 2012 e 2013.

1. Fas: subjetividade e performance no ambiente digital

Os estudos de fas desenvolveram-se conectados a varios outros cam-
pos do conhecimento académico. Alguns privilegiaram a performance
dos fés e suas relacdes, outros tiveram como foco a interagao entre a
tecnologia e a pratica das comunidades (Baym, 2000). Jenkins (2008)
preocupou-se com as formas de criacido de contetido dos fas e com o
compartilhamento do conhecimento sobre as fic¢des.

Os estudos especificos acerca de comunidades de fas de programas
televisivos se iniciaram com objetos relacionados a programas ou a de-
terminados géneros de fic¢ao, tais como séries ou soap operas (Costello;
Moore, 2007; Tulloch; Jenkins, 1995). A distin¢do entre espectador e
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fa é feita através do grau e natureza do envolvimento com as narrativas
televisivas por meio da producdo de conteidos, também chamado de
trabalho dos fas. Para Dutton et al. (2011), ser um fa ndo é assumir uma
identidade singular, mas abracar uma performance ao participar de ati-
vidades especificas em determinados grupos de interesse, com diferentes
niveis de engajamento, constituindo uma malha de interacdo reciproca
entre producao, produto e recepcdo. E nesse sentido que podemos tam-
bém falar de estratégias de performance, ou seja, observar determinado
desempenho nas performances de fas. Para Goffman (2013, p. 28), de-
sempenho refere-se a “toda atividade de um determinado participante,
em dada ocasido, que sirva para influenciar, de algum modo, qualquer
um dos outros participantes”. Performances podem adquirir cardter
estratégico quando, por exemplo, grupos de fas iniciam movimentos,
circulam repetitivamente certos conteidos para chamar a atengdo sobre
si ou, ainda, chamar a aten¢do das industrias de entretenimento.

Livingstone (2004; 2005) afirma que a televisao transformou-se por
meio da diversificagdo nas formas de oferta do contetido ao telespectador
penetrando tanto na vida publica quanto na vida privada. E o que podemos
perceber nos perfis publicos de fas que revelam participacdo em grupos
destinados a conversa sobre ficgdes televisivas. A autora menciona que
observar o comportamento dos fas implica superar a visdo dicotdmica
entre produtores e audiéncia. O importante € ainter-relagdo entre essas
duasinstancias. E o que vemos quando produtores amadores, equipados
com dispositivos méveis, cimeras, celulares e editores de video, querem
mostrar aos amigos as trilhas sonoras de suas teleficcdes favoritas, ou
fazem recortes de capitulos e cenas que os emocionaram ao mesmo
tempo em que os fazem por meio de videos caseiros, capturados, edita-
dos e publicados na rede por eles mesmos, nos quais, possivelmente, as
trilhas e partes oficiais das ficgdes sejam apenas os “convidados” ou os
“figurantes” em um roteiro customizado.

Nao raro, esses grupos de receptores/produtores amadores sio res-
ponsdveis por chamar a atencdo dos grandes canais de TV acerca das
possibilidades de uma interagao produtiva, criando uma “conversa oficial”
e atenta para a relevancia dessa conjugacdo. Paralelamente, contribuem
para democratizar ainda mais os meios de producdo ou as ferramentas e

20



o conhecimento aliado as possibilidades de gerar contetidos na internet.
As industrias criativas tém se apropriado do modelo de interagdo entre
fas transformando-o em novos modelos de negdcio para o entretenimento
(Schifer, 2011). De certa maneira, pode-se dizer que os espectadores t€m
sido encorajados aaparecer eaconquistar umaatitude ativadiante do que
¢é apreciado ou ndo. Afinal, essas distin¢gdes que fazemos a partir daquilo
que gostamos ou ndo servem para classificar tanto os objetos quanto a nés
mesmos. Bourdieu (1984) j4 mencionava que o gosto €, a0 mesmo tempo,
expressdo e marcador de identidade dos sujeitos sociais. Nesse sentido,
expressdes de gosto em redes soci ai s potencial mente revelam um conjunto
de acdes capazes de explicitar a midia pessoal de cada fa, revelando aspi-
racOes culturais, desejos e distingdes sociais, ou sgja, aconstrugéo de sua
prépria identidade na rede. E possivel, entdo, dizer que o self é construido
e performatizado, uma vez que os CGU sobre as ficcdes sdo atividades
impelidas por uma rede de motivagdes emergente das relagdes sociais e
pelo modo como os fas querem ser identificados nessas relacdes.

Trata-se da ideia de construcéo do self, ou da autoconstrucdo da
identidade, por sua vez, ligada a ideia de representacdo, conceito desen-
volvido por Goffman (2013) a partir da metafora com o teatro que seria
“toda atividade de um individuo que se passa num periodo caracterizado
por sua presenca continua diante de um grupo particular de observadores
e que tem sobre estes alguma influéncia” (Goffman, 2013, p. 34). O self
é formado através de interacdes sociais que vao se dando no sentido de
construcéo de umaimagem a partir dos papéis sociais desempenhados,
constituindo-se, dessa forma, numa tarefa incessante e nem sempre
consciente, mas que deve transmitir uma certa coeréncia para que faga
sentido aos seus pares.

O engajamento dos fas, gracas a possibilidade de a internet ndo
apenas unir, mas também fazer com que o fruto do trabalho apareca e
retorne aos produtores, tornou-se uma das estratégias de comunicagéo
mais utilizadas no mercado (Andrejevic, 2008). Tal fendmeno ndo deve
ser resumido a uma celebrag¢do da criatividade, mas principalmente
deve permitir observar, entender e elucidar as maneiras pelas quais a
atividade criativa e o lucro coexistem e se interpenetram no contexto de
uma emergente economia on-line.
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Deve-se ressaltar, no entanto, que, a0 mesmo tempo em que estudar a
cultura de fas ajuda a compreender as inovagdes que ocorrem nas fronteiras
das industrias criativas, esses estudos também fazem emergir elementos
importantes que dizem respeito a novas formas de cidadania, inclusdo e
processos colaborativos (Jenkins, 2008). Entender de que maneira ocorre
ainteracdo entre os fas passa por verificar seus habitos e como se constitu-
fram. Antes da era digital, era comum entre eles o habito de colecionar pro-
dutos da inddstria cultural, que, devido ao valor simbdlico que adquiriam na
associacdo ao objeto de desejo, deixavam de ser mercadorias e vertiam-se
em reliquias (Appadurai, 2010). Novas perspectivas tecnolégicas surgidas
principalmente com a populariza¢@o da internet garantem nogdes diferentes
de sociabilidades e interacdes entre os fas. E 0 que veremos nas entrevistas
que fizemos com fas-curadores de telenovelas.

Uma tipologia de fas foi apresentada por Lopes et al. (2011) na fi-
gura de pirdmide para expressar suas “gradacdes” de engajamento. Essa
tipologia € resultado de um estudo sobre a participacdo da audiéncia na
rede social Twitter, durante a ultima semana de exibicao da telenovela
Passione (Globo, 2010). A figura a seguir demonstra as variagdes de
engajamento e a abrangéncia que podemos considerar no conceito de fa.

Figura 1. GradagOes de engajamento
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Fonte: Lopes et al., 2011, p. 167

Segundo Lopes et al. (2011, p. 167), a piramide divide-se da seguinte
forma:

Curadores 3%: moderadores, usudrios que criam e divulgam
através do Twitter comunidades, blogs, listas de discussio, perfis
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de personagens e canais de exibicao de capitulos no YouTube.
Comentadores 15%: visdes criticas sobre a telenovela e
comentarios sobre a plataforma.

Produtores 21%: usudrios que entram em conversagiao com
outros usudrios, interagindo.

Compartilhadores 61%: seguidores, participantes, pessoas
que retuitam comentdrios de outros e comentarios referentes
a telenovela em geral.

Fas que realizam atividades de curadoria de contetido sobre a ficcio
televisiva brasileira ocupam o lugar mais alto na tipologia apresentada.
Séo fas-curadores pessoas que setornaram moderadores de comunidades,
organizadores de listas de discussio, autores de blogs ou fan pagessobre
ficcdo televisiva, criadores de webséries no YouTube, que atrairam a
participacdo de outros fas na internet.

Atividades de curadoria em ambientes digitais, segundo Corréa e
Bertocchi (2012, p. 29) “vinculam-se a acdo humana e, ampliadas para
qualquer contexto social, referem-se sobremaneira as atividades de
selecdo, organizacdo e apresentacdo de algo a partir de algum critério
inerente ao individuo curador”. Mediag@o entre conteidos e relagdes
sociais também fazem parte de a¢des de curadoria. Para Amaral (2012,
p- 46), a curadoria possibilita a recriacdo de sentidos do contetdo “para
um comentdrio ou critica, entendida aqui como desde um comentério
textual, como uma alteracdo na imagem ou o uso de ironias e outras
figuras de linguagem”.

Interessa-nos esse fa-curador. Nosso olhar sobre as atividades do
fa ndo estd relacionado apenas a qualquer pratica ou consumo ativo,
mas a nogdo de apreciacdo da arte de um fazer, da criagdo, em que o fa
Se constitui como um amateur, um “amador especialista”. Para tanto,

* Para Patrice Flichy (2010), em outro enfoque, o amador ¢ um especialista “a partir de baixo”. O amador
é alguém que realiza algo cotidiano por prazer, que aprecia alguma coisa e, de alguma forma, se torna
especialista nesse assunto e capaz de compartilhar informagdes sobre isso. A era digital estimula, cada vez
mais, a criacdo, e faz com que exista uma grande facilidade em se adquirir competéncias especificas. Essa
democratiza¢do de competéncias contrabalanga o elitismo de nossas sociedades e prolonga a democratizagao
politica e escolar e se opera apds dois séculos. Segundo ele, é uma era em que se borram fronteiras, as do
profissional amador, do especialista autodidata, fazendo surgir o cidadao criador de pleno direito.
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valorizamos especialmente as motivagdes de seu envolvimento com as
ficgOes televisivas, seja a partir de experi€ncias pessoais, seja a partir de
experiéncias compartilhadas em comunidade.

No que interessa a pesquisa que realizamos, o fa ndo € “mero usua-
rio” replicador de mensagens do produtor na rede, buscando antes revelar
aspectos da subjetividade dos fas em comunidade. Trata-se de um tipo
de trabalho criativo no qual o fa apropria-se do conteido narrativo dos
produtores, o traduz e incorpora a outras narrativas cotidianas, reverbe-
rando aspectos culturais e intimos de sua prépria vida. Esses aspectos
t&m se mostrado proficientes em alcangar dimensdes coletivas e articular
comunidades com base em afetos e afinidades. Assim, através da criagdo
de contetidos, processos de apropriacdo e expressoes subjetivas transitam
em meio do que Hills (2002) denominou interface entre a fantasia e a
realidade. A subjetividade do fa encontra respaldo na coletividade de
outros fas, no fandome, nesse sentido, é replicada por estes que também
passam a ver nesse tipo especifico de fa uma “sub-celebridade”. Trata-se
da unido “do fandom com a subjetividade do individuo-fa: sem os lagos
emocionais e paixdes dos fas, as culturas de fas ndo existiriam, contudo,
fas e académicos, muitas vezes, tomam tal fato como dado e nao o colo-
cam no centro das aten¢des em suas exploragdes sobre fandom” (Hills,
2002, p. 90, tradugdo nossa).

A proposta metodoldgica para a investigagdo desse trabalho do fa —
que nao pode ser considerado “mero usudrio”, mas alguém que realiza um
trabalho autoral, de curadoria com a telenovela brasileira — foi inspirada
pelo estudo de Evans (2011) sobre o engajamento de fas, que combinou
técnicas de pesquisa de analise textual do contetido gerado pelo fa com
a realizac@o de grupos focais e de entrevistas.

2. Armacao metodoldgica de uma pesquisa empirica de fas

O objetivo geral do projeto foi o de aprofundar o conhecimento te-
drico sobre o trabalho do fa e a autoconstrugdo de si como fa no meio de
comunidades que possibilitaram que esses fas alcancassem significativa
audiéncia como produtores de contetidos sobre a ficcao televisiva brasileira.
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Para isso, propusemo-nos os seguintes eixos de orientagdo meto-
dol6gica
a) avangar nos estudos das comunidades de fas (fandom) no pafs;

b) investigar como se d4 a relacdo dialética entre a performance que
ocorre através do trabalho do fa e o engajamento dos fas na co-
munidade aos conteddos gerados e como essa relacio se fortalece
enquanto expressao do lago individualidade-coletividade;

¢) identificar e selecionar fas produtores de contetido cuja performance
obteve o engajamento de outros fas;

d) explorar alguns casos empiricos de autoconstrucio de fas de tele-
novela através de seu trabalho de fa (onde reside a adocao de uma
performance e realizacio de estratégias).

O ponto crucial para o pesquisador das culturas de fas € identificar
personas ou perfis on-line especificos que realizam trabalho criativo
com a fic¢do televisiva espalhando seu contetdo através da internet e,
ao mesmo tempo, instituindo novos espacos de discussdo para as nar-
rativas ficcionais cuja base sdo as tramas da telenovela. Quais desejos
e expectativas tiveram esses fas como motivacao inicial para esse tra-
balho criativo? Quais problematicas podem ser identificadas acerca da
relacdo entre esses fas e os conteudos que sdo gerados por produtores
de telenovela na internet?

Queremos aqui observar que existem limitagdes, dificuldades e
divergéncias entre os estudos qualitativos sobre usudrios na internet.’
Pesquisas realizadas com fas geralmente abordam ambientes transmi-
dia especificos de certas ficgdes e as acdes dos fas nesses locais. Néo
conhecemos, pelo menos no Brasil, pesquisa dirigida para a histéria de
vida do fa e que, através dessa histéria contada por ele mesmo, possa
revelar aspectos ainda pouco estudados dessarealidade tao atual queéa
crescente produtividade e ativismo das pessoas na internet. Dentro desse
cendrio, focamos a figura dos fas-curadores, a fim de compreender de que
maneira se deu suatrgjetoria de vida, suas estratégias de engajamento e

> Fragoso et al. (2011) discutem a literatura de métodos quantitativos e qualitativos empregados para o
estudo de sites de redes sociais, entre eles: a analise de redes sociais, webometria, etnografia, grupo focal
on-line, entrevista em profundidade e andlise da conversacdo.
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a natureza de sua performance; enfim, saber os motivos que o levaram
a ser um fa, como ele foi se construindo como fa, como seu trabalho o
fez destacar-se dentro dos fandoms de telenovela, todas essas questdes
reveladas em depoimentos feitos ao grupo de pesquisa.

2.1. Procedimentos metodoldgicos em uma pesquisa de fas

A construcdo da amostra dentro da pesquisa € determinante para
alcancar os objetivos e envolve etapas e procedimentos que devem ser
explicitados e estar articulados entre si.

A primeira etapa de construgcdo da amostra — da observagdo, N0
nosso caso, ocorreu no periodo de 26 de setembro a 22 de outubro de
2014, mediante um levantamento de blogs e sites relacionados ao nosso
objeto a fim de identificar e, posteriormente, escolher aqueles que melhor
refletissem o trabalho do fa e que iriam compor nossa amostra. Nessa
etapa, procedemos a duas selegbes consecutivas:

1) um rastreamento de blogs e sites com as seguintes palavras-

99, 99, .

-chave: “blog telenovela”; “fa telenovela”; “novela”; “telenovela”; “blog

99, < 99, <

de novela”; “blog de telenovela”; “tudo sobre novela”; “tudo sobre te-
lenovela”; “teledramaturgia”; “fas de novela”. Ao encontrarmos o blog
Telenoveleiros!S, abriu-se para nés a possibilidade de construir uma
amostra por redes ou por bola de neve, ou seja, “tomando por base redes
sociais, amizades e conhecimentos que, de outro modo, seriam dificeis
de encontrar” (Coutinho, 2004). Ao final dessa sele¢@o, contdivamos com
um total de 173 blogs e sites.

2) destes, selecionamos: (a) 0s que permaneciam operacionais, ou
seja, os que ainda existiam; (b) os que ndo eram apenas de divulgacdo de
clippings e/ou propaganda; (c) os que tratavam do assunto “telenovela”
ou “ficgdo televisiva brasileira”. Resultaram entdo 31 blogs/sites que
foram listados em uma planilha Excel e registrados em colunas com:

nome do blog/site; endereco; formato (site, blog, pagina); assunto (TV,

®Blog que, a exemplo de alguns outros, citava seus links favoritos em “Blogs que eu sigo”. Disponivel em:
http://www.telenoveleiros.com/ Acesso em 10 de julho de 2015.
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ficcdo televisiva, série, telenovela); dltima publicaco; local de origem
(cidade); contato; descricdo (visdo geral do blog/site).

Nasegunda etapa de construcdo da amostra — da escolha, que 0cor-
reu no periodo de 23 de outubro a 21 de novembro de 2014, aplicamos aos
31 blogs/sites os seguintes critérios ou filtros: 1) o blog/site deveria ter a
telenovela como foco exclusivo ou predominante; 2) o autor do blog/site
ndo poderia ser profissional contratado por alguma institui¢do/empresa
para produzir conteidos sobre telenovela. Excecdo seria o caso em que
esse produtor tivesse sido contratado ap6s ter se firmado como “bloguei-
r0”; 3) que o blog/site estivesse atualizado e que a postagem mais recente
tivesse ocorrido no segundo semestre de 2014. Essa sele¢@o resultou em
15 blogs/sites, que passaram a constituir 0 N0sso universo de pesquisa.
Deles, retivemos aqueles em que: 1) as postagens apresentadas fossem
referentes a ficcOes televisivas nacionais e 2) o contetido fosse inédito.

A fim de obter maior diversidade interna na amostra, adotamos
algumas varidveis como idade, género, escolaridade e capital digital.’
E, ainda, conforme o local de moradia, abrimos a possibilidade de rea-
lizarmos a pesquisa tanto presencial quanto on-line.

Sobre a amostra da pesquisa qualitativa, Pires (2008, p. 163) afirma
que “o objetivo da amostra consiste em dar base a um conhecimento ou
um questionamento, que ultrapassa os limites das unidades, e mesmo do
universo de andlise, servindo para produzi-lo”. Dessa forma, em virtude
do cariter marcadamente qualitativo do projeto, sendo a amostra inten-
cional e a técnica de pesquisa a entrevista em profundidade e histéria
de vida, nosso objetivo foi identificar, compreender e explicar tracos
que possam vir a ser caracterizados como “padrdes” ou “tendéncias”
na constru¢do do fa por ele mesmo, através de seus depoimentos sem
pretender generalizar os resultados.

7O capital digital ou capital social digital se forma por meio da rede de individuos que investem tempo para
melhorar conhecimentos e competéncias sobre tecnologia através de oportunidades informais ou formais
de aprendizagem, bem como participam da socializacdo dessas competéncias e conhecimentos pelo uso da
tecnologia através de contatos como colegas, familiares e midia. O capital social digital é exemplificado
pelas redes de contatos “tecnoldgicos” e rede de pessoas mais proxima dos individuos, podendo se desen-
volver por meio de encontros e relacionamentos face a face (por exemplo, familia, amigos, professores)
ou de maneira remota (por exemplo, através de recursos de ajuda on-line, cursos on-line, comunidades de
interesse on-line) (Wellman; Frank, 2001).
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Através desse processo de construgdo da amostra, feita em duas
etapas (observagdo e escolha) e seis selecdes, obtivemos o resultado de
cinco blogg/sites: Teledramaturgia, Cascudeando, De Olho nos Detal hes,
O Cabide FALA, Jurandir Dalcin Comenta.

Com ela chegamos, entdo, aos nomes dos criadores desses blogs/
sites, ou sgja, cinco fas-curadores, que sdo cinco estudos de caso, aten-
dendo aos critérios de sele¢do adotados: todos estavam publicando um
site ou blog operacional, tratando do assunto “telenovela” e/ou “ficcio
televisiva brasileira” como foco exclusivo ou predominante, sdo ou eram
fas blogueiros antes de se tornarem profissionais e, por fim, seus blogs/
sites estavam atualizados no segundo semestre de 2014 com postagens
de contetido inédito. Sao eles:

1) Nilson Xavier: Teledramaturgia — Sao Paulo, SP;

2) Lucas Andrade: Cascudeando — Santa Maria, RS;

3) Sérgio Santos: De Olho nos Detalhes — Rio de Janeiro;

4) Fabio Dias: O Cabide FALA — Sio Paulo, SP;

5) Jurandir Marques: Jurandir Dalcin Comenta — Porto Alegre, RS.

Trés entrevistas foram presenciais: com Nilson Xavier, Fabio Dias e
Sérgio Santos; e duas foram realizadas via Skype: com Jurandir Marques
e Lucas Andrade.

2.2. Construcao das técnicas de pesquisa: historia de vida e roteiro tematico

A opcéo inicia pelatécnica da historia de vida deu-se por ela ser
uma entrevista em profundidade que permite acessar experiéncias viven-
ciadas por uma pessoa. Seu ponto principal € permitir que o informante
retome sua vivéncia de forma retrospectiva, ja que aqui, conforme Bosi
(1994), interessa a narrativa de vida de cada um, da maneira como ele a
reconstréi e do modo como pretende que sua vida seja narrada.

No entanto, em razao dos objetivos da pesquisa, dos primeiros re-
sultados encontrados e mesmo dalimitacdo do tempo, optamos por uma
estratégiametodol 6gicaem que ahistériade vidados entrevistados® deu

8 As entrevistas realizaram-se em um ou dois encontros, de duragio de aproximadamente duas horas e meia.
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passo para enfatizarmos a sua dimensao de histdria oral. Percebemos
que € na oralidade, constituida por narrativas, sons e gestos, que reside
a expressdo da subjetividade do sujeito. A experiéncia € narrada, isto €,
é uma “versao dos fatos ou processos vivenciais onde ha juizo de valor”,
como afirma Meihy (2002, p. 192).

Segundo Bourdieu (1999), o pesquisador deve fazer as vezes do
parteiro, namaneiracomo ele g udao pesquisado adar o seu depoimento,
deixar o pesquisado se livrar da sua verdade. Muitas vezes, durante a
entrevista, acontece a liberacdo de pensamentos reprimidos que chegam
ao entrevistador em tom de confidéncia.

Fixamo-nos na histéria de vida tépica, que focaliza certas etapas ou
determinados setores da experiéncia de vida de uma pessoa (Pires, 2008).
Nessa modalidade, podemos situar, além da histéria de vida profissional,
ahistéria de vida cultural (Lopes et al., 2002), isto é, aquela que versa
sobre o consumo cultural para recuperar a trajetdria e o significado que
os diferentes meios e dispositivos de comunicagdo tiveram na vida das
pessoas. A histéria de vida cultural aborda temas referentes a formagao,
ao desenvolvimento e a forma atual da cultura letrada (leituras de lite-
ratura, conhecimento), abrangendo o gosto pela leitura e pela escrita,
a cultura oral, a cultura musical, a cultura artistica (teatro, dancga), a
cultura mediatica (jornal, revista, radio, televisdo, cinema), a cultura
tecnoldgica (os novos aparatos — games, objetos eletronicos etc.), a
cultura de programas (festas, viagens, excursdes, clubes etc.).

Os episddios cruciais da vida (Denzim, 1984) sdo marcadores
importantes da trajetéria do entrevistado, que contribuem para a atri-
bui¢do de sentido a outros acontecimentos do cotidiano. Para que haja
tal envolvimento a ponto de possibilitar a fala livre, € importante que a
situacdo de interagdo seja fluida, buscando a situacio assim descrita por
Thiollent (1982, p. 86): “o entrevistador se mantém em uma ‘situagdo
flutuante’ que permite estimular o entrevistado a explorar o seu universo
cultural, sem questionamento forgado™.

Por isso, a fim de tragar uma rota de pesquisa, foi fundamental cons-
truir um roteiro tematico de assuntos a serem abordados, o que permitiu
tanto ao entrevistado falar livremente quanto a equipe de pesquisadores
abordar pontos comuns e atingir os objetivos da pesquisa.
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2.3. Roteiro de entrevista de histdria de vida cultural e profissional

Os temas que constaram do roteiro foram ancorados em trajetdrias

de vida com énfase na cultura da telenovela e do trabalho do fa:

1y

2)

3)

4)

5)

6)

Infancia e familia: local de nascimento. Infincia. Morava com
os pais? Profissdo dos pais. Outros que moravam na casa durante
infancia. Ambiente familiar como l6cus de gosto, valores, capital
cultural da familia, expectativas e primeiras lembrancas sobre os
conteddos das fic¢des televisivas. Telenovela mais marcante da
infancia. Por qué?

Trajetériaeducacional: vida escolar, valores, estimulos, motivagdes,
expectativas. Lembrancas da época de escola. Formacao académica/
escolar. Horas vagas, passatempos. Manifestacdes artisticas impor-
tantes. Literatura, cinema, musica.

Cultura familiar de televiso: formagdo do gosto pela televisdo e
pela telenovela na infancia. Rituais: lembranga da primeira televisao.
O local e com quem assistia. Momento em que comegou a assistir
telenovela. Habitos de assistir quando crianga.

Cultura de televisdo: a televisdo no cotidiano. Lugares ocupados
pela televisdo, gostos, maneiras de assistir. Nimero de televisores
em casa. Com quem mora. Com quem assiste TV. Que programas
acompanha. Outras atividades enquanto assiste. Assisténciade TV
em outros meios.

Cultura detelenovela: formagio do gosto pela televisao e pela tele-
novela: como e quando surgiu interesse por telenovela. Influéncias
pessoais. Colecdes: matérias de revistas, albuns. Importancia da
telenovela. Acompanha todas ou algumas. Com quem assiste. Se
se reconhece como fa de telenovela. Quando tomou consciéncia de
que era um fa.

O trabalho do f&; outros trabalhos: performance profissional. A
narrativa pessoal do trabalho. Processo de escrever sobre telenove-
la. Outra profissdo paralela. Dificuldades/surpresas profissionais.
Quando e como surgiu a ideia de criar uma pagina na internet para
falar sobre telenovela. Processo de crescimento da pagina. Mu-
dancas de contetido e layout. Profissionais (de design) ou grandes
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7)

8)

9)

portais envolvidos. Aprendizado pessoal com o site. Renda gerada
pela pagina. Publicidade. Colaboradores. Como avalia o mercado
de antncios em paginas direcionadas a telenovelas. Publicagio de
que se orgulha. Outras experiéncias profissionais. Importancia de
seu trabalho atual. Avaliag¢@o das escolhas profissionais. Em quem
se inspira. Preferéncia por algum autor, roteirista, ator ou jornalista
(blogueiro?). Relag@o com a industria de entretenimento. Relagdes
com emissoras/produgdes, com artistas/criadores.

Processo de trabalho: descrigio da rotina didria de trabalho. Ad-
ministragdo do contetido. A rotina de trabalho. A hora e o local em
que trabalha. Caracteristicas do local de trabalho. Contar todo o
processo de um trabalho com descri¢do detalhada. Os bastidores de
seu trabalho. Estratégias no trabalho: fontes de informag@do, como
encontra/entra em contato com as fontes, como cria suas pautas,
se recebe sugestdes, de quem e como, se revisa seu trabalho antes
de publicar. Consulta alguém antes de publicar. Segundas telas
enquanto trabalha: Twitter, WhatsApp. Hébitos pessoais enquanto
trabalha: come, fuma, bebe, uso de redes sociais.

Marcos de reconhecimento do publico: fis, admiradores ou se-
guidores. Momentos/marcos de percepc¢io do sucesso/aceitagao.
Adocao de estratégias. Seu relacionamento com fas. Problemas e
gratificagdes com as redes sociais. Interacdes com leitores/fds. Sua
comunidade de fas. Outros fas de telenovela. Divulgacao da pagina/
site/blog. Importancia das redes sociais para sua pagina. Nimero
médio de leitores/seguidores/acessos. Dificuldades/facilidades de
manutencio da pigina. Pretensdes com a pagina. Como avalia o
reconhecimento do trabalho.

O fa sereconhece como f&? Problematizagéo dele como fa. Se ele se
identifica e se assume como fa. Seu desempenho, sua performance. E
compartilhador? E produtor? E comentador? E curador? Se transita
entre esses papéis. Se oscila entre esses papéis. Se é um fa stricto
sensu em termos tedri cos. Consciénciado papel que exerce. O gosto
em ser fa. O gosto por trabalhar com algo de que se é fa. Trabalho
gratuito e trabalho pago.
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3. Os processos de autoconstrucao do fa

Com o roteiro, obtivemos as narrativas dos entrevistados que foram
inteiramente transcritas e analisadas a fim de (re)construirmos o processo
de autoconstrugdo dos cinco fas-curadores. Para essa andlise, seleciona-
mos as falas que pareceram ser as mais representativas desse processo.

3.1. Nilson Xavier (Teledramaturgia)

No momento em que se estuda a “participagao de fas e suas grada-
¢Oes’ por meio detipologia e de pirémide de participagdo propostas por
Lopes et al. (2011), encontramos em Nilson Xavier (47 anos) um caso
exemplar defé-curador. Ja em 1999, com o objetivo de colocar na inter-
net mais de 20 anos de estudos, colecdes e pesquisas sobre telenovela,
criou um site’ no qual compartilhava informacGes usando como base o
livro Memdria datelenovelabrasileira, de Ismael Fernandes (1987). Em
2003, registrou o dominio teledramaturgia'®, passou a ser reconhecido
por internautas e, aém disso, comegou a ser procurado para entrevistas
por jornais e TV. Tal situacao remete ao que Lessig (2008) enfatiza em
relagdo ao reconhecimento como fonte motivadora do trabalho dos fas.

Natural de Joinville, Santa Catarina, Nilson € o mais velho de dois
irmdos. Seu pai era funciondrio publico, agente de satide; e sua mae,
dona de casa. Foi alfabetizado pela mae, muito exigente com os estudos:
“Ela dava matéria extracurricular em casa. Ela cobrava tabuada, [...] era
aquela mae professora. E ela ficava o tempo todo com as professoras, [...]
queria saber como os filhos andavam”. Cresceu em uma casa que ficava
perto da escola, e sua infancia foi marcada por dois hobbies: ver TV e
desenhar. Assistia a desenhos, seriados e principalmente novelas, “s6
ndo podia assistir a das nove”, em razdo dos temas que eram abordados.
A fala de Nilson deixa clara a mediacdo da familia (Martin-Barbero,
2001). Afinal com a familia, no dizer de Gonzélez (1995, p. 143-144,
traducdo nossa) “sdo demarcados os limites do que se pode fazer, do que

° Disponivel em: <http://www.telenovela.hpg.com.br/> Acesso em: 10 jul. 2015.
1 Disponivel em: <http://www.teledramaturgia.com.br/ Acesso em: 10 jul. 2015.
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se deve fazer e o que se tem que fazer para alcancar uma série de objetos
devalor em umavida’.

Figura 2. Caderno de Nilson Xavier com anotacdes das telenovelas

Eramos Seis foi a primeira novela que o marcou. Ele também tem
lembrangas esparsas de outras, como O Semideus e Selva de Pedra, cuja
cena da morte da personagem Simone (Regina Duarte), em que o carro
capotava e explodia, o deixou assustado. Outratelenovelaque o assustou
quando crianga foi a versdo original de A Viagem, ainda na TV Tupi:
“morria de medo de ver as cenas do umbral”. Ele assistia a televisdao em
casa com a familia e, a partir dos 10 anos, o gosto pelas telenovelas o fez
catalogar em cadernos informagdes sobre cada producio: titulo, diretor,
autor, elenco (atores e personagens), data de estreia e fim. Tudo feito com
muito capricho, letra bem cuidada e recortes das revistas especializadas
em televisdo da época, como Amiga. Comecava ali o que, para Hardt e
Negri (2005), poderia ser chamado de trabalho imaterial, producdo essa
que se inicia e se apresenta por meio da manipulacdo de afetos, entre
eles a sensagdo de bem-estar, satisfaciio ou paixao.

Na escola, Nilson era o menino que desenhava bem. Habilidade
que o fez destacar-se e ganhar concursos. Fez curso de arte na Casa da
Cultura de Joinville, onde estudou desenho artistico, cultura, historia da
arte, ceramica, entalhe em madeira. Foi uma experiéncia que despertou
ainda mais seu senso estético em formacdo. O habito do desenho perdu-
rou durante toda a infancia e pré-adolescéncia, mas foi abandonado na
maioridade, quando, em busca de independéncia financeira, foi trabalhar
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como digitador. Nessa época, as informacdes dos bancos eram coletadas
manua mente, e, durante a noite, digitadores as inseriam nos sistemas.
Fez curso na Escola Técnica, tornou-se tecn6logo em Processamento
de Dados e estudou Administracio de Empresas. Em 2004, mudou-se
para Sdo Paulo, onde continuou trabalhando com informatica até 2011.
Durante todo esse tempo, o desenho foi deixado de lado, mas continuou
com seu gosto pelas telenovelas. “Mesmo tendo a minha vida paralela,

"~

eu nunca abandonei esse meu gosto, sempre fui fa”. O desenvolvimento
continuado do seu senso estético aliado ao conhecimento e pratica da
informadtica criaram os alicerces das futuras performances que viria a
exercer. Conforme Dutton et al. (2011), ser fa é uma performance e
requer certas estratégias de performance — e, para isso, Nilson estava se

municiando, se provendo a cada dia.

Figura 3. Colecdo de Nilson Xavier: discos
de vinil com trilhas sonoras

As telenovelas também despertaram seu interesse por musica na
adolescéncia. Uma grande alegria foi descobrir um sebo em Sio Paulo
e perceber que podia comprar aqueles discos antigos com as trilhas so-
noras de telenovela por um pre¢o muito baixo. “Eu enlouqueci [...]. E ai
eu comecei acolecionar, e hoje eu tenho praticamente todos os discos’.

Coletando informacdes desde crianga e tendo como base o livro
de Ismael Fernandes, Nilson ampliou seu conhecimento sobre novelas
e tem certeza de que teve a ideia certa na hora exata: langou o site Tele-
novela quando ainternet comegava a engatinhar. Na sequéncia, criou o
site Teledramaturgia, que comecou modesto, cresceu e notabilizou seu
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autor na drea, ou seja, construiu um Self totalmente relacionado a um
tema do qual era fa: “hoje eu vejo que eu tive um estalo, uma boa ideia
no momento certo, no momento propicio, porque, se ndo fosse eu fazer,
outra pessoa teria logo depois feito. Porque minha ideia ndo € original,
s6 que eu tive ela primeiro”. Conforme afirma Goffman (2013), o self
é criado a partir de interacdes sociais que, no caso, passam a reforgar
constantemente a construcdo da imagem.

Mesmo trabalhando com informatica, continuou atualizando e
enriquecendo o site. Em 2007, lancou o livro Almanaque da telenovela
brasileira, obra cuja ideia surgiu ao conhecer — e se encantar — com 0
Almanaque dos anos 80. Inspirado por esse livro, Nilson compilou as
informacgdes que tinha e procurou editoras para sua publica¢do. Marcelo
Duarte, da Panda Books, que ja o conhecia por meio do site Teledrama-
turgia, gostou do material e publicou seu almanaque, fato que difundiu
seu nome ainda mais. “O site Teledramaturgia me abriu muitas portas”,
reconhece Nilson.

Apbds um momento de autoquestionamento na empresa em que
trabalhava, resolveu tirar um ano sabético e transformou seu hobby em
atividade profissional principal no fim de 2011, quando comegou a escre-
ver criticas de telenovela no blog do UOL. Nesse momento, se explicita
a profissionalizacdo de um fa. Em 2012, passou a colaborar também
com o canal Viva. Conhece de memoria datas, musicas e personagens
de novelas como bom fa que €. E ndo tem problema em se declarar como
tal, reafirmando que defende e que sempre vai defender a telenovela.
Também tem seus fas, situacdo que acha engragcada por ndo se considerar
celebridade. Mas admite que a visibilidade conquistada faz com que tenha
admiradores e fas que nunca o viram pessoalmente e que o conhecem
apenas pelo trabalho. Reforca-se aqui a questdo da subjetividade do fa
em destaque, ou seja, conforme afirma Hills (2002), soma-se ao fandom
a subjetividade do individuo-fa. Lidar com isso, segundo Nilson, ndo
¢ tarefa das mais faceis. Além da relagdo de amor e 6dio com os fas,
também vive situagdes inusitadas, inclusive com autores.

1 Livro langado pela Editora Ediouro que inaugurou uma série de edi¢des sobre os anos 1990 e outras
tematicas.
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O Aguinaldo Silva... eu escrevi um texto elogiando a novela
Império, foi tipo... a novela tinha um més no ar... foi um elogio
que eu fiz, o Aguinaldo ficou super agradecido e publicou o
meu texto no blog dele. Meses depois, eu critiquei a novela
no Twitter, critiquei uma vez, critiquei duas vezes... pronto,
ele passou a me odiar. Me criticou no Twitter, me colocou no
mesmo pacote que o Mauricio Stycer, que € outro desafeto

dele...

Figura 4. Nilson Xavier no quarto onde trabalha

Em sua casa, a paixao pela telefic¢do esta por todos os lados. A sala
de estar exibe um vasto acervo de DVDs de séries e novelas, publicacdes
sobre telenovela e uma imensa cole¢@o de discos de vinil de trilhas sono-
ras, bem organizada. Ele trabalha no seu quarto, onde o computador estd
ao lado da TV: enquanto assiste, também trabalha — escreve textos do
blog e no Twitter, rede social na qual € bastante atuante: “LL4 eu sou mais
debochado. No Facebook, sou mais contido”. Reforca-se, desta maneira,
sua consciéncia dos usos das redes sociais e sua atuacdo segundo essas
caracteristicas, ou seja, debochado no Twitter: “Da RT quem come os
plural #ILoveParaisopolis™; e sério no Facebook: “H4 11 anos, foi ao
ar o primeiro capitulo de Senhora do destino, de Aguinaldo Silva, um
dos maiores sucessos da década passada, e que fez de Nazaré Tedesco
uma personagem icOnica de nossa teledramaturgia!” (postagens de 29
jun. 2015).

36



Com essa vasta experiéncia e muito conhecimento, ele se tornou
referéncia para pesquisadores, jornalistas, estudantes e profissionais da
4rea. Paixdo de infincia que amadureceu e rendeu frutos: “E uma coisa
que comegou de crianca e eu nunca abandonei, s isso”.

3.2. Jurandir Marques (Jurandir Dalcin Comenta)

Jurandir Marques tem 19 anos, € o mais jovem dos entrevistados.
Nasceu em Laguna, Santa Catarina, onde viveu a infincia em meio a
brincadeiras de rua que tinham hora para acabar: perto do horério da
novela das sete, voltava correndo para casa, para tomar banho e assistir
atelevisdo com a familia. Muitas vezes preferia ver telenovela a brincar.
Filho de doméstica e caminhoneiro, morou com a familia (pais e irma)
até 2014, quando se mudou para Porto Alegre, onde hoje mora. De 14,
concedeu-nos entrevista por Skype.

Figura 5. Jurandir Marques durante a entrevista por Skype

Atualmente, estuda Pedagogia no Centro Universitdrio Leonardo da
Vinci por meio de Ensino a Distancia (EAD) e comeca a exercer a pro-
fissdo, fazendo estagio como professor auxiliar em uma escola particular
de Porto Alegre. Tem gostos e ambi¢des diferentes: ser professor, fazer
teatro, e diz que ““é uma coisa muito dividida. Eu sou muito dividido”.

Jurandir sempre viu televisdo, sua familia sempre foi “noveleira”.
Era fa de Video Show e assistia 8 Globo; ndo via outras emissoras porque
na sua cidade de origem ndo pegavam outros canais. Sempre gostou de
novelas: “Desde Senhora do Destino... eu era... eu tinha o qué? Dez anos...
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nove anos... Senhora do Destino, A Lua me Disse, Pé na Jaca, Cobrase
Lagartos... desde 1a eu comecei a assistir novelas e eu sempre gostei de
novelas...” Aos 10 anos, Jurandir ja era tio. Hoje s@o trés sobrinhos que
“também gostam de novela. Eles pegaram essa minha veia”.

O gosto pela telenovela comeca a se formar no ambiente doméstico
pelo hébito familiar de assistir as produgdes, costume transmitido pela
mie e irma e que passa também para as novas geragdes — 0s sobrinhos.
Para ele, a temporalidade da telenovela constitufa importante marcador,
visto que indicava a hora de encerrar as brincadeiras de rua. Nesse micro-
cosmo, Jurandir comeca a se formar a partir do gosto em ver telenovela.
Podemos observar assim a tese de que o gosto é expressdo e marcador
da identidade (Bourdieu, 1984). A prépria lembranca e a enumeracio
de diversas telenovelas exibidas as 19h parecem comprovar sua compe-
téncia enquanto conhecedor e fiel espectador das producdes televisivas.

Seu interesse despertou também a vontade de atuar e escrever:
“adorava aquele universo, [...] queria ser o vildo das novelas. Entao
foi onde eu comecei a escrever também. L4 naquela época”. Em 2011,
escreveu um primeiro roteiro de telenovela: uma histdria escrita 8 mao,
em cadernos que guarda com carinho na casa da mae — sdo mais de 20
cadernos. Comegava a se delinear aqui a questdo do gosto como moti-
vador para o desenvolvimento de habilidades relacionadas ao universo
ficcional. Depois disso, durante um periodo escreveu webnovelas no
blog Megahertz'?, do seu amigo Mateus, que sabia mexer em HTML" e
foi responsdvel pela primeira versdo do blog de Jurandir.

Em outubro de 2012, criou o Jurandir Dalcin Comenta'* e explica:
“Jurandir Dalcin ndo é meu nome. E Jurandir Martins Marques Junior”.
O nome Jurandir Dalcin nasceu em homenagem a Malhacdo que, na
temporada de 2009, sua favorita, apresentava o ator Daniel Dalcin e a
personagem Yasmin Fontes, papel de Mariana Rios. Criou, entdo, o nome
artistico de Jurandir Dalcin Fontes: “com o tempo eu tirei o Fontes e ficou
o Dalcin. E todo mundo me conhecia como Jurandir Dalcin. Na escola...

2 Disponivel em: <http://www.mhztv.com.br/> Acesso em: 10 jul. 2015.
13 HTML significa HyperText Markup Language, ou seja, linguagem de hipertexto basica para textos de sites.
!4 Disponivel em: <http://jurandirdalcincomenta.blogspot.com.br/> Acesso em: 10 jul. 2015.
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até minha mde me chamava de Jurandir Dalcin [...] E todo mundo pela
internet me conhece como Jurandir Dalcin”.

A escolha do nome — do sobrenome mais especificamente — € re-
velador do forte envolvimento emocional de Jurandir com as tramas.
Mais que a sua identidade, ele liga sua propria identificagdo narede a um
personagem de telenovela, fortalecendo a associag@o entre sua imagem e
aficgdo televisiva. Com isso, indica suas aspiragdes culturais e seu desejo
de ingressar nesse universo, diluindo fronteiras entre o real e o ficcional
a partir da escolha do nome como ser4 percebido na internet. Seu self é
construido em intrinseca relagdo com seu objeto, retomando a questdo
da conduta coerente e adequada que se espera na representacdo descrita
por Goffman (2013) a fim de provocar influéncia nas interacdes sociais.

O blog nasceu do interesse em fazer comentérios, apresentar seu
ponto de vista para diversos assuntos. O Jurandir Dalcin Comenta é
mantido até hoje com muita atencéo a quantidade de postagens e ao
engajamento do publico: “Se ndo tem divulgacdo, ndo tem acesso. Eu
gosto de acesso e eu gosto de comentario. Eu gosto de estar sempre ali,
mexendo, atualizando porque, sendo, o pessoal ndo vai saber”.

A divulgacdo constante e 0 monitoramento dos acessos séo indica-
tivos do seu cariater de f&-curador, engajado em movimentar o site, gerar
conteddo interessante e atrair comentarios. Isso faz com que Jurandir
tenha a sensag@o de bem-estar e sucesso, razdo pela qual vai adequando
o perfil do blog a fim de conquistar mais acessos e discussoes. Trata-se,
novamente, da adequacdo do desempenho (Goffman, 2013) com vistas
a influenciar as pessoas a partir da malha de interag@o reciproca.

No inicio, a frequéncia de publicacdes no blog era de duas vezes por
semana: uma critica e os indices de audiéncia. De vez em quando, relem-
brava novelas no quadro Nostalgia, que existe até hoje. Esse esquema
de trabalho alterou-se em maio de 2013, quando passou a escrever sobre
outros assuntos. A mudancga seguinte aconteceu em 2014, quando trans-
formou o blog em portal, com muitas colunas, em que buscava abordar
tudo o que envolve arte: cinema, teatro, musica. Apesar de ter conseguido
aumentar os acessos dessa forma, houve queda dos comentarios. Como,
para ele, os comentdrios sdo muito importantes, decidiu realizar nova
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mudanga, em janeiro de 2015, voltando ao formato de blog, com suas
opinides, criticas e pontos de vista, o que revela a questido da interagao
com outros fas como elemento importante para a constru¢do da sua
performance por meio da coletividade. Além do conteddo sobre fic¢ao
televisiva, um dos diferenciais do blog sdo as webséries e webnovelas,
a maioria delas escritas pelo proprio blogueiro.

Figura 6. Jurandir Marques exibe tatuagem de

Sandy, de quem € grande fa

Fa declarado da cantora Sandy, Jurandir tem uma tatuagem no pulso
e fotos dela espalhadas pelo quarto:

Eu sou fa da Sandy! E eu sou fa do universo das novelas. [...]
Eu sempre fui da televisdo, eu deixava de fazer as coisas para
ver uma novela, eu saf de uma escola que eu estudava hd dez
anos porque eu comecei a estudar no periodo da noite entdo

ndo dava para mim ver novela. Entrei em depressdo.

Aliando o seu interesse pelo universo datelevisdo com a produgdo
de contetidos que atraem os internautas, Jurandir constréi sua imagem
de fa a partir da mediag@o entre ficcdo e publico, transmitindo, com o
afeto e a paix@o com que fala das tramas, sua admirag@o pelo universo
teleficcional. E um grande exemplo da unifio do fandom com a subjeti-
vidade do individuo-fa. Para além disso, a fruicio estética da telenovela
se configura como elemento estruturador de sua vida, a ponto, inclusive,
de motivar a mudanca de escola e de fomentar a constante interagao:
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“Fico no computador sempre. Comentando... ou talvez eu ja vejo uma
cena e eu ja vou ali escrever alguma coisa para postar”.

3.3. Lucas Andrade (Cascudeando)

Lucas Andrade (26 anos) nasceu em Sao Borja, cidade do interior
do Rio Grande do Sul. Filho tinico, morou com os pais até 2005, quando
foi para Santiago (RS) cursar Psicologia. Lucas afirma que sua infincia
foi boa e tranquila, com os pais e parentes sempre presentes. Ele res-
salta, ainda, que a familia inteira € de Sao Borja e que de 14 ndo sai; se
classifica como “ovelha negra” por sempre ter vontade de sair da cidade
pequena — como fez.

Ap6s concluir a graduagdo, Lucas foi morar em Lages, Santa Cata-
rina, e atuou como psicélogo. Voltou para o Rio Grande do Sul pouco
depois e atualmente faz mestrado em Educacio na Universidade Federal
de Santa Maria (UFSM), cidade onde reside. E interessante perceber
que a pesquisa do mestrado de Lucas, como ele frisou algumas vezes,
ndo se relaciona com telenovela. Desse modo, o gosto pela telenovela e
o impulso de criacdo e compartilhamento de contetidos relacionados a
ela surgem a partir de lagos afetivos, que ndo passam por interesses ou
necessidades académicas/profissionais. Configura-se, portanto, como
trabalho imaterial (Hardt; Negri, 2005), mais estimulado por paixdo e
satisfacdo pessoal e menos por retorno financeiro.
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Voltando a infancia, Lucas recorda que costumava assistir a televisao
sozinho e “direto, de manha até de noite” — e elege como lembrancas
mais marcantes a abertura de Mulheres de Areia e atelenovela O Rei do
Gado. A assisténcia de telenovelas diminui ja no Ensino Médio, quando
sobrava menos tempo para a TV. Nesse periodo, teve colegas que com-
partilhavam a experiéncia de assistir telenovelas: “era briga por causa
da professora que queria dar aula e a gente nio deixava, comentando
sobre a novela América, eu lembro disso”. Essa socializagdo fomentada
pelo gosto por teleficcdo aparece como uma etapa inicial de expansao
das relagdes com outros fas, que pdde se consolidar por meio da internet
alguns anos depois.

Em 2005, mais como uma brincadeira de adolescente, Lucas criou
o blog Cascudeando® e também uma comunidade dedicada a ele no
Orkut. O agora blogueiro divide claramente os contetidos sobre os quais
escreve: sua pagina se tornou um espaco de debate e critica a programagao
televisiva. Mas ele revela que, além disso, escreveu romances ainda nao
publicados. Temos ai delineada a performance (Dutton et al., 2011) de
construgdo do self constituida a partir de uma das categorias estabelecidas
por Lessig (2008), nomeadamente, a associacdo da pagina a contetdos
diferenciados do trivial, inteligentes e opinativos, que despertem interesse
dos leitores a fim de obter reconhecimento e respeito na esfera on-line.

Figura 8. Print screen do blog Cascudeando

1> Disponivel em: <http://cascudeando.zip.net/> Acesso em: 10 jul. 2015.
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Atualmente, Lucas mora sozinho e ndo abre méo de ter uma tele-
Visao no quarto:

Como eu estou fazendo mestrado, a minha vida é meio cigana,
ndo estou ainda estabilizado. Eu moro em Santa Maria por
causa do mestrado e quando vou pra Sao Borja fico na casa
dos meus pais. Eu tenho poucas coisas em casa. Eu tenho
umaTV apenas, porque a minhacasa € um gquarto, umapega
grande, lavanderia, sala, cozinha e um banheiro, por enquanto
eu estou acampando por ai.

Diz, ainda, que ndo assina nenhum servi¢o de TV paga e que costuma
ver televisdo sozinho. Aqui, vale ressaltar que, apesar de estar fisicamente
sozinho, Lucas tem o habito de acompanhar a programacio conectado
as redes sociais, principalmente o Twitter — o que o coloca em contato
com outras pessoas que também discutem e comentam os contetdos
televisivos, por meio de segunda e terceira tela (principalmente o celular
e o computador). Ele se revela, ainda, um fa de telenovelas mexicanas e
diz que, sempre que possivel, acompanha as tramas vespertinas do SBT;
também ndo se prende a grade de programacio das emissoras: diz que
frui muitos contetdos aos quais ndo teria acesso pela televisao de maneira
tradicional fazendo download, como AViagem, reexibida pelo canal Viva.

Lucas costuma ver os contetidos baixados no computador mesmo,
mas diz que, quando viaja (de Onibus), coloca os arquivos no celular
e frui a partir da plataforma mdével. Para acessar as redes sociais e co-
mentar a programacao, diz que até usa o celular, mas prefere fazer isso
pelo computador e langa mé&o do Twitter como termémetro para medir
e avaliar o que estd sendo comentado a respeito da ficcdo televisiva.

O blogueiro revela que tinha o hébito de, ainda na infancia, gravar
os nomes dos autores das telenovelas e desenhar os logotipos. Também
brincava de elaborar um titulo e fazer descri¢do de personagens de uma
trama criada por ele, como se fosse um autor. Essa “brincadeira” prosse-
gue, pois hoje o rapaz cria roteiros e, apesar de ndo os publicar on-line,
guarda os textos romanceados e pensa em escrever um livro no futuro.
“Esta s6 no computador por enquanto. Nao estd divulgado nada. Eu até
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estou escrevendo um livro que estd faltando o tltimo capitulo e concluir
ele, que era uma ideia, uma base pra uma novela.”

Sobre o processo de produgdo para o blog, Lucas revela que ja teve
mais “comprometimento”, escrevia as segundas e quintas. Por conta do
trabalho e de outros compromissos, acabou diminuindo o ritmo e hoje
escreve sem rotina muito definida (mais ou menos de quinze em quinze
dias), quando tem vontade. O que aparentemente também o desmotivou
foi o fato de nfo ter a mesma visibilidade de produtores de contetido
atrelados a algum grande portal:

Todo mundo tem um blog ou tem um espago que fala sobre
televisdo, todo mundo comenta, principalmente se o blog esta
em alguma plataforma tipo UOL ou tipo BOL, todo mundo
acaba comentando, todo mundo entende sobre televisio,
entdo isso acaba me deixando um pouquinho mais velado,
€U escrevo, mas sem aguele compromisso.

Ja teve muito interesse pela quantidade de acessos, mas hoje nao
seimportamaistanto com isso. O boomde visualizagdes em sua pagina
ocorreu em 2007 ou 2008, quando o Fabio TV comentou pela primeira
vez no blog — a interacdo entre as paginas de fas € benéfica para a reper-
cussao dos contetdos. Hoje, o blog tem um ptiblico pequeno, mas cativo;
registra entre 150 e 200 acessos semanais. O contato efetivo e afetivo
entre produtores de contetidos on-line estd na base do que Booth (2010)
chama de digital fandom, de onde emergem os fas-curadores, conceito
cunhado por Lopes et al. (2011), que se estabelecem como formadores
de opinido acerca da fic¢@o televisiva. Essa dindmica com um grupo
pequeno de interlocutores, porém ativo acerca das discussdes sobre
teleficcdo, parece satisfazer as expectativas de Lucas com sua pagina.

Lucas se coloca como um fa de telenovela, tanto que escreve com
prazer sobre o assunto e o acompanha sempre que pode. Apesar disso,
acredita que hoje é mais seletivo em relacdo aos titulos que frui e aos
quais se dedica. Se diz admirador especialmente de Luiz Fernando Car-
valho e Maria Adelaide Amaral, e para tudo que estiver fazendo a fim de
acompanhar o trabalho dos dois. “Nio € a toa que, pra mim, Os Maias
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foi a melhor minissérie que a Globo ja fez, porque os dois sdo incriveis.
Esses dois pra mim sdo os principais, ndo lembro de nenhum outro que
me marque tanto. Ela como autora e ele como diretor”, opina.

Por fim, é possivel perceber que a pagina Cascudeando hoje é
mantida pela paixdo do produtor de contetidos pelo tema telenovela.
Nio hd retorno financeiro e tampouco interesse imediato de adquiri-lo.
Nesse sentido, o trabalho de Lucas € precisamente compreendido como
amateur (Flichy, 2010), um amador profissional, um criador que na era
digital adquiriu com facilidade competéncias especificas; além de ser um
trabalho de fa desenvolvido a partir de fortes lagos afetivos construidos
ao longo de suavida.

3.4. Fabio Dias (0 Cabide FALA)

Fabio Dias (32 anos) nasceu em um sitio em Tanabi, no interior de
Sao Paulo, onde viveu boa parte de sua infancia. Seu pai é agricultor e
sua mde é dona de casa. Filho do meio de trés irmaos, morou ali até os
oito anos e depois se mudou com a familia para Sao José do Rio Preto,
onde viveu até os 22 anos. Mudou-se sozinho para Sio Paulo, onde estd
hé dez anos. E formado em Administracdo e trabalha na drea em um
restaurante da cidade.

Figura 9. Fabio Dias
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Fabio lembra:

A paix&o por telenovela comegou na novela Vamp, que era
bem infanto-juvenil, hoje analisando assim. Eu tinha nove
anos e eu me apaixonei por aquela histéria, achei incrivel
aqueles efeitos. Ai, as préximas novelas eu gostaria que
fossem todas parecidas com Vamp, cheias de efeito especial.

A partir dai, Fabio passou a acompanhar todas as novelas, principal-
mente da Globo. S6 néo conseguia ver o Valea Pena Ver de Novo porque
estudava a tarde. Adorava desenhar os logotipos, mas durante a infancia
e adolescéncia ndo teve o hédbito de escrever sobre as fic¢des. Fabio
fala bem animado sobre o fato de hoje encontrar pessoas que também
desenhavam os logotipos das telenovelas, normalmente nos “encontros
de noveleiros” que os proprios blogueiros organizam esporadicamente.

Hoje em dia, além de ter menos tempo por conta do trabalho, Fa-
bio diz que ja ndo assiste a todas as ficcdes porque ficou mais seletivo.
Percebemos que ele assume essa posi¢ao de critico mais do que de fa
de telenovela: “Ah, eu acho que mais observador hoje em dia. Com a
maturidade, se torna mais observador do que um fa, fanético. Eu acho
que ja fui mais, hoje eu td mais... Minha vida social td bombando mais
(risos)”. Apesar disso, Fabio diz que ndo perde a telenovela das nove
e que chega a acompanhar os conteidos pelo celular quando ndo pode
ver em uma televisdo.

O Cabide FALA, site do qual Féabio Dias € editor chefe, ja tem quatro
anos e surgiu da ideia de fazer um blog com uma amiga que se interessa
por moda. Ela queria que o nome fosse O Cabide, mas Fabio achou meio
limitado, ja que falariam de vérios assuntos além de moda. Como ela
se chamava Lafs, juntaram as primeiras silabas de cada nome (Fa+La),
formando a palavra Fala, que foi somada a ideia inicial, surgindo assim
o nome O Cabide FALA.
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Figura 10. Print screen do site O Cabide FALA

Inlcle Sobre o Site Colunas Quem somas Midia Saclal Contato

Atualmente, o site tem seis colaboradores (colunistas) citados
oficialmente, mas s6 quatro ainda produzem contetidos ativamente. E
importante registrar que esse blog € o tnico produzido coletivamente
entre os cinco que compdem a amostra desta pesquisa. Fabio, além de
organizar a equipe, revisa os textos e cuida da divulgacdo nas redes
sociais. Afirma que o contato com os seguidores ¢ muito importante e
estabelecido de maneira estreita. Ele faz questdo de responder todos os
comentdarios e interagir com os leitores, apesar de ndo ter o habito de usar
o Twitter ou o Facebook (redes em que O Cabide estd) como segunda
tela durante a exibicao das ficcdes.

O assunto preferido de Fabio, e do qual ele mais se orgulha, € a
audiéncia. Mantém uma coluna sobre o assunto, com analises e deta-
lhes de cada fic¢do: “eu me orgulho muito dessa coluna de audiéncia
porque ndo tem nada igual, parecido, ninguém nunca fez nada parecido
assim. Até tem um comparativo assim, mas s6 posta niimero, ndo tem
observacdo nenhuma e nada com grafico e tdo detalhado, como vocés ja
viram”. Féabio, ao se identificar com o contetdo relacionado a audiéncia
de fic¢des televisuais, constréi referéncias a partir disso, replicando-o
em suas midias sociais. Desse modo, compdem representagdes de si para
outros participantes dessas midias (Goffman, 2013; Hardt; Negri, 2005).

Asatividades como fa-curador realizadas por Fabio sdo de produgéo
de conteddo para o blog a partir, principalmente, de dados de audiéncia
divulgados pelos veiculos de comunicacdo ou institutos de pesquisa.
Como aponta Amaral (2012, p. 46), essa caracteristica de curadoria
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possibilita a recriacdo de sentidos do conteido “para um comentario ou
critica, entendida aqui como desde um comentdrio textual, como uma
alteracdo na imagem ou o uso de ironias e outras figuras de linguagem”.
Assim, os contetidos produzidos por esse fa sdo entendidos ndo somente
como um “derivado do material das midias de massa, mas devem ser
entendidos eles mesmos como aberturas para a apropriacio e remixa-
gem pela inddstria da midia” (Jenkins, 2008, p. 148). Além disso, faz a
manutencdo da fan page e de um perfil no Twitter, bem como a edi¢ao
do material postado pelos demais autores do blog.

Quanto a profissionalizac@o, Fabio se esquiva um pouco e diz que
ndo procura ganhar dinheiro com sua pédgina, sobre a qual ele volta e
meia ainda se refere como blog: “ele ainda é meio amador né, gente?
A gente chama de site pra ficar bonitinho”. Fabio diz que o seu maior
reconhecimento € o apreco do publico pelos seus textos, o convite para
pecas e filmes, além do contato com pessoas da producio das ficgdes: “O
reconhecimento € o maior ganho nisso tudo, né? Vocg saber que vocé ta
fazendo uma coisa que td valendo alguma coisa pra alguém, td chamando
a atencao, ta sendo diferente”. Fabio também parece orgulhoso e diz que
acha que tem seu trabalho valorizado quando pesquisadores da USP vao
conversar com ele sobre producdo de conteddos relacionados a telenovela.
Observamos que o retorno para esse produtor de contetddo esta voltado
parao capital social, como reconhecimento em meio a sociedade na qual
estd inserido. Nao ha valor financeiro agregado a sua producgdo de fa,
uma vez que, conforme Wellman et al. (2001) e Ellison et al. (2011), a
importancia para esse individuo encontra-se na participacao colaborativa,
nastrocas e rel agdes sociai s que sdo desenvolvidas has comunidades on-
-line. Essa performance se configura, portanto, como trabalho gratuito
ou voluntario narede, que € 0 modelo da maior parte dos produtores de
contetidos considerados para essa pesquisa. A unica exce¢do € Nilson
Xavier, que, conforme descrito anteriormente, transformou seu traba-
lho de fa de fic¢do televisiva em fonte de renda principal. Com isso, é
possivel dizer que o self é construido e performatizado, uma vez que a
curadoria de contetdos sobre as fic¢des é uma atividade impelida pela
rede de motivagdes e de rel agfes sociai s emergentes dos fandoms e pelo
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modo como o individuo-fa quer ser identificado pela sua participagio
nessas relacoes.

Fabio afirma que, no comeco do blog, escrevia com mais frequéncia,
chegando a escrever até mesmo no ambiente de trabalho. Hoje em dia, a
rotina € de escrever a noite, em casa, apés o final do expediente, as 16h.
Ele mesmo € responsavel pelo pagamento da taxa de administragao para
manter o dominio do site e também realiza pagamentos para divulgagdo
de suas postagens no Facebook. Quanto a ideia de agregar valor financeiro
a pagina, Fabio se mostra inseguro e ndo muito interessado:

O nosso blog, O Cabide, ele é pelo Blogspot. La tem aquele
Google Analytics que coloca uma propaganda do Google, ai
eu instalei ela, depois de um tempo chegou uma confirma-
¢do pelo correio, eu tinha que confirmar no site, eu nem sei
onde eu enfiei essa confirmagdo, ndo confirmei nada, e af
desinstalou 1a. Tem alguns délares 14 na conta, mas eu nem
sei como receber isso. Entdo eu sou muito ruim pra ganhar
dinheiro com isso.

Apesar disso, € possivel perceber que, mesmo realizando trabalho
gratuito e motivado por lagos afetivos, Fabio ndo descarta a possibilidade
de monetizar sua pagina no futuro: “Hoje eu t6 tranquilo, ndo busco, mas
claro que seria 6timo poder ganhar dinheiro com isso. O Nilson Xavier
trabalhou a vida inteira como analista de sistemas, comecgou a ganhar
dinheiro agora. Nio sei, futuramente eu posso ser mais reconhecido”.

3.5. Sérgio Pacheco de Oliveira Santos (De 0lho nos Detalhes)

Sérgio Pacheco de Oliveira Santos, carioca, criador do blog De Olho
nos Detalhestem 28 anos e nasceu em Vila Isabel, bairro da Zona Norte
do Rio de Janeiro, onde vive até hoje. O bairro € considerado referéncia
do samba e da boemia carioca, pois ali nasceram e viveram Noel Rosa e
Martinho da Vila; contudo, Sérgio prefere rock e pop. A familia inteira
¢ carioca, e os pais sempre foram noveleiros. Sérgio ¢ filho tnico. O
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pai morreu de infarto em 2004, aos 51 anos. Era fotégrafo profissional,
trabalhou nos jornais Extra e O Dia, sempre cobrindo estreias de artistas
do teatro e da televisdo, e costumava levar o filho junto nessas ocasi-
oes. Era amigo de Juliana Paes, Bruno Gagliasso. Sérgio € formado em
Biologia, sua paixdo depois da televisdo. Adora animais, possui peixes
e uma cadelinha da raga Shitzu. Graduou-se em Biologia em 2010 e
fez estdgio no Museu Nacional por quase trés anos, no setor de plantas.
Quando o contrato acabou, decidiu continuar investindo no que mais
gosta de fazer: o blog de TV. Vive com a mae em um apartamento, no
mesmo prédio em que nasceu e se criou. Ela acompanha as atividades
do filho na web e apoia.

Figura 11. Sérgio Santos durante a entrevista

O blog De Olho nos Detal hes surgiu ha quatro anos. Segundo Sérgio,
tem 40 mil acessos por més, 1.300 por dia e costuma ter mais acessos
no final de semana, dependendo do que publica. Tudo comecou de brin-
cadeira, a partir da coluna de Patricia Kogut no jornal O Globo. Como
outros internautas, Sérgio acessava a pagina para interagir na secao Notas
da coluna. Assim, a partir de um site de midia tradicional, formou-se
um pequeno grupo de seguidores. Quando esse acesso foi suspenso, por
motivos de formatacdo da coluna na web, os proprios colegas de Twitter
sugeriram a ele montar um blog. O movimento expressa exatamente o
conceito de spreadable media (Jenkins; Ford; Green, 2013). A ideia de
espalhamento enfatiza a criagdo de formatos de facil compartilhamento
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e atribui ao fa e a cultura fa uma fungdo mais proeminente do que era
usual, em vez de simplesmente atrair seguidores para um mesmo lugar.
O Twitter € a rede favorita desses fas, pois permite interagir em tempo
real com a exibicao da telenovela. Os picos de acessos surgem em fun-
¢do de finais de novelas, de reviravoltas nas tramas. Definitivamente,
o meio familiar impulsionou Sérgio desde cedo a formar uma atitude
ativa diante de suas experiéncias audiovisuais, mas foram as redes que
lhe deram visibilidade mididtica, no dizer de Andrejevic (2008), e ao
mesmo tempo |he permitiram consolidar um reconhecimento que néo
se limita aos fendmenos virais, centrados na exposi¢ao da vida intima e
fadados ao esquecimento, reproduzindo a ideia de sites como o TWoP.!¢

Sérgio acredita que a televisido foi expandida com as ferramentas
de interatividade disponiveis no site € com as redes sociais. As pessoas
sentem necessidade de comentar o que veem e compartilhar. Dos acessos
atuais do blog, a maioria é de pessoas que ndo pertencem aquela época.
“S6 sobraram quatro do Twitter. Eu tenho 38 mil seguidores”, conta.
Além do blog, que tem como endere¢o o nome de sua conta no Twitter,
ele tem uma pagina no Facebook, que criou hé dois anos, por insistén-
cia dos seguidores, apenas para legitimar seu conhecimento, pois, para
impulsionar os acessos no Facebook, tem de pagar. J4 no Twitter, basta
publicar o link das cenas para ter retorno. Sérgio ndo publica fofocas,
mas informagao colhida das colunas. Sempre cita a fonte e faz andlise
como telespectador.

O processo valida a percepgao do gosto como expressdo e denomi-
nacdo de identidade dos sujeitos sociais (Bourdieu, 1984), bem como o
conceito de formagao do fandom por afinidades, como fator de prestigio
e construcdo de capital cultural. Essa compreensdo € essencial para en-
tender a noc¢do de performance, segundo Goffman (2013), dentro deste
projeto e a elaboragéo do self (eu), em que a percepgio que temos de
nosso papel torna-se uma segunda natureza e parte integrante da nossa
personalidade. O publico que acessa € variado, mas a maior parte € ado-

1o Television Without Pity (Televisdo Sem D@, em tradugio livre) é o nome de um portal independente montado
por jornalistas profissionais que agrega comentdrios e posts de fas com criticas e sinopses dos principais
programas da TV estadunidense. Foi recentemente adquirido pela NBC/Universal Pictures. Andrejevic
(2008) abordou esse tema em um interessante artigo.
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lescente. H4 mulheres e homens, conta Sérgio, que considera um tabu
a ideia de telenovela ser coisa de mulher. “Nem todo adolescente gosta
de séries. Eu, particularmente, sé vejo Revenge (ABC, 2011-2015), que
¢ um dramalhdo, uma telenovela” — € fa confesso da atriz Emily Von
Camp, que interpreta a protagonista da série. J4 as telenovelas t€m a
ver com o Brasil. “Muitas telenovelas brasileiras se inspiram nas séries
americanas, misturam elementos das séries’, aponta ele.

Sérgio assiste a todas as novelas e adora Malhagdo (Globo, 1995-
2015), cuja versao atual considera uma das melhores, mas também
assiste a séries brasileiras. E cita também as novelas mexicanas Maria
do Bairro (Canal de las Estrellas, 1995-1996), Maria Mercedes (Canal
de las Estrellas,1992-1993) e Marimar (Canal de las Estrellas, 1994),
exibidas no Brasil pelo SBT. Além disso, ndo perde as séries da Record,
da GNT, do Multishow. Prefere claramente o género sitcom, ou ainda
aquelas que ja foram classificadas como dramédia. Nao gostade viol én-
cia, thrillersde acéo a séries policiais, mas comenta. Também vé muito
o canal Viva, que reprisa sucessos da Globo. E fandtico por Big Brother.
Assinao pay per view. E assinante do Globo.com, mas praticamente nio
da muita atenc@o aos conteudos exclusivos digitais que o portal oferece
em seus servigos de streaming. Para ele, os “extras” ndo tém funcionado,
mas admite que esses conteidos podem complementar a trama e integrar
seu universo diegético. Segundo ele, a Unica estratégia transmidia que
deu certo junto ao publico foi o videoclipe das empreguetes em Cheias
de Charme (Globo, 2012).

Sérgio atualiza seu blog diariamente e responde a mensagens. No
inicio, respondia de improviso em tempo real, mas agora tem arquivos
prontos sobre diversos temas, personagens e séries, pratica adotada pelo
mercado jornalistico e conhecida pelo jargao de “gaveta”. Ele confessa
uma dificuldade imensa em lidar com novas tecnologias, com as quais
passou a ter familiaridade em fun¢do da paixao pelo tema. Sérgio assiste
a todas as emissoras, mas “escrever sobre a Globo d4 quatro vezes mais
acessos’. Nao gosta dos haters'’, mas convive com eles; se passam dos

17 Palavra de origem inglesa que significa “aqueles que odeiam”. Termo usado para pessoas que praticam
bullying virtual ou cyber bullying.
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limites, exclui. Os amigos virtuai s S80 muitos e permanecem sempre em
contato. A procedéncia da maioria dos acessos ndo € facil de identificar.
“Os acessos do blog da Patricia Kogut eram todos de fora do Rio”, lembra.

Figura 12. Print screen de tweet de Sérgio Santos

ﬂ Caroliny Suhet
rihanda hoje

! Sérgio Santos Lo m

carolsuhet pois &€, mas caso morra ndo
acharei ruim pg acho um desfecho
grandioso pra um étimo papel

Sérgio se considera um fa, mas faz distin¢ao entre aqueles que se
apaixonam por personagens, montam sites e fandoms e quem, como ele,
gosta de teledramaturgia— uma distingdo que, para Jenkins (2008), ndo
tem muito sentido, pois todos os fas integram os novos processos cola-
borativos que podem levar a novas formas de cidadania. Nesse sentido,
Sérgio se enquadra perfeitamente dentro da categoria de fa-curador ou
fa amateur.

Sérgio ainda afirma: “Muitos fis gostam de shippar®®, s entram
no blog e nas redes quando vocé escreve sobre o casal que eles gostam,
de novela ou de programas como o Big Brother. Tanto faz se o casal é
heterossexual ou gay.” Muitos desses fandoms n&o selimitam aescrever
sobre o casal da novela, mas criam verdadeiras fanfics. Felix e Nico de
Amor aVida, por exemplo, transformaram-se na rede em Felico. “Juntar
o nome € torcer pelo casal”, afirma Sérgio. Nessas novelas criadas em
paralelo pelos fas, quando o casal se separa, eles recriam a histéria da
forma como gostariam que tivesse acontecido. Para Sérgio, o Twitter foi
a rede que estimulou o surgimento desses fandoms, sobretudo a partir
de 2011, e a coluna de Patricia Kogut foi o mecanismo de adesdo, como
denomina Booth (2010).

18 Anglicismo, verbo derivado da palavra relationship, que significa relacionamento, adotado na rede para
se referir ao ato de seguir um casal que seja personagem de um relato ficcional, em geral de ficgao seriada.
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Sérgio interage com outros blogueiros, como Fabio, de O Cabide
Fala, o que legitima a sua performance on-line e o seu pertencimento a
uma comunidade coletiva. Sua rotina de trabalho inclui acompanhar os
outros fandoms. Em seu quarto, acompanha diariamente novelas, séries
eo0 Big Brother. Liga o computador as 17h30 para assistir Malhag&o. Se
anovela é boa, ele comenta. Sendo, visita sites, Twitter e vai até duas da
manha. Os textos sdo escritos de madrugada. Aos sdbados e domingos
ele fica menos tempo on-line, mas, se ha alguma coisa ‘“bombando”,
ele muda a rotina. Sérgio quer continuar a ser blogueiro, nunca quis ser
jornalista, mas gostaria de trabalhar numa redacéo. O compartilhamento
de contetidos de valor comercial e cultural (Deal, 2007) através de uma
rede que é, por natureza, sem fronteiras converteu o conhecimento de
um profissional amador de um bairro da Zona Norte do Rio em capital
cultural (Fiske, 2001). Sérgio tem nocdo dessa importincia, embora ainda
ndo tenha encontrado o seu modelo de negdcios. “Meu sonho ¢ ganhar
dinheiro com o blog”, assume.

4. Revelagdes da autoconstrucao do fa

A partir dos processos anteriores de autoconstrucdo dos fas, é pos-
sivel tracar algumas andlises estabelecendo pontos de interse¢do e de
divergéncias entre eles.

A principio, um aspecto que merece ser apontado € o género e o
estado civil dos fas entrevistados: todos homens solteiros. Fas de um
produto usualmente reputado como preferéncia de mulheres casadas,
reforcam a tese de que, apesar de ndo poderem ser considerados consu-
midores comuns ou tdo somente espectadores, desde a década de 1970,
pelo menos, “a presenca do publico masculino, antes pouco significativa,
chega bastante proxima aquela do publico feminino” (Borelli, 2001, p.
11). Além disso, todos possuem nivel universitario, sendo que Jurandir,
devido 2 sua pouca idade, cursa ainda a graduagzo. E interessante observar
que nenhum deles dedicou seus estudos a areas relacionadas as comu-
nicagdes ou as artes. Preferiram administrac@o, psicologia, informatica,
pedagogia e biologia. E, em termos de moradia, apenas um mora sozinho,
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Lucas Andrade. Sérgio Santos mora com a mae e os outros trés dividem
apartamentos com amigos.

Todos eles, a excecdo de Nilson Xavier, exercem profissdes remu-
neradas que ndo a de blogueiro: Fabio € gerente de restaurante, Lucas é
estudante de mestrado e vive com a bolsa de estudos que recebe, Jurandir
Marques faz estdgio como professor assistente e Sérgio, que faz trabalhos
relacionados a biologia, estd desempregado atualmente. Talvez seja por
essa razdo que Jurandir sonhe com um futuro retorno financeiro de seu
blog e que Sérgio se concentre em possiveis anunciantes. Em contrapar-
tida, Fabio e Lucas tém seus blogs como hobby.

E interessante notar, ainda, que os fas-curadores, tanto os entre-
vistados pela presente pesguisa como diversos outros por eles citados,
mantém interagdo e relagdes de troca com outros fas principalmente em
modo on-line, mas também presencial, quando possivel o deslocamento.
Sdo relagdes e interagdes que fazem deles uma verdadeira comunidade,
um fandom, onde se fortalecem como membros bem como seus lagos
com a ficcdo televisiva brasileira. Eles sabem de uns e de outros, se
comunicam e trocam ideias.

Em termos de histéria de vida cultural dos fas, nas praticas iniciais
que estimularam e que presentemente levam a identificar a génese do
gosto por telenovela, existem alguns aspectosimportantes a considerar.
Foi possivel perceber, nomeadamente, em Nilson, Lucas e Fabio, o habito
de desenhar logotipos de titulos de ficcdes. Nao é exagero dizer que o
aspecto ludico conferido ao desenho conecta alguns dos entrevistados
aos temas da telenovela, em um processo importante na constituicéo
do gosto e constru¢cdo da memdria afetiva. Lucas afirma: “minha mae
brinca comigo que a primeira palavra que eu escrevi na vida foi Vamp”,
referindo-se exatamente a precocidade do costume de desenhar logos
de teleficcdes.

Outra caracteristica recorrente da histdria de vida cultural desses
fas produtores de contetidos se refere ao costume, ainda na infincia,
de fazer cole¢des de objetos relacionados as telenovelas, entendendo o
seu consumo como parte fundamental dos processos de constituicdo de
identidade e de pertencimento ao grupo. O objeto, desse modo, passa
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a ter um valor de culto e, por vezes, inegocidvel, quando deixa de ser
mercadoria para ser convertido em reliquia, no dizer de Appadurai (2010),
pela razdo primordial de seu vinculo com a matéria de adorag@o, nesse
caso, a novela. Com exce¢do de Jurandir, todos os fas apresentaram
esse aspecto em comum. Talvez tenhamos aqui exposta uma questdo
geracional, levando em conta que ele € o mais jovem (19 anos) dentro do
grupo em andlise. E importante ressaltar que Jurandir passou a infancia
em um contexto diferente dos outros fas, em um mundo conectado a
internet. A medida que entre Nilson, Fabio, Sérgio e Lucas o objeto de
apreco sO seria alcangado por meio de sua posse material (para ter acesso
a imagem de um personagem, era preciso ter a foto; para ouvir a trilha
sonora de uma telenovela, seria necessario possuir o CD, ou o LP), com
a expansao da internet como repositorio de conteddos, esses objetos se
tornaram mais acessiveis e inclusive disponibilizados pelos préprios
produtores das ficgdes. Desse modo, parece natural que pessoas que
passaram a infancia sem contato com a rede mundial de computadores
tenham desenvolvido o hébito de colecionar fisicamente seus objetos de
desejo. Sobre isso, Fabio conta como fez para acompanhar a novela Por
Amor, que passava no horario em que estava na aula, diante da impos-
sibilidade de assistir via internet:

Eu era maluco por aquela novela, apaixonado, a dltima se-
mana eu faltei todinha na escola. Em 1997 foi o ano que eu
comecei a trabalhar, eu tinha 14 anos. E eu lembro que eu
comecei a trabalhar porque eu queria comprar um aparelho
de videocassete. Af eu acabo de pagar e paro de trabalhar.

Ele conseguiu comprar o aparelho para gravar os capitulos da novela
e, objetivo cumprido, parou de trabalhar.

Entre os “fas-colecionadores”, as trilhas sonoras foram presenca
undnime nas prateleiras e gavetas. Seja em LP, CD ou fita K7, as mtsi-
cas que ambientavam as ficgdes sdo um forte ponto de comunhdo entre
os entrevistados. Lucas conta sobre sua ligagdo com as trilhas sonoras:
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Eu me lembro da abertura de Mulheres de Areia, eu lembro
muito daquela abertura, aquela miisica, e iSso me marcou por-
que foi em 1993, em 1993 eu fiz cinco anos e eu lembro que
a minha festa de aniversario foi filmada e uma prima minha
levou a fita de Mulheres de Areia e trocou a fita da Angélica
por aquela musica da novela e aquilo ali mexeu comigo por-
que ndo era musica de aniversario, ndo era musica de infancia.

Além dele, Nilson, Fabio e Sérgio também colecionavam ou ainda
colecionam midias com as trilhas das telenovelas.

Outro trago comum na histéria de vida cultural entre os fas era
acumular recortes de matérias de revistas ou jornais sobre as ficcdes.
A excecdo novamente € Jurandir, que por ter crescido junto a expansao
digital no Brasil, vivenciou de maneira diferente a experiéncia de contato
com veiculos de comunicagdo massiva. Desde fins da década de 1990,
revistas e jornais impressos foram gradativamente perdendo lugar para
versdes digitais de seus conteidos, de modo que um jovem com menos
de 20 anos teve pouca interacdo com aqueles formatos impressos. Entre
osmaisvelhos, no entanto, o papel eraimportante ponto de contato com
os titulos preferidos, como descreve Fabio Dias:

Tenho recortes guardados até hoje, principal mente das nove-
las que gostava. Como gostava de niimeros de audiéncia, eu
guardei alguns graficos da Contigo, alias eles foram a minha
inspirag@o para escrever sobre audiéncia. Tenho também
revistas Vgja de quando alguma novela que gostava foi capa,
como Lagos de Familia, Mulheres Apaixonadas, Senhora do
Destino, Avenida Brasil.

Registrar as fichas técnicas das telenovelas exibidas também era
habito de alguns fas cuja infancia foi off-line. Mais uma vez, Jurandir
¢é a excecdo, seguramente devido a facilidade de encontrar essas infor-
macdes na internet, o que era impossivel anteriormente. Apesar disso,
Féabio também ndo costumava anotar detalhes das produ¢des das fic¢des
na infancia, como diz: “Nunca anotei nada de forma alguma. O que sei
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estd em memoria”. De qualquer maneira, esse era um habito comum entre
Nilson, Sérgio e Lucas. O mais velho dos fas-curadores, Nilson diz que
traz esse hdbito da infancia e que nunca parou de estudar e pesquisar
a telenovela, mesmo quando seu caminho profissional ndo se cruzava
com a ficgdo televisiva.

Apesar das préticas entre os fas com 0s quais entramos em contato
ndo seguirem uma unidade, foi possivel notar na interacio mantida du-
rante as entrevistas o alto grau de conhecimento que eles detém acercada
teledramaturgia. Datas de produg¢des, equipes técnicas, autores e diretores
estdo na ponta da lingua, do mais jovem ao mais velho — respeitando,
claro, a possibilidade de acesso a ficcdo devido a data de sua exibicao.

Toda essa expertise, em alguns casos, converteu-se em trabalhos
autorais de roteiros, em diferentes fases de vida de cada um, mas sempre
recorrentes desde a infancia de todos os fas. Lucas, por exemplo, lem-
bra: “fazia isso de montar um titulo de uma novela como se eu fosse o
autor e escrever nome do personagem e perfil do lado”. Lucas mantém
suas histdrias arquivadas, ndo posta os textos autorais em seu blog, mas
pretende publicar um livro em breve. Quem trabalha de forma diferente
entre os “fas-autores-roteiristas” € Jurandir, que tem um espago reservado
para suas criacdes em seu blog. Assim como outros, também aponta no
passado a origem do habito de escrever histérias: “[...] em 2011 eu es-
crevi meu primeiro roteiro, assim, a minha primeira novela. Eu digo que
é novela, mas € uma histéria assim em que eu fazia a mao ainda”, conta.
Fébio, Nilson e Sérgio dedicam seus espacgos on-line exclusivamente a
critica e aos comentérios acerca da produgdo ficcional televisiva e ndo
tém como habito escrever romances ou roteiros.

Fica claro, desse modo, que ha diferentes modelos de performance
dos fas produtores de contetidos nas redes, o que se deve a trajetorias
individuais desses fas, que comegaram a se desenhar na infancia e con-
tinuam em construcao até hoje.

Outro aspecto que marca a pratica dos fis na internet se relaciona
com o trabalho colaborativo caracteristico dos ambientes on-line. Além
de escrever para a pagina que administra, o site Teledramaturgia, Nilson
também participa de outros projetos: tem um blog no portal UOL e outro
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no canal Viva, todos sobre fic¢o televisiva. Outro fa que colabora ativa-
mente em outros espagos é Jurandir, que, além do blog Jurandir Dalcin
Comenta, trabalha no site Megahertz, pagina com conteddo cultural e
esportivo, no qual ele escreve uma coluna sobre ficcdo televisiva.

Além da dedicacado aos sites analisados e aos outros com os quais
colaboram, quase todos os fas criaram perfis relacionados aos seus blogs/
sites nas redes sociais. Jurandir, Fibio e Sérgio usam o Twitter e o Fa-
cebook para promocio de seus contetidos, enquanto Nilson langa méao,
além dessas redes, também do Instagram. O tnico que ndo possui perfil
exclusivo de sua pigina em nenhuma das plataformas citadas anterior-
mente é Lucas, que divulga o Cascudeando por meio de suaconta pessoal
no Twitter. Esse fa também nio usa o Facebook, seja para promover sua
pagina ou com finalidade particular. Essa dinamica entre a pagina e a
vida privada também é comentada por Nilson, que, sobre o Instagram de
seu site, diz: “misturo com a minha prépria vida pessoal” e, ainda, “no
Twitter, eu sou diferente do que eu sou, por exemplo, nos meus blogs”.

Foi possivel perceber que o Twitter serve, para muitos dos fas, como
termdmetro para entender o que é comentado na internet. Essa predile¢ao
¢ confirmada por Sérgio:

De uns tempos pra cd, o Twitter comegou a virar um espago
para comentario de TV em tempo real. Enquanto passa a nove-
la, as pessoas ficam comentando cada cena na medida em que
elas aparecem. Acabou virando um lugar para comentar o que
esta acontecendo nao somente nas novelas, mas na televisao.

Esse uso como segunda tela, tornada possivel pela prépria tecnologia
do Twitter, € o fator diferencial em relacdo ao Facebook. Ainda sobre
esse aspecto, Nilson aponta: “o Twitter tem uma pegada mais despojada,
mais dindmica. E despojado, tem muito humor. Entdo, assim, eu descobri
no Twitter umaverve gue eu tenho... que é a questdo do humor negro,
do humor irénico”.

Fica clara, nesse ponto, a diferenciac¢do entre as duas redes e a ten-
déncia entre os fas de aderir mais a uma delas. Muito provavelmente a
possibilidade de comentar e discutir a programacao televisiva em tempo
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real privilegia o Twitter em relagdo ao Facebook. No entanto, ambos
acabam igualmente se caracterizando como espagos de conversacgdo.
Quanto a isso, Nilson afirma:

Os antigos vizinhos com quem a gente comentava a novela,
ou a familia com quem a gente comentava a novela na sala,
hoje em diaagente comenta com as pessoas, Com 0s amigos,
OU COM as pessoas que Vém conversar com vocé no Twitter
ou no Facebook... nas redes sociais.

Além desse, um outro aspecto menos objetivo foi detectado entre os
produtores de contetdos, que revela a “leveza” do Twitter, a possibilida-
de de atuar nessa rede de maneira mais “livre”. Trata-se de um aspecto
subjetivo que depende da interac¢@o do usudrio com a plataforma para se
constituir, mas que, aparentemente, ¢ comum nas comunidades dos fas
de telenovelas e dos produtores de contetidos sobre a teleficgdo. Acerca
disso, Sérgio faz uma andlise interessante:

No Facebook todo mundo € alegre e também tem muita gente
vigiando o que vocé estd fazendo, estd dizendo, tem muita
regra, 0 que aparece, o que ndo parece. O Twitter émaislivre,
digamos, vocé pode reclamar, vocé pode xingar, no Facebook
é uma regra falar frases bonitas.

Enfim, foi possivel identificar entre os fas de fic¢ao televisiva simila-
ridades e divergéncias em suas performances on-line. Elas sao resultado
da construcao da identidade de fa que remonta a infancia. Exatamente
por esse aspecto, a questdo geracional se destaca na andlise, visto que a
socialidade possivel nos periodos pré e pos-internet difere. As pretensoes
quanto as paginas, frutos do trabalho criativo do fa on-line, também sao
distintas, a medida que alguns esperam monetiza-las enquanto outros
estdo contentes em administra-las, fazendo um trabalho gratuito e livre,
sem o objetivo de tornd-las uma fonte de renda. Por outro lado, hd quem
transformou o seu trabalho de fa na rede em meio de ganhar a vida. Ain-
da, foi possivel observar as relagdes estabelecidas entre os produtores
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de conteddos que retroalimentam suas piginas por meio da propagagao
nas paginas de outros produtores e, em muitos casos, originaram lacos
afetivos de amizade entre eles. A autoconstrucdo do fa é apresentada,
por fim, como um processo longo que comeca nos primeiros anos de
vida, na familia, na escola, e prossegue sua constitui¢do traduzida nas
performances desenvolvidas nas redes de maneira tnica e subjetiva entre
cada um dos individuos. Por isso, falamos de cinco estudos de caso de
fas-curadores.

O fa da telenovela brasileira que se profissionalizou ou participa da
subcultura de fas estudada na presente pesquisa possui o sentimento de
camaradagem e solidariedade com seus pares (Jenkins, 2008). Estes lhe
permitem que integre uma comunidade fortemente atuante nas redes, por
meio de estratégias de performances, desempenho, relagdes e interacdes
sociais e tecnolégicas. A partir de um self construido e performatizado,
realizam curadoria de contetidos e atuam como relevantes formadores
de opinido. Suas motivacdes — geradas e desenvolvidas na infancia e no
meio familiar a partir de subjetividades relacionadas ao afeto oriundo
de uma outra subjetividade entretecida com narrativa de ficcdo na te-
levisdo — sdo retroalimentadas tanto pelo self constituido quanto pelos
papéis sociai s desempenhados, em um moto perpétuo de engajamento e
pertencimento em fandoms on-line e navida.
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Introducgao

Como produto cultural midiatico, a telenovela faz parte de um
sistema comercial do qual também participam jornais e revistas impres-
sos. Disso, originou-se este estudo sobre fas de telenovelas no ambito
das midias digitais. Como pressuposto, acreditamos representarem 0s
blogs, as redes sociais e outros ambientes digitais um espaco propicio
a expansdo e ao desenvolvimento de um comportamento que comegou
em uma época quando as colunas de leitores nas revistas (impressas)
especializadas e fa-clubes ja constitufam mediadores muito importantes
da relacio ficcional-simbdlico/cotidiano-imagindrio.

A relagdo que une o fa ao seu objeto de afeto foi construida e ou
amplificada nos primérdios da inddstria do entretenimento, como ja
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demonstraram os trabalhos de Nicolau Sevcenko (2001) ao destacar a
producgdo das emogdes no publico por meio das novas maquinas sen-
sorias, como o cinema, os parques de diversdes e, mais tarde, o radio
e a televis@o. Pensando o cendrio atual, Henry Jenkins (2006) ressalta
que a caracteristica do fa contemporaneo € sua capacidade de expandir
arelacdo pessoal promovendo interagéo social, ampliando a cultura do
espectador solitario em dire¢do a uma cultura participativa. A imagem
do fa como uma simples resposta ao star system, um subproduto da
celebridade, caracterizado pela obsessao individual ou pela histeria do
coletivo, ja ndo existe mais (Jenson, 2003).

Se a possibilidade de compartilhar o afeto por uma narrativa, ator,
personagem, ou outro elemento do ficcional com amigos sempre existiu
e hoje foi facilitada e ampliada pelas midias digitais, observamos que,
concomitantemente ao desenvolvimento da cultura do fa, como uma cul-
tura participativa, existe a produgdo de umamemoria. Assim, comentar
sobre a novela na revista impressa, sob a forma de carta enderecada as
editoras, ou na rede, por meio de um comentario de poucas linhas, usar o
penteado da personagem preferida, comprar roupas similares as da atriz
principal da trama, desejar uma foto do astro para pendurar na parede
sdo acdes que trazem a memoria das novelas, uma memoria midiatica
plena de memes! de afeto (Nunes, 2001), reproduzida e atualizada no
comportamento do fa.

Muitas sdo as teorias que estudam a memoria, em si mesma um
tecido complexo de ordem neurobioldgica, psiquica, sociocultural.
Neste trabalho, apresentamos a memoria sob o viés da Teoria Semidti-
ca de Tartu-Moscou, especialmente, os estudos de Iuri Lotman e Boéris
Uspenskii. Para essa teoria, a cultura € compreendida como inteligéncia
e memoria coletiva, “um mecanismo de conservagdo e transmissao de
certos comunicados (textos) e de elaboracdo de novos” (Lotman, 1996,
p- 157, tradugdo nossa). Mas, para que isso ocorra, Lotman e Uspenskii
(1981) apontam alguns elementos que permitem a cultura conservar a

1 Meme ¢ um termo cunhado pelo bidlogo neodarwinista Richard Dawkins (1989). O autor atribui ao meme,
no ambito das transmissoes culturais, o mesmo papel desempenhado pelo gene na evolugio biolégica. A
propriedade fundamental do meme € ser um replicador. Memes podem ser ideias, imagens, gestos, palavras,
modos de fazer etc.
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informacg?o, como a longevidade de textos e cddigos na memoria da
comunidade, atentando ao fato de que a longevidade dos cddigos se da
gracas a sua capacidade de mudar, mas conservando a memoria de es-
tados precedentes. O volume de textos — longevos e estiveis, ainda que
adaptado a mudanca de seus cddigos — e sua redistribui¢do dindmica na
cultura permitem que o fato memorizdvel ganhe valorizagdes diversas
nos sistemas culturais. O esquecimento, para os autores, € também um
elemento da memdria e possibilita a selecdo de certos textos em detri-
mento de outros; assim, qualquer texto colabora tanto para a memdria
guanto para 0 esgueci mento.

E sobre o esquecimento, evidentemente ndo patolégico, mas
sistémico, que se volta a andlise proposta para entender a memoria
midiatica, observando o que € selecionado para compor o cotidiano de
espectadores, leitores e internautas, pois a selecdo elege alguns textos e
abandona outros. No contexto do universo do fa de telenovela, eixo do
estudo realizado, refletimos sobre a dindmica das relacdes ai constituidas
— entre artistas e espectadores, intermediados pelas revistas semanais
especializadas —, trajetérias e desdobramentos desde a década de 1960
até o contexto contemporaneo, permeado pelas possibilidades da tecno-
logia digital. O que apresentamos € um estudo que teve como objetivo
identificar semelhancas e diferencas das dindmicas de constitui¢do das
fandoms® midias tradicionais/analégicas, como as revistas impressas
sobre novela, e seus comportamentos nas midias digitais do ponto de
vista da constitui¢do de uma memoria mididtica.

Antes do desenvolvimento e disseminacdo da internet, ser um fa
era em grande parte uma proposta que exigia que os participantes se
envolvessem em encontros fisicos. Fandoms eram transmitidas em um
nivel pessoal, muitas vezes individual. Limites geograficos eram um pro-
blema, por isso fandoms eram frequentemente locais e especificas, com

2Utilizamos os dois termos (fandomefans) conforme o que ¢ tratado especificamente na argumentag@o, ainda
que Jenkins prefira o termo fandomao discutir as interagdes nas redes sociais: “I use the word ‘fandom’ and
not ‘fans’ here for good reason. To me, it seems a little paradoxical that the rest of the people involved in
this conversation is more and more focused on consumption as a social, networked, collaborative process,
whereas so much of the recent work in fan studies has returned to a focus on the individual fan. Leave aside
my concerns that a return to individual psychology runs the risk of reintroducing all of those pathological
explanations that we fought so hard to dismantle” (Jenkins, 2007, p. 361).
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pequenas excentricidades que podiam variar regional mente. Convengoes,
newsletters e zines eram utilizadas pelas fandoms e muitas vezes ajuda-
ram a reduzir a necessidade de interagdes pessoais; no entanto, o tempo
demandado e a necesidade de deslocamento no espago eram muitas vezes
elementos proibitivos para a constru¢do de uma comunidade préspera.

A adocdo da internet, em especial das plataformas de redes sociais
da Web 2.0, por parte dos fas ao longo das ultimas décadas mudou as
possibilidades de interagdo e propagacio de suas atividades, favorecendo
o fortalecimento de uma cultura participativa. Newsl etters anteriormente
impressas e enviadas por correio fisico agora sdo entregues virtual
e instantaneamente, via e-mail. Websites que abrigam salas de chat,
féruns e paginas dedicadas ao material que antes era encontrado so-
mente em zines semanais ou mensais t€ém substituido a necessidade da
materialidade fisica e ambiental. Cada vez mais pessoas estdo criando
fanfictions, arte e videos, e até mesmo pessoas que ndo se identificam
como fas “curtem” atores no Facebook ou postam seus GIFs no Tumblr,
seguem celebridades no Twitter ou assinam o canal de YouTube de sua
banda favorita (Jenkins, 2006). Assim, fandoms, na era da informagao,
“tornaram-se uma aldeia global capaz de realizar coordenado e imediato
contacto mundial” (Jenkins, 2006, p. 141, tradugio nossa).

Os interesses das fandoms podem variar entre géneros musicais,
literarios e/ou televisivos, com preferéncias pelos personagens ou pelas
histdrias; e o mais surpreendente é que ndo se pode definir um publico
especifico — uma vez que cada fandom é uma subcultura que atravessa
fronteiras geograficas e demograficas. O tnico aspecto que se pode con-
siderar comum atodas asfandomsé€ a interatividade entre seus membros
e participagdo coletiva nas produgdes, 0 que prova que a recepcao €
muito mais complexa do que aquela caracterizada apenas por emissor e
receptor. O Twitter, um canal de comunicacéo direta entre produtores e
consumidores de contetido, ¢ um bom exemplo disso. Roteiristas, pro-
dutores e atores de um programa de televisdo muitas vezes live tweet um
episddio junto com os fas, uma vez no ar. Os fas podem fazer perguntas
e expressar suas opinides sobre o programa diretamente para as pessoas
que o criaram. Esses criadores tornam-se conscientes das expectativas
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de consumo cultural de suafandom, podendo até mesmo incorporar em
suas criacdes as ideias recebidas.

Para reconhecer os elementos constitutivos da meméria mididtica da
telenovela com base na observacgido do que ocorria nos meios analdgicos e
o que acontece hoje no ambiente digital, realizamos um duplo movimento
de observacdo: 1) andlise das estratégias de atrag@o de leitores adotadas
pelas revistas impressas, no tocante a selecdo de contetidos publicados
sobre artistas e telenovelas, que elegem em suas pautas o que ha para
saber e, portanto, para lembrar; 2) busca por espacos virtuais, como blogs,
fan pagese péaginas em redes sociais (Facebook), para coleta e anélise de
manifestacdes de seguidores® das telenovelas. Com o objetivo de obter-
mos informagdes complementares a respeito do relacionamento entre fas
e seus idolos, foram entrevistados aficionados que coordenam fa-clubes
de artistas especificos de telenovela, em regides diferentes do Brasil.

Tal verificacéo teve como universo revistas pioneiras no género?
(do Radio, Contigo!, Amiga), numa amostra por décadas composta pelas
revistasde maior relevanciaem suasrespectivas épocas. Revistado Radio
e TV Intervalo (ambas da década de 1960), TV Guia (década de 1970),
Intervalo (décadas de 1970 e 1980), Amiga (décadas de 1980 e 1990) e,
por fim, Contigo! (inicio do ano 2000).

Para observacdo das manifestacdes on-line, foram analisados blogs
tematicos sobre as telenovelas, como Noveleiros, Coisas de Novela,
Mundo Novela, Nilson Xavier e Para Recordar Novelas.

Do material coletado com a leitura das revistas impressas, catego-
rizamos as manifesta¢des reconhecidas como constituintes da fandom
assim como nos conteidos da rede, com o objetivo de identificar ele-
mentos histdricos constitutivos de uma memoria midiatica (do universo
da telenovela) que evidenciem as manifestacdes dos fas. No escopo da
verificacdo direta da atuacio das fas de telenovela, realizamos entrevistas
com presidentes de fa-clubes a fim de identificar suas préticas, em especial

3 Usamos aqui o termo “seguidores” tendo em vista que essa busca resultou principalmente em blogs corpora-
tivos; os blogs pessoais e paginas dedicadas a artistas especificos encontrados estavam muito desatualizados.
No item de andlise desse material, comentamos as caracteristicas destes espacos em mais detalhes. Para a
defini¢ao de corporativos, consultamos: <http://www.iese.edu/research/pdfs/ESTUDIO-56.pdf>

+ Agradecemos o apoio da Fundagio Padre Anchieta, por meio de sua bibliotecéria, que permitiu a consulta
de seu acervo das revistas mencionadas. Outra fonte de dados foi a Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro.
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no contexto das midias digitais, mapeamos a interagio entre fa-clubes e
levantamos hébitos de consumo de telenovelas.

1. A cultura do fa — entre afetos e memdrias

Nos anos 1960, as fandoms de produtos midiaticos surgiram nos
EUA com a ficgdo televisiva seriada Star Trek (1964), de Gene Rod-
denberry, a série com o maior nimero de seguidores da histéria com
repercussdo para além dos limites das producdes audiovisuais (Geraghty,
2008). No mesmo escopo, diversificando as possibilidades de identifi-
cacdo com os espectadores, ainda nos anos 1960, surgem outras séries,
como Jeannie é um Génio (1965), Perdidos no Espaco (1965) e Familia
Addams(1968), e na década de 1970, séries envolvendo dramas familia-
res, romances e comédias apareceram na grade horaria das emissoras de
TV. Algumas das que tiveram maior sucesso e até hoje sdo celebradas sao
A Familia D6 Ré Mi (1970), Arquivo Confidencial (1974), As Panteras
(1976), Dallas (1978), Os Gatdes (1979), entre outras.

Tramas e roteiros evoluiram ao longo do tempo, embora até meados
dos anos de 1990 os recursos de produgdo, divulgacdo e compartilha-
mento das fandoms se restringissem a televisdo, ao radio e as revistas.
Mas a partir da internet, tornou-se mais vidvel a produ¢do de material
préprio, como asfanfictions efanarts, além da facilidade para a troca de
conteddos. A possibilidade de reunides virtuais com membros ao redor
do globo teve como consequéncia imediata a expansdo das fandomse o
fortalecimento de suas identidades.

Para discorrer sobre o tema cultura do fa no Ambito das considera-
¢oes tedricas, recorremos a um elenco de autores brasileiros e internacio-
nais que nos apoiam de um ponto de vista bastante pontual e relevante
dada a atualidade do tema, a saber: Todd Gitlin, Henry Jenkins, Cornel
Sandvoss, Joao Freire Filho, Ivana Fechine e Maria Carmem Jacob de
Souza. Esse conjunto de escritos nos permitiu reunir reflexdes sobre a
cultura de fas desde o papel que ocupa na produgdo da memdria social
até questdes relacionadas as formas de poder, transgressdo, engajamen-
to e agenciamento. E ainda buscamos construir conexdes com a fic¢édo
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televisiva seriada brasileira, mais especificamente a telenovela.

Comecamos com Jodo Freire Filho, pelo modo como destaca a
importancia das sensibilidades — do universo sensivel — na construcio
de comunidades de fas. Para o autor, “ser fa esta relacionado a toda
uma pratica intensa de investimento afetivo, amor, devog¢do, convicgdo
e entusiasmo” (Freire Filho, 2013, p. 2). Deste modo, ser fa envolve
ainda, e principalmente, a questao da emog¢do. Destaca o autor que “sao as
emocdes, de fato, que conferem tom, dinamismo, colorido e significados
as interagdes e aos projetos humanos, servindo, em certas circunstancias,
como catalisadoras de mobilizacdes coletivas [...]” (Freire Filho, 2013,
p- 2). Assim, emoc¢des seriam efetivamente

[...] fenomenos sensiveis vinculados a processos avaliativos
— incorporam pensamentos a respeito de nosso proprio bem-
-estar e do daquelas pessoas e coletividades, proximas ou
distantes, com as quais efetivamente nos importamos, ainda
que de maneira inconsciente (Freire Filho, 2013, p. 11).

Essa nocédo dialoga com o conceito de “comunidade emocional”,
de Rosenwein (2007 apud Freire Filho, 2013, p. 9), segundo o qual, em
qualquer época, grupos de pessoas reunidas em torno de interesses em
comum definem expressdes emocionais validas para esse grupo e que
servem de critério para julgar ainda comportamentos de outros grupos.
“Na era da internet, ninguém mais é um consumidor (mididtico) passivo
porque todos sdo um canal de midia” (Shirky apud Jenkins, 2007, p.
358, tradugdo nossa).

Cornel Sandvoss (2013) destaca que, “nos seus quase trinta anos
de existéncia, o campo dos estudos dos fas tem explorado o ambito dos
territrios interpessoais e intrapessoais, assim como as consequéncias
das ligagoes afetivas do publico com a cultura popular e além”. O autor
debate o tema da cultura de fas a partir de uma leitura dos modos como
os afetos mobilizam as comunidades de sentidos e desencadeiam novas
formas de empoderamento bem como diferentes formas de produtividade.
Entdo, propde o seguinte conceito:
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Ser fa € estabelecer como o engajamento regular e emocio-
nal mente comprometido com uma determinada narrativa ou
texto. Esses textos, por sua vez, atravessam diferentes midias
como livros, programas de televisdo, filmes ou musica, assim
como textos populares em um sentido mais amplo, como
times esportivos, icones e estrelas populares que variam entre
atletas, musicos e atores (Sandvoss, 2013, p. 9).

Ja Todd Gitlin nos oferece uma imagem curiosa como metafora
para o problema. Para o autor, estamos imersos em uma cultura midi-
atica — imagética e sonora — para a qual precisamos de “estratégias de
navegacdo” a fim de que possamos por ela nos deslocar, a saber: fas,
criticos, paranoicos, exibicionistas, irdnicos e bloqueadores; ressaltando
que, logicamente, esses estilos ndo englobam todos os posicionamentos
de todos os sujeitos diante da midia e também um sujeito ndo precisa,
necessariamente, adotar apenas um desses estil os em todos os momentos.
Sobre o fa, nosso interesse aqui, Gitlin destaca que, apesar da origem da
palavra, um fa ndo € fanatico. Os fas pagam ingressos para shows “para
congregar” no sentido que remete a congregacdo, reunido de cardeais
da igreja catdlica. O vinculo do fa com a sua estrela — ou o time, o
compositor favorito, o jogo, o género artistico, o estilo — é emocional,
visceral. Ser fa € uma forma de amor, o que, afinal, € incompreensivel:
embora, diversamente do amor romantico, que é exclusivo, deva ser
compartilhado, vivido pelo menos numa multiddo imagindria (Gitlin,
2003). O fa nunca esté sozinho, ¢ acompanhado por uma multiddao com
idolatria afim. Os fas compreendem, pois, uma comunidade, que 0s
reconforta com um sentimento de pertencimento e de interesse cultural
compartilhado. Para o autor:

um fa ndo € um servo, um empregado nem um seguidor.
Estrelas ndo sdo lideres ciumentos. Vocé pode ser fa de mais
de uma estrela, a0 mesmo tempo ou em série. Vocé pode
ser um fa moderado ou volivel. Vocé pode ficar um pouco
excitado ao ver uma estrela na rua, mas logo seguir em frente
(Gitlin, 2003, p. 181).
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E assim, a mobiliza¢do das audiéncias € construida a partir de nar-
rativas em que, como destaca Fechine (2014, p. 3),

um conteddo repercute ou reverbera o outro, colaborando para
manter o interesse, o envolvimento e intervencdo criativado
consumidor de midias no universo proposto, agendando-o en-
tre outros destinatarios ou em outras instancias, constituindo
comunidades de interesses.

Envolvimento, comunidades, afetos resultam ser palavras-chave
quando o assunto € cultura de fas, que em tempo do digital a cada dia
se aproxima mais de uma cultura participativa, entendida como aquela
em que os membros acreditam que suas contribui¢cdes importam, além
de sentirem algum grau de conexdo social com os demais membros
(Jenkins, 2009).

A memoria resultante dessa cultura participativa sdo as conexdes
entre as memdarias autobiograficas e a memoria social da qual participa
a memoria da midia representada pelo género telenovela, uma vez que
contetidos compartilhados por essas comunidades deixam rastros do que
foram. Moscovici acredita que a memdria coletiva confere “um sentimen-
to de imortalidade ao grupo e aos individuos”, fortalece sua identidade
e, por isso, “também estd ligada a ritualidade” (apud Casalegno, 2006a,
p. 75) — para nds elementos facilmente identificiveis no universo dos
fas e suas préticas, plenos de afetos, que se mantém mesmo depois da
morte do objeto de idolatria, e até ritualisticos, quando observados em
suas praticas.

No contexto do que apresentamos até aqui, a cultura do fa, em es-
pecial na Era Midia (Digital), estaria alinhada com o que Lopes (2004)
propde quando problematiza o lugar que a telenovela ocupa na constru-
¢do de uma narrativa popular sobre a nacdo enquanto uma “comunidade
emocional”, do que destacamos.

independentemente do reconhecimento, seja de sua funcdo

ideoldgica ou de legitimacdo, o que hoje se enfatiza na ideia
de nagdo € a forte carga simbdlica e o carater cultural que car-
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rega. Dizer, entdo, que os sentimentos de pertencimento sao
culturalmente construidos no significa necessariamente que
eles se fundem em manipulagdes mistificadoras ou subficcdes
arbitrarias. O acento recai sobretudo sobre a sua capacidade de
fundar uma comunidade emocional, de agir como conectores
deum “nds” nacional (Lopes, 2004, p. 226).

A cultura do fa seria entdo a cultura por exceléncia gestada na
modernidade, desde o advento da midia, mostrando-se cada vez mais
presente a partir do momento em que a no¢do de “comunidade” — as
formas que ela toma — passa pelos atributos da midia, muitas vezes por
ela dirigida (Casalegno, 2006b). Ou, nas palavras de Jenkins (2007, p.
361, tradugdo nossa), em termos de dimensdes culturais, hoje a cultura
do fa “estd em todo lugar e todo o tempo, como uma parte central das
vidas dos consumidores funcionando dentro de uma sociedade em rede”.

Em se tratando da especificidade do nosso eixo de discussdao — a
telenovela —, é relevante dizer que, ainda que a cultura contemporanea
do fa possa ser caracterizada por uma “descentralizag¢do” das fandoms —
viabilizada cada vez mais pelas possiblidades da cibercultura —, isso ndo
invalida, substitui ou elimina a constitui¢do bésica e anterior de uma
comunidade emocional imaginada, marcada por referéncias culturais,
nacionais etc. Ou seja, os fa-clubes se constituem em torno de determi-
nados artistas e telenovelas das quais esses participam, que por sua vez
s@o produtos culturais tipicos de uma cultura nacional (a dos seguidores
dos idolos oriundos da telenovela brasileira). Assim, existe um universo
referencial de valores culturais e emocionais que unem o fa, a despeito da
“desterritorializacdo” das suas formas de conexao (no ciberespaco). Por
outro lado, € fato reconhecido que, a0 mesmo tempo em que o ciberespago
permite a desterritorializagdo, ele promove também a reconstrug@o dos
lacos culturais e a criag8o e recriagdo de comunidades, correntemente
investigadas por meio de etnografias virtuais ou netnografias.
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2. As origens — a construgao do star system televisivo brasileiro

No que diz respeito a rela¢do entre fas, ou mesmo seguidores ape-
nas regulares da programacao televisiva seriada, e indudstria mididtica,
acreditamos que cada vez mais esta deve estar disposta a “acomodar
as demandas dos consumidores mesmo que 0 proposito sgja levar os
consumidores a se comportarem de maneira que seja benéfica aos in-
teresses dessa industria” (Jenkins, 2007, p. 362, traducdo nossa). Uma
estratégia da relacdo entre produtores e receptores que, no Brasil, remonta
a intermediacdo pelas revistas de televisdo impressas. Exatamente o
contexto empirico do qual partimos para refletir sobre as caracteristicas
no ambiente do impresso até as possibilidades colocadas pelo digital.

Apds uma leitura exploratdria geral, entre as edi¢des disponiveis,
tendo como perspectivaaconstituicdo do star systemtelevisivo brasileiro
e o objetivo de analisar como isso ocorria no ambito da valorizacdo de
espagos para participacdo de potenciais fas, definimos como categorias
de anélise:

*  vida pessoal das celebridades: matérias e notas sobre fatos e fofocas
a respeito do cotidiano dos artistas;

e vida profissional: trajetdria, escalacio de elenco, opinido sobre os
personagens interpretados e relagdes com os intérpretes;

* telenovela: exploragdo das tramas, criticas aos enredos, dire¢do;

*  mexericos: suposi¢des a respeito dos avangos profissionais e/ou vida
pessoal dos artistas, fofocas, noticias de primeira mao nem sempre
confirmadas;

e contato com fas: Cartas de Leitores, O Astro Responde e Correio
dos Fas.

Isso definido, tomamos como corpus. Revista do Radio (8)° — década
de 1960; Intervalo (6) — décadas de 1960, 1970, 1980 até 1985; TV Guia
(3) — década de 1970; Amiga (7) — década de 1980 e 1990; e Contigo!
(6) — anos 2000.° Essencialmente, até o final dos anos 1990, as revistas

3 Quantidade de edigdes analisadas de cada titulo.

© Amostragem por décadas, desde os primoérdios das movimentagdes editoriais, motivando a constituigéo de
um contingente de seguidores (o termo fa vai ser adotado mais tarde, como indicado oportunamente no texto)
das produgdes radiofonicas seguidas pelas televisivas. A intengao inicial era trabalharmos com intervalos
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configuravam suas publicacdes em uma dindmica de realimentacgéo,
respondendo as demandas dos fds que, por sua vez, se manifestavam
conforme os estimulos promovidos pelas revistas — concursos, enquetes,
canais para solicitacdo de informagdes sobre os idolos. Também foram
observados titulos mais recentes — TV Brasil, Ti-Ti-Ti, Guia da TV, néo
incluidos na amostragem por nao responderem ao foco da investigacdo
uma vez que seus contetdos limitam-se principalmente a relatos de capi-
tulos anteriores ou que estdo por ser exibidos, sem destaque ou espacos
destinados a aproximagdes com eventuais fas, das novelas ou dos artistas.

~%1]

Desde o inicio, o termo “fa” era palavra-chave em todas as revistas
analisadas. Com o crescente nimero de lares contemplados com apare-
lhos de televisdo, as emissoras diversificam o género de seus programas,
com reportagens, shows, musicais, programas infantis, telejornais. To-
dos logicamente patrocinados por industrias de produtos de consumo
cotidiano, doméstico e pessoal, respondendo ao modelo comercial da
recém-instalada televisdo brasileira, nos moldes comerciais americanos.

Em meados da década de 1960, os aparelhos de televisdo ficaram
mais acessiveis e a Revista do Radio — que ja focalizava reportagens
sobre os artistas das radionovelas — passou a direcionar seus esforcos as
noticias sobre a TV, trazendo matérias sobre artistas, suas vidas parti-
culares e seus lares com fotos do cotidiano dos astros. Havia também as
secOes sobre fofocas, como Mexericosda Candinha, que tudo sabia mas
ninguém conhecia; quem se separou, quem se casou, onde mora e outras
particularidades. Ainda na esteira da radionovela, eram promovidos
concursos para Rainha da TV, com direito a festas, faixas e fotos, eleita
pelos fas que preenchiam cupons publicados nas revistas, assinalando as
preferidas, e enviavam por correio. Visando o estimulo da audiéncia das
telenovelas, no inicio praticamente num processo de “educacdo para a
assisténcia continua”, havia especulacdes sobre o futuro dos personagens
dentro das tramas.

de cinco anos, entretanto, tendo em vista a disponibilidade dos exemplares de cada titulo, tal selecao sé foi
possivel a partir de 1980.
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Figura 1. Instru¢cdes com cupom para escolha da Rainha
da TV e matéria sobre Dercy Gongalves na “intimidade”
(Revista do Radio, ed. 837, 02 out. 1965)

Ainda na década de 1960, a concorrente mais forte da Revista do
RadioeraaTV Intervalo, que seguia a mesma linha da primeira, também
com edi¢des semanais, mas com formato diferente. Seu tamanho era me-
nor — praticamente a metade —, mas com conteido e se¢des semelhantes
em relacdo a Revista do Rédio.

Figura 2. Capas das revistas Do Radio e Intervalo

A TV Guiasurgiu na década de 1970 ao passo que a TV Interval o foi
repaginada e passou a se chamar Intervalo. Ambas continuavam com o
formato anterior, mas com contetdo diferente. Além dos assuntos gerais,
inovou com reportagens sobre os bastidores das telenovelas em exibi¢do
— nesta época a Globo ja se destacava como produtora de telenovelas
tendo no quadro de autores nomes consagrados, como Janete Clair e Dias

77



Gomes. Nessa época, os autores de novelas ja defendem o espectador
como um receptor ativo, envolvido em um processo de aceitacdo, a
partir do qual, cada vez mais, buscavam criar uma trama mais proxima
da realidade, promovendo um engajamento com o publico.

Alienacgio esta caindo (Dias Gomes). A TV é um grande ins-
trumento de comunicag&o que ndo podemos ignorar. Temos
que lutar por sua evolucido, porque o publico estd aceitando
bem a transformacio das novelas, pois ndo € tdo burro assim
[...] A alienac@o das nossas novelas esta caindo desde que
se comegou a fazer esse novo tipo de enredo, mais proximo
da realidade. (Entrevista de Dias Gomes e Janete Clair a
revista Amiga).

Nesse movimento de “aprendizagem”, os telespectadores confundem
a ficcdo com a realidade, o/a artista com o/a personagem interpretado/a,
chegando ao ponto de a atriz Miriam Pires precisar fazer cirurgia plastica
para se diferenciar de sua personagem vila na trama Eu Compro essa Mu-
Iher (1966). No cotidiano, os atores sdo questionados sobre a paternidade
de filhos cujos personagens estariam gerando. Caracteristica que persiste
até mais recentemente quando atores que fazem papéis de vildes chegam
a ser agredidos nas ruas, como, por exemplo, a atriz Regiane Alves, que
foi hostilizada na rua pelo pubico quando interpretava Déris (Lacgos de
Familia, 2000), uma personagem que destratava e agredia os avés idosos.

Dina Sfat também gravida enquanto grava a novela “Verao
Vermelho” e conta que é confundida com a personagem
que interpreta e chega a ser interpelada na rua por fas que
a questionam quanto a paternidade do seu bebé (na novela
entre os atores Jardel Filho e Paulo Goulart) e nédo o ator
Paulo José seu marido. Outra fa passou dias a porta da Globo
para lhe entregar um presente, que entregou ao Paulo José:
uma camisinha de pagéo bordada (Nota na revista Contigo!).

Em um movimento sinérgico entre TV (midia eletronica) e revista
(impressa), que viria a constituir a plataforma de apoio, e manuten¢io, do
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star systembrasileiro baseado na TV, as revistas passam a priorizar suas
capas com fotos dos artistas em evidéncia nas telenovelas e chamadas
apelativas, como As mil faces de Sérgio Cardoso (TV Guia).

Sao destaque as se¢des de cartas dos fas, onde perguntavam sobre a
vida privada de seus idolos ou ainda pediam esclarecimentos, ou mesmo
criticavam as tramas quando estas avancavam para além dos padrdes
dramatirgicos, como foi o caso de O Casaréo (1976), cuja trama se
passava em duas fases, alternando passado e presente.

Figura 3. Recorte de matéria com enquete sobre recep¢do
de O Casaréo (TV Guia, n. 3, 21-27 ago. 1976)
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Nos anos 1970, surgiu a revista Amiga, inovando no formato, maior
do que as existentes, e trazendo na capa, além de temas ligados a vida dos
artistas, telenovelas e TV em geral, chamadas para se¢Oes de beleza, casa
e moda. Embora o assunto principal continuasse a ser as celebridades,
também as telenovelas sdo agora abordadas em entrevistas e notas sobre
fatos recentes. A revista inovou com a se¢do O Astro Responde, um canal
direto, ou pelo menos assim se esperava, entre o fa e seu idolo, por meio
de perguntas e respostas, ambas publicadas.

Figura 4. Recorte da revista Amiga (ed. 761, 19 dez. 1984)
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Criada em outubro de 1963, a revista Contigo! € uma das revistas
mais antigas da Editora Abril, junto com Capricho (1952), Manequim
(1959), Quatro Rodas (1960) e Claudia (1961). Criada na época das
fotonovelas, Contigo! a principio trazia também reportagens e notas
sobre grandes nomes da misica e do cinema, em especial estrelas es-
trangeiras, a exemplo de sua coirmd, a revista Intervalo. Aos poucos,
comeca a abordar o universo das telenovelas. Forte concorrente de
Amiga (Editora Bloch), suas capas diferenciavam-se pela factualidade
e espontaneidade, com maior atencdo a flagrantes das celebridades do
que a fotos produzidas em estidio.

Figura 5. Capas da revista Contigo!

Contigo! foi reformulada no inicio dos anos 2000, e até hoje (2015),
em edi¢Oes quinzenais, além dos temas ligados a TV, traz também secdes
com dicas de beleza, moda, culindria, horéscopo. No ambito do universo
do fa, abre espago especifico para Recado de F&-Clubes, continuacom a
secdo de Mexericos, um concurso cultural intitulado Conte sua Histéria
e resumo dos capitulos das telenovelas que estdo no ar.

Figura 6. Chamada para participagdo em
Momentos com meu Idolo (Contigo!, jan. 2001)

80



Nas matérias e segBes destasrevistas, o termo fa aparece fortemente
relacionado as tematicas de sucesso na televisdo, personagens interpreta-
dos, como o ator que se tornou idolo, estado civil do artista, detalhes da
dinadmica cotidiana da vida de gald, sobre o trabalho arduo e a dificuldade
em agradar todos os fas, como exemplificado a seguir.

Sobre Carlos Zara e Meire Nogueira: “Eles ainda parecem
dois namorados — e na verdade continuam assim. As fotos
por certo encherdo de alegria aos fas que os acompanham na
TV. Eles formam entre os idolos auténticos”.

Sobre Federico Aldama, personagem interpretado por Carlos
Alberto em Eu Compro esta Mulher: “Esquecendo até muitos
dos idolos anteriores, por ele as fas suspiram e torcem para
que seu casamento com Maria Teresa (Iond Magalhies)
chegue a um resultado feliz”. “E a uma pergunta sobre seu
estado civil (que tanto suas fas desejam saber), sua resposta
veio em s6 uma palavra: divorciado”. “As fasdizem que ele
é empolgante e arrebatador”.

Sobre matéria Quanto gastamosidolosdo publico: “E Cauby
Peixoto s6 em roupas dispende uma fortuna. Os fas, mesmo
ndo sabendo, os obrigam a despesas que chegam a milhdes”.

Nas Cartas dos Leitores: “Quando Stenio fica nu no palco
(do teatro), desvaloriza seu sexo e seu nome, ridiculariza-se
por alguns milhdes. Eu era seu fa n° 1, mas essa atitude me
decepcionou”. [...] “... fui visitar os estidios da TV Globo
do Rio e me encontrei com Sérgio Cardoso. Pensei que ele
fosse agradavel, simpético, mas € totalmente o contrario. E
a antipatia personificada e ndo d4 confianga pra nenhum f&”.

Durante este estudo, observamos que hd um grande interesse da parte
dos leitores por este género de revistas haja vista o nimero de publica-
¢oes que hoje encontramos sobre o tema, como, por exemplo, revistas
semanais vendidas a baixo custo (inferior a R$ 2,00) que essencialmente
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comentam sobre os proximos capitulos das telenovelas e fofocas sobre os
atores em maior evidéncia no momento. Inferimos, a partir da interagao
por meio de cartas e, naerada comunicacdo digital, e-mails, que o leitor
demonstra confianga e grande expectativa de informacdo suplementar
sobre o star system brasileiro e o universo da telenovela, sugerindo re-
portagens, propondo se¢des e formatos diferenciados.

Na outra ponta, os editores sabem que sdo formadores de opinido
para esse imenso publico consumidor — daf ser esse veiculo um importante
canal de publicidade e autopromocao das préprias editoras. O resultado
da sinergia entre confianga e especializa¢do na formagdo de opinido e
tamanho da audiéncia de ficcao televisiva € o consumo significativo das
revistas e meios especializados’, constituindo-se assim o universo do fa
nas palavras de Souza (2007, p. 3): “consumidores assiduos de telenovelas
e de produtos associados (encartes de jornais, revistas sobre televisao,
programas de televisdo, programas de radio)”.

3. A cultura do fa em tempos digitais

As novas tecnologias, especialmente no que se refere ao desenvolvi-
mento continuo de ferramentas da Web 2.0, tém viabilizado o surgimento
de diferentes padrdes de interagdo social. Para refletir sobre a dinamica do
fa de telenovela no cendrio digital, iniciamos com uma sondagem dos blo-
gs de telenovela, verificando e comentando apenas aqueles em atividade,
visto que nosso foco estava na andlise dos blogs e ndo nas redes sociais.
Desse modo, chegamos a um recorte que conta com blogs de grandes
portais de noticia assinados por profissionais especialistas no assunto.

Apds uma ampla sondagem, encontrarmos raras excecgoes de blogs
particulares que respondessem ao objetivo de verificagdo das manifesta-
¢des de fas de telenovelas, porém, por estarem desatualizados®, optamos

7 Evolugio da circulagio da revista Caras—2013: 329,7 mil; revista Contigo — 2013: 144,6 mil. A circula-
¢&0 de Caras estd na média de revistas genéricas, como Epoca (392,6 mil), Veja-Praga (295,9 mil), Super
Interessante (313,2 mil). Fonte: Midia dados. Grupo de Midia — SP — edi¢do 2014. Disponivel em: <http:/
sunflower2.digitalpages.com.br/html/reader/119/38924> Acesso em: 23 abr. 2015.

8No item Conversando com os fa-clubes deste capitulo, em entrevistas com gestores de fa-clubes, sio citados
blogs de personagens criados pelos fas; entretanto, o que se observou é que atualmente a atualizacdo das
informagoes se da principalmente pelas redes sociais, como os proprios entrevistados mencionam.
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por trabalhar com os blogs listados no Quadro 1, observando que, embora
sejam escritos por blogueiros, estes se autolegitimam especialistas em
referéncia a uma relacdio como fa. O referido quadro detalha trés blogs
diretamente relacionados a temadtica da telenovela — Noveleiros (RBS);
Coisas de Novela (Portal Pop); Mundo Novelas (KPA Produgdes) — e
trés sites que possuem blogs especializados sobre a temdtica televisio e
famosos e que abordam indiretamente a temdtica da telenovela — Globo.
com (Famosos & etc. — Patricia Kogut); UOL Entretenimento (TV e
Novelas); R7 Entretenimento (Famosos e TV).

Assim, optamos por observar os sites em paralelo aos blogs porque
é frequente encontrar dentro dos primeiros uma secao especifica sobre
televisdo e telenovela, assinada por um especialista sobre o assunto. E
comum que este canal especializado se apresente como um blog e que
leve o nome do colunista, como € o caso do blog Nilson Xavier (UOL)
ou do Mundo da TV, por Fernando Oliveira (R7), por exemplo.

Observamos a ocorréncia deste tipo de postagem, autoral e especia-
lizada, também no site Globo.com, como na subdivisdo Famosos & etc.,
onde estd a pigina da Patricia Kogut, apesar de esta ndo vir acompanhada
do termo blog. Contudo, esta pagina possui perfil semelhante aos blogs
especializados observados nos outros portais, tanto em relagdo a forma
quanto ao contetido. Tal semelhanca € notada pela possibilidade de co-
mentarios por parte dos leitores na mesma pagina da noticia, listados por
ordem de postagem, uma funcionalidade que € tipica dos blogs; e também
pela énfase autoral do contetido, a explicitagdo do nome do autor, bem
como sua foto, caracteristicas discriminativas dos blogs. Sendo assim,
apesar de a pagina ndo apresentar o termo blog, optamos por inclui-la
no cor pus analisado.

Outras paginas também se mostraram pertinentes, como € o caso do
blog Para Recordar: Novelas e Famosos, que rememoranovel as antigas
e que possui uma pégina ativa no Facebook, com um grande acervo de
imagens e mais de duas mil curtidas. Nessa pdgina, como em outros
canais que rememoram as novelas do passado, é frequente a interacéo
entre os leitores, postando comentérios e fotos de seus artistas, perso-
nagens e tramas favoritas. Contudo, apesar de muitos destes blogs de
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rememoragdo possuirem paginas ativas nas redes sociais, as postagens
estdo desatualizadas, como no caso do Para Recordar Novelas, cuja
postagem mais recente € de dois anos atras.

Quadro 1. Caracterizagdo dos blogs utilizados para a reflexdo sobre
interatividade com fés de telenovela

b) Fabiola Reipert

TV

Nome Tematica Niveis de interacao Observagdes
Famosos & etc. Trama/personagens Possibilidade de comp.ar.tll— A bloguelr.a é
. . hamento nasredes sociaise | umaespecial-
— Patricia Kogut Variedades sobre . - .
de comentarios — votacao e istaemTV e
(Globo.com) TV
enquetes telenovela
UOL Entreteni- Trama/personagem .
mento TV e Novelas | Vida pessoal do Os blogueiros
. Possibilidade de compartilha- | s80 especialis-
— Blogs (UOL) artista b
P, . . mento nas redes sociaisede | tas e/ou fis de
a) Flavio Ricco Vida profissional L.
- - comentarios TV enovelase
b) Mauricio Stycer |do artista Rememoracio de novelas e apresentam
¢) Nilson Xavier Variedades sobre . enal?anto tais
d) Ricardo Feltrin | TV d
R7 Entretenimento Trama/mersonasem
—Famosose TV — Vida pers a d§ Os blogueiros
Blog : Possibilidade de compartilha- | s80 especialis-
artista o
(Record) . . mento nas redes sociaisede | tas e/ou fas de
Vida profissional .
a) Fernando - comentarios TV enovelase
. do artista
Oliveira (Mundo . Se apresentam
Variedades sobre .
daTv) enquanto tais

Noveleiros (RBS)

Trama/personagem

Vida profissional

Possibilidade de compartilha-
mento nas redes sociais e de

Os blogueiros
s80 especidis-
tas e/ou fas de
TV enovelase

TV.

Gandaia

do artista comentérios
Se gpresentam
enquanto tais
Trama/personagem | Possibilidade de compartilha- | Sugestdo de
Vida pessoal do mento nas redes sociaisede | pauta
CoisasdeNovela | artista comentarios Produc@o
(Portal POP) Vida profissional | Rememorag&o de novelas do contetido
do artista Produgio de contetido a partir | valendo-se de
da customizac@o de imagens | humor
Possibilidade de compartilha-
Trama/personagem - .
- mento nasredes sociaisede | Entrevistas
Mundo Novelas Vida pessoa do L :
: comentarios exclusivas
(KPA — Katapulta | artista = <
- o . - Rememoracéo de novelas Produc@o
Producoes Artisti- | Vida profissional - P . .
- Producao de contetido a partir | de contetido
cas) do artista L. .
. da websérie que parodia a valendo-se de
Variedades sobre )
trama das telenovelas Caia na | humor
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O blog escrito por Mauricio Stycer apresenta noticias diversas, que
versam sobre desde o mundo do futebol até o das novelas — abordadas
a partir da trama e sua repercussao ou dos personagens. Os posts sao
opinativos, expressando com énfase as preferéncias e gostos do autor.
Existe uma secdo destinada a comentarios, onde os internautas podem
conversar entre si, curtindo ou nao os comentarios uns dos outros.
Seguindo essa linha, com temdticas e secdes semelhantes, os blogs de
autoria de Nilson Xavier e Fabiola Reipert também permitem interacio
entre os internautas.

Com formatacdo semelhante, o blog de Fernando Oliveira diferen-
cia-se por apresentar na pagina inicial um ranking de participacdo dos
internautas nos comentdrios, bem como as noticias que estdo em maior e
menor destaque. J4 o autor José Armando Vanucci criou em sua rede so-
cial umasecdointitulada Vanucci Responde, naqual responde aperguntas
dos fas enviadas pelas redes sociais, na secio comentérios e por e-mails.

Na pagina da colunista Patricia Kogut, pode-se perceber que os
internautas dialogam entre si e podem votar se curtiram ou nao determi-
nado comentério, em um movimento de intera¢do. Assim como apontado
nas revistas, o site em questio aborda textos sobre a trama de novelas e
séries de televisdo, aém de comentar os episodios transmitidos, segdes
sobre a vida pessoal e profissional de artistas, noticias sobre TV em geral
e sobre audiéncias.

Figura 7. Blogs Nilson Xavier (UOL), Mundo da TV, por Fernando
Oliveira (R7), e Patricia Kogut (Globo.com), nos quais observamos
as matérias que versam sobre as novelas em curso, como € o caso das
noticias sobre Babildnia, e arememoracéo de novelas antigas, como €
0 caso da matéria que trata da reprise de Cambalacho pelo canal Viva
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Notamos ainda a explicitagio da autoria do blog, destacada no hea-
der da pagina, no formato tinico, reunindo todas as postagens em uma lista
orientada por data bem como os comentarios dos leitores. Nas paginas
dos blogs Nilson Xavier eMundo da TV, ha no canto direito superior um
breve perfil dos autores, sua formagao pessoal e atuagdo profissional, de
certa forma legitimando o conteddo postado, registrando a especialidade
do blogueiro em relacdo ao assunto. Essa informacao lhes concede sta-
tus e autoridade, pois os qualifica como “conhecedores” do tema. Isso
acontece, por exemplo, no blog Mundo da TV, escrito por Fernando
Oliveira, e no blog de Fabiola Reipert, ambos hospedados no canal R7
TV e Famosos, bem como nos blogs da UOL e no Coisas de Novela.

Também como um tipo de legitimagdo, Nilson Xavier se descreve
como um fa de televisdo desde pequeno: “aos 10 anos ja catalogava de
forma sistemdtica tudo o que assistia, inclusive as novelas [...]”. Jd a equi-
pe que produz o Coisas de Novela se autodescreve como “simplismente
(sic) apaixonados por novelas”, enquanto Fernando Oliveira, jornalista
ha 10 anos e também “apaixonado por televisao desde crianga”, diz ser
“completamente viciado em reality shows e novelas’.

John Perry Barlow (1994 apud Silveira, 2008, p. 58) defende que na
sociedade em rede o relacionamento superard a propriedade. Para ele, a
“economia do relacionamento é também uma economia das reputacdes’.
Os sujeitos serdo cada vez mais reconhecidos e valorizados por sua per-
formance, conhecimento e comportamento, ¢ menos pela propriedade
material ou direitos de copyright que detém. Nesse sentido, “a reputa-
¢do é um elemento-chave na cultura das redes digitais” (Silveira, 2008,
p- 58).

Diante disso, analisamos esses blogueiros como fas no ambiente
digital, ndo apenas como aficionados, mas representando figuras de
lideranca pelo status profissional. Dessa forma, esses fas de telenove-
la na perspectiva de produ¢do de blogs mobilizam suas paixdes para
produzirem um conteido engajado, abordando o processo produtivo
da novela, curiosidades sobre a trama e a vida profissional e pessoal
dos artistas. Ao se declararem fas de telenovela, muitos dos blogueiros
querem demonstrar existir uma motivagao pessoal ao capital profissional
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no exercicio da atividade digital que desempenham, em busca de uma
maior aproximagao do publico-alvo.

Também foram observados blogs independentes, como o Mundo
Novelas, da KPA Producdes, sem relagio oficial com emissoras de
televisdo ou radio. As temdticas ai abordadas se assemelham aquelas
exploradas nas revistas impressas, trazendo sinopses e videos dos ca-
pitulos de telenovelas e séries, personagens em destaque, carreira dos
artistas, vida pessoal, fofocas, fatos do cotidiano, entrevistas, havendo,
quase na totalidade, a possibilidade de compartilhamento do contetido
em redes sociais, interacdo entre os internautas e/ou com o autor do blog.

O blog Coisas de Novela, bem como o Mundo Novelas, diferente-
mente dos anteriores — vinculados ao UOL, ao R7 e a RBS —, trabalham
os contedidos das novelas a partir do humor, além de possuirem uma
area especifica para rememorar novelas antigas. Em Coisas de Novelas
observamos a presenca frequente de colagens de fotos das personagens
das novelas com baldes de didlogo contendo falas que tratam de assun-
tos cotidianos, tanto relacionados a vida pessoal e profissional do ator
quanto de cunho politico e social. Ja o blog Mundo Novelas apresenta a
websérie Caia na Gandaia, que parodia as telenovelas.

Figura 8. Posts do blog Coisas de Novela: comparagéo do Ibope de
Babil6nia e de Sete Vidas em relagéo ao de Rel do Gado, em reprise na
sessdo Vale a Pena Ver de Novo.
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Figura 9. Rememoracao da novela Partido Alto (1984): a paixdo pelo
samba da personagem de Betty Faria e o desejo de ser destaque na
Académicos do Encantado (escola de samba ficcional), em matéria

sobre carnaval de 2015 no Coisas de Novelas.

As formas de acessar e construir conteidos possibilitadas pela
tecnologia digital, por meio de operaces como cortar, colar, remixar,
editar, comentar, publicar, etc., permitem que os fas dialoguem mais
livremente com os discursos relacionados aos seus objetos de devogao,
participando mais ativamente da constru¢do mididtica de seus idolos.
Portanto, concordamos com Thompson (1998) quando diz que o ambiente
comunicacional digital viabiliza a horizontaliza¢@o das relagdes sociais de
poder, favorecendo a emergéncia de novos modelos de relacionamento,
de acéo e interacdo.

Assim, € preciso integrar as concepcdes embutidas nos conceitos da
“revolugdo das tecnologias da informacgao” (Castells, 2003), que propor-
cionaram a descentralizag¢@o do conhecimento, aos da “globalizacdo”, que
enfraqueceram os limites do nacional na politica e no direito, e, por fim,
aosdapds-modernidade, que possibilitaram a emergéncia das expressoes
dapluralidade e daheterogeneidade cultural, questionando oslugaresda
legitimacao do saber (Lyotard, 1983; Harvey, 2006).

No ambito da intera¢do e do engajamento no on-line e off-line,
€ possivel observar que os temas explorados nas revistas impressas
também estdo presentes nos blogs, sendo que, no meio on-line, existem
vertentes que possibilitam a interacdo entre os internautas em tempo
real, diferentemente do off-line, onde as cartas e comentarios sobre um
determinado aspecto daquela edi¢do sdao publicados somente na edi¢do
seguinte, limitando, se ndo impossibilitando, o contato entre os fas de-
vido ao lapso tempo decorrente da producéo impressa. Ou ainda, como
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entende Jenkins (2006), as comunidades de fas ja existiam, mas a internet
trouxe velocidade para as comunicagfes. Além disso, nas palavras de
Levy (apud Jenkins, 2006, p. 141, traducgio nossa),

nos blogs, os contetdos podem ser agrupados de acordo com
as tematicas, € possivel criar rankings e os internautas tém
mais liberdade para falar sobre os mais variados assuntos
com mais rapidez, gerando uma troca de informagdes mais
dindmica. Ainda neste ambiente, bem como na maioria dos
sites das telenovelas, a disponibilizac¢do on-line dos capitulos
estimula a interagdo entre os fas visto que, embora cada um as-
sista separadamente aos conteidos, é possivel, e mais vidvel,
o compartilhamento de opinides a respeito do que foi exibido.

Sendo assim, € possivel entender que os fas buscam, articularam e
associam contetidos produzidos e disponibilizados em outras platafor-
mas, segja em revistas, na propria televisdo ou em redes sociais, como
blogs, resultando em material suplementar criado a partir da pratica de
novas relagdes e interagdes. De acordo com Fechine (2014, p. 11), “o
‘trabalho’ de articulacdo do fa consiste, basicamente, no estabeleci-
mento das relacdes entre as varias unidades englobadas que, ao serem
inter-relacionadas, compdem o texto englobante transmidia”. Seja qual
for o meio, os fas concatenam os contetdos dos diversos veiculos de
comunicacao objetivando seguir os passos de seus idolos.

Quando observamos os niveis de interatividade nos blogs relaciona-
dos as telenovelas, percebemos, em primeira instancia, que determinados
assuntos despertam mais interesse que outros e ampliam o potencial de
compartilhamento, dinamizando a circula¢@o dos contetidos relacionados.
Num segundo momento, observamos que a possibilidade de publicar
comentdrios viabiliza, e potencializa, principalmente o didlogo entre os
leitores/internautas, uma vez que ndo foram observadas respostas dos
blogueiros aos comentarios. Um didlogo que pode mobilizar diferentes
formas de articula¢do das comunidades ao se estabelecer na interagdo
entre os leitores. Em terceira instancia, destacamos a producao de conte-
udo, por meio de projetos especiais que rememoram novelas j4 exibidas,
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ou que customizam imagens das novelas em exibi¢do, ou mais recentes,
ou, ainda, que parodiam astramas, permitindo umaeventual participacdo
mais ativa dos fas no polo de producio, integrando-os a uma posi¢édo de
didlogo mais equilibrada em relacdo as macroestruturas.

4. Conversando com fa-clubes

Visando a compreender a relag@o que se constrdi entre fa e telenovela
para, a partir disso, identificar as praticas ai gestionadas, dialogamos di-
retamente com o fa, representado aqui por cinco individuos, presidentes
de oito fa-clubes (Regina Duarte, Natalia do Vale, Arlete Salles, Tarcisio
e Gloria, José Mayer, Reginaldo Faria, Fernanda Montenegro e Giovana
Antonelli). Destes, quatro t€ém entre 17 e 19 anos e um tem em torno de
45 anos de idade; sdo residentes da cidade do Rio de Janeiro, Sdo Paulo
(capital e interior), Manaus e Tijucas-SC.°

Essa etapa, com o objetivo de compreender como se inicia a trajetéria
do receptor até a emergéncia do fa e como ocorrem as relagdes entre os
fas deste novo milénio, fortemente caracterizado pela internet e relacdes
no ambiente digital, mostrou-se pertinente por articular um contato com
quem de fato protagoniza a prética dos fas de telenovela em estudo.
Inicialmente procuramos conhecer seus habitos de consumo midiético,
seguindo para uma abordagem sobre a audiéncia as telenovelas, e a partir
disso adentramos no tema principal, a constitui¢ao do fa e os fa-clubes.
A partir da vivéncia de cada fa, buscamos entender o motivo que o levou
a preferir determinado(a) ator/atriz e a decidir organizar um fa-clube, e
por ultimo buscamos elucidar o compartilhamento de informagdes com
os demais fés, através das redes sociais digitais.

Para realizar tais intentos, optamos pela entrevista em profundida-
de, tendo em vista que nosso objetivo era muito mais a exploracio e o

° A delimitagéio em torno de fa-clubes de atores/atrizes se dé por serem loci privilegiados de investigagdo
de fas de telenovela. Pela natureza do produto mididtico telenovela e sua “obsolescéncia programada”,
partimos do pressuposto de que 0s sujeitos receptores sao fas menos da telenovela em si do que dos atores
que compdem seus elencos. Os fas foram selecionados por obedecerem a dois critérios principais: alto grau
de envolvimento e investimento no que se propdem a fazer (fa-clube) e conveniéncia (fas que se mostraram
dispostos em colaborar).
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aprofundamento dos assuntos em questio do que a validag¢do ou confir-
macao de alguma concepg¢ao pré-existente. Por seu carater flexivel, sem
o uso de um instrumento de coleta estruturado, foi possivel deixar os
entrevistados a vontade e livres para exporem suas emog¢des. Do lado do
pesquisador, a abordagem por entrevista semiestruturada permite que, a
partir de umadadaresposta, possamos percorrer caminhos ndo pensados,
mas relevantes para responder aos objetivos propostos.

Tomamos a recepcdo como perspectiva tedrico-metodol 6gica, se-
guindo acorrentelatino-americana dos estudos culturais, segundo aqual

[...] os processos de recepg¢do devem ser vistos como parte
integrante das praticas culturais que articulam processos tanto
subjetivos como objetivos, tanto micro (ambiente imediato
controlado pelo sujeito) como macro (estrutura social que
passa a esse controle). A recepgdo € entdo um contexto com-
plexo e contraditério, multidimensional em que as pessoas
vivem o seu cotidiano (Lopes, 1993, p. 85).

Uma perspectiva, pois, que considera o sujeito enquanto ator so-
cial ativo e a mensagem enquanto forma cultural poliss€mica, aberta a
multiplas interpretacdes, decodificada em funcdo de repertorio prévio
e vivéncia sociocultural do receptor — dentro de determinados limites
possivelmente planejados na esfera da producdo. Portanto, sendo o re-
ceptor agente de producdo de sentido, os estudos de recepcio defendem
que o significado da mensagem efetivamente se da no lugar da recepgao
— que, alias, conforme defende também Lopes (1996, p. 44), “[...] € um
processo e ndo um momento, isto €, ela antecede o ato de usar um Meio
eprossegue aele”’.

Como ser social, os sentidos e significacdes que o sujeito apreende
a partir do “ato” de assistir a uma telenovela s@o levados aos — e trazidos
dos — grupos dos quais faz parte e que dao significado a sua interagéo
com a midia, configurando um processo continuo. Entre esses grupos
dos quais os receptores fazem parte, podemos destacar as comunidades
interpretativas sustentadas por Orozco Gémez (2005), que correspondem
aos grupos em que concretamente o sentido se produz.
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As comunidades interpretativas ndo sdo definidas por lacos de paren-
tesco, ocupacdo, ou classe social, mas por praticas comuns de consumo
e uso da midia. Possuem padrdes de interac@o e uma cultura que fornece
critérios compartilhados, regras e cddigos de interpretagdo. Dessa forma,
por compartilharem os mesmos gostos, a tendéncia é que os membros
de uma comunidade interpretativa recebam e percebam as mensagens de
forma préxima. Nessa linha de raciocinio, os fa-clubes seriam comuni-
dades interpretativas, e € a partir deste olhar que os analisamos.

Eu gosto de assistir [a telenovela] pela historia e pelos atores
que estdo na trama. Se os protagonistas ndo forem os atores
que eu gosto e a histéria ndo me interessar, ai eu procuro
ficar distante. E dificil eu ndo gostar de um autor, o que eu
menos gosto é do Walcyr Carrasco. Eu gosto do cotidiano do
Manuel Carlos e do suspense do Silvio de Abreu (Depoimento
de entrevistada).

A mesmaentrevistada, noveleiradeclarada, nuncachegou aescrever
para um autor, mas esteve prestes a fazer isso poucos dias antes da en-
trevista, pois “ndo estava gostando do rumo da novela das 9h”, contudo
nao o fez porque teve “preguica”. Esse depoimento e o anterior deixam
transparecer algumas das tantas praticas observadas entre esses receptores
particulares, dando-nos pistas iniciais da diversidade de possibilidades e
particularidades de interagdo com atel enovelaque se adensam no relato
dos demais entrevistados.

Como resultado da primeira etapa das entrevistas, com o objetivo de
conhecer os habitos de consumo mididtico dos entrevistados, buscando
tracar um cendrio de usos que fazem da televisao e da internet, podemos
agrupar os fis em dois perfis principais: (1) supernoveleirostradicionais,
correspondendo aos que assistem assiduamente as telenovelas na televi-
sdo; e (2) noveleirosdigitais, que nio assistem tanto a telenovela por falta
de tempo e, quando as assistem, o fazem pela internet, pela praticidade.

No perfil dos supernoveleirostradicionaisencontram-se aqueles que,
além de seguirem as telenovelas da Globo, acompanham com entusias-
mo as reprises do canal Viva. Uma supernoveleira, em férias escolares,
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declara assistir a todas as telenovelas da Globo, incluindo Vale a Pena
Ver de Novo e Malhacéo.

Identificamos uma migracdo do supernoveleiro tradicional para o
noveleiro digital a partir do relato:

[...] Quando eu era mais jovem, tinha 1d meus 12 [...], ficava na
frente da televisdo o dia inteiro [...]. Sabia tudo [...]. Conhecia
todos os atores, todas as atrizes. Hoje eu ndo conhego mais
ninguém [...]. Quando eu era crianga, a televisao era para mim
uma babd eletronica, eu fui crescendo e chegou o momento
em que eu nao podia mais ficar o dia inteiro vendo televisdo.

Este mesmo entrevistado revela que hoje, devido a sua rotina,
acompanha o que pode pelainternet.

Em um segundo momento, partimos para o entendimento da rela-
¢do do fa com a telenovela, verificando, principalmente, a partir de qual
momento o receptor dessa narrativa converte-se em fa de telenovela ou
de artistas; manifestando suas impressdes sobre a trama, ndo apenas em
rodas de amigos ou entre familiares, mas valendo-se de todos os meios
para se comunicar com autores, artistas, emissoras e demais fas.

Obedecendo aos conceitos académicos de fa — explorados na
fundamentacdo tedrica —, todos os entrevistados sdo concretamente fas
porque admiram o idolo intensamente e sdo profundamente engajados
— especialmente nas redes sociais. Trata-se de um sentimento dificil até
mesmo de ser verbalizado e racionalizado por eles. Mas, ainda assim, no
ambito dessa admiracdo, percebemos diferencas de expectativas: (1) hd os
que admiram o profissional por seu trabalho; e (2) ha os que admiram a
pessoa por tras do profissional, como nos sinalizam os discursos a seguir:

Fa é uma pessoa que se sensibilizou com o trabalho que aquela
pessoa esta fazendo na frente dele. Seja na televisio, seja no
palco. Ndo é nem muito com a pessoa [artista], € mais com
o que ela fez, com o que ela falou, o modo que ela falou e
mexeu com aquela pessoa [fi]. As vezes, é o momento que
aquela pessoa [fa] ta.
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Para outra entrevistada, ser fa é “dedicar bastante tempo ao idolo.
E um amor, é um amor diferente de todos os outros que a gente sente. E
um amor tnico. E um amor que completa a gente. E proteger, cuidar, é
0 amar mesmo que a outra pessoa ndo saiba da sua existéncia”.

Outro depoimento traz a uma defini¢do para fa:

Eu acho que ndio é amor. A gente tira uma parte do tempo,
do nosso dia a dia para fazer o nosso trabalho, mas eu acho
que é porque a gente gosta. Ndo chega ser trabalhoso, chega
a ser até prazeroso. Eu acho que é um aprendizado, porque
a gente vai aprendendo tanta coisa, sobre a teledramaturgia
brasileira, sobre os atores que comec¢aram com a histéria da
televisdo. A gente faz por prazer, quando a gente gosta do
trabalho de um determinado artista, a arte que ele esté fazendo.

E mais uma entrevistada complementa:

Ser fa € admirar a pessoa. Ndo s6 admirar o trabalho dela na
televisdo, mas também fora. Tipo assim, eu costumo ser fa,
primeiro saber se a pessoa, como ela é com os fds. Porque eu
acho um absurdo eu ser fa de uma pessoa que nio gosta do
fa. Antes de eu gostar de uma pessoa, mergulhar de cabega,
admirar ela, eu procuro saber como ela € com os fs.

Na terceira etapa dessa exploragdo do ponto de vista dos fa-clubes,
buscamos compreender as interagdes entre os fas nos espagos das redes
sociais (Twitter, Instagram e Facebook) e blogs. Analisamos como os fas
compartilham as informacdes sobre seus idolos e o que buscam quando
recorrem as redes sociais. O resultado, ndo tdo diferente da relagdo
geral da internet com seus usudrios, aponta este espago como fonte de
informacao e, principalmente, de compartilhamento de informacgdes/
preferéncias, potencializando a interacao social.

Depreendemos, portanto, que a internet intensifica ainteragdo com
atelenovela por meio, sobretudo, da maior possibilidade de aproximacéo
com o idolo e com os demais fas. Relacionamento, alids, que pode, ou
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ndo, estender-se para o ambiente off-line. No universo digital, as inte-
racdes — identificamos — ocorrem de trés maneiras: (1) interacdo com
atores/atrizes; (2) interacdo com emissoras; (3) interacdo com demais
fas. Dessa forma, a internet fomenta o relacionamento entre os fas, que
passam a criar comunidades em torno de interesses em comum — inclu-
sive construindo sinceras amizades, segundo alguns dos entrevistados.

A concretizag¢do dos fa-clubes ocorre no ambiente on-line, com
paginas criadas nas diversas plataformas. Isso nos € sinalizado, por
exemplo, na fala do fa da Regina Duarte, que, em 2007, decidiu criar um
blog para a atriz. “Tinha muita coisa espalhada, a ideia era juntar tudo
em uma coisa sé. Para que todo mundo que quisesse conhecer tivesse
uma pagina. [...] Pedimos permissdo a ela e ela autorizou”, afirma ele.
Desde entdo, retne tudo sobre a atriz em seu blog, deixando de ser um
fa isolado e passando a conhecer outras pessoas a0 mesmo tempo em
que, eventualmente, se torna uma fonte de informacao sobre seu idolo.

Cada entrevistado utiliza-se de aplicativos e/ou gadgets que mais
atendam as suas expectativas, fomentando o universo de criacio de con-
teddo. Todos os entrevistados possuem pelo menos uma péagina de seu
artista favorito em uma das seguintes redes sociais: Facebook, Instagram,
Twitter. Alguns recorrem a mais de uma rede social para divulgar seu
artista favorito ou até mesmo a um blog. Além de possuirem paginas
pessoais nas redes sociais, gerenciam suas vidas e avida de seus artistas
neste universo on-line — atividades estas que tomam muito tempo: “a
gente passa o dia no Twitter comentando o0 que a gente assiste na TV,
ai a gente faz o monitoramento no blog, na pagina do Facebook, no
Instagram”, afirma um dos fas.

Segundo duas das entrevistadas, ha varias pessoas no mundo digital
gue comentam, curtem, divulgam o que ocorre nas telenovelas e com
seus artistas favoritos. Elas utilizam preferencialmente o Twitter para
fazer os comentarios de forma instantanea, por meio das hashtags. Foi,
inclusive, por meio deste aplicativo que elas se conheceram, além de
conhecerem outras pessoas que também instituiram fa-clubes. Atual-
mente, comunicam-se através do aplicativo WhatsApp. Criaram, assim,
uma rede de amigos on-line que curtem telenovelas, possuem fa-clubes
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e compartilham informagdes sobre seus artistas favoritos. Outro entre-
vistado ratifica isso: “O meu sonho era ter contato com outras pessoas.
Em 85 eu era fa sozinho. O meu sonho era ter contato com outros fas
dela [da Regina Duarte]”. De todos os contatos que ja recebeu, alguns
conheceu pessoal mente, com outros se relacionou apenas por e-mail.

As redes sociais tornaram-se um espaco de confraternizacio, de
integracdo daqueles que celebram a dramaturgia e t&ém preferéncias espe-
cificas pelos artistas. E essa unido, por vezes, transforma-se em amizade
virtual, como nos mostra uma entrevistada: “Eu gosto de fazer amizade
com gente que ndo tem os mesmos idolos do que eu. Eu tenho muita
amizade com os fas da Gloéria Pires, da Adriane Esteves”. E, assim, um
vai contribuindo para a producdo de contetido do outro.

Em meio a essas tantas préticas de interacdo, de busca de infor-
macdes e de criacdo das paginas on-line, notamos um percurso padrao
que se inicia nas narrativas televisivas e segue para o ambiente virtual.
Alids, alguns declaram somente assistir a telenovelas que tragam seus
atores/atrizes preferidos no elenco. Por fim, julgamos oportuno destacar
o fato de que, regendo essas redes e fluxos, temos a frente dos fa-clubes
pessoas jovens, ainda que muitos dos quais cultuando artistas e novelas
anteriores a sua geragao.

5. A memaria midiatica e o fa de telenovela

A anidlise do material impresso, composto pelas revistas sobre tele-
visdo e telenovela, e dos blogs especializados, complementada pelas falas
dos gestores de fa-clubes, nos mostra regularidades temdticas do ponto
devistadaproducéo de estratégias de proximidade e entrosamento entre
novelas, astros e fas, e de interesse tanto dos fas imaginados nas se¢des
nomeadamente destinadas a eles, como Cartas dos Leitores, Correios
dosFas, O Astro Responde, Mexericos da Candinha; Consulta ao Leitor,
quanto das declaracdes dos fas entrevistados.

Em todos os casos, permanece regular e dominante a intimidade dos
atores. asituacdo amorosa, casamentos, pedidos de divorcio, novosrela
cionamentos; o espaco doméstico e os gastos; filhos e vivéncia familiar.

96



Escolhas que compdem as estratégias da producdo do envolvimento, dos
graus de entrosamento comumente observados na ligacdo entre o fa e seu
objeto de admiracio (Silva, 2015), seja um objeto fisico, sejam, como no
caso em andlise, atores e/ou personagens. A vida intima dos intérpretes
e os rumores sobre ela se constituem como texto de cultura mediador
entre o fa e a telenovela. A intimidade do ator, como texto, sera também
categoria para a transmissdo da memaria da telenovela experimentada
no cotidiano da exibi¢@o dos capitulos e na leitura das revistas.

Nas se¢Oes destinadas a participacdo do leitor, as regularidades
se atém aos pedidos de fotografias aos idolos assim como demandas a
revista por matérias de capa com astros preferidos e cumprimentos de
parabéns por situacdes vivenciadas, superadas em suas vidas pessoais. J&
0s cumprimentos a prépria revista ou a emissora de televisdao responsdvel
por determinada programac&o, do mesmo modo regulares, delineiam os
interesses dos fas. Interessante perceber que, sé a partir dos anos 1980, a
trama da novela vai se firmando como texto selecionado para permane-
cer nas paginas das revistas mesmo que, nesse momento, a vida pessoal
do astro ainda se imponha nas pautas como texto estivel, tornando-se
memoria mididtica cotidiana gragas a circulacdo desse material.

Outra importante regularidade verificada com a pesquisa sobre
revistas impressas foram as se¢des destinadas a celebracdo das novelas,
como a sessao nostalgia Em Algum Lugar do Passado, apresentada na
revista Contigo!, e os ensaios fotograficos, tais quais Album Favoritos
da TV, com fotografias em formato de dlbuns de figurinhas, editado pela
revistalntervalo, e Album de Ouro, publicado pela revista Amiga. Esses
ensaios contam com imagens dos atores acompanhadas de pequenas
biografias focadas em suas vidas pessoais.

Regularidades tematicas e os textos de cultura observados na
produgdo das pautas da midia impressa se repetem na atualidade ciber.
As andlises da equipe Obitel-ESPM sobre os blogs sobre telenovelas
apontam para o0s seguintes resultados. todos comentam atramadatele-
novela e a vida profissional dos atores; oito tratam sobre a vida pessoal
(e fofocas); cinco falam de moda e dao dicas a partir das roupas e dos
acessorios usados pelos intérpretes; e, atravessando a maioria dos blogs,
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trazem as memorias das telenovelas organizadas sob a forma do compar-
tilhamento de posts (como Vil inesquecivel, do blog Coisas de Novela),
de fotografias de arquivos antigos que reavivam tramas ja exibidas e de
canais proprios em blogs para relembrar o passado com acesso a anti-
gas novelas. A pesquisa constatou que os acervos de imagens muitas
vezes, quando acessados, direcionam para paginas em que o conteido
foi apagado, o que pode sugerir questdes sobre direitos autorais, que,
por seu turno, escapam ao escopo deste trabalho. Outra regularidade é
a presenca dos memes de humor que igualmente cuidam de transmitir a
memoria das telenovel as.

Parece-nos que as diferencgas mais significativas observadas dizem
respeito a presenga macica de blogs que contam sobre a vida profissional
dos atores, contetido nem tdo presente nas revistas impressas em décadas
anteriores aos anos 2000, assim como os memes de humor, igualmente
afetuais e responsaveis pela tessitura mnésica da telenovela.

De outro modo, as narrativas de fas podem também constituir essa
memdria mididtica. E o que constatamos com as entrevistas efetuadas
com cinco presidentes de fa-clubes. Assim, destacamos a importancia das
memdrias autobiograficas para a constru¢do da proximidade entre o fa e
seu objeto de afeto, o que redunda na producido da meméria midiatica.

Os cinco entrevistados afirmam que os primeiros contatos com
telenovelas foram na infancia, no espaco afetivo da casa e da familia.
Uma delas refere-se a reunifio da familia para assistir a novela das 9h,
outra menciona parentes proximos, como avos, e ainda hd depoimentos
relativos as origens familiares como justificativa para criar o fa-clube,
como o da fi de Natdlia do Vale, uma das atrizes de O Clone, novelacuja
tematica dialogava com a cultura do Marrocos — pais de onde vieram os
ascendentes dessa depoente.

Se a origem da proximidade e do entrosamento entre fa e idolo nas-
ce com a audiéncia da tevé, na infancia, indicando o papel da memdria
pessoa para a construcdo do interesse por telenovelas, seus astros e a
formacao de um fa-clube, a comunicagfo digital, via rede, cuida de mul-
tiplicar esse afeto proximal: “agente passa o dia no Twitter comentando
0 gue a gente assiste na TV, ai a gente faz 0 monitoramento no blog,
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na pagina do Facebook, no Instagram. A gente passa o dia mesmo na
internet”, afirma uma das entrevistadas.

Sintetizando, como recursos do ambiente digital, os atos de com-
partilhar, curtir e comentar nas redes sociais, sabemos, replicam conte-
udos postados e produzem novos, avolumando os textos na cultura (a
intimidade, a vida profissional dos intérpretes, a lembranga de antigos
enredos e personagens), tornando-os longevos. Esse processo expande a
telenovela para além dos capitulos levados ao ar, especialmente gracas
ao ator ou personagem que representa determinado enredo, gestando a
memoria mididtica em uma rede de afetos nascida no ambiente analégico
das revistas impressas.

Consideracdes finais

De certa forma, confirmou-se no estudo aqui comentado o pres-
suposto de que os blogs, as redes sociais e outros ambientes digitais
representariam um espago propicio a expansdo e ao desenvolvimento
de um comportamento que comegou em uma época quando as colunas
de leitores nas revistas (impressas) especializadas e fa-clubes ja cons-
titufam mediadores muito importantes da rela¢do ficcional-simbdlico/
cotidiano-imagindrio.

Do mesmo modo, € o que se depreende das entrevistas com fas:
o foco sdo os artistas, que recebem destaque conforme os personagens
vividos na novela em exibi¢do. Do ponto de vista pessoal, o interesse
segue sendo as relagdes pessoais/familiares. O diferente, embora ndo se
constituindo uma ruptura até onde pudemos observar, € a possibilidade
de amplia¢@o das informagdes por meio de links, videos, respostas com-
partilhadas, acessiveis para o universo de internautas. Nao consideramos
ruptura por terem como diferencial principalmente o tempo, ndo sendo
observado um movimento maior em direcdo a uma eventual produgdo
que possa ser caracterizada como participacao.

Partindo do objetivo maior de identificar semelhangas e diferengas
entre os fas nas midias tradicionais/analdgicas, como as revistas impressas
sobre novela, e seus comportamentos nas midias digitais, verificamos
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que, embora ainda ndo de uma forma participativa-produtiva, o perfil do
fa de telenovela pode ser caracterizado pelo que Matt Hills (2002 apud
Jenkins, 2007, p. 357, traducdo nossa) chama de just-in-time, “aquele
tipo que é, em todo lugar a toda hora, uma parte central das vidas dos
consumidores, operando dentro de uma sociedade em rede”. Seguindo
a mesma referéncia (Jenkins, 2007), ainda existem pessoas que apenas
assistem aos programas, mas que cada vez mais entram, “ddo uma es-
piada” por um momento nos espagos virtuais de comentérios e, ja que
estdo 14, por que ndo postar algum comentario?

Por outro lado, alguns elementos sem rela¢do direta com as tra-
mas ou com a vida pessoal dos artistas sdo incorporados a0 universo
de divulgac&o das telenovelas e sdo motivagdo para interagcdo com
seguidores-admiradores, como, por exemplo, segdes das revistas ou,
hoje, blogs relacionados a moda, decoragdo, culinéria e outras materia-
lidades de consumo presentes na novela que se tornam objeto de desejo
pel as espectadoras.

Além do estimulo para as audiéncias tornarem-se cientes das pos-
sibilidades, e diversidade, das fandoms, disseminando uma cultura de
consumo especifica, o que antes era de dificil alcance, favorecidos pela
internet, os custos de producio e distribui¢do diminuem, de certa forma
democratizando as produgdes culturais, ndo mais controladas somente
pelos conglomerados midiaticos (Estevao, 2011).

Nesse sentido, tomando a vertente de andlise que tem o fa como
ativo na producdo cultural, as revistas impressas criaram e mantém um
ambiente de estimulo a participacao e interatividade. Uma participagdo
que, quando concretizada no digital, potencializa a caracteristica da
telenovela ser uma “obra em aberto”. No meio digital, a novela foge do
controle, dos eventuais filtros, especialmente em relacdo a blogs insti-
tucionais, ainda que autorais. Se antes havia um grande lapso de tempo
entre o que estava sendo exibido e a publicacdo das cartas de leitores
comentando atuacdes e destinos dos personagens, hoje isso é pratica-
mente instantaneo via Twitter, Tumblr, Facebook, além da repercussao
praticamente mundial pelas proprias caracteristicas tecnoldgicas. Isso
cada vez mais tem repercutido em mudancgas, algumas delas drésticas,
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antecipando resultados de focus groups promovidos pelas emissoras, 0
que reflete nos indices de audiéncia.'”

Com os recursos da Web 2.0, com as redes sociais, o universo do
fa como mercado, que é um aspecto importante, se amplia. Agora ele é
global e disponivel 24 horas por dia, durante todo o ano. Isso significa
que os conteudos estdo acessiveis a qualquer pessoa que queira encontré-
-los; assim, como resultado, mais fas sdo capazes de se envolver. Os fas
de programas de televisdo, no nosso caso, das telenovelas, tém a opor-
tunidade de mergulhar totalmente em sua fandom com mais frequéncia.
A discussdo de um episddio com outros fas — fas devotos de longa-
-data, aqueles que sdo recém-chegados, 0s que ndo gostam do programa
(também chamados de haters) — permite que exponham suas opinides
ou teorias, e isso pode gerar muitas perspectivas de debates. Debates
estes que permitem estabelecer variada gama de opinides, incluindo as
de participantes que nfo sdo necessariamente valorizados por todos da
comunidade (Jenkins, 2009).

Do ponto de vista das emissoras, mesmo em um contexto de manu-
tencdo das praticas como o que observamos, as ferramentas da Web 2.0
representam um desafio a mais para a dindmica dos mass media, prati-
camente exigindo que as organiza¢des mantenham um departamento de
monitoramento deste espaco, planejando estratégias para responder aos
milhares de comentdrios e manifestacdes didrias. Na opinido de Jenkins
(2007, p. 57, tradugdo nossa), “o universo do fa midiatico agora pode ser
maior, mais barulhento, menos definido, e mais excitante do que nunca”.
Talvez, “este seja 0 momento do reino do fa, quando as regras sdo ‘ndao
ha regras’ e as tradicdes sdo feitas para serem quebradas”.

O que fica cada vez mais claro é a importancia e, dirfamos, for¢a do
espectador-receptor, mesmo que eventual fa na economia da industrial
cultural midiatica. Os receptores, que hd muito provaram sua importincia
para além da denominagdo “espectador”, sdo agora também interlocuto-

10 A mais recente e emblemética esté sendo o caso das mudangas feitas em Babilonia (2015, Gilberto Braga),
desde alteragdes na vinheta de abertura até mudanca radical de perfil e destino de personagens. Fonte: <http://
veja.abril.com.br/blog/quanto-drama/folhetinescas/globo-muda-abertura-de-babilonia/>; <http://kogut.
oglobo.globo.com/noticias-da-tv/novelas/noticia/2015/04/alice-nao-vai-mais-ser-prostituta-em-babilonia-
-diz-autor.html>; <http://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/novelas/globo-muda-trama-gay-de-babilonia-carlos-
-alberto-matou-mulher-7740>. Acesso em: abr. 2015.
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res, aém de representarem um mercado para os produtos que extravasam
as telas (roupas, acessorios, decoracdo) (Baccega et al., 2011). Nesse
sentido, hd um movimento de cooperagdo, ainda que ndo intencional,
entre industria e seguidores/fas, que divulgam tendéncias e preferéncias
em relac@o aos produtos oferecidos, ficcionais ou materiais.

Para as industrias os fas sdo um mercado adicional que ndo
apenas compram os produtos derivados dos programas, ge-
ralmente em grandes quantidades, mas também promovem
um retorno valioso gratuitamente em relagdo as tendéncias
e preferéncias de mercado. Desse modo estas sdo fungdes
contraditdrias realizadas pelas commodities culturais que
por um lado servem aos interesses econdmicos da inddstria
e por outro aos interesses culturais dos fas (Fiske, 2003, p.
47, traducdo nossa).

No ambito da ficc@o seriada televisiva brasileira, em especial da
telenovela, no universo aqui pesquisado — blogs, atividades dos fa-clubes
de telenovela, ou de seus idolos, mais apropriadamente dizendo —, talvez
ainda nao tenhamos atingido o estado de uma “‘comunidade participativa”
aos moldes do que comentam e descrevem Barlow (1994); Fiske (2003);
Geraghty (2008); Gray, Sandvoss e Harrington (2007); Jenkins (2006;
2007); Jenson (2003); Sandvoss(2013), entre outros. Em termos de inte-
racdo e participagdo, passamos das Cartas dosfés narevistaimpressaaos
blogs especializados, com comentdrios ou ndo, mas sempre um espacgo
de manifestacio de alguém que se interessa pelo género.

Com relagdo a produgdo por parte de fas, ainda que existam blogs de
fa-clubes dedicados aos artistas de telenovela, seus idolos, a maioria esta
desatualizada, embora se observe uma atuacao/interacao mais frequente
nas redes sociais. Em termos de telenovela, finalizando, as praticas ainda
nao rompem com padrdes tradicionais de participag@o, diferentemente de
fa-clubes constituidos aos moldes americanos, como Star Trek e Harry
Potter, que repercutem até mesmo ndo estando os objetos de admiragéo
em exibicdo.
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Introducgao

A despeito das ainda notdveis disparidades regionais e socioeco-
ndmicas, € justo afirmar que atualmente pessoas do mundo inteiro t€m
acesso a aparatos tecnoldgicos de baixo custo para edi¢do e difusdo de
conteddos multimidia, sendo capazes de criar e distribuir mensagens via
internet a um ritmo acelerado e mesmo em tempo real. Assim, o poder
gue antes se concentrava em poucas institui¢ées, como conglomerados
de midia ecanaisde TV, hojeesta disperso entre “editores independentes,
sites de compartilhamento de video, bancos de dados mantidos colabora-
tivamente e entretenimento produzido por fas” (Delwiche; Henderson,
2013, p. 3, tradug@o nossa).

Nesse sentido, dado que esses fas tendem a ser “consumidores que
também produzem, leitores que também escrevem, espectadores que
também participam” (Jenkins, 1992a, p. 208, tradugio e grifo nosso), é
notdvel ainda que a acdo desempenhada por eles se relacione de modo
intimo ao que hoje convencionou-se chamar de cultura participativa,

1 Este artigo foi desenvolvido pelo Grupo de Pesquisa A-Tevé — Laboratério de Andlise da Telefic¢do,
vinculado ao Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagio e Cultura Contemporaneas da Universidade
Federal da Bahia (PosCom.UFba) e coordenado por Maria Carmem Jacob de Souza. Além dos autores, a
equipe contou ainda com Genilson Alves (graduado em Jornalismo pela UFBa) na coleta e andlise de dados.
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cultura [esta] que possibilita a expressdo artistica e o enga-
jamento civico, que apoia a criacdo e a partilha dos produtos
realizados por meio de uma tutoria informal que permite que
0 conhecimento dos mais experientes seja passado para 0s
novatos. Uma experiéncia cultural em que se acredita que as
contribuicdes de cada individuo importam e que existe algum
grau de conexao social de uns com os outros (Jenkins et al.,
2009, p. 3, tradugdo nossa).

Desde a popularizacido do acesso a internet, essa emergéncia da
cultura participativavem evidenciando umasérie de expressdes culturais
do publico, expressdes estas canalizadas por produtos tdo diversos quanto
romances, séries de TV, games, comics e mesmo artistas ou conjuntos
musicais; aos quais sdo dedicadas produg¢des como fan videos?, fan arts’,
fan sites', memes’, Tumblrs® e fanfictions, sendo estas tltimas o foco
deste artigo.

Asfanfictions, ou ficgdes de fas (também conhecidas por suas formas
abreviadas fanfics ou simplesmente fics) sao estérias de ficgao literaria
criadas por fas a partir de uma referéncia direta a mundos ficcionais,
personagens ou mesmo artistas preexistentes. Assim, as fanfictions
podem explorar ficcionalmente desde os possiveis relacionamentos
imaginados entre os membros de uma banda de pop japonés até supostos
casos homoerdticos entre Spock e o Capitdo Kirk (Star Trek), havendo
mesmo fusdo de elementos oriundos de experiéncias culturais distintas,
como reescrituras de Cinquenta Tons de Cinza que trazem Justin Bieber
Como protagonista.

Acreditamos que essas experiéncias criam novos mundos ficcionais
—isto €, espacos I6gicos mobiliados por conjuntos especificos de indivi-
duos, ambientes e estados de coisas (Heintz, 1979; DoleZel, 1998; ECO,

2 Pecas audiovisuais independentes criadas por fas em homenagem a uma obra existente. Geralmente sdao
teasers, trailers, parddias, mash ups ou compilagdes de cenas de personagens ou casais.

3 Pegas graficas (pinturas, ilustragdes etc.), geralmente ndo remuneradas, feitas por fas.

“ Sites, blogs ou pdginas virtuais criadas e mantidas por fas interessados em algum fendmeno cultural.

* Conceitos, frases, imagens ou videos que “viralizam” por compartilhamentos pessoa a pessoa na internet.
¢ Plataforma que mescla os blogs convencionais aos microblogs (Twitter) em um formato amigdvel aos
dispositivos méveis. Através do Tumblr, usudrios publicam, sobretudo, textos curtos, imagens e videos.
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2008). Esses espacos sdo instituidos a partir da ficcionalizac@o das vidas
de artistas ou da reescritura de personagens e estérias preexistentes em
outras obras. E notdvel como os fas criadores de fics tomam por base o
mundo ficcional dos produtos adorados, como as séries, para inventar
novos mundos em seu entorno (Ryan, 1991), organizando um universo
composto por vérios deles, que podem propor com aquele da obra matriz
relacbesdiversasdereescritura’ — podendo respeitar a0 maximo a histéria
originalmente contada e apenas acrescer-lhes cenas; ou implodiroseven-
tos, personagens e cendrios que sao canonicos nas obras que os inspiram.

Mas e as telenovelas? Seus fas produzem fics? A partir desse ques-
tionamento, resolvemos fazer um levantamento para constatar se havia
alguma expressividade nesse fendmeno, inicialmente partindo da hipétese
de que, caso sequer encontrassemos fanficsdetelenovel as, asexperiéncias
seriam poucas e esparsas — ainda que desde o inicio tivéssemos ci€ncia
tanto do grau de atividade on-line dos fés brasileiros de novela® quanto
do expressivo volume de fanfictions nacionais dedicadas a producfes
estrangeiras.’

Decididos a fazer on-line o levantamento destas fanfics, escolhemos
como campo de observagdo todas as 31 telenovelas inéditas exibidas in-
tegralmente entre 2010 e 2013 nas maiores redes abertas brasileiras, das
quais 22 (cerca de 70%) apresentaram fics.!® A coleta foi feita a partir de
uma varredura no sistema de buscas Google, o que gerou uma base de

7 Posteriormente no artigo, apontamos a preferéncia pelo termo “transdug@o” e as razdes para isso.

8 Como pode ser notado nas centenas de comunidades em midias sociais e blogs dedicados ao tema.

° Algo demonstrado, por exemplo, pelas cerca de 27 mil ficsdedicadas ao universo de Harry Potter disponiveis
no site Floreios e Borrdes. Link: <http:/fanfic.potterish.com/>. Acesso em: 10 maio 2015.

12 A opgio por este periodo se deu em conformidade com a pesquisa do A-Tevé para o Obitel 2012/13
(Souza; Lessa; Aratjo, 2013) e adveio do interesse em trabalhar um tipo especifico de transmidiacdo dos
fas (as fics) a partir de um corpus semelhante aquele cujas extensdes transmidia empresariais ja haviamos
estudado, de forma a dar uma continuidade entre as pesquisas. As 22 obras que apresentaram fanfics foram:
Araguaia, Escrito nas Estrelas, Passione, Ti-Ti-Ti (Globo, 2010), A Vida da Gente, Cordel Encantado, Fina
Estampa, Insensato Coragéo (2011), Amor Eterno Amor, Avenida Brasil, Cheias de Charme, Guerra dos
Sexos, Ladoalado, SalveJorge(2012), Flor do Caribe, Sangue Bom, Saramandaia (2013); RibeirdodoTempo
(Rede Record, 2010), VidasemJogo (2011); Uma Rosa com Amor (SBT, 2010), Amor e Revolucéo (2011)
eCarrossel (2012). As telenovelas do periodo que ndo apresentaram fanfics, por sua vez, foram: Tempos
Modernos (Globo, 2010), Aquele Beijo, Morde e Assopra, O Astro (2011), Gabriela (2012); Balacobaco,
Mascaras (Record, 2012), Dona Xepa (2013); e Coragdes Feridos (SBT, 2012). Ja a novela Rebelde (Rede
Record, 2011) foi a tnica excluida do levantamento, por conta de dificuldades em separar as fics associadas
ao produto brasileiro das relativas a sua contraparte mexicana.
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dados com 1720 textos.™ Esse volume surpreendeu o grupo, nos mobili-
zando a aceitar o desafio de explorar este tema pouco abordado no campo.*?

Inicialmente, a base de dados recebeu um tratamento exploratd-
rio (Lessa; Aratjo; Lima, 2014) que permitiu verificar a distribui¢ao
das fics entre as diferentes telenovelas, as plataformas de publicac@o
empregadas por quem escreve tais produtos e quais as relagdes que
as fanfics estabeleceram com as obras que as inspiram, sobretudo em
termos de composi¢do dos universos ficcionais. Posteriormente, a base
recebeu ainda um segundo tratamento, que reduziu o nimero de entradas
de 1720 para 699. Tal diminui¢do se deu pelo fato de termos reunido
certos grupos de textos como uma tdnica fic quando isso era razodvel."
A partir dessa etapa, observamos dois blocos distintos de fanfics: por
um lado, havia varias fics de telenovelas escritas por mulheres adultas
que publicaram em uma miriade de plataformas distintas; por outro, era
visivel também um volume expressivo de producdes infanto-juvenis
vinculadas a telenovela Carrossel, que se concentravam no repositorio
on-line Nyah! Fanfiction.'*

Ficou claro que cada um destes blocos articulava um conjunto de
escritores, leitores e textos bem distintos, de forma que mesmo com
Carrossel apresentando uma quantidade imensa de produgdes e ocu-
pando metade da base de dados, escolhemos privilegiar na pesquisa o

1 Oprocedimento paraa construcio de tal base consistiu na utilizacdo do mencionado sistema de buscas para
pesquisar, telenovela a telenovela, os termos «““[nome da obra]” fanfic». O titulo do produto foi colocado
entre aspas, operagdo que permite buscar na web um sintagma exatamente como digitado, e a navegacao
foi andnima para nio ser enviesada pelo histérico de internet do pesquisador. Processados os resultados,
visualizamos as dez primeiras paginas de ocorréncias, que totalizavam, no mais das vezes, 100 sites. Quan-
do o resultado era de fato uma fanfic ou repositério de fanfics, o que nem sempre era o caso, o sitio era
escrutinado em busca de outras fics da mesma obra, e os resultados eram entéo inseridos em um formulério
criado com a ferramenta Google Drive. O levantamentofoi feitoentre 23 de janeiro e07 de fevereiro de 2014.
2 Ademais, pesou ainda a convergéncia de interesses de diversos membros da equipe, cujos trabalhos se
debrucam sobre temas como a transmidiac@o (Bianchini, 2011; Lessa, 2013; Cerqueira, 2014), a construcao
de mundos (Aratjo, 2012), a cultura de fas (Souza, 2007; Alves, 2014) e as expressdes de autoria (Souza,
2004; Almeida, 2012; Lima, 2013).

13 Por exemplo, havia um conjunto de mais cem fanfictionsdedicadas a Ti-Ti-Ti que exploravam as fas-autoras,
o ator Caio Castro e a roteirista Maria Adelaide Amaral como deuses gregos discutindo a telenovela no
Olimpo. Inicialmente, cada uma dessas postagens havia sido contada como uma fanfic, mas, devido a sua
ligac@o tematica, ao fato de a maioria ser composta de um s capitulo, de serem escritas pela mesma autora
e de haver continuidade entre as postagens, resolvemos no tratamento final conté-la como uma s6 fic com
varios capitulos, procedimento que foi repetido em vdrios casos semelhantes.

1 Link: <http://fanfiction.com.br/>
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outro conjunto de experiéncias, com a clareza de que o fenomeno das
fanfics de telenovelas infanto-juvenis merece um estudo a parte. Assim,
optamos por ndo incluir asfics de Carrossel entre as producdes a serem
analisadas mais detidamente.

Tomadaa decisdo, voltamosaossites nos quai s as fanfictions foram
inicialmente encontradas para uma caracterizacdo geral das produtoras e
leitores destestextos. quem eram, 0 que escreveram equaisossistemasde
publicacio e difusdo usados.'’ Esse olhar global sobre o cenario objetivou
aformulacdodecritérios que possibilitariam definir as novelas, escritoras
efics que seriam aprofundadas qualitativamente — isto é, um corpus de
andlise qualitativa adequado as condi¢des de pesquisa e ao objetivo de
analisar nas fanfics a recriagdo dos mundos ficcionais das telenovelas,
tendo em vista as motivacdes das criadoras e os usos das plataformas
digitais nos seus processos de criacdo e difusdo.

A escolha desse corpus se deu a partir da constatac&o de duas ten-
déncias, operando nas experiéncias observadas nesta etapa, tendéncias
estas que confirmaram a nossa percep¢do de que o tratamento que as
fics ddo aos mundos ficcionais das telenovelas depende da motivacéo
dos criadores e das maneiras como eles se acercam das potencialidades
comunicativas das plataformas escolhidas.

A primeira destas tendéncias englobava textos mais dedicados a ex-
pressdo dos afetos das criadoras e que pareciam ter como meta primeira a
partilha destas emogdes com umacomunidade de | eitores. Nesses casos,
as fics costumam estar pouco organizadas nos sistemas de publicagido
(dificultando a busca por capitulos anteriores), e 0s textos costumam ser
mais curtos ou menos estruturados, supondo a leitura rapida, momentanea
e fugaz. As plataformas mais usadas para este fim foram os blogs e o
Facebook. Para representar essa tendéncia, escolhemos dois blogs cria-
dos por mulheres que transformavam a escrita de fics detelenovelas em
fomento da experiéncia interativa, além de uma autora que se divulgava
atravésdedistintasfan pagesno Facebook. As telenovelas tratadas nestas
fics foram Ti-Ti-Ti, Uma Rosa com Amor e Salve Jorge.

15 Nesta etapa, ficou claro que havia certa volatilidade dos dados que compunham o universo, de modo
que emagosto de 2014 virias das fanfictions computadas na varredura inicial jd se encontravam fora do ar.
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No blog Entre Novelas e Novelos', ativo entre margo de 2011 e
outubro de 2013, o remake datelenovela Ti-Ti-Ti foi o tema central das
fanfics, que enovelaram as vidasdascinco mulheres que as escreveram
junto as dos personagens da obra. O segundo blog, Biscoito, Café e No-
vela, surgiu em julho de 2010 para a partilha de experiéncias de recepgio
de telenovelas antigas, e naquele mesmo més ja viu surgir sua primeira
fanfic do remake de Uma Rosa comAmor. A partir dai, ficsrelacionadas
a esta novela foram uma constante até agosto de 2013 no blog, que ainda
hoje € ativo. J4 em relacdo ao Facebook, Rayssa Vasconcelos foi a escri-
tora que mais aproveitou as potencialidades da plataforma para divulgar
fanfictions que escrevia em homenagem ao casal Stenio e Heloisa, de
Salve Jorge, e publicava em trés paginas distintas.!’

A segunda tendéncia observada na base de dados, por seu turno, se
relacionava a autoras que associavam a expressdo dos afetos a criacao
de textos narrativos que mostram maior empenho em sua elaboragio, o
que € visivel no fato das publica¢des serem melhor estruturadas textual
e narrativamente, com énfase na (re)apresentacio dos personagens, na
configuragdo e reversdo de expectativas, no emprego de elementos de
serializa¢do nas publicacdes com muitos capitulos (como leitmotivs
e ganchos)®® e na atencdo as normas da lingua e a coeréncia do texto.
Aqui, também se fazia claro o interesse em cultivar e ampliar o publico
leitor destas fics, movimento que levava ainda ao estabelecimento do
lugar destas criadoras como escritoras autoras. Nesses casos, as fics
foram publicadas em vdrias plataformas com o intuito de estimular um
sistema articulado de distribui¢do, e selecionamos duas experiéncias para
representar essa tendéncia. Walkiria Pompeo (cujo nome de usudrio é
WaalPomps), criadora de fanfictions da telenovela Sangue Bom, asso-
ciou contas do Facebook, Tumblr e do repositério Nyah! parater maior
circulacdo. Ja Jeane Bordignon (por vezes identificada como Jeane B.)
e um conjunto de amigas criadoras de fanfics da telenovela Araguaia

16 Link: <http://entrenovelasenovelos.blogspot.com.br/>. Acesso em: 30 abr. 2015.

17 Além disso, ela atua como proeminente colaboradora no blog FCO Império Gio Antonelli. Link: <http://
imperiogioantonelli.blogspot.com.br/p/fanfics-steloisa.html>. Acesso em: 30 abr. 2015.

8 E mesmo na sinalizagio de que os distintos fragmentos eram capitulos, e ndo novas fics.
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conjugaram o uso do Blog e do SlideShare para recuperar e divulgar fics
criadas para consumo de comunidades do Orkut.

Escolhidos os casos que comporiam o COrpus, partimos para a
andlise dos modos como eles se relacionam com os mundos ficcionais
das telenovelas que as fics reescrevem. Esta andlise privilegiou as re-
lacdes de reescritura propostas, observando se as fanfics se dedicavam
mais a sequéncias, prequelas e interlidios das obras matrizes ou se elas
privilegiavam reescrituras de cenas, finais alternativos ou mudangas de
ambientacdo. Nesse mesmo sentido, observamos ainda as prevaléncias
tematicas e de género, bem como os modos como sio retrabalhados os
personagens € Cenarios.

No curso dessa exposicdo, antes dos resultados desta andlise, apre-
sentamos os pontos de partida que nos levaram até ela, empreendendo
uma discussio tedrica sobre as fanfictions de telenovelas brasileira, 0S
fas que as criam, os universos ficcionais que eles ajudam a ampliar e as
plataformas nas quais as fanfics foram publicadas e consumidas.

1. Pontos de partida

1.1. Fas engajados, fanfictions e a economia da dadiva

A criacdo defanfics—e a acdo do fa nesse processo — estd associada
ao contexto mais amplo de consumo mididtico, construcio de identidades
e difusdo de tecnologias digitais participativas. Os fas fazem uso de suas
habilidades para distribuir cria¢des proprias que, em instancia primeira,
expressam suas subjetividades e afetos em relacdo a um produto midiatico
adorado (Giildenpfennig, 2011). Compreender esses aspectos subjetivos
da construcido de identidades e da criacio de lagos de afeto € essencial
para um entendimento preciso do que € um fa (Bailey, 2005; Martens,
2011; Sullivan, 2013; Gray; Sandvoss; Harrigton, 2007). Para Booth
(2010), ser um fa significa identificar-se com um texto mididtico, e o
autor argumenta, seguindo Sandvoss, que “o objeto mididtico ‘é parte
do senso de si mesmo do fa’, visto que alguns fds usam sua identidade
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enquanto fas como uma forma de se diferenciarem de outros publicos
midiaticos” (Booth, 2010, p. 20, grifo do autor, traducdo nossa).

Os autores que tratam do tema tendem a concordar que ha dife-
rentes gradacdes de fas, conforme o nivel de engajamento que eles
demonstram na relacéo constituida com o produto. Nessa perspectiva,
Sandvoss (2013) os divide em fas, adoradores e entusiastas; Sullivan
(2013) cria uma escala que parte de consumidor, passando por entu-
siasta e fa antes de chegar a figura do produtor; e Jenkins (2009) trata
os fas de televisdo como zapeadores, casuais ou fiéis. A despeito da
variedade de terminologias possiveis nos estudos de fas, concordamos
com Jenkins (1992b) e Fechine (2014) que afirma que a concepg¢ao de
fa sempre pressupde um consumo ativo, um agenciamento sobre os
produtos, que “consiste em varias formas de interven¢do sobre aquilo
que consomem e em distintos graus de envolvimento com os contetidos”
(Fechine, 2014, p. 14).

Assim, ¢é salutar compreender os fas a partir das nuances de seu
engajamento com o objeto adorado; e embora costume-se dar énfase aos
polos extremos ilustrados nas figuras do “mero consumidor mididtico” e
do “entusiasta fiel disposto a criar produtos”, hano interim umainfinidade
de formas de um individuo expressar seus afetos e paixdes. Ao longo
deste trabalho, chamamos de fa engajado, ou por vezes apenas fa, aquele
gue expressaseu envolvimento através da participacéo em comunidades
on-line, o que muitas vezes se traduz na escrita e leitura de fics e nas
interacOes sociais criadas a partir disso.

Nessa perspectiva, as colaboracdes de Lewis sdo valiosas, pois
salientam a necessidade de observar a importancia das comunidades
dos fas para o engajamento deles na realizag¢do dos produtos, realizagio
estaque costumadecorrer das experiéncias vividas em taiscomunidades
que intensificam a aproximag@o com o texto mididtico: “Talvez apenas
um fa possa apreciar em profundidade os sentimentos, as gratificacdes
e aimportancia de lidar com avida cotidiana que o fandom representa”
(Lewis, 1992, p. 1, tradu¢do nossa). A dimens@o aqui sinalizada enriquece
a compreensdo de acdes e interesses dos fas que também sdo criadores
de contetdo, a partir da predisposi¢do ao engajamento com um produto
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cultural e a dedicacdo de tempo, dinheiro e energias criativas para se
envolver na criacdo destes contetdos de fa (Mittell, 2013).

Comointuito de explorar os produtos mididticos, os fas empenhados
usam suas habilidades tecnoldgicas, sua predisposi¢ao a interagao social,
seus conhecimentos individuais e a inteligéncia coletiva (Booth, 2010).
Esses fas se engajam na obra, produzem sentido e extraem prazeres do
consumo de produtos culturais (Fiske, 1992), em um esfor¢o que resulta
na producdo autbnoma dos mais diversos tipos: fics, desenhos, monta-
gens, clipes audiovisuais, blogs, musicas, wikis colaborativos etc. Assim,
os fas engajados criam um sistema proprio de produgdo e circulagdo de
suas obras, o que Fiske (1992) chama de economia cultural nas sombras,
ou seja, fora do circuito mainstream.

Quando sd@o consideradas as atuais praticas de transmidiag¢do de
contetddos ficcionais, emespecial as narrativas transmidia que expandem
historias por varias plataformas, nota-se grande semelhanca entre os
produtos criados por fas e aqueles produzidos pelas proprias inddstrias
de entretenimento. Essa observac¢do remonta as consideragdes de Sco-
lari (2013), para quem a narrativa transmidia ¢ composta de dois polos
distintos, com textos, 16gicas de cria¢do e estéticas diferentes e inter-
-relacionadas: de um lado, a produgéo comercial; do outro, os contetidos
criados pelo publico, que representam uma das experiéncias de recepgao
e consumo da cultura participativa transmididtica.

Nesse contexto, compreendemos a fanfiction como a produgéo au-
tonoma de fas associada a um ou mais produtos culturais, geralmente na
forma escrita, com diferentes niveis de rebuscamento literario e historias
que ultrapassam os limites do texto original. Experi€ncias que salientam
as praticas de fas que tendem a conformar redes de relagdes especificas
orquestradas por logicas que alimentam as acdes de criar/recriar, difundir/
consumir, fruir/interpretar universos ficcionais, segundo os modelos de co-
municac¢do e sistemas transmidia que os envolvem. Nesse sentido, Mittell
(2013) lembra que produgdes de fas sdo paratextos, artefatos culturais que
existem na relacdo com outros produtos. “A maioria das obras da cultura
popular tem paratextos oficialmente licenciados criados pelas industrias
de midia [...]. Fas também criam seus proprios paratextos ndo licenciados
inspirados pela cultura popular” (Mittell, 2013, p. 38, traduc@o nossa).
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Como enuncia Jamison (2013), uma caracteristica definidora das
fanfics é a sua publicacgdo quase sempre sem fins lucrativos. No mesmo
sentido, Giildenpfennig (2011, p. 15, tradug¢do nossa) pontua que “a
fanfiction é feita pelo fa para o bem maior de seu fandom” segundo
dindmicas especificas dessa ambiéncia, e ndo por lucro. Autores como
Booth (2010), De Kosnik (2009) e Turk (2014) usam ainda o termo gift
economy (economia da déadiva) para falar na circulagdo livre e gratuita
das pecas criadas por fas.

A fandom geralmente tem sido discutido [...] como uma eco-
nomia de partilha, e especificamente como uma economia de
presentes baseada em dar, receber e retribuir. No interior desta
economia, obras de arte — fanfiction, fan video, fan art — tém
sido tipicamente os mais 6bvios e mais apreciados presentes
(Turk, 2014, p. 1, tradugdo nossa).

De Kosnik (2009) vai além e sublinha que a “economia da dadiva”
do fandomprovavelmente logo sofrerd influéncias de 16gicas comerciais.
A autora pareceu prenunciar o que se observa hoje: fas que comercia-
lizam suas criacdes e empresas que passaram a investir em taticas de
monetizacdo desses produtos. Talvez o melhor exemplo disso seja o
lancamento, em 2013, do Kindle Worlds (plataformade venda de fanfics
em formato e-book) pela gigante do varejo on-line Amazon. A Amazon
realizou contratos de licenciamento com empresas de midia para garantir
seguridade legal paraavendadefics, de forma que escritores — que por
via da empresa se profissionalizaram — podem criar histérias livremente
inspiradas nos mundos ficcionais de obras conhecidas e vendé-las pela
plataforma Kindle.!” Notavelmente, esse indicativo da monetizac¢ao dos
produtos criados pelos fas e do surgimento de modelos de negdcios

19 Até agora, os contratos da empresa garantem fanfictions de um limitado nimero de obras, que inclui os
seriados televisivos Gossip Girl, Pretty Little Liars e The Vampire Diaries (propriedades da Time Warner),
os quadrinhos da Valliant Entertainment e os romances de autores como Hugh Howey, Barry Eisler e Blake
Crouch. Ademais, antes mesmo do investimento da Amazon, ha ainda o exemplo do best-seller literario 50
Tonsde Cinza, de E. L. James. A autora publicava fanfics da Saga CrepUsculo (romances escritos por Ste-
phenie Meyer) em seu blog pessoal em 2009, sob o titulo Master of the Universe. Apés arepercusséo de seus
contos, ela editou os escritos para retirar as referéncias aos personagens da saga e publicou comercialmente
em 2011 a obra pela editora britinica Random House (no Brasil, pela editora Intrinseca).
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potencialmente lucrativos evidencia ainda o desgjo de muitos destes
escritores de se tornarem autores.

Como ressalta Jamison (2013), as grandes empresas comerciais ndo
estdo preparadas para formar os aspirantes a escritores, e o sistema de
criacd@o, publicac@o e distribui¢io gratuito de fanfics pode cumprir esta
funcao, preparando escritores novatos inclusive para o mercado editorial:
“Hoje, centenas de milhares de novosescritores —jovens, criancas — estdo
desenvolvendosuaescritando emisolamento, mas com umacomunidade
estabelecida de leitores e comentadores que j4 amam os personagens e
mundos sobre 0s quais estdo escrevendo” (Jamison, 2013, p. 34, tradugdo
nossa). Assim, empresas como a Amazon podem capitalizar em cima do
fato de que comunidades de fas geralmente fornecem uma rede de apoio
para escritores iniciantes, incentivando-os a publicar. Seja em grandes
repositorios de fanfics que se preocupam em ensinar os novatos o oficio
de “ficwriter”, seja em blogs ou em midias sociais onde acolaborac@o é
visivel, neste ambiente ha sempre um fomento a publicagdo.

Por fim, antes de fechar este tpico, cabe deixar claro que, conforme
adentrdvamos mais e mais no mundo das fics das telenovelas, crescia a
convicgao de que as mulheres predominavam na escritadessasestorias.
Jamison (2013, p. 33, traducio nossa) argumenta um ponto semelhante
quando diz que “a maior parte desses textos sem fins lucrativos € escri-
ta por mulheres, ou se ndo por mulheres, entdo por pessoas que estao
dispostas a serem consideradas mulheres”. Alguns fatores, contudo,
tornam impossivel precisar esse fato numericamente: além da dificuldade
de se catalogar uma imensa quantidade de fas-escritores, nota-se que
muitos deles ndo identificam seu género ou sequer aceitam o binarismo
masculino/feminino. E possivel supor com que género um fa-escritor se
identifica a partir do seu nome ou apelido, mas apenas em alguns casos.
Mesmo com essas varidveis, apredominancia de mulheres (ou de pessoas
que assim se identificam) € uma verdade sobre a escrita de fanfics bem
aceita entre académicos e fas, verdade esta que parece se confirmar no
caso especifico das fics de novelas.

Conforme conheciamos o mundo das fanfics, descobrimos que a
maioria delas era jovem — de adolescentes a jovens adultas. O fato de
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as comunidades de fas criarem uma rede de apoio e incentivo a escrita
pode facilitar a entrada de novos escritores, sobretudo mais novos, que
se encontram em um ambiente amigavel onde podem se expressar li-
vremente. Por outro lado, temos que ponderar que o corpus de fanfics e
escritoras se limitaram aquelas encontradas em pesquisas na internet: a
maior presenca de jovens neste cendrio on-line aponta ndo apenas que
eles estegjam escrevendo fanfics, mas também que eles sdo mais bem-
-sucedidos em utilizar ferramentas e plataformas digitais para publicagio
e difusdo de suas produ¢oes.?

1.2. Fanfics, transducoes e universos ficcionais

Assim como as préprias novelas, os fas criadores de fanficstambém
constroem os seus proprios mundos ficcionais — termo correlato, mas
ndo idéntico ao de universo ficcional. Esse termo provém da l6gica, drea
na qual a no¢@o de mundo possivel surge para tratar fundamentalmente
de mundos criados a partir de proposi¢des contrafatuais (Eco, 2008),
sendo contrafatual tudo aquilo que ndo ocorreu/existe, mas poderia ter
ocorrido/existido ou Vir a ocorrer/existir. Deste modo, contrafatuais lidam
nao com estados de coisas “reais”’, mas com possiveis ndo realizados.

Ainda no ambito da l6gica, um universo é um conjunto de mundos
conectados a partir de um ou mais critérios bem estabelecidos (Pavel,
1986), critérios estes que Eco (2008) chama de “propriedades essen-
ciais”. Assim, por exemplo, supondo que estabelecamos o critério de
“serem povoados por exatamente os mesmos individuos”, dois mundos
pertencem aum mesmo universo se suas popul acbes sdo idénticas, ainda
que coisas diferentes aconte¢cam aos seus habitantes. Se, no entanto, um
destes mundos possui umapessoaamais que o outro, €l es ndo pertencem
a0 MEesMOo Universo.

Pavel (1986) aproveita a nocdo légica de universo para pensar os
universos ficcionais como conjuntos estruturados de mundos conectados

» De acordo com a Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios — PNAD 2013 do IBGE, 75,7% dos jovens
brasileiros entre 15 e 17 anos utilizam internet; a propor¢ao de jovens adultos até 24 anos ultrapassa os 70%.
O niimero cai progressivamente, até chegar aos 12,6% de adultos com 60 anos ou mais.
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a um ou mais trabalhos de ficcdo. Dessa forma, para o autor, o universo
ficcional de um livro ou seriado televisivo contém nao s6 o mundo base
no qual se desenrola a histdria, mas: 1) os mundos imaginados, sonha-
dos, desgjados, conjecturados pel os personagens, como aquel e povoado
por dragdes que s existe na cabeca de Dom Quixote nos romances de
Cervantes; e 2) os mundos que apresentam alternativas possiveis nao
realizadas ao mundo base (a exemplo de um mundo onde Nina nunca
resolveu vingar-se de Carminha em Avenida Brasil).

Assim, os universos ficcionais seriam compostos: a) pelo mundo
“base” onde se desenvolve a historia, que David Herman (2009) chama
de storyworld e cujos personagens, eventos e ambientes conformam o
chamado canone do mundo ficcional (Wolf, 2013); b) pelos mundos
criados pelos personagens a partir dos seus atos imaginativos — de certa
forma préximos ao mundo candnico, posto que foram imaginados pelos
seus proprios habitantes; e c) pelas versdes alternativas aquele mundo
(como as propostas em adaptacdes, fanfics e extensdes transmidia que
trazem novas ambientacdes ou mudam o background dos personagens,
cambiando o cinone).

Em Lector in Fabula, Eco (2008) aponta ainda outro tipo de mundo
possivel associado as ficgdes: aqueles imaginados pelos consumidores em
seus passeios interpretativos, criados quando esses fazem apostas sobre
como a trama se desenvolvera daquele ponto em diante. Esses mundos
quase sempre ora se justapdem ao mundo da histéria (no caso de pre-
visdes que se concretizam), ora ndo. Assim, as hipdteses do espectador
podem ser confirmadas pelo canone e incorporadas no mundo base (a);
ou negadas pelo canone, se tornando versdes imaginadas alternativas
ao que aconteceu (c). E possivel, porém, que a obra jamais confirme
ou negue as hipdteses que nos leva a fazer — como Dom Casmurro, que
ndo confirma nem nega a conjectura de que Capitu traiu Bento. Assim,
podemos dizer que os mundos imaginados pelos espectadores as vezes
sd0 de um quarto tipo (d), que ndo sdo parte do cinone nem o0 negam
abertamente.

Dessa forma, ao estudarmos a relagio das fanfictions com o canone
dos mundos ficcionais das telenovelas, estamos examinando como as
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contribui¢des materiais dos fas expandiram o universo ficcional das
obras, investigando se a prioridade foi a de reiterar os eventos do préprio
canone, fazendo neles apenas mudangas marginais; se foi a de apresentar
novos eventos que nao contradigam o canone (trazendo “cenas extras”
ou sequéncias que poderiam ter se passado apds o fim da novela); ou
se os fas preferiram reescrever radicalmente a obra e implodir o canone,
sejamudando a fabula, o passado das personagens, o cenario, ou mesmo
fundindo mundos ficcionais distintos (Crossover).

Outro conceito que conduziu nossa reflexdo sobre a recriagao dos
mundos ficcionais das telenovelas nas fics selecionadas foi o de trans-
ducdo, elaborado por Lubomir DolezZel (1998). Para esse autor, qualquer
forma de “reescrita” de uma obra é pensada como transducdo: desde
a traducgdo interlingual, que o préprio DoleZel reconhece ndo interferir
no storyworld, até as bem-humoradas reescritas modernistas de textos
classicos, que criam versdes alternativas do mundo da histéria — ver-
sOes estas que, se por um lado geram mundos que s&o parte do mesmo
universo ficcional, por outro propdem um storyworld “alternativo” em
si mesmo, sobre o qual circundam mundos sonhados, desejados e con-
jecturados pelos personagens dessas versdes, bem como criados pelos
seus apreciadores quando estes formulam hip6teses sobre a nova histéria
€ 0 seu mundo.

Ao nos apropriarmos desse conceito, o intuito foi examinar as fics
detelenovelasapartir do entendimento de que aideiade transducdo res-
guarda a amplitude dos universos ficcionais para além dos storyworldse
salientaanecessidade do estudo dos processos de recriagdo paracompre-
ender o macrofuncionamento destes universos, bem como a relagdo entre
os distintos mundos que os compdem. Isso porque, associado a nog¢éo
de universo ficcional, o conceito de transducdo pde em relevo o fato de
que os universos ficcionais das telenovelas existem para além do mundo
base no qual a narrativa da TV se desenvolve. Assim, foi com ciéncia do
papel nuclear das transducdes para a configuracio intima dos universos
ficcionais que as fics selecionadas foram examinadas, entendendo que
centralizar o olhar em torno do storyworld é ignorar aspectos cruciais
destes universos e de como eles funcionam. Afinal, “novas construcdes
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ficcionais, como novos jogos, permanecem sempre possiveis” (Pavel,
1986, p. 61, tradugdo nossa).

Por fim, na perspectiva de andlise esbogada, mostra-se importante
conhecer, ainda, como os fas de telenovelas se comportam diante dos
mundos ficcionais que cada uma delas enuncia. Em seguida, nos dete-
remos em aspectos cruciais que merecem ser levados em consideracéo
em uma andlise sobre as fanfictions de telenovelas.

1.3. Telenovelas brasileiras, narrativas sentimentais e reassistibilidade

A telenovela, série ficcional de longa duragdo, ocupa um lugar de
destaque na cultura brasileira contemporanea, tendo sido historicamente
alcada ao centro da programacio das redes de TV aberta, de modo que
envolve vultosos investimentos e forte apelo a audiéncia. Nos ultimos
30 anos, tem-se a hegemonia da Globo no que concerne a esse tipo de
producdo, enquanto a Rede Record e o SBT sdo outras duas emissoras
gue investem regularmente nesta seara.

Os consumidores das telenovelas apresentam perfis distintos: podem
ser homens ou mulheres, de diferentes classes socioecondmicas, faixas
etdrias e regides brasileiras, a acompanharem as tramas de maneira con-
tinua ou pontual. Ao longo dos anos, tal variedade também se estende
aos modos como os espectadores veem e reveem os capitulos e se rela-
cionam com as obras adoradas, ampliando espago para préaticas dos fas
que mantém estreitas relagdes com as tecnologias acessiveis ao publico.

Temas de discusséo nacional e de interesse piblico (“merchandising
social”) costumam atravessar as tramas dramatirgicas que conformam
astelenovelas, segundo o pontodevista dosroteiristas-autoresque nelas
imprimem suas marcas (Mattelart; Mattelart, 1989; Hamburguer, 2005;
Lopes, 2009). Todavia, ndo se deve esquecer que o regime poético que
as caracteriza redimensiona esses temas a partir dos modelos de tramas

2 Dados colhidos por nossa equipe mostraram: Globo, SBT e Record, de 2010 a 2013, produziram e estre-
aram um total de 38 telenovelas inéditas. A Globo apresentou 25 telenovelas, em todas as faixas de hordrio,
enquanto o SBT exibiu oito e a Record, cinco no horério posterior as 20 horas. Nesse periodo, a Rede TV
e a Band nao produziram telenovelas. Destas, como ja dissemos, 31 (aquelas exibidas integralmente até
2013) estavam em nossa varredura inicial.
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orientadas pelo “império dos sentimentos” (Sarlo, 1985) da narrativa
amorosa.

Nesse sentido, sobressai-se nos estudos sobre o assunto a tese de
que fazem parte dos temas das producdes melodramaticas romanescas
os ideais de felicidade como motores das peripécias amorosas das per-
sonagens, num movimento que mesclamodel os mais gerais de conduta
com aspectos especificos e cotidianos das experiéncias emocionais dos
amantes que buscariam modos de “reparar” os obsticulos ou os con-
flitos encontrados, tudo isso lidando com “estratégias argumentativas
para dizer o que somos ou devemos ser em matéria de amor” (Costa,
1999, p.132). As telenovelas seriam, assim, especialistas no espetidculo
dos afetos.

Quais elementos estariam no centro das atengdes do espetdculo dos
afetos? Esquenazi (2011) oferece uma boa resposta apés o exame de
estudos emblematicos sobre a recepgao das séries ficcionais televisivas.
Ele salienta que o publico das séries € assiduo e ndo dissimula o prazer de
assisti-las, mostrando que a adesao afetiva que elas convocam € intensa.
Nas séries de longa duracio que enfatizam os dramas familiares e senti-
mentais, como as novelas, o desenvolvimento dos capitulos ou episédios
enredados pelos dramas das personagens femininas, construidas como
“pessoas verdadeiras”, mobiliza na audi€ncia, majoritariamente feminina,
a crenga de que as personagens sdo como elas. Essa adesdo emocional
e sentimental estaria associada a autorreflexividade das espectadoras
que desde cedo debatiam, conversavam e escreviam sobre os problemas
vividos pelas personagens e sobre os temas esculpidos nas tramas como
se fossem delas. Os resultados dessas agdes do ptiblico muitas vezes
repercutiram na vida privada e na intimidade das espectadoras, assim
como em temas da vida social e publica, mobilizando a¢des que adensam
debates e manifestacdes na esfera publica e politica.

Isso quer dizer que o texto dramatirgico seriado das telenovelas é
um dos motivadores dessas rea¢des da audiéncia, ou seja, a mobilizagdo
do publico depende em parte do tratamento dado, no mundo ficcional, a
realidade social e afetiva intima do espectador modelo. As pistas deixadas
por Esquenazi (2011, p. 34) mostram que a adesdo ao mundo ficcional
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construido €, pois, um dos pilares desta “transferéncia de partes desse
mundo para a vida privada’, assim como a arquitetura da encenagéo €
também um dos propulsores do interesse da audiéncia pelos artistas que
interpretam as personagens.

Outro destaque dado por Esquenazi remete a competéncia interpre-
tativa do publico, que permite a compreensao e a apropriagdo do mundo
ficcional, estimulando a autorreflexividade e os atos de partilhar, discutir
e (re)escrever textos, alguns deles ficcionais, como as fics. Por fim, o
autor ressalta que a atividade argumentativa intensa e ininterrupta dos fas
gera um espectro de experiéncias que fazem os mundos das séries e das
personagens amadas que neles habitam terem vida longa na imaginagao
deste publico. Tais experiéncias nos recordam da habilidade dos fas em
incorporar as estruturas profundas das telenovelas e as suas tradicdes
narrativas, facilitando novas fabulagdes que as reproduzem e, em certa
medida, recriam. Conforme indicam Torreglosa e Jesus (2012), a teleno-
vela atua como uma matéria-prima a partir da qual o fa altera, converte,
antecipa, contextualiza e ironiza, abrindo espaco, por exemplo, para a
criagdo de fics — o que € potencializado quando o fa tem oportunidade
dereassistir o produto.

Nesse sentido, as telenovelas guardam uma caracteristica peculiar: o
capitulo inédito ndo é reprisado em outro momento na grade de progra-
macdo durante o periodo em que ela € exibida. Esse obstdculo, porém,
vem sendo contornado de distintas formas pelos fas do formato ao longo
do tempo. Desde que os videocassetes foram lancados no Brasil, por
exemplo, fas de novelas comecaram a gravar os capitulos exibidos na
grade de programacao, atrocar ou vender entre si materiais captadose a
organizar encontros para reassistir aos capitulos em grupos. Os aparelhos
de DVD, por sua vez, contribuiram para que as emissoras pudessem
langar boxes especiais com novelas antigas, fomentando ainda mais a
reassistibilidade de contetidos outrora exibidos na grade. A estratégia das
emissoras de reapresentar as telenovel as de sucesso em programas ves-
pertinos também forneceu oportunidades para revé-las?, oportunidades

2 A reprise de telenovelas antigas na grade tem sido foco de ateng@o das redes abertas ja ha muito. No caso
da Globo, por exemplo, elas sdo reapresentadas no programa Vale a Pena Ver de Novo desde 1977.
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estas ampliadas ainda pela disseminagdo da TV por assinatura, sendo o
caso do canal Viva o mais exitoso até o momento.»

Ja com a disseminag@o da internet e a emergéncia de ambientes
de sociabilidade on-line que ampliam as possibilidades de produgdo
e compartilhamento de contetidos, tornou-se comum encontrar, por
exemplo, videos no YouTube com capitulos disponiveis na integra ou
compilacbes de cenas relacionadas a um personagem ou casal, assim
como links para downloads ilegais desses mesmos contetidos. Por fim,
iniciativas como a da Globo.com?* de disponibilizar capitulos inteiros de
novelas recentes para assinantes e trechos especificos para ndo assinantes
s6 vém a acrescentar nesse sentido. Somando-se a isso o alto potencial de
consumir paratextos como postagens em ambientes on-line e producdes
dos sites oficiais das telenovelas, o fa encontra hoje nas midias digitais
a possibilidade de ampliar as suas formas de fruicao.

2. Panorama das fanfics das telenovelas brasileiras

Nesse cenario, embora as telenovelas recebam tratamento similar
por parte das emissoras em termos de distribuicdo digital de contetidos
e pelos fas na forma de fan videos em plataformas como o YouTube, o
mesmo ndo se reflete na criacdo de fanfics.

Ao observar a base de dados construida para esta pesquisa, um dos
primeiros elementos que saltam aos olhos € a desigualdade na distribui¢ao
dasficsentre as obras, havendo desde telenovelas para as quais houve um
ndmero expressivo de ocorréncias, como Uma Rosa comAmor, Carros-
sel, Ti-Ti-Ti, Lado a Lado e Sangue Bom, até aquel as paraas quais nao se
localizou sequer uma publicacé@o — caso de Dona Xepa, Morde e Assopra,
Aquele Beijo, Tempos Modernos e Mascaras. O tratamento estatistico
desses dados permitiu verificar os padrdes mais gerais de distribui¢cdo

% Em 2010, Globosat, a programadora do Grupo Globo, lanca o canal Viva, cuja programagio estaria
conformada majoritariamente por reprises de programas da Globo.

2 Link: <http://www.globo.com/>. Acesso em: 20 mar. 2015.

2 Curiosamente, notamos que, mesmo sem haver fanfics dedicadas a elas, os titulos dessas novelas foram
utilizados (muitas vezes enquanto elas estavam em exibigio) para nomear fanfictions de outros produtos,
como Naruto, Jonas Brothers e Harry Potter.
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das fanfics de telenovelas por emissoras e faixas de horario, bem como
indicar se as telenovel as mais recentes apresentaram um volume maior
ou menor de fics em relagdo as mais antigas.

Tabela 1. Distribui¢do de frequéncias da fanfics pelas varidveis de emisso-
ra, faixa de horario da novela, ano de exibi¢do e plataforma de publicagcdo

) ) Todas as novelas Sem Carrossel
Variavel Atributo
N % X2 P N % X2 P
Globo |299| 41,76 < | 299 | 90,61 <
Emissora 19,45 217,65
SBT |417| 5824 0,001 | 31 | 939 0,001
18:00 | 98 | 13,71 98 | 29,70
19:00 |131| 18,32 131 | 39,70
Ean@ de 20:30 |411| 5748 | ce9 9 . 501 26 | 788 | 14509 . ;01
orario 21:00 | 63| 881 ; 63 | 19,09 g
=
oo | 12| 168 12 | 3,64
2010 |109| 1524 109 | 33,03
Ano de 2011 |40 559 < |40 | 1212 <
exibicdo 778,54 4535
danovela | 2012 |499| 69.79 0,001 | 114 | 3455 0,001
2013 | 67 | 9,37 67 | 20,30
Blog | 68 | 9,51 63 | 19,09
Plataforma ZI)‘C‘?;? 66 | 923 _ | 56| 1697 3
de publi- RFO? |532| 7441 S32021 0,001 162 | 49,09 105331 6 001
Ca(;a) 5 ’ A )
Outros® | 49 | 6,85 49 | 14,85

(1) 22h e 23h; (2) Repositdrios de fanfic on-line; (3) Sites e repositérios de
arquivos em nuvem.

Para que tal tratamento tivesse maior validade, das 699 fanfics de
novelas exibidas integralmente entre 2010 e 2013 que compunham a base
de dados, foram eliminadas as duas tnicas que eram de telenovelas da
Rede Record (a saber: Ribeirdo do Tempo e Vidas em Jogo).* Por outro
lado, dado que uma fanfic pode estar associada a mais de uma novela,

2 Isso ocorreu para que essas entradas ndo comprometessem o desempenho dos métodos estatisticos e,
consequentemente, a qualidade dos seus resultados, jd que uma das premissas para aplicac@o do teste Qui-
-Quadrado ¢ a de que todas as caselas da tabela tenham pelo menos cinco itens.
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alguns textos foram contados mais de uma vez, aumentando o nimero
de registros de 697 para 715.* Das entradas que permaneceramna conta-
gem final, a maioria predominante foi sobre Carrossel, correspondendo
a 53,8% de todo o banco de dados. Diante de tal situac@o, as varidveis
foram estudadas com e sem a referida novela infantil.?®

No tratamento feito sem Carrossel, foi possivel verificar que a
maioria das fics estd associada a Globo (90,61%), com apenas 9,39%
vinculadas a produgdes do SBT — mostrando que a hegemonia da emis-
sora se verifica ndo apenas nos nimeros de audiéncia, mas também no
engajamento dos fas na produgdo de textos ficcionais préprios conectados
aos mundos narrativos das obras. Entretanto, se levamos em conta o caso
de Carrossdl, a situagdo se inverte e as telenovelas do SBT passam a
dominar o cendrio, sendo responsaveis por 58,24% das fanfics, mostrando
0 quanto o universo infanto-juvenil pode ser mais efetivo na convocagao
de fas para o engajamento em préticas da cultura participativa. Ndo a
toa, com ou sem Carrossel, telenovelas de faixas de horério que visam
um publico mais jovem (18h e 19h na Globo e 20h30min no SBT) em
geral apresentam um maior volume de producdes — ainda que as autoras
sgjam em alguns casos mais velhas, 0 que mostra que em certa medida
isso se deve muito mais a caracteristicas dos produtos pensados para um
publico mais jovem do que a idade real da audiéncia que consome estas
telenovelas e produz esses textos.”

27 Algumas fanfics abordam novelas que foram transmitidas em perfodos de tempo ndo contemplados neste
estudo (2010 a 2013), bem como outros tipos de séries televisivas que ndo se enquadram como telenovela
(minisséries ou séries estrangeiras). Exemplificando com dois casos: (1) Determinada fanfic contemplou
Carrossel, Another, Amor Doce, Avenida Brasil, Chaves, The Big Bang Theory, A Belaea Fera, TheWalking
Dead e Star Wars. Nesse caso, consideramos somente as duas repeti ¢des acerca das telenovelas Carrossel e
Avenida Brasil. (2) Certa fanfic abordou Tropa de Elite, Aima Gémea, Avenida Brasil, Amor a Vida, Cheias
deCharme, Flor do Caribe, Guerra dos Sexos, Lado a Lado, Malhacéo, Os Mutantes, Sangue Bom, Ti-Ti-Ti e
Salve Jorge. Nessa situacdo, ndo contabilizamos as repeti¢des em: Tropa de Elite e Malhag&o, por ndo serem
consideradas telenovelas; e Alma Gémea, Amor a Vida e Os Mutantes, por ndo terem sido integralmente
transmitidas entre 2010 e 2013 (e.g., Amor & Vida acabou em janeiro de 2014).

2 Em termos metodolégicos, o teste Qui-Quadrado foi aplicado com o objetivo de identificar se existem
diferencas estatisticamente significativas entre as frequéncias observadas e esperadas relacionadas a distri-
bui¢do de uma varidvel categdrica. Além disso, utilizou-se o teste Binomial para a comparac@o de propor¢des
de varidveis dicotomicas. As andlises estatisticas foram realizadas no ambiente computacional R 3.1.3.
Adotou-se o nivel de significancia de 5% para o presente estudo.

 Sabemos que os fas escreveram mais ficssobre as novelas das 18h e 19h. Todavia, merece ser posteriormente
investigado o fato de bons indices de audiéncia e aclamacéo critica ndo necessariamente se traduzirem em
um volume expressivo defics, algo demonstrado pelo fato de ter havido poucas fics de Cordel Encantado e
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Os dados indicam ainda que aproximadamente 71% das telenovelas
exibidas integralmente entre 2010 e 2013 apresentaram fanfic. Em termos
de distribui¢éo temporal das ficsde telenovelas ao longo dos anos (outro
dado que buscamos verificar), a flutuacdo ndo parece apontar para um
padrdo de diminui¢@o ou crescimento do volume de producdes, embora
os anos de 2011 e 2013 indicassem um crescimento expressivo.

Figura 1. Total de publicacéo de fanfics por ano®
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Por fim, o tratamento estatistico mostrou ainda a distribui¢do das
produgdes em distintas plataformas, como blogs, sites de midias sociais,
sites que funcionam como repositérios on-line de fanficse outros tipos
de pédginas (como repositérios de arquivos em nuvem, a exemplo do
SlideShare). Nesse caso, os repositérios de fanfics on-line concentraram
a maior parte das produg¢des, abrigando 74,41% delas se contabilizamos
Carrossel e 49,09% sem contar talnovela. Juntos, os blogs e sites de redes
sociais foram o segundo meio mais usado, perfazendo total de 36,09%.
A seguir, prosseguimos a uma maior caracterizagdo desses trés tipos de
plataforma, exemplificando com o mesmo cOrpus topico que orientou
as analises qualitativas da proxima se¢io deste artigo.’!

A\ida da Gente, ambas transmitidas pela Globo em 2011.

% A Figura 1 apresenta o total de publicacio de fanficspor ano. Entre 2010 e 2011, ainda néo havia Carrossel,
o que faz com que as duas curvas sejam concorrentes neste periodo, sendo que nele € possivel observar um
crescimento de 2010 para 2011. Por outro lado, foi observado declinio em 2012 mesmo com as contagens
de Carrossel. Em 2013 e 2014, as quantidades de publicagdes crescem em rela¢do aos periodos anteriores,
sobretudo com Carrossel sendo computada.

3! Conforme mencionamos na Introdugo deste artigo, tal corpus € composto por: ficsencontradas em blogs
dedicados a Ti-Ti-Ti e Uma Rosa com Amor (respectivamente Entre Novelas e Novelos e Biscoito, Café e
Novela); produgdes de Rayssa Vasconcelos publicadas no Facebook em homenagem a Stenio e Heloisa, de
Salve Jorge; publicagdes de Jeane Bordignon e amigas em homenagem a Araguaia postadas no SlideShare e
compiladas no blog Vitor e Amélia apés a dele¢do de uma comunidade do Orkut; e fics de Walkiria Pompeo
dedicadas a Sangue Bom e divulgadas em distintas plataformas.
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2.1. Repositdrios especializados em fanfic: o caso do Nyah!

Os sites que agui chamamos de repositorios on-line de fanfic sdo
plataformas criadas especificamente para apublicacio dessetipo de texto
eincluem criagdes dedicadas aos mais variados produtos culturais. Ape-
sar de haver vérios deles, como Social Spirit*?, Need For Fic* e Fanfics
Brasil*, a plataforma Nyah! Fanfiction predominou em nosso banco de
dados. Conforme seu préprio site, o Nyah! reune “cria¢des originais ou
ficgdes criadas por fas”, sendo aberto para qualquer usudrio. Criada em
2005 como uma iniciativa pessoal de Michael Frank (apelido Seiji), o site
buscava ser um espago para que amigos “tivessem um lugar para postar
suas fanfictions e reunir pessoas que gostam dos mesmos animes, livros
e séries’ .* Hoje, o fundador afirma que seu objetivo é fazer com que
as pessoas tenham prazer na leitura e, a0 mesmo tempo, incentiva-las a
explorar seus lados criativos.*

Para participar do Nyah!, é exigido cadastro (nome de exibicao,
e-mail e senha)¥’, e cada usudrio tem seu perfil, que pode preencher
com informagdes pessoais e identificar quais sdo as fanfics que publi-
cou, acompanha, recomenda e prefere no site, auxiliando o consumo
de outros leitores. Desvela-se, assim, uma das principais orientacdes
e formas de apropriacdo do Nyah!: favorecer o processo de descoberta
e acompanhamento de histérias na plataforma. Ao fazer login em seus
perfis, por exemplo, os usudrios podem receber notificacdes sobre no-
vos capitulos e histérias publicadas das fics e dos autores que seguem.
Além disso, a pagina € organizada a partir de categorias, como ‘livros’,
‘animes/mangas’, ‘seriados/novelas/doramas’, e tags, como ‘romance’,

32 Link: <http://socialspirit.com.br/>. Acesso em: 20 maio 2015.

3 Link: <http://s1.zetaboards.com/Need_for_Fic/index/>. Acesso em: 20 maio 2015.

* Link: <http:/fanfics.com.br/>. Acesso em: 20 maio 2015.

3 Disponivel em: <http:/fanfiction.com.br/imprensa/>. Acesso em: 13 maio 2015.

% De 14 para cd, o site se tornou bastante representativo no segmento: segundo dados da prépria platafor-
ma, em 2013, havia a média didria de 297 novas histérias, 1.200 novos capitulos e 390 novos cadastros
de usudrios. No total, até entdo, foram mais de 160.000 histérias e 900.000 capitulos publicados, além de
300.000 usudrios cadastrados.

3 E possivel se cadastrar também a partir de uma conta no Facebook.
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‘amizade’ e ‘universo alternativo’, que facilitam a localizagio das nar-
rativas desejadas.®®

A relac@o com outros internautas também contribui para o consumo
dasfanfics—e de modos distintos. Primeiramente, ao realizar a busca por
novas histdrias, pode-se observar quantas pessoas favoritaram cada uma
delas, 0 que demonstra o que tem sido mais apreciado por outros|leitores
do site. Ao acessar uma estdria, os internautas também visualizam os
comentdrios deixados por outros, que interagem entre si e com o autor da
fanfic correspondente, que tem a liberdade de indicar (de maneira visivel
para todos da comunidade) qual foi a melhor mensagem deixada. Com
base em avaliagdes como essa, o Nyah! elabora uma lista de “melhores
leitores” da semana, que fica exposta com visibilidade na pagina principal,
estimulando ndo s6 que as pessoas comentem, mas que formulem bons
comentdrios e, portanto, facam leituras atentas as fanfics.*

Se, por um lado, o Nyah! facilita o compartilhamento de contetidos
em ambientes de sociabilidade on-line; por outro, as interacdes entre
os usudrios ocorre de maneira restrita em sua propria plataforma. A
despeito disso, a sociabilidade entre os usudrios parece ser estimulada
em ambientes fisicos, como se nota a seguir em depoimento de Camila
Felacio (apelido Kori Hime), uma das moderadoras do Nyah!.

O Nyah € mais do que um site de fanfics. Também somos
responsdveis por dar inicio as amizades verdadeiras. Pessoas
gueseencontraram através de umahistériaquerida, doscasais
favoritos ou géneros em comum. A relacdo de Escritor x Lei-
tor muitas vezes se torna uma amizade que ultrapassa o mundo
virtual. [...] Compartilhe sua histéria com a gente, ou marque
aguele amigo que vocé deseja conhecer pessoal mente.*’

3 Nas paginas de cada fanfic, & possivel ler informagdes que auxiliam o processo de decisdo, como resumo,
classificagd@o, avisos, géneros, nimero de capitulos, se a fanfic estd concluida ou n#o, notas da histéria,
nimero de palavras etc. H4, ainda, uma se¢io dedicada aos contetidos mais recentes do site, em que sdo
compiladas as dltimas narrativas publicadas no Nyah!.

% Outra maneira pela qual os usudrios contribuem para a divulgacio e descoberta de novas histérias € a partir
do compartilhamento das fanfics nas midias sociais: o site oferece recursos para que os internautas possam
facilmente levar chamadas das histdrias para o Google Plus, Facebook e Twitter.

“0 Disponivel em: <www.facebook.com/Nyah.Brasil/photos/a.235923903214197.1073741828.235732
616566659/394366500703269>. Acesso em: 02 maio 2015.
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Mas nao sdo somente as configuragdes técnicas que norteiam os
autores e leitores. Constituindo um ambiente regulado também por uma
série de termos, a moderagdo do Nyah! estabelece diretrizes para o uso
desse espacgo, abrangendo pontos sobre a proposta da plataforma, os
direitos autorais, a politica de privacidade, a responsabilidade dos usua-
rios, o suporte técnico e algumas orientagdes aos contetidos publicados,
indicando o que é permitido ou ndo para postagem nas fanfictions e nos
espacos de convivéncia, aém de dicas para um melhor uso dos recur-
sos de formatag@o, classificacdo e categorizagdo existentes. Apesar de
trazer limitacdes, como ndo aceitar histrias com pessoas que realmente
existem, a regulagio contribui para que o Nyah! mantenhaa sua organi-
zacdo interna, o que constitui um dos aspectos que o distinguem diante
das outras plataformas analisadas, que costumam ter menos restricoes
tematicas ou legais, mas também menos recursos que facilitam a criagao
e 0 consumo de fanfics.

Os repositdrios dessa natureza acabam por demandar de seus usua-
rios certo letramento nas ferramentas e l6gicas de funcionamento inter-
nas. Assim, aponta-se para a hipétese de que jovens, sejam eles nativos
digitais ou jovens adultos com certa habilidade em internet e computagao,
estejam mais confortaveis em utilizar tais plataformas bem estruturadas
como locais de publicacio e distribui¢do de suas fanfics, como parece
ser o caso dos fas de Carrossel,bem como de Walkiria Pompeo, criadora
de fics de Sangue Bom.

Pompeo é aspirante a escritora profissional e tem mais de 70 fanfics
escritas, entre produgdes inspiradas por Malhagdo e por novelas (Ge-
racao Brasil, Meu Pedacinho de Chéo e Império)*, séries (Glee, Fox,
2009-2015) e sagas literdrias e cinematograficas (Harry Potter e Jogos
\orazes). As estorias da autora foram distribuidas inicialmente no Nyah!
e depois reproduzidas tanto no Facebook quanto no Tumblr Eu Acredito
em\Vocé.*? O traquejo dela ilustra as praticas das fic writers mais espe-
cializadas, que sao capazes de diversificar e conectar as plataformas para

41 As trés da Globo, 2014. As fanfics de Walkiria baseadas na série juvenil Malhago, exibida pelo mesmo
canal desde 1995, também sdo publicadas sob o nome de usudria BelieveS8.
42 Link: <http://fanficsfabine.tumblr.com/>. Acesso em: 30 abr. 2015.
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a difusdo dos textos com o objetivo de ampliar a circulagio e potencia-
lizar o relacionamento com os leitores fas de suas narrativas.* Pompeo
utilizou articuladamente o Nyah!, o Facebook e o Tumblr para oferecer
informacgdes contextuais e explicativas para os seus interlocutores e os
interpelar de forma mais direta em seus pedidos de criticas construtivas
e sugestdes a cada postagem de um novo capitulo de suas historias,
intensificando as trocas entre a autora e o seu piblico.*

A expertise de Pompeo ilustra o que foi observado em nossa base
de dados: o predominio dos repositérios especializados — ou sgja, dos
espacos digitais exclusivos para distribui¢@o e leitura de fanfics de qual-
quer natureza: dos protétipos de escritoras aos fas que compartilham
impressoes e afetos. Nos repositérios on-line especializados em fanfics,
os autores publicam os textos segundo as regras de organizacio propria
de cada site: 0 Nyah! é o mais importante deles. Nesses repositorios,
em regra, o texto integral é publicado apenas quando acompanhado de
sinopse, classificacdo etdria e categorias que identifiquem o produto
(como género ficcional e personagens presentes na histéria); havendo
alguns sites que permitem ainda a inclusdo de imagens. Esses ambientes
também possuem dispositivo armazenador, uma vez que catalogam as
fanfics através de marcadores que orientam a leitura e agrupam os ca-
pitulos, e costumam ampliar a visibilidade de uma obra, ja que contam
com a vasta audiéncia especializada dessas paginas e alta visibilidade
na indexag¢do de paginas como o Google.

2.2. 0s hlogs

Os blogs (plataformas de publicagdo Blogger, Webnode e Word-
press) foram a segunda preferéncia das criadoras das fics de nossa base
de dados (consultar Tabela 1). Vale mencionar, porém, que os blogs

43 Nesse sentido, o sucesso de sua estratégia € visivel no total de interagdes suscitadas por suas publicagdes.
Contando apenas os capitulos de fics, a soma de tais intera¢des marca 2.685 respostas, entre indicagdes
como favorito, recomendagdes, compartilhamentos, comentdrios e curtidas nas plataformas Nyah! e Tumblr
— evidéncia de um investimento da autora em manter um relacdo dialégica com os leitores de suas estérias.
“ A fic E Se?, de Sangue Bom, por exempl o, totaliza 53 capitulos, com uma média de duas mil palavras cada,
e um total de 953 comentdrios, 77 indicagdes como favorito e nove recomendagdes na plataforma Nyah!.
Disponivel em: <http:/fanfiction.com.br/historia/437135/E_Se/>. Acesso em: 30 abr. 2015.
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descobertos ndo se dedicaram exclusivamente a distribuicdo de fics,
havendo posts diversos em torno de um tema, novela ou casal, como
noticias sobre atores e atrizes, bastidores de produgdo e comentarios
sobre as tramas. Isso é compreensivel, pois tais plataformas nao foram
projetadas para publicacdo e distribuicdo desse tipo de texto. Assim, em
geral, fica a cargo do administrador do blog encontrar formas de manter
as postagens organizadas, o que néo ocorre com frequéncia.

Asfanfictions, portanto, correspondem em geral apenasaumaparte
do contetdo veiculado (em geral sem muita organizagdo) nesse tipo de
pégina, ainda que seja seguro afirmar que elas ocupam em tais sitesum
lugar de maior importancia que as outras publicagdes — o que pode ser
avaliado pelamaior interacdo registradanos posts que contém fics. Por
conta disso, o blog foi um espago de observacdo desse tipo de texto e
das interagGes entre seus leitores e criadores por meio dos comentarios
em posts e dewidgets para chats ptiblicos nas barras laterais das paginas.

Um exemplo interessante de blog foi o Entre Novelas e Novelos,
cujas fanfictions, relacionadas a Ti-Ti-Ti, foram escritas por um conjunto
de mulheres que se autodenominam “as tias do tricd”, declaradamente de
uma faixa etaria maior e sem muito entrosamento com a cultura de fas ou
aproducdo defics. Elas se conheceram a partir da experiéncia partilhada
de serem comentadoras assiduas no site Caeté News® (relacionado a
cidade de Caeté, Minas Gerais), ¢ a descoberta do interesse mituo em
novelas as mobilizou para a formag@o de um blog onde pudessem tratar
dos seus assuntos preferidos, particularmente a paixdo por Ti-Ti-Ti, o ator
Caio Castro e a crescente amizade que floresceu entre elas.

Chamou nossa atenc¢do ainda neste blog o volume expressivo de
publicacdes sobre uma unica novela (mesmo depois que ela havia sido
encerrada), bem como a dedicac@o a um ator. Das fics encontradas no
site, 0 exemplo que mais se destaca € o das publicagdes que transportam
personagens de Ti-Ti-Ti para o Olimpo e os transformam em deuses
gregos. Ha mais de 120 postagens com essa temdtica, 24 das quais sdo
reescrituras do final da novela. Por fim, o blog se sobressai ainda pela
explicitacdo constante das motivacdes para a escrita.

4 Link: <http://www.caetenews.com.br/index/index.html>. Acesso em: 30 abr. 2015.
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O blog Biscoito, Café e Novela, por sua vez, se destaca pelo pro-
prio modo como as fanfics de Uma Rosa com Amor comegaram a surgir
naquela pagina. A publicagdo foi criada para a partilha de experiéncias
sobre telenovelas antigas, sem interesse particular das participantes pela
producéo de fanfictions. As fics apareceram quase por acaso na dina-
mica interacional criada pela comunidade de autoras e leitoras do blog
a medida que foram surgindo cada vez mais usudrias interessadas em
criar suas proprias versdes (como elas mesmas chamam) do remake da
referida telenovela. Aos poucos, tanto Uma Rosa com Amor quanto as
fics de modo geral foram ganhando destaque no sitio web, e mais tarde
surgiram produgdes relacionadas a telenovelas como Irméos Coragem
(Globo, 1971/1995). Notavelmente, algumas das fanfictions do site sGo
as mais longas de nossa base de dados, muitas das quais passam dos 30
ou mesmo 40 capitulos.*®

Em ambos os blogs (Entre Novelas e Novelos e Biscoito, Café e
Novela) destacam-se conversagdes em torno do fendmeno dos remakes:
as duas paginas sdo marcadas por postagens que comparam as versdes
originais erecentesrespectivamente de Ti-Ti-Ti (cuja matriz é de 1985) e
Uma Rosa comAmor (cuja original € de 1972) e € comum nesses textos
aexpressio de desejos e frustracdes em relac@o a eventos que esperavam
ter visto revisitados na novaversiao. Em parte, isso € possivel pelo fato de
ambos os blogs terem usudrias que se declaram mais velhas, relatando
memorias de produtos cuja estreia ocorreu hd décadas.

Esses sentimentos acerca da obra matriz e do seu remake parecem
funcionar como um incentivo a produgio de fanficse a multiplicag¢do de
pontos de vista sobre a histéria numa experiéncia partilhada de reme-
moragao e de avaliagdo das estratégias empregadas pelosroteiristas. No
caso de Uma Rosa com Amor, isso étéo patente que muitos dos préprios
titulos parecem refletir que, como o préprio remaketelevisivo reestrutura
a obra matriz de Vicente Sesso a partir da mirada de Tiago Santiago, as

¢ Na construcdo da base de dados, a unidade do capitulo foi interpretada de modo diferente de acordo com
o site onde se encontrava afic. No caso de repositérios, blogs e paginas que deixavam clara a marcagio de
capitulos, seguimos as autoras. Quando isso ndo ocorria, cada postagem foi computada como um capitulo.
O tamanho de cada capitulo, por sua vez, variava imensamente de uma fic para outra, havendo productes
com capitulos que iam de menos de cem a mais de trés mil palavras.
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producdes del as reestruturam a novela a partir do olhar de cada autora
(Uma Rosa com Amor — Versdo Nii*’ € Uma Rosa com Amor — Versdo
Fernanda Souza®, por exemplo). No caso de Ti-Ti-Ti, isso é visivel pela
prépria estruturacdo interna de muitas das fanfictions, que trazem Caio
Castro, Maria Adelaide Amaral e as frequentadoras do blog comentando,
elogiando e censurando os acontecimentos daversdo atual datelenovela

Nos dois blogs, também se identifica um predominio do didlogo na
secdo de comentdrios das publicacdes, em que as fas-escritoras batem
papo. Tais comentarios sdo frequentes, embora pouco numerosos quando
consideradas as postagens singulares. Eles carregam ainda tragos colo-
quiais de uma conversacao entre amigos, e o conteido geralmente é de
incentivo e de elogio as habilidades narrativas das escritoras. Na fanfic
Deu a Louca em Serafina, Rosa®, é curioso notar o subtitulo do post:
“Um texto inédito de Claudia G.”, que indica o desejo de reconhecimento
da escritora e indices de popularidade dos seus textos entre os leitores
do blog. A observacio € reforcada pelos dados de interacdo coletados
na pagina: Cldudia G. € a escritora que mais soma comentdrios em suas
fanfics, com um total de 337 intera¢des em 54 capitulos, quase 100 a mais
do que Manu, segunda colocada, com 239 comentarios em 49 capitulos.

No que concerne aos elementos de sociabilidade e engajamento das
fas, esses dois blogs se sobressaem ndo sé por esses pontos comuns, mas
também por aspectos particulares a cada um deles. Na pagina Entre No-
velas e Novel os, é interessante salientar que, antes mesmo da existéncia
do blog, as autoras se conheceram em um ambiente on-line de conver-
sa¢do, o que indica um alto nivel de interacdo entre as fas-escritoras,
que permaneceram em contato durante no minimo um ano e meio apos
0 encerramento de Ti-Ti-Ti. Embora o grupo nao disponibilize publica-
mente regi stros de encontros pessoais, osrastros digitais de conversas nas
secdes de comentario do site demonstram uma relagdo de proximidade
e amizade entre as frequentadoras do blog.

4 Fanfiction de Uma Rosa com Amor, disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/2010//
uma-rosa-com-amor-versao-da-niii-parte.html>. Acesso em: 30 abr. 2015.

8 Fanfiction de Uma Rosa com Amor, disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/2010/07/
uma-rosa-com-amor-versao-da-fernanda.html>. Acesso em: 30 abr. 2015.

4 Fanfiction de Uma Rosa com Amor, disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/2010/0/
deu-louca-em-serafina-rosa-um-texto.html>. Acesso em: 13 maio 2015.
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Jano Biscoito, Café e Novela, destacam-se a frequéncia de atualiza-
¢Oes na pagina, ativa ha quase cinco anos, e a extrapolacio das relacdes
estabelecidas no ambiente on-line para a materialidade de encontros
pessoais entre os membros da comunidade — no préprio blog, é possivel
visualizar registros fotograficos dos encontros entre as amigas, geral-
mente em comemoragdes do aniversario do site e em viagens realizadas
pelo grupo. A conversag@o ainda mostra-se predominante na ferramenta
de bate-papo, através da qual alguns dos membros da comunidade esta-
belecem contatos diarios.

No blog Vitor e Amélia®, por seu turno, temos uma situagao pecu-
liar. Ativo entre marco e julho de 2011, o blog envolvia escritoras de
fanfics dedicadas a Araguaia — autoras estas cujos textos foram original-
mente publicados em uma comunidade do Orkut que ndo mais existia
no momento em que a nossa base de dados foi construida, o que nos
leva a supor que as fanfics fizeram parte de algum modo das interacoes
travadas naquele ambiente. Quando a comunidade estava prestes a ser
apagada, em uma clara preocupag¢do de que seus textos sobrevivessem
ao encerramento da pagina, as autoras compilaram suas fics (sem os co-
mentdrios originais do Orkut) em documentos publicados no repositério
de arquivos em nuvem SlideShare’!, alguns dos quais chegam ater mais
de 50 paginas e mais de seis mil visualizacdes. Esses documentos, por
sua vez, foram incorporados no blog, que se estrutura quase como um
site, trazendo mais posts organizados em abas do que interac@o entre
usudrios ou fluxo continuo de informacao.

Nesse blog, Jeane Bordignon foi a escritora que se destacou, além
deter sido amais preocupada com os aspectos textuais das fics em toda
a base de dados, observando da ortografia ao uso criativo de elementos
narrativos, Como 0 recurso aum mesmo leitmotiv para encerrar os varios

% Link: <http://vitoreamelia.blogspot.com.br/>. Acesso em: 29 abr. 2015.

3! Constaram na nossa base de dados os sites de armazenamento em nuvem SlideShare (<http://
pt.slideshare.net>) e Scribd (<https://pt.scribd.com/>). Observamos que ambos funcionam como uma forma de
repositdrio ndo especializado: € onde autores podem arquivar seus escritos, mas nao se trata de um ambiente
voltado a publicacdo e distribuigdo de fanfictions. Funcionando como um suporte, as fics encontradas est&o
quase sempre associadas a outro sitio e podem ser encontradas também nesses locais. Por exemplo, fanfics
publicadas por Jeane Bordignon em seu perfil no SlideShare (<http://pt.slideshare.net/jeanebj/o-herdeiro>)
também podem ser encontradas no blog Vitor e Amélia (<http://vitoreamelia.blogspot.co.uk/2011/05/nova-
-fanfic-o-herdeiro.html>), utilizando a func@o de incorporagao oriunda do site de armazenamento.
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capitulos de uma mesma fic. Ndo a toa, em 2014, Bordignon publicou
seu primeiro livro de poemas, Brado Carmesin (Penalux).

2.3. Midias sociais: o caso do Facebook

As midias sociais constituiram a terceira plataforma mais usada
para a publicagio de fanfictions. Como os blogs e ao contrario dos
repositorios especializados, essas midias também ndo sdo ambientes
pensados primariamente para a publicagdo de narrativas produzidas
por fas — circunstancia que leva os recursos presentes em tais espagos
a ganharem novos usos, pensados especia mente para a producgéo, dis-
tribuicdo e consumo dessas estorias. Ademais, por serem marcados por
praticas de sociabilidade on-line, sites como Facebook, Orkut e Tumblr
estimulam a maior aproximagao entre escritoras e leitores, fazendo com
gue ainteragdo ganhe maior protagonismo em torno dasfics.

Uma das midias sociais que mais se destacaram no levantamento
realizado por esta pesquisa, o Facebook estd inscrito em uma l6gica de
acesso cotidiano por muitos internautas e mantém um sistema simples
e rapido para a publicac@o de conteddos diversos, como textos, fotos e
videos. Tais caracteristicas contribuem para que — como nos blogs — as
escritoras possam compartilhar materiais além dasnarrativasem si, pas-
sando a dividir com o ptiblico as informagdes contextuais sobre atores e
telenovelas, além das proprias rotinas de trabalho, como a falta de tempo
para escrever novos capitulos e a dificuldade de conex@o com a internet. A
l6gica mais cotidiana do site também indica uma relacdo com o tamanho
dos textos publicados, que aparentam, em geral, serem mais reduzidos
e postados com maior frequéncia — além de ter forte carater multimidia,
aproveitando-se das possibilidades técnicas presentes nessa midia social.

Com as amplas possibilidades de interac@o entre o ptblico e as
escritorasdasficsa partir de recursos como comentarios, curtidas e com-
partilhamentos, a participacdo dos leitores ganha destaque no Facebook.
De um lado, hé a interag@o com os autores das narrativas, que questionam
os internautas sobre quais estorias eles gostariam de ler, qual a opinido
deles sobre as tramas publicadas etc., contribuindo para que as narrativas
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sejam pensadas para atender aos pedidos do publico — em alguns casos,
observou-se que a publicagdo de um capitulo, por exemplo, pode estar
condicionada a interagdo dos usudrios, assim como os autores prometiam
publicar o desenrolar da trama com maior antecedéncia se as postagens
do Facebook atingissem determinado nimero de intera¢des. Do outro
lado, hé a interac@o entre as proprias escritoras, que ocorre principalmente
porque muitos leitores acabam se tornando tdo préximos das autoras e
influentes entre a audiéncia que se tornam também escritores das estérias
que acompanham. E muito comum ver fanficsescritas por um conjunto
de pessoas que, por sua vez, sdo coordenadas por uma espécie de cria-
dora da trama — tipo de organizacdo que, grosso modo, se assemelha ao
adotado nas ficgdes seriadas televisivas, como as telenovelas e seriados.

As fics encontradas no Facebook aparentam possuir um carater
mais transitorio, de leitura rapida e descompromissada. Essa conclusao
surge do exame da forma como as escritoras e leitores interagem na
plataforma. Nao se percebe uma preocupagdo ampla com a organizagao
de capitulos, embora o haja, em alguns casos, por motivagdo de certas
escritoras: visto que o Facebook ndo foi desenhado para ser uma plata-
forma de publicagio e distribuicdo de fanfics, cada pagina faz um uso
distinto das ferramentas existentes. Aquelas que optam por organizar
melhor asfics geralmente o fazem a partir de dlbuns de fotos, nos quais
cada foto contém na descri¢@o o texto de um capitulo.

Percebe-se também uma maior inclinagdo a expressao de afetos e
a realizagdo pessoal a partir das emocdes suscitadas pelos textos. Essa
hipétese se origina na presencaconstante de pedidos dosleitores — muitos
dos quais atendidos — por estdrias especificas, que satisfacam as vontades
nascidas geralmente a partir de algo que creem ter faltado ou desagradado
na narrativa. Esses textos “sob encomenda” acabam sendo mais curtos
e unitdrios (sem prolongamento em capitulos), chamados de one-shot.

No Facebook, as fanfictions de Rayssa Vasconcelos sobre Stenio e
Helofsa, personagens de Salve Jorge, e as de Walkiria Pompeo protago-
nizadas por Giane e Fabinho, de Sangue Bom, oferecem bons exemplos.
Isso se deve a notavel apropriacdo que elas fizeram da midia social para
divulgar asfics e parainteragir com os leitores, atendendo aos seus de-
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sejos. Enquanto Pompeo usava o Tumblr e a pagina do Facebook Fanfics
Waal Pomps’? para divulgar as fanfictions dedicadas ao casal Fabinho e
Giane originalmente postadas no Nyah!, Vasconcelos publicava produ-
¢Oes tanto em paginas voltadas aos trabalhos artisticos da atriz Giovanna
Antonelli (FC Nacg&o Antonelli)* quanto em outras (Hel6 e Senio™
e Hel6& Sténio Amor& Lei*®) dedicadas especificamente as situagdes
libidinosas e erdticas do casal formado pela delegada Heloisa, vivida
por Antonelli, e 0 advogado Stenio, interpretado por Alexandre Nero.

3. Espacos da (re)escrita dos mundos dos afetos e das estérias de amor

No que concerne aos modos dos mundos ficcionais das telenove-
las serem recriados nas fics do corpus tépico selecionado, foi possivel
identificar dois conjuntos de fanfics. O primeiro deles € marcado por
producdes mais curtas ou de menor organizagio narrativa, nas quais ha
um maior extravasamento das vontades do que o fa-escritor gostaria de
ver ou ter visto na obra. Nessas publicagdes, notou-se que era comum
ainda uma fabulacdo pouco descritiva e o predominio da metalingua-
gem — um exemplo € a fic O Final dos Viloes de URCA — Versdo Maria
do SIS, cuja primeira frase inicia-se com “Gente, imaginem o seguinte
final para os vildes [...]”. Esse foi o caso da maior parte das producdes de
Rayssa Vasconcelos, bem como das fics publicadas nos blogs Biscoito,
Café e Novela e Entre Novelas e Novel os, dedicados a Uma Rosa com
Amor e Ti-Ti-Ti.

O outro conjunto de fanfics pode ser caracterizado pelo maior
compromisso com a frequéncia das postagens (longa serialidade e pouco
intervalo entre as atualizagdes), tendo como destaques a extensdo dos
textos e 0 esmero na arquitetura narrativa, bem como uma maior aten-
¢do as normas gramaticais. As produgdes que seguem por esse caminho

32 Link: <https://www.facebook.com/fanficswaalpomps/timeline>. Acesso em: 30 abr. 2015.

33 Link: <https://www.facebook.com/FCNacaoAnto?fref=ts>. Acesso em: 30 abr. 2015.

* Link: <https://www.facebook.com/pages/Hel%C3%B4-e-Stenio/369409366499902?fref=nf>. Acesso
em: 29 abr. 2015.

% Link: <https://www.facebook.com/helostenioamorelei>. Acesso em: 29 abr. 2015.

% Fanfic de Uma Rosa com Amor, disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/2010/07/0-
-final-dos-viloes-de-urca-versao-maria.html>. Acesso em: 01 maio 2015.
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costumam ser marcadas por pretensdes mais sérias com a escrita como
algo mais que um hobby, caracteristicas que balizam as fics de Walkiria
Pompeo derivadas de Sangue Bom e as de Jeane Bordignon dedicadas
aAraguaia.

Essas duas linhas de modelizacdo das transdugdes dos mundos
das telenovelas se fizeram patentes nas fanfics submetidas a analise. E
enguanto algumas experiéncias sdo motivadas pela simples vontade de
manifestar nostalgias ou frustracdes relacionadas aos eventos canonicos,
outras demonstram um uso da novela para canalizar o prazer da escrita
e pretensdes autorais, embora varios casos especificos matizem estas
tendéncias. No blog Biscoito, Café e Novela, por exemplo, hd em geral
ficsmais longas, ainda que menos preocupadas com questdes narrativas;
enquanto varios dos textos que Bordignon dedicou a Araguaia s8o cur-
tos e de poucos capitulos, mesmo que sustentem o apuro narrativo. De
toda sorte, fanfics relacionadas a esses dois tipos de experiéncia foram
submetidas aandlise erevelaram nuances interessantes sobre como essas
producdes se acercam da temdtica amorosa ou ampliam 0s universos
ficcionais das telenovelas.

3.1. Amores narrados nas fanfictions

Conforme esperado, verificou-se que as fics de telenovelas tecem
continuidade com o padréo geral da escriturade ficsno que concerne a
énfase em histdrias protagonizadas por casais.’’ O curioso € que adupla
escolhida nem sempre corresponde ao par da trama central. Ela apenas
precisa “funcionar”, isto €, ser constituida por individuos cujas afinidades
sejam capazes de provocar empatia na audiéncia, o que via de regra é
construido por meio do enlace romantico e da predestinagdo amorosa. A
preferéncia por um determinado casal parece ser impulsionada também
pelas escolhas de casting que optam por elencar uma dupla de atores
como par romantico em multiplas novelas (o que ocorre com Isabelle
Drummond e Humberto Carrdo)® e pelo fato de um ator especifico ter

7 Esta obsessdo por casais (candnicos ou ndo nas obras matrizes) é chamada no fandom de shipping.
% Pareados em Cheias de Charme, Sangue Bom e Geracdo Brasil — esta tltima néio consta no corpus da
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uma base de fas robusta (Giovanna Antonelli e Caio Castro, por exemplo).

O foco em pares acentua os dramas amorosos e sentimentais me-
lodramadticos que privilegiam essencialmente a emocédo, de modo que
o emprego de estratégias que enfatizam a expressao de sensagdes ro-
manticas e erdticas orbitando em torno do casal e da concretizagdo dos
seus anseios amorosos foi fartamente explorado nas fics. Uma dessas
estratégias foi o foco em histérias mais calcadas em didlogos diretos
e acoes do casal do que no relato narratorial distanciado. Por certo, hé
muitos exemplos especificos no corpus que fogem a este padrdo, mas
ele pode ser verificado em maior ou menor grau em uma boa parcela
das fanfics de todas as autoras ou sites analisados detidamente, com os
exemplos mais radicais constando nos blogs Biscoito, Café e Novela
(Uma RosacomAmor) e Entre Novelas e Novel os (Ti-Ti-Ti), que trazem
alguns textos nos quais hd supressio maxima da voz narrativa, com o
formato semelhante ao de um roteiro.

Nas fics de telenovelas com maior apuro narrativo foi observado
ainda um uso cuidadoso do recurso melodramatico que costura implau-
sibilidades amontoadas em uma s6 historia para indicar a predestinagao
amorosa. Nafic de Araguaia intitulada Amor em Quatro Idiomas”, por
exemplo, Vitor e Amélia conseguem uma audiéncia com o Papa em uma
viagem ao Vaticano, e a Santidade os abengoa, renovando seus votos
de casamento. Essas coincidéncias nem se submetem a verossimilhanga
externa nem pretendem ferir a apreciacdo. O que se deseja € tocar senti-
mentalmente, mais do que fazer reconhecer cognitivamente (Thorburn,
2000). Por sua vez, apersegui¢ao dos her6is e heroinas por vildes foi outro
mecanismo comum aos melodramas empregado nas fics das novelas.
Para continuar no exemplo de Araguaia, isso ocorre em varias histérias
em que Vitor e Amélia sdo impedidos de ficar juntos devido a agdo de
Max, o fazendeiro que mantém a mulher em carcere privado enquanto
tenta afugentar o jovem.

Ainda na esteira dos elementos que balizam o melodrama, pode-se
notar uma acentuacgio — por vezes extrema — da dupla dindmica temporal

pesquisa porque foi exibida pela Globo entre maio e outubro de 2014.
% Disponivel em: <http://pt.slideshare.net/jeanebj/amor-em-quatro-idiomas>. Acesso em: 30 abr. 2015.
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gue marca o cronotopo® do género: se 0s momentos que priorizam o
romance e o amor do casal protagonista parecem dilatar-se em longas
cenas dedicadas a descri¢do detalhada de sentimentos, de gestos, de
troca de carinhos e de didlogos, inversamente nota-se uma compressao
do tempo narrativo no relato de situagdes ndo romanticas retratadas
pela histéria. Tal estratégia € evidenciada pela descrico acelerada de
eventos densamente resumidos, alguns dos quais essenciais a agdo da
fanfic (exemplos radicais disso podem ser encontrados tanto em Uma
Rosa Com Amor — Versdo Gaiicha® quanto em O Resgate®).

3.2. Arelagao com o canone

Por fim, uma tltima questao fundamental sobre a qual concentramos
nosso olhar foi anaturezada relacdo proposta entre afic eatelenovelaquea
inspirou, especialmente no que concerne a reescritura do mundo ficcional.
Parece haver na maioria das transdugdes uma compressdo dos mundos
ficcionais das novelas, reduzidos para abrigar apenas o casal e alguns
personagens importantes para levar a histdria deste a frente, acentuando
0 drama sentimental. Nesse mesmo sentido, € costumeiro o retorno a
etapas marcantes da vida da dupla, de modo que pontos nodais datrama
que acompanha o casal na obra sdo reconstruidos com variagdes em
multiplas fics. Aqui se fazem presentes alguns motivos melodramaéticos,
como pedidos de casamento (ou recasamento, no caso de Stenio e Heloisa
em Salve Jorge) e primeiros beijos. Destaca-se também a exploracéo de
situagdes que sdo especificas a cada telenovela, como a ocasido em que
Claude entrevista Serafina para um emprego (Uma Rosa com Amor) ou
o carcere privado de Amélia (Araguaia).

Outras duas modulacdes marcantes sdo a de reescritura do fim e con-
tinuidade danovelaapartir do seu término.®® Os textos que pensam finais

% Os cronotopos, segundo a acepcio de Bakhtin (2014), sdo unidades que correlacionam espago e tempo de
modo a criar uma atmosfera reconhecivel em uma obra.

¢! Fanfic de Uma Rosa com Amor, disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/201 0/07/
versao-gaucha-de-uma-rosa-com-amor.html>. Acesso em: 30 abr. 2015.

 Fanfic de Araguaia, disponivel em: <http:/pt.slideshare.net/jeanebj/o-resgate-7381617>. Acesso em:
30 abr. 2015.

% H4 ainda no corpus virias fanfics, sobretudo de Araguaia, que mesclam finais alternativos com possiveis
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alternativos geralmente lidam abertamente com decepcdes provocadas
pelo(s) ultimo(s) capitulo(s), implodindo o canone de forma a dar lugar
ao que a autora gostaria que tivesse acontecido com um personagem ou
umadupla, como ocorreem Luti eValquiria, umAmor que Tudo Vence.*
Por sua vez, estdrias que se passamapds odltimo capitulo costumam focar
o amadurecer da relacdo amorosa entre o casal, as vezes trazendo temas
como a lua de mel, a cria¢@o dos filhos, a convivéncia conjugal e as crises
naturais do préprio relacionamento (ao invés de vilanias de terceiros). A
fic Amor em Quatro I diomas, por exemplo, exploraaluade mel deVitor
e Amélia na Europa, sendo pontuada por referéncias a dperas, pontos
turisticos, a mencionada bencdo papal e trechos em espanhol e italiano.

Ja as fanfics Uma Rosa com Amor — Especial de Natal® e Uma Rosa
com Amor — Especial de Natal 2011 exploram o de fim de ano de Rosa
e Claude ja casados e com dois filhos, Pedrinho (mais velho) e Manu
(cagula). Frazdo, amigo do casal, também tem uma filha, de nome Sofia.
O curioso desse caso é que as duas fanfics sdo longas e foram publicadas
em um periodo extenso, havendo ainda um intervalo de dez meses e meio
entre o final de uma e o inicio da outra®”, e mesmo assim o0 segundo texto
estabelece elos com o primeiro, se referindo abertamente aos eventos
desenrolados no “Natal anterior”. Aqui vale apontar que o SBT apostou
em um curto periodo de intervalo antes de reprisar a telenovela, que foi
retransmitida entre os meses de marco e outubro de 2011, apenas sete
meses apds a exibi¢do original. Nesse caso, pode haver uma correlagdo
entre a reprise de Uma Rosa com Amor e o prolongamento do periodo
de producao de fanfics apds o encerramento da trama, com a reassisti-
bilidade dos capitulos funcionando como estimulo para a publicacdo de
novas histdrias produzidas pelas fas.

prolongamentos que se dariam apos eles.

¢ Fanfic de Ti-Ti-Ti, disponivel em: <http://entrenovelasenovelos.blogspot.com.br/2011/05/luti-e-valquiria-
-um-amor-que-tudo-vence.html>. Acesso em: 13 maio 2015.

% Fanfic de Uma Rosa com Amor, disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/2010/12/
umrosa-com-amor-especial-de-natal_20.html>. Acesso em: 13 maio 2015.

% Fanfic de Uma Rosa com Amor, disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/2011/12/
de-natal.html>. Acesso em: 13 maio 2015.

" Elas tém 16 e nove capitulos, respectivamente, com a primeira tendo sido publicada entre 20 de dezembro
de 2010 e 3 de fevereiro de 2011, e a segunda entre 15 de dezembro de 2011 e 9 de janeiro de 2012.
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Ainda no sentido de continuidade da histéria candnica, destaca-se
a tetralogia altamente serializada composta pelos textos Aprendendo a
Viver Juntos, Married to the Moon, Nove Meses e Aprendendo a Ser Uma
Familia®®, em que a autora Walkiria Pompeo retrata a trajetéria roman-
tica de Giane e Fabinho apés o final de Sangue Bom. O casal passa por
situagdes como a decisdo de morar juntos, a compra da primeiracasae
do primeiro carro, o casamento, a descoberta da gravidez, o nascimento
de gémeos, as descobertas e os desafios da vida de pais e momentos
marcantes para a familia. Essas ficstotalizam 80 capitulos publicados ao
longo de 18 meses, sendo que a historia Aprendendoa Ser Uma Familia
continuavaem andamento até aconclusdo deste artigo.®

Menos marcadas que as modula¢des anteriores (mas ainda presen-
tes) sdo os cambios acentuados na ambientag@o e nos personagens. No
primeiro caso destacam-se as fanfics de Uma Rosa com Amor, muitas
das quais tornam Rosa uma personagem mais empoderada do que elaé
na telenovela, fazendo-a deixar de ser uma moca inocente e humilde e
colocando-acomo umafemmefatale (Deu a Louca em Serafina, a Rosa),
uma profissional altamente qualificada (Uma Rosa Com Amor — Versdo
Gaucha), ou uma mulher rica (Uma Chance de Amar).”” Em outros casos,
as mudancas deslocam de formas ainda menos esperadas a subjetividade
da personagem, como na fic The Power of Love — A Histéria de uma
Rosa... E Seus Espinhos’, em que ela é uma cadeirante. Exemplos dis-
so também podem ser encontrados em fanfics de outras novelas, como
Sangue Bom, a qual Walkiria Pompeo dedica uma fic em que se pergunta
como teriam sido as vidas dos personagens caso varios eventos tivessem
se dado de forma distinta.

 Fanfics de Sangue Bom, disponiveis em: <http://fanficsfabine.tumblr.com/tagged/Aprendendo%20
a%?2Viver%?20Juntos>; <http://fanfiction.com.br/historia/430429/Married_to_the_moon/>; <http://fanficsfab.
tumblr.com/tagged/9%20meses>; <http://fanfiction.com.br/historia/442631/Aprendendo_a_Ser_Uma_/>.
Acesso em: 30 abr. 2015.

% O texto consta como ndo terminado na plataforma Nyah! (o capitulo mais recente € de janeiro de 2015).
"0 Disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/2012/06/fic-uma-chance-de-amar-capitulo-1-
-parte.html>. Acesso em: 13 maio 2015.

"I Disponivel em: <http://biscoitocafeenovela.blogspot.com.br/2010/09/power-of-love-historia-de-uma-
-rosae-seu.html>. Acesso em: 13 maio 2015.
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E se tudo tivesse sido diferente? / E se a mae de Giane nio
tivesse morrido? / E se ao invés de Amora, Barbara tivesse
adotado Fabinho, para dar um menino e agradar Plinio? E
se o cineasta tivesse descoberto o filho biolégico e o criado
junto de Malu, longe da influéncia de Barbara? / E se Silvério
reconhecesse Gléria mais cedo, e Wilson descobrisse que Kim
esta vivo? / E se Wilson tivesse criado Bento dentro de sua
casa, com Tito, Mel e Vinny? / E se Amora tivesse crescido
na Casa Verde, com Gilson e Salma?/E se? / Sera que existe
mesmo essa coisa de destino, a predestinagdo de um ponto
de encontro aonde as vidas colidem e nés encontramos tudo
aquilo que procurdvamos?’?

No que concerne a mudangas de ambientagdo, talvez o caso mais
extremo seja aquel e que desloca elementos de Ti-Ti-Ti paraamitologia
grega. Em O Olimpo’, as “tias do tric6” tornam-se deusas e conversam
com a autora Maria Adelaide Amaral e o “deus grego” Caio Castro —
transformado em Edgapolo, inspirado na figura do deus grego Apollo
— sobre os rumos da telenovela Ti-Ti-Ti e sobre as acdes e as escolhas
dos personagens, especialmente do casal Edgar e Marcela, interpretado
por Castro e Isis Valverde. Os didlogos transcorrem ao modo de uma
grande mesa-redonda de discussdes entre as fas e suas representacoes
criativas do idolo e da autora da telenovela.

Além disso, € possivel verificar outros tipos de relacdo com o cinone
em fanfics isoladas. Esse é o caso, por exemplo, do texto O banho de
Cachoeira™, que desenvolve uma cenaem que Vitor e Améliatomam o
referido banho, em uma sequéncia que era esperada na novela, mas ndao
foi ao ar. Assim, a fanfic opera como um interlidio, desenvolvendo algo
que nunca foi mostrado, mas era referido no canone. Outro exemplo de
uma relagdo especifica com a novela é o da fic Diario de Uma Paixao,

2 Disponivel em: <http:/fanfiction.com.br/categoria/2887/sangue_bom/offset/20/>. Acesso em: 20 maio
2015.

3 Fanfiction de Ti-Ti-Ti, disponivel em: <http://entrenovelasenovelos.blogspot.com.br/2011/03/finais-
-alternativos-no-olimpo.html>. Acesso em: 30 abr. 2015.

™ Fanfic de Araguaia, disponivel em: <http://vitoreamelia.blogspot.com.br/2011/04/fanfiction-o-banho-de-
-cachoeira.html>. Acesso em: 13 maio 2015.
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escrita por Pompeo, que transpde Giane e Fabinho para o universo do
livro homénimo de Nicholas Sparks.” H4 trechos inteiros copiados do
livro, trocando apenas os personagens, de modo que afic € um crossover
que mescla dois mundos ficcionais e gera um terceiro.

Finalmente, a cabo da andlise, € possivel afirmar que as principais
modulagdes observadas foram: a) a compress@ao do mundo ficcional
para abrigar apenas o par romantico e mais alguns personagens; b) o
retorno a momentos marcantes para o casal; ) reescrituras do final e/ou
continuacdes da obra; e d) a operacdo de mudancas nos personagens,
situagdes e ambientes candnicos.

Consideracdes finais

Ao término desta pesquisa exploratéria sobre o inusitado fendmeno
gue é o universo de producgdo de fics de telenovelas brasileiras, felicita-
-nos o fato de que nossas descobertas superaram as intui¢des iniciais,
revelando um cendrio complexo e rico em experiéncias. Em parte, essa
complexidade e riqueza se devem ao imenso volume de dados encon-
trados em nossa varredura inicial feita entre janeiro e fevereiro de 2014,
mas ela também ¢ visivel na variedade de plataformas de publicagdo
usadas pelasfic writers, nas miltiplas maneiras como elas reinterpretam
o canone dos mundos ficcionais das telenovelas que as inspiram e nas
comunidades que criam com seus leitores.

Certamente, a riqueza do fendmeno também trouxe algumas difi-
culdades que ndo poderiam ser previstas a principio. A primeira delas se
deveu a volatilidade dos dados, de modo que em agosto e setembro de
2014 diversos dos sites levantados em janeiro e fevereiro daquele ano
jaestavam fora do ar. Naquele instante, infelizmente j4 era tarde demais
para que pudéssemos montar um refinado sistema de captura das paginas
e acompanhamento das mudangas ocorridas nos enderecos web (ou suas
eventuais dele¢des). Apesar disso, dificuldades como essa foram sendo
contornadas ao longo do processo, e optamos por realizar um tratamento

75 Fanfic de Sangue Bom, disponivel em: <http:/fanfiction.com.br/ historia/516465/Diario_de_Uma_Pai-
xao/>. Acesso em: 13 maio 2015.
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estatistico de toda a base de dados inicial, caracterizar de modo mais
amplo as plataformas de publicac@o, observar padrdes gerais no que
concerne as motivacdes das fas-autoras e guardar a andlise qualitativa
para um corpus topico composto por casos exemplares. Nesse sentido,
a existéncia de uma equipe de investigadores afinada foi imprescindivel
para que a pesquisa fosse versatil o suficiente para lidar com a volatilidade
do préprio fendmeno, o que acabou por levar a achados interessantes
e a descoberta de caminhos promissores para pesquisas futuras, nesse
primeiro passo dado dentro do Obitel Brasil no que diz respeito a um
estudo sistematico das fanfictions de telenovelas.

Outro problema que surgiu foi a distribuicéo desigual de fics dedi-
cadas a novelas para o publico infanto-juvenil de um lado e aquelas que
almejam o publico jovem-adulto ou adulto do outro, sem que houvesse
possibilidades praticas reais de lidar com os dois tipos de material em
dois anos, razdo pelaqual escolhemos nao trabalhar com Carrossel. Esse
também parece ter sido um caminho acertado, pois, conforme observa-
vamos as fics dedicadas a novela (bem como as dedicadas a Rebeldes),
ficava cada vez mais claro para nés que para investigar os milhares de
fics gerados pelos seus féds era imprescindivel que houvesse primeiro
uma cartografia mais panoramica sobre o tema, justamente aquilo que
este estudo tentou realizar.

Ao nosso ver, ter optado por trabalhar com essa perspectiva mais
panorémica trouxe ganhos metodol 6gicos, 0s quais esperamos que
estimulem estudos futuros nessa seara. Nesse sentido, o fato de termos
enveredado por esse cipoa de dados, usando como vetores para cada
telenovela individualmente as categorias “quem escreveu”, “onde pu-
blicou” e “o que foi publicado”, facilitou a elaboracdo de um sistema
de classificacdo e registro que se tornou eficiente, em especial quando
relacionamos essas informacdes tentando extrair delas padrdes mais
gerais no que concerne a faixa de horario e a emissora da telenovela, ou
as plataformas de publicagdo e divulgacao utilizadas pelas fas-escritoras
para hospedar e difundir as préprias fics. Nesse dltimo aspecto, vislum-
bramos a importancia dos repositdrios e a diversidade de usos das pla-
taformas, que tanto podem priorizar a vida social e afetiva de pequenos
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grupos consumidores de telenovelas (o blog Entre Novelas e Novelos,
por exemplo) quanto enfatizar a expansdo da rede de relagdes dos fas
(como o Facebook e o Nyah!).

Mas a pesquisa ndo se limitou aos achados em nivel macro, e se
debrugou ainda sobre casos especificos, examinando em escala restrita
um conjunto de fanfics, autoras e experiéncias de criagio, observando
inclusive as préprias narrativas. Para a escolha do corpusa ser observado
mais detidamente, estabelecemos como parametros duas tendéncias que
destacavam as relagdes das motivagdes das escritoras com o tratamen-
to dado ao mundo ficcional das telenovelas: uma delas marcada pela
expressdo dos afetos e desafetos com a narrativa candnica a partir de
textos curtos, metalinguisticos e com menor dominio da norma culta e
das estruturas narrativas; a outra balizada pelo uso das fics como canal
de expressdo de reconhecimento autoral a partir de textos maiores, pre-
ocupados com a serialidade, com as estratégias dramatiirgicas e com a
norma culta.

Essas tendéncias facilitaram a aproximagdo com a variedade de
situagdes encontradas, mas tivemos o cuidado de observar elementos
que as relativizavam. Nesse sentido, verificamos, por exemplo, que as
fanfics de Uma Rosa com Amor publicadas no Biscoito, Café e Novela
em geral ndo indicavam um maior apuro narrativo ou preocupacdes
autorais, ainda que as fics tivessem muitos capitulos, do mesmo modo
que algumas produgdes esmeradas de Jeane Bordignon sobre Araguaia
eram menores do que a maioria das fics de escritoras com maior preo-
cupagdo narrativa e autoral. Essa atencao cuidadosa a alguns casos nos
despertou ainda o interesse em explorar mais algunstracos que pudemos
captar sobre as histérias de vida das escritoras, e uma possivel aposta
para o desenvolvimento posterior da pesquisa consistiriaem um estudo
etnogréfico das experiéncias dessas mulheres.

Ainda no que concerne ao exame dos casos especificos, a perspectiva
tedrico-metodoldgica que balizou a andlise preliminar das narrativas das
fics, inspirada em DoleZel, Pavel e Eco, mostrou-se fértil e promissora.
No concernente a relacdo com o canone das telenovelas, as recorréncias
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encontradas’™® merecem ser comparadas aos resultados de estudos defics
de outras obras, e estudos comparativos que permitam expandir a com-
preensdo desse fendmeno também sdo uma possibilidade de desenvol-
vimento posterior da pesquisa a partir daqui. Além disso, adominancia
da for¢a motriz das matrizes melodramdticas e amorosas no universo
ficcional também se configura como outro instigante objeto de reflexao,
sobretudo se associada ao fato da maioria das escritoras serem mulheres.

Por fim, acordamos que pecas valiosas ficaram de fora de uma
engrenagem que nos pareceu tdo rica e complexa, como o0 exame das
ficsinfanto-juvenis, uma abordagem etnografica das autoras e um olhar
mais direcionado as fics publicadas (por vérios anos) apés o término das
telenovel as. Além desses, certamente os | eitores encontrardo outros el e-
mentos que poderiam constar em uma lista de itens faltosos. A despeito
disso, acreditamos que este representa um importante primeiro passo no
estudo de um fendmeno que € tdo rico quanto € invisivel. Nesse sentido,
esperamos ter estimulado e, em certa medida, colaborado para que outros
fas do campo cientifico engajados no tema se aventurem nesse universo.
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Introducao

Observar as redes discursivas dos fas, a partir de suas praticas on-
-line, requer o entendimento de que essas praticas ocorrem em contextos
que propiciam a formacao de lacos efémeros e vinculos temporarios, ca-
racterizados pela diversidade de vozes e discursos dos sujeitos que nave-
gam por diferentes espagos sociais, conforme demandas e contingéncias
do dia a dia (Allan, 1996). As redes discursivas, enquanto agrupamentos
sociais, atravessados por contradigdes, sdo marcadas pela diversidade
discursiva de seus membros. Os agrupamentos sociais sdo marcados pela
mobilidade e pelo grande fluxo de informagdes e, portanto, ndo podem
ser assumidos como entidades fixas, mas como redes, com seus fluxos,
circulacdes, aliancas e movimentos (Latour, 2012). Essas redes, forma-
das por dois elementos — atores (pessoas, instituigdes ou grupos; os nds
da rede) e suas conexdes (interagdes ou lacos sociais) (Degenne; Forse;
1999) —, constituem-se essencialmente pela movimentagdo dos sujeitos

! Pesquisadores do Grupo de Estudos sobre Midias Interativas em Imagem e Som (GEMInIS/UFSCar).
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pelo ambiente da cultura participativa? incluindo o ecossistema midia-
tico construido por websites, foruns, blogs, etc. Essa pratica midiatica
permite avaliar os rastros deixados pelos sujeitos, moldando o sentido
das associagOes criadas, expondo contradicdes e discursos compartilha-
dos. Ou seja, os sentidos criados pelas redes discursivas “se relacionam
numa materialidade prépria, linguistica e imagética, entre a repeticdo do
mesmo e a aparéncia do novo, entre a liberdade e a interdicao, entre o
possivel e o impossivel de dizer” (Henge, 2009, p. 97).

Com o intuito de observar o funcionamento das redes discursivas
no ambiente da cultura participativa e no espaco emergente da produgio
seriada nacional, no qual a Lei da TV Paga (Lei n® 12.485/2011) abriu
espago para o contetido audiovisual brasileiro produzido por produtoras
brasileiras independentes, foram selecionadas como objeto deste estudo
as redes discursivas da série dramdtica Sessdo de Terapia’® (2012-2014),
exibida no canal GNT (TV paga), com o objetivo de verificar as carac-
teristicas da cultura de fas em rede, associada a conteudos brasileiros. A
série foi exibida pelo canal GNT diariamente, de segunda a sexta-feira,
com maratonas aos sdbados e domingos (em que eram exibidos epis6-
dios selecionados da semana em uma hora). A cada dia da semana, um
personagem € o foco das sessdes, incluindo o proprio protagonista da
série, Theo (Zécarlos Machado), que as sextas-feiras expunha seus an-
seios pessoais e profissionais para a sua supervisora, Dora (Selma Egrei).

No conjunto, o universo ficcional da série Sessdo de Terapia, que foi
adaptada pela produtora Moonshot Pictures, de Sdo Paulo, é composto
pelas trés temporadas para TV, o livro com contetidos complementares
e 0 CD com a trilha musical da série, produzida por Plinio Gomes.* O
programa apresenta uma estrutura episodica incomum para uma série
de TV, pois a exibicdo didria de seus episddios — ao invés de semanais

2 Jenkins (2008, p. 333) define cultura participativa como a "cultura em que fas e outros consumidores sdo
convidados a participar ativamente da criagdo e da circulagio de novos contetidos".

3 Exibida de segunda a sexta-feira e ambientada no consultério do terapeuta, cada episédio da trama acom-
panha a histéria de um de seus pacientes, bem comoo dia a dia profissional e pessoal do terapeuta. Produgéo:
Moonshot Pictures/GNT; Direc@o: Selton Mello; Roteiro: Jaqueline Vargas.

40 CD com 13 faixas musicais foi langado em 2013. Algumas delas foramusadas como temas de personagens
do seriado. Cf.: <http://oglobo.globo.com/cultura/plinio-profeta-lanca-cd-com-trilha-da-serie-sessao-de-
-terapia-10871954>
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— configura-se mais como uma estrutura capitular das telenovelas, ou de
minisséries. Nesse aspecto, a estrutura narrativa episodica de Sessdo de
Terapia ndo apresentaamesmacompl exidade das séries norte-americanas
Familia Soprano (HBO, 2012-2014), Breaking Bad (AMC, 2008-2013)
e Mad Man (AWC, 2007-2015), no sentido que Jason Mittel (2012)
concede a esses produtos audiovisuais, com multiplas tramas que se
entrecruzam e se desenvolvem em paralelo.

A escolha dessa série deve-se principalmente ao fato de o formato
narrativo da propriedade intelectual ter sido adaptado com éxito em varios
paises ao redor do mundo. Baseado na série israelense Be fipul, criadapelo
terapeuta Hagai Levi, ela originalmente estreou no canal HOT3 (2005) e
teve duas temporadas, encerrando suas atividades em 2008. Na América
Latina, além do Brasil, o formato narrativo foi adaptado na Argentina
(EnTerapia), pela TV Publica Canal 7. A série também foi adaptada pela
HBO norte-americana com o titulo In Treatment® (2008-2010), exibida
pela HBO Brasil com o titulo Em Terapia (2009-2011), dentro de uma
estratégia da emissora de conquistar um mercado de nicho focado em
temadticas especificas, assumindo riscos “para arrecadar alguns ddlares
extras a cada més de interessados em ver algo que ndo esta na TV aber-
ta” (KELSO, 2008 p. 49, traducdo nossa). Por outro lado, ao adquirir os
direitos de exibicao da versao brasileira, o canal GNT buscou qualificar
a sua audiéncia com uma temdtica sensivel aos seus telespectadores,
formado majoritariamente pelo ptblico feminino®, e visando também
conquistar o ptblico “psi” que se identifica com as préticas terapéuticas.’

Embora o “discurso psi” esteja presente desde a telenovela A Rainha
Louca (Globo, 1967), essa realidade comecou a ser retratada de forma
mais intensa, segundo Silva et al. (2006), a partir da década de 1980,
periodo no qual a psiquiatria no Brasil passou por uma “abertura de
muros” através da reforma psiquidtrica, ampliando os debates acerca

3 A série estreou em 28 de janeiro de 2008 na HBO, com Gabriel Byrne no papel de terapeuta e pelo qual
ganhou o Globo de Ouro de Melhor Ator em uma Série Dramdtica.

¢ No site da Globosat, o canal GNT € definido como um canal de entretenimento para a mulher brasileira,
com foco na programagao nacional e a abordagem de temas como moda, beleza, satide, decoragéo, culindria,
debate, realitiese séries de ficgdo. Disponivel em: <http://canaisglobosat.globo.com/canais/>.

7 Cf.: <http://televisao.uol.com.br/noticias/redacao/2013/10/02/selton-mello-diz-que-sessao-de-terapia-
-aumentou-demanda-por-psicologos.htm>
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da satide mental para o conjunto da sociedade. Assim, o “discurso psi”
— inclusos profissionais e pacientes — se estendeu a outros espacos da so-
ciedade, principalmente através da produgao ficcional seriada televisiva.
Personagens de telenovelas que apresentam transtornos psicolgicos sao
comuns. Mais recentemente, foram retratados os casos de Linda (Bruna
Lizmeyer), de Amor aVida (Globo, 2013-2014), portadora do Transtorno
do Espectro Autista, que € submetida a praticas de eletrochoque, tal como
Paloma (Paolla Oliveira) nessa mesma producdo. Domingos Salvador
(Paulo Vilhena), da telenovela Império (Globo, 2014), apresenta esqui-
zofrenia como Ademir (Sidney Santiago) e Tarso (Bruno Gagliasso),
em Caminho das Indias (Globo, 2009), na qual figura o psiquiatra Dr.
Castanho (Sténio Garcia).

Dentro dessa mesma temaética, a série televisiva PSi (HBO, 2014)
narrahistérias do cotidiano do psicélogo, psiquiatrae psicanalistaCarlo
Antonini e sua relagdo com os pacientes e os moradores da cidade de
Sdo Paulo — que muitas vezes se confundem. PSi apresenta pouca énfase
na pratica terapéutica, diferentemente do que ocorre em Sessdo de Te-
rapia, que se desenvolve em torno darotina do terapeuta Theo Cecatto.
O produtor da série, Roberto D’Avila (2015)8, considera que para a
aceitacdo do programa pela audiéncia foi preciso “fazer uma adaptacio
bastante agressiva, no sentido de transformar os personagens e a literatura
em personagens brasileiros, uma coisa que fale com o nosso ptblico”.
Questdes culturais apareceram de diversos modos nas adaptacdes da
série em diversos paises. Na Russia, problemas de identidade masculi-
na fizeram com que o terapeuta fosse interpretado por uma mulher. Na
terceira temporada, produzida no Brasil, os conflitos foram deslocados
dos pacientes para o drama de Theo na sua vida pessoal e profissional,
principalmente na relacdo com o filho mais velho.

Em especifico, o foco das andlises realizadas recai sobre a terceira
temporada, a primeira sem adaptacdo de roteiros, exibida no segundo
semestre de 2014. Essa escolha justifica-se pelo carater inédito da tempo-
rada e também porque, conforme o relato de Emerson Morais, produtor
executivo da Moonshot Pictures, durante o Férum de Séries e Webséries

8 Entrevista concedida aos pesquisadores do Grupo GEMInIS/UFSCar (2015).
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Brasileiras®, emissoras internacionais de televiséo mostraram interesse
na compra dos direitos da terceira temporada brasileira — que permanece
inédita em outros paises. A exportacdo da temporada brasileira confere ao
formato narrativo israelense o status de franquia de midia, entendida como
“uma propriedade intelectual, cuja implantagdo de um mundo imaginério
através de diferentes espacos de midia € feita por meio de uma série de
linhas de produtos, estruturas criativas e/ou nds de distribuigao, geridos
ao longo do tempo” (Johnson, 2009, p. 25, traducdo nossa).

As extensdes narrativas da franquia de midia se articulam como uma
producdo seria, na qual redes emergentes e autdnomas relacionam-se
com outras redes e nés da cultura participativa. Sesséo de Terapia, 0
livro (Editora Arqueiro, 2013), escrito pela roteirista da série, Jaqueline
Vargas, entre asegunda e aterceiratemporada, rel ata os acontecimentos
da primeira temporada do ponto de vista do terapeuta. Essa extensao
transmidia nfo estava prevista originalmente na franquia israelense,
mas surgiu entre temporadas devido ao interesse de outras empresas de
midias em participar do projeto. A partir dessa perspectiva, foi realizado
o monitoramento da pagina oficial de Sessdo de Terapia no Facebook!?,
da hashtag no Twitter #SessdoDeTerapiaNoGNT e do Instagram ofi-
cia®?, bem como das atividade dos fas em diversas plataformas, incluindo
blogs brasileiros especializados em séries de TV. Entre as plataformas
ndo oficiais de Sessdo de Terapia, destacam-se a pagina no Facebook
Sessdo de Terapia Frases' e o grupo de discussdo Sessdo de Terapia.*

Nessa pesquisa, utilizamos a no¢do de “rede” como um conceito
norteador para identificar ambientes on-line de consumo de séries, bem
como para fazer o recorte dos contetdos que circulam pelas plataformas,
com destaque para blogs, sites e as redes sociais. Através do estudo
das redes, buscamos compreender, em particular, um fendmeno tipico

° Evento realizado pelo Grupo de Pesquisa sobre Midias Interativas em Imagem e Som, Geminis UFSCar,
entre 27 e 28 de maio de 2015. <http://www.geminis.ufscar.br/fstv2015/>

10 Disponivel em: <https://www.facebook.com/SessaoDeTerapia?fref=ts> Acesso em: 13 abr. 2015.

" Disponivel em: <https:/twitter.com/search?q=%23SessaoDeTerapiaNoGNT&src=typd> Acesso em:
13 abr. 2015.

2 Disponivel em: <https://instagram.com/sessaodeterapiagnt/> Acesso em: 13 abr. 2015.

13 Disponivel em: <https://facebook.com/SessaoDeTerapiaFrases/>

14 Disponivel em: <https://facebook.com/groups/sessaodeterapia/>
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da cultura participativa — a convergéncia corporativa e a convergéncia
alternativa (Jenkins, 2008) — como um espaco de conflitos devido ao
crescente interesse de participagdo e interacdo de fas nas séries televisi-
vas de sua preferéncia, mesmo que isso seja contrario aos interesses das
grandes corporagdes de midia.

1. Linhas de fomento ao audiovisual no Brasil

A atual conjuntura do cendrio audiovisual brasileiro que busca dina-
mizar a producio de conteidos se estabeleceu com o apoio de politicas
publicas e incentivos governamentais iniciados ha duas décadas e que se
intensificaram com a criag@o de mecanismos de fomento ao audiovisual
pela Ancine'® através de: 1) Fundo Setorial do Audiovisual'® (FSA); 2)
apoio as coprodugdes internacionais'’; Programa de Apoio a Participacdo
de Filmes Brasileiros em Festivais Internacionais® e 3) fomento direto
e indireto. O fomento indireto se da pelo apoio as obras audiovisuais
por meio de incentivos fiscais estabelecidos na Lei Rouanet'?, na Lei do
Audiovisua® e na Medida Proviséria 2.228-1/01%, bem como o Pro-
grama Brasil de Todas as Telas. Em 2011, a aprovacio da Lei n® 12.485
(popularmente conhecida como Lei da TV Paga) abriu o mercado de TV
a cabo para as empresas de telecomunicag¢Ges nacionais e estrangeiras,
visando a melhoria de infraestrutura e a ampliagdo de oferta de pacotes
que oferecam banda larga e canais de acesso condicionado. A Lei da
TV Paga é o primeiro marco regulatério convergente para a comuni-
cacdo audiovisual no Brasil, unificando a regulamentac@o dos servicos
de televisdo por assinatura dispersa em diferentes comandos legais.

15 Ancine — Credenciamento de empresas, das cotas de contetido nacional e a regulamentagio da relagdo
econdmica de agentes nas atividades de produgéo, programagao e empacotamento.

1 FSA foi criado pela Lei n° 11.437, com recursos da Contribui¢do para o Desenvolvimento da Inddstria
Cinematogréfica Nacional (Condecine) e do Fundo de Fiscalizagdo das Telecomunicagdes (Fistel).

17 Ancine apoia a comercializagio e a produgéo de obras cinematogréficas em regime de coprodugio.

18 O programa concede apoio a participag@o de filmes brasileiros em 68 festivais internacionais.

19 A Lei Rouanet (Lei n°® 8.313) de 23 de dezembro de 1991, institui o Programa Nacional de Apoio a Cultura
(Pronac) e dd outras providéncias. <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/18313cons.htm>

2 Lei do Audiovisual (Lei n° 8.685) de 20 de julho de 1993. <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/
18685.htm>

2 Dispositivos legais permitem que pessoas fisicas e juridicas abatam tributos e direcionem recursos por
meio de patrocinio, coprodug@o ou investimento a projetos audiovisuais aprovados na Ancine.
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Em 2013, houve um registro de aumento de 93,6% no nimero total de
horas de exibi¢cdo de conteido nacional na TV paga em relacdo ao ano
de 2012 e de 141,4% quanto ao ano de 2010 em 14 canais monitorados
pelaAncine?? Em 2014, a base de associados da Associagio Brasileira
de Produtoras Independentes de Televisio (ABPITV) cresceu 44%.%
Atualmente, a producao seriada ficcional brasileira € contemplada pelo
Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) através da implantagdo do Progra-
ma Brasil de Todas as Telas e da Lei da TV Paga. Na Tabela 1, pode-se
visualizar algumas séries que foram beneficiadas pelos recursos do FSA.

Tabela 1. Produgdes de ficgdo seriada
beneficiarias de recursos do FSA

Série Emissora Q?b?;i Valor investido
Trés Teresas GNT 2013 R$ 2.850.000,00
As Canalhas GNT 2013 R$ 2.654.194,40
Passionais GNT 2013 R$ 2.600.000,00
Beleza A GNT 2013 R$ 2.850.000,00
Mda g‘iiiaag' Warner 2013 R$ 2.860.000,00
Amor Verissimo GNT 2014 R$ 1.350.000,00
Santo Forte AXN 2015 R$ 3.000.000,00
Sonhos de Abu | Canal Brasil 2015 R$ 750.000,00

Fonte: Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (2015)*

Santo Forte e Sonhos de Abu ndo tiveram o langamento oficial di-
vulgado. Os mecanismos de fomento e a Lei da TV Paga viabilizaram
osrecursosdo FSA e asseguraram a presenca do contetido nas maltiplas
telas. Os anos de maior crescimento da TV por assinatura no Brasil foram
entre 2010 a 2012, conforme a Tabela 2.

2 Informe de Acompanhamento de Mercado da TV paga (2013). Disponivel em: <http://oca.ancine.gov.br/
rel_programacao.htm>. Acesso em: 20 mar. 2015.

» Disponivel em: <http://www.culturaemercado.com.br//>. Acesso em: 29 mar. 2015.

2 Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual. Disponivel em: <http://oca.ancine.gov.br/fomen-
to_direto.htm>. Acesso em: 20 abr. 2015.
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Tabela 2. Crescimento de assinaturas na TV paga de 2010 a 2014

Total deas- | Crescimento anual Densidade
Ano sinaturas N°deassinaturas | Assinaturas/100 do-
(milhdes) (milhdes) micilios
2010 9.769 2.296 16,6
2011 12.774 3.005 21,2
2012 16.189 3415 27,2
2013 18.020 1.831 28,9
2014 19.574 1.554 29,8

Fonte: Anatel (2015)%

Nos tltimos anos, houve uma retrag@o no crescimento de assinaturas,
mesmo com a concessdo do governo as empresas de telecomunicacgdes
na Lei da TV Paga. Um desses fatores pode estar associado ao cresci-
mento no nimero de servigos de banda larga e dos servigos de video sob
demanda (Video on Demand, VoD).

2. Panorama da producao seriada brasileira (2014-2015)

O namero de fic¢des seriadas veiculadas pela TV paga aumentou
expressivamente entre 2008 e 2011. Em 2008, houve duas produgdes
nacionais; em 2010, foram produzidos 15 titulos; e, em 2011, foram
exibidos 27 titulos. Contudo, em 2012, houve uma queda, com 20 titu-
los, e em 2013, foram produzidos 24 titulos de séries inéditas de fic¢ao.
A Tabela 3 mostra os titulos de séries nacionais veiculados em 2014.

» Dados disponiveis em: <http://www.anatel.gov.br>. Acesso em 23 abr. 2015.
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Tabela 3. Produgdes seriadas nacionais

em canais de TV paga em 2014

Cinemax
1. Preamar (reexibic&o)

Fox

1. Se Eu Fosse Vocé — 2“ temporada
2. llha do Lobisomem

3. Na Mirado Crime

FX

1. Politicamente Incorreto

GNT

1. As Canalhas — 2° temporada

2. Sessdo de Terapia — 3“ temporada
3. Surtadas na Yoga — 2“ temporada
4. Trés Teresas - 2“ temporada

5. Questdo de Familia

6. Animal

7. Lili, aEx

8. Amor Verissimo

9. Os Homens SHo de Marte e é pra L&
que eu Vou

HBO
1. O Negécio
2.Ps

MAX
1. Motel

MGM
1. Muito Além do Medo
2. Forca de Elite

Multishow

1. Estranha Mente — 3“ temporada
2. O Negdocio — 2“ temporada

3. Acerto de Contas

4. A Segunda Vez

5. Por Isso Sou Vingativa

6. SO Garotas

7. Vai que Cola — 2“ temporada

8. Trair e Cocar € SO Comecar

SONY

1. (Des)Encontros

2. Natalia

3. Descolados

4. Tudo Que E Sdlido Pode Derreter
5. Bipolar

War ner
1. Bipolar

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

Ao total foram 33 titulos em 2014, apontando um aumento na
producdo em relagdo ao ano de 2013. No entanto, é importante frisar
que houve a reexibicao de algumas séries que ja haviam sido veiculadas
anteriormente na TV por assinatura. Isso se deve a necessidade de cum-
prir a cota de contetido nacional previsto na Lei da TV Paga. O canal
Cinemax exibiu Preamar, transmitida pela primeira vez pela HBO em
2012. Em 2014, o canal Sony apresentou cinco titulos de fic¢do seriada;
no entanto, eles foram adquiridos do acervo da TV aberta e da TV paga:
Desencontros (Globo), Tudo que E Sdlido Pode Derreter (Cultura), Na-
talia (TV Brasil), Descolados (Band) e Bipolar (Warner). Em 2014, ha
arenovagdo de oito temporadas para titulos: Se Eu Fosse Vocé (Fox), As
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Canalhas (GNT), Trés Teresas (GNT), Sessdo de Terapia (GNT), Sur-
tadas na Yoga (GNT), Estranha Mente (GNT), O Negdécio (HBO) e Vai
gue Cola (Multishow). No ano de 2013, a maior parte das renovacdes de
temporadas foi realizada pelo canal Multishow, mas, em 2014, o canal
GNT ocupou esse lugar com 4 novas temporadas. A Tabela 4 refere-se
aos titulos de séries veiculadas no ano de 2015 em canais de TV paga,
porém o levantamento nio conta com todos os titulos.?

Tabela 4. Producdo seriada brasileira na TV paga em 2015

Canal Brasil SONY

1. Ronddn, O Grande Chefe 1. Desconectados
2. Sonhos de Abu

FX TBS

1. NaMirado Crime 1. Longa Metragem
GNT

1. Questdo de Familia — 2° temporada HBO

2. Amor Verissimo — 2 temporada 1. Magnifica 70

3. As Canalhas — 3 temporada

4. Vizinhos

Fonte: Obitel/UFSCar (2015)

O canal Sony optou por continuar com a politica de aquisi¢do de con-
teido nacional para cumprir a Lei da TV Paga no ano de 2015 ao comprar
os direitos da websérie Desconectados, da produtora Cubo Filmes, do
Rio Grande do Sul. A renovacdo de temporadas de narrativas de fic¢do
seriada no Brasil ndo é uma rotina para a maioria dos titulos exibidos,
o que faz de Sessdo de Terapia um dos poucos seriados brasileiros na
TV paga a realizar uma terceira temporada. Com o intuito de verificar
a audiéncia das trés temporadas, o Grifico 1 demonstra o alcance * das
temporadas. Para a medi¢@o de audiéncia na TV paga, utilizam-se nove
pracas, entre elas aregido sul e sudeste.

2 A finalizag@o deste capitulo ocorreu antes de serem anunciadas as estreias para o ano correspondente.
270 alcance é o percentual de individuos de um target que assistiu por pelo menos um minuto de programa
ou faixa horéria do contetido.
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Grifico 1. Alcance de Sess80 de Terapia na TV paga — horario nobre

§9.7 -
iﬂj 4 ﬁ

12 temporada 22 temporada 32 temporada
m Alcance por nimero de individuos na TV Paga

Fonte: Ibope Media — Media Workstation — Pay TV#®

A segunda temporada de Sessdo de Terapia foi a que apresentou
maior alcance de individuos entre as trés. Mesmo com a queda da terceira
temporada em relac?o a segunda, a tltima temporada foi maior do que a
primeira. O que € possivel salientar em relacdo a esse tipo de medicao de
audiéncia € que ela se encontra incompleta frente a convergéncia midiati-
ca, pois ha outras plataformas para o consumo de conteido mididtico. O
servico de videos sob demanda (VoD) oferece ao usudrio a oportunidade
de assistir o seu conteddo predileto por meio de dispositivos mdveis no
momento em que for mais conveniente. Sendo assim, a medi¢do pela
TV, no formato broadcast, encontra-se incompleta para a andlise do
desempenho de um contetido de midia contemporaneo.

3. Audiovisual sob demanda

No livro Cultura da conexdo (2014), Jenkins, Ford e Green abordam
a mensurac¢do de audiéncias dos programas de TV com o objetivo de
demonstrar as dificuldades de interpretar e definir parAmetros para que
as empresas consigam ter uma resposta sobre o €xito dos seus produtos,
devido a dispersdo em vdrias plataformas, tanto dos contetidos quanto
de seus consumidores. Os parametros utilizados para mensurar uma
audiéncia envolvem coleta de dados “das atividades de um usudrio, pois
as préticas das audiéncias conectadas cada vez mais envolvem dinamicas

2.0 ano de 2012 teve como referéncia o universo individual de 16.182,247 e o perfodo de exibi¢do de 01 de
outubro a 31 de dezembro de 2012. O ano de 2013 teve como referéncia o universo individual de 47.976,672
e o periodo de exibicao de 07 de outubro a 22 de novembro de 2013. O ano de 2014 teve como referéncia
o universo individual de 64.128,600 e o periodo de exibi¢do de 04 de agosto a 19 de setembro de 2014.
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para além do que pode ser facilmente transformado em dados” (Jenkins;
Ford; Green, 2014. p. 128). A analise de contetidos gerados por consumi-
dores de um determinado produto de midia possibilita a localizac¢ao dos
aspectos afetivos que levam os fas a se conectar com uma série (Lewis,
1992) ao se engajarem em diversas redes discursivas.

Imersos nas redes, os fas lidam com uma variedade imensa de
conteddos, o que desestabiliza seus interesses entre a dispersao textual
(Scolari, 2009) e contribui para o “entendimento da migra¢@o de audiéncia
de uma plataforma mididtica a outra, em busca de novas informacdes”
(Massarolo, 2013). Nesse contexto, em que as redes se fazem e se des-
fazem continuamente, buscar categorizar os usudrios das plataformas é
um procedimento ineficaz, tornando mais plausivel a andlise dos rastros
das suas acdes nas redes. Essa reconfigura¢do promovida pela Televisao
Transmidia® deslocaaexperiénciatelevisivaparaasredes, disseminando
o consumo de contetido audiovisual em muiltiplas janelas, compreendidas
como plataformas de video sob demanda (VoD), uma modalidade de
tecnologia over thetop (OTT).

Essas plataformas permitem que o publico construa sua prépria
programagdo, independente da grade televisiva e do espago fisico —
compreendendo as Smart TVs e dispositivos méveis, como tablets e
smartphones, que também sdo usados como dispositivos de segunda
janela (second screen), com contetidos complementares ao programa
televisivo.’® Para Tryon (2013), a cultura sob demanda (on demand cul-
ture) contribui para a fragmentacdo e individualizagdo da experiéncia
mididtica, com fortes consequéncias econdmicas para o entretenimento:
“os textos midiaticos circulam de forma mais rapida e abrangente que
antes, conduzindo para uma nog¢ao utépica onde se imagina o potencial
de filmes e programas televisivos acessiveis em qualquer lugar” (Tryon,
2013, p. 3, traducdo nossa).

» Estratégia que visa integrar miltiplas plataformas de midias (aplicativos, websites, etc.) ao contetdo das
narrativas seriadas televisivas (Massarolo et al., 2013).

3 Esses contetidos compreendem conversas em redes sociais, como Twitter e Facebook, ou aplicativos com
contetido exclusivo para ser acessado concomitante a exibi¢@o de programa, como o aplicativo de Malhacdo
(1995-presente). <http://www.techtudo.com.br/tudo-sobre/malhacao.html>
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Entre os servi¢os mais conhecidos, o YouTube?!, classificado como
uma plataforma de FVOD (Free\VoD), oferece conteudo gratuito, dispo-
nibilizado pelo préprio ptblico ou produtoras, com insercdo de comer-
ciais nos videos. Ja o Netflix*, classificado como SVOD (Subscription
\VoD), oferece acesso ilimitado a filmes e seriados, mediante pagamento
de mensalidades. Junto a esses servicos, hd também outros que servem
como canais de reassisténcia de conteidos vinculados a canais de TV,
servindo a uma demanda que, segundo Mittel (2012), ndo é apenas
técnica para o oferecimento de mais janelas de consumo, mas também
estratégica para formacao de um publico fiel. Para o autor, o valor de um
seriado televisivo estd vinculado ao seu fator de reassisténcia, qualidade
geralmente ligada a sua complexidade narrativa — o que acarreta em um
engajamento ativo e afetivo do publico em assistir a obra novamente e a
dissemina-la pelas redes sociais, em grupos de discussodes e foruns de fas.

No cendrio da televisdo paga brasileira, servicos como o Globosat
Play*, entendido como uma Catch Up TV — complementar aos canais
de TV, oferece contetido da grade apés a exibig¢do na TV; Net Now?,
Cable VoD —usam a estrutura de transmisséo e o sef-up box daoperadora
a cabo para exibicdo de contetido — todos eles servigos oferecidos para
assinantes de TV paga. O Globosat Play pertence a umas das maiores
programadoras de televisdo da América Latina, que substitui o Muu em
2014, servigo anterior da Globlosat, e funciona como um portal onde
sdo oferecidos conteddos de diversos canais apds a exibicdo: GNT, Bis,
Gloob, +Globosat, Telecine, Universal Chanel e Viva — além dos canais
Combate, Canal Off, SporTV, GloboNews, Canal Brasil e Premiere, com
programacdo ao vivo. O acesso ao servico € disponivel para assinantes
de pacotes com ao menos um canal da rede Globosat, por website, apli-
cativos (tablet e smartphone) ou Smart TVs da marca Panasonic Viera.®

3! Plataforma para publicacdo e compartilhamento de videos na internet criada em 2005 e adquirida pelo
Google em 2006, no valor de 1,65 bilhdes de délares. Por més, sio assistidos mais de 4 bilhdes de horas de
video, e cerca de 74 horas de video sdo publicados por minuto no portal.

3 Em 2007, o Netflix comegou a oferecer o servigo de videos. Em 2011, o servigo estreou no Brasil. Desde
2012 vem produzindo séries proprias como House of Cards (2013-presente).

3 Cf.: <http://globosatplay.globo.com/>

3 Cf.: <http://webportal.nowonline.com.br/>

3 GLOBOSAT reforma plataforma on demand. Adnews, 16 maio 2014. Disponivel em: <adnews.com.br/
tecnologia/globosat-reformula-plataforma-on-demand>. Acesso em: mar. 2015.
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O Net Now é restrito aos assinantes dos servigos de TV pagada NET
ou ClaroTV?¢, com acesso através do proprio aparelho de recepcdo de
sinal ou website e aplicativos para dispositivos méveis. Diferentemente
do Globosat Play, em que o maior enfoque sdo programas de televisao
e séries oferecidos logo apds a exibi¢cdo, o Net Now oferece o servigo
de aluguel de filmes (pay-per-view), e alguns deles antes mesmo de sair
na programacdo da televisdo. Pela plataforma € possivel assistir a pro-
gramas de 37 canais nos pacotes de TV paga (alguns no Globosat Play),
além de contetido pertencente a Claro Video?, servi¢o de SVOD, que,
ao contrario do Net Now, pode ser acessado por ndo assinantes de TV
paga mediante assinatura mensal.

Por meio dos dados visualizados dos episddios da terceira tempo-
rada da série Sessdo de Terapia, no Globosat Play*® (Griéfico 2), pode-se
constatar que o publico tem a possibilidade de construir sua prépria
narrativa, sem necessitar acompanhar atodos os epi sddios da semanaou
de assisti-los como um tnico bloco narrativo, pratica que se beneficia da
estruturaepisodicadasérie, naqual astramas entre pacientestranscorrem
de forma independente.

Grifico 2. Visualizacdes de episddios da terceira
temporada no Globosat Play

wals
i I wam Wl men

Fonte: Globosat Play. Disponivel em <globosatplay.globo.com/gnt/sessao-de-terapia/>
Dados coletados em: 27 mar. 2015.

% Empreendimentos da América Mével, grupo de telecomunicag¢@o mexicano que controla a Embratel, desde
2014. Cf.: ANATEL aceita fusdo de Embratel, Claro e Net, de Carlos Slim, no Brasil. Info Money, 2014.
Disponivel em: <http://www.infomoney.com.br/I>. Acesso em: 18 abr. 2014.

7 Cf.: <http://www.clarovideo.com/brasil/home?>

3 Os dados referentes ao niimero de visualiza¢des da série ndo estdo disponiveis publicamente no Net Now,
ao contrario do Globosat Play.
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Pelos dados do Grafico 2 se infere que alguns personagens despertam
maior engajamento do publico: em comparagdo aos outros episodios,
aqueles destinados a personagem Bianca (Leticia Sabatella) possuem
um nimero maior de visualizagdes. A personagem € a tinica a apresentar
um grande ponto de virada na trama, o que estimula o retorno do ptiblico
para assistir de forma encadeada pelo binge watching — termo em inglés
para o hdbito de assistir por horas seguidas a um programa seriado te-
levisivo (Matrix, 2014), com o objetivo de descobrir novos detalhes ou
nuances datrama

Brett Martin questiona o ato de binge viewing no seu livro Homens
dificeis (2014), observando que se trata de uma experiéncia tipica das
plataformas de reassisténcia, nas quais o espectador vivencia um mundo
dominado pela gratificac@o instantanea e se torna incapaz de reconhecer
“a incomum sensac¢do de um verdadeiro suspense, do adiamento do
prazer” (Martin, 2014, p. 33), proporcionado pelo método de imersdo
das estruturas seriadas televisivas convencionais. Para Sidneyeve Matrix
(2014), esse era um habito das comunidades de fas, que faziam mara-
tonas presenciais através do home video. O piblico mais jovem, que se
desloca da grade de programacdo televisiva, incorporou esse habito e
permanece conectado na construcéio discursiva em rede. Desse modo,
o video sob demanda permite conversas on-line e off-line tal como na
época dos programas agendados pela grade televisiva.

Apesar de o Globosat Play e o Net Now funcionarem como pla-
taformas de reassisténcia, sdo limitados em formar agrupamentos para
discussao e compartilhamento de contetdos. Eles permitem apenas com-
partilhar uma série nas redes sociais: 0 Globosat Play possui integragdo
com o Twitter, Facebook e Google+, e o Net Now tem esse recurso apenas
para o Facebook. Entre as plataformas de reassisténcia nao oficiais — sem
questionar o mérito dos niimeros de downloads considerados ilegais
—, percebe-se que, em detrimento da experiéncia individual oferecida
pelos canais oficiais, hd um ambiente de discussdo e compartilhamento
em grupo. O Mega Filmes HD*, que tal como o Globosat Play oferece

¥ Cf.: <megafilmeshd.net/series/sessao-terapia.html>
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episodios de Sessdo de Terapia através de streaming de video, determina
um espaco onde o publico pode comentar sobre o seriado.

Apesar de os comentdrios serem, de maneira geral, elogios* sobre
a série ou reclamagdes* sobre algum problema nos links para os epi-
sodios — sem entrar numa discussdo aprofundada sobre algum aspecto
da obra —, 0 Mega Filmes HD apresenta espacos para uma experiéncia
coletiva, algo que por vias oficiais ocorre nos perfis da série no Twit-
ter e Facebook. Assim, a formacdo do publico nas redes mididticas é
proporcionada por funcionalidades de espacos de divulgacdo da série
(Twitter, Facebook etc.), e ndo pelos canais de distribui¢do, por onde a
reassisténcia € efetivada.

4. A nova seriefilia

Paralelamente aos servigos de video sob demanda, a busca de
conteudos sobre a série Sessdo de Terapia em blogs se mostra bastante
interessante porque as postagens se assemelham aos rastros produzidos
por pessoas cuja imersao no universo ficcional da série se estende para
além do momento de assisténcia. Ao produzirem resenhas, os blogueiros,
que se apresentam como aficionados por séries, ndo se limitam apenas a
escrever resumos dos episddios, mas também analises criticas a respeito
da atuacdo, direcdo e do proprio enredo de cada um dos personagens,
estimulando seus leitores a se posicionarem acerca dos textos através
dos comentarios — estabelecendo a si proprios como nds de uma rede
discursiva sobre a série. Assim, as atividades dos blogueiros contribuem
para a popularizacdo da seriefilia.

A seriefilia substituiu a cinefilia, embora dela se distingua, ela se
apropriou de alguns de seustracos: 0 conhecimento precioso dasintrigas,
dastemporadas, dos comediantes, de suas carreiras, dos autores, de suas

40 Elogios e comentdrios coletados no “Video de despedida” — 543 comentdrios (248 elogios e 269 solicitam

uma quarta temporada). Elogios: “a terceira temporada foi espetacular!” e “amei todas as temporadas”. As
734 postagens estio disponiveis em: <https://www.facebook.com/SessaoDeTerapia/videos/>

4l Reclamagdes coletadas sobre a terceira temporada: 87 queixas sobre a qualidade do som — “o seriado é
6timo, mas o som precisa melhorar urgente!” — e 46 pedidos de atualizagdes do contetido na plataforma
Now — “Vocés precisam colocar esse episodio no Now!”.
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trajetdrias e dos acasos e percalgos da realizacdo de seus projetos, das
datas de difusdo (Jost, 2011, p. 24).

Os n6s criados pela rede de seriefilia estimulam a formacio de co-
munidades de fas que ndo somente consomem a producdo textual dos
blogueiros aficionados por séries de TV, mas também se apropriam dos
contetdos e os dotam de novos significados ao circular pelas redes sociais.
Desse modo, a produgdo textual extrapola os préprios dominios do blog
e circula pelas redes sociais, criando as redes discursivas de uma série
de TV. Para Kendall (2011, p. 311, traducdo nossa), a estrutura em rede
das atividades dos blogueiros caracteriza um novo modo de produgdo
textual: o individualismo em rede (networked individualism), no qual,
“ao invés de se identificar em uma tnica comunidade, cada individuo em
rede senta-se no centro de um conjunto de redes pessoais”. Essa mudanca
de paradigma em relacdo aos sujeitos estruturados em redes promove
mudangas no interior dos agrupamentos sociais, pois as comunidades
“sao distantes, vagamente delimitadas, costuradas escassamente e frag-
mentadas” (Wellman, 2002, p. 2, tradu¢do nossa).

Assim, osintegrantes de uma comunidade podem participar simul-
taneamente de varias delas, criando suas préprias formas de interacdo de
acordo com osmaisvariadosinteresses. O individualismo emrede seriaa
base de um novo modelo social e ndo apenas “‘uma cole¢do de individuos
isolados. Os individuos constroem as suas redes, on-line e off-line, sobre
a base dos seus interesses, valores, afinidades e projetos” (Castells, 2001,
p- 161, traducgdo nossa). Gochenour (2006, p. 47) considera que, para
compreender o individualismo emrede, € preciso abandonar a nogéo de
“comunidade on-line como lugares de praticas (virtuais) especificas” e
se aproximar de uma nogdo de “comunidades distribuidas, decorrente
dos n6s” (traducdo nossa). No caso da série Sessio de Terapia, napesguisa
realizada entre 01 de agosto de 2014 e 14 de abril de 2015, foi encontrado
nos blogs especializados em cinema e televisdao um total de 373 postagens,
distribuidas em sete sites, das quais 108 eram referentes a terceira temporada.

O periodo com maior nimero de publicacdes, no qual se concentram
91 textos, foi o da exibicdo da série: os meses de agosto e setembro de
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2014. O site Box de Séries*, no ar desde 2006, contou com 56 postagens,
das quais apenas cinco referiam-se a terceira temporada — nas anteriores,
havia publicac@o de resenhas dos episédios com frequéncia, algo que ndo
ocorreu na temporada final, para a qual houve apenas uma resenha escrita.
O blogueiro que publica as resenhas nesse site, Eduardo Laviano, interage
com a hashtag oficial da série, #SessaoDeTerapiaNoGNT, no Twitter.*
No blog Cabana do Leitor*, on-line desde 2012, foram encontrados menos
textos relacionados & Sessdo de Terapia — apenas 13 —, no entanto, todos
tém relacdo com a terceira temporada. As publicacdes desse site tratavam
do universo da literatura, e foi o Unico a publicar uma resenha do livro que
asérie originou.

Foram publicadas nove postagens com resenhas sobre os episddios
da terceira temporada, escritas por Diego Lanza, um psicélogo cujo
hobby, segundo sua minibiografia, é escrever criticas de filmes. Houve
ainda mais trés postagens referentes a série, escritas por Edilson Candido
Rezende — uma resenha de episddio, uma nota sobre a estreia da tempo-
rada e uma postagem acerca da inversdo ocorrida na ordem de exibi¢do
de dois episddios, um erro cometido pelo canal GNT. O site Ligado em
Série®, iniciado em 2007, publicou sete postagens cujo contetido reme-
tia a Sessdo de Terapia, abordando datas de lancamento e renovagio da
série, seu cancelamento e trailers. O site Mundo B14*, no ar desde 2013,
englobou no ano de 2014 o conteddo do blog Episédios Comentados”,
escrito por Dan Artimos. Somam-se 137 postagens com comentarios
dos episddios, noticias sobre a série e o elenco, renovagio para as novas
temporadas, sendo apenas duas del as assinadas pela equipe do site.

O site Omelete®®, um dos mais antigos e conhecidos e que estd no
ar desde 2000, apresenta apenas cinco postagens sobre o seriado, com
informacdes sobre datas de estreia, um resumo da primeira temporada e

“2 Cf.: <http://www.boxdeseries.com.br/site/>

4 Cf.: <https://twitter.com/eduardolaviano>

4 Cf.: <http://ww.cabanadoleitor.com.br>

4 Cf.: <http://www.ligadoemserie.com.br>

4 Cf.: <http://www.mundobla.com.br>

470 antigo dominio, episédioscomentados.com.br, redireciona para a sessdo do autor no Mundo Bl4, porém
o Twitter do blog antigo ainda € ativo: <https://twitter.com/EpiComTV>

4 Cf.: <http://www.omelete.uol.com.br>
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uma noticia sobre maiores audiéncias de obras de fic¢io seriada exibidas
no Brasil. O blog Teleséries*, ativo desde 2002, € um dos mais antigos
sites de contetidos relacionados a fic¢do seriada televisiva. Foram encon-
tradas 136 publicacdes em que hé citacao da série; 108 delas pertencem
a sessdo “Destaques da TV”. Nesse site, hd também resenhas dos episé-
dios de Sessdo de Terapia, durante a segunda e a terceiratemporada da
série, por diferentes autores. No blog Temporadas™, foram publicadas
19 postagens acerca de Sessdo de Terapia, divulgando trailers, as datas
de estreia das temporadas e noticias sobre o elenco e o cancelamento da
série. O Gréfico 3 apresenta as quantidades de postagens categorizadas
de acordo com o assunto mais relevante nos textos, bem como os sites
€ 0s temas que aparecem.

Grifico 3. Postagem e assuntos abordados pelos fas na internet
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Fonte: Obitel UFSCar. Dados coletados entre 01 ago. 2014 e 14 abr. 2015.

Os temas “Resenhas de episddios” e “Destaques na TV” contém
um ndmero muito maior de postagens que os outros e estdo separados

4 Cf.: <http://www.teleseries.uol.com.br>
%0 Cf.: <http://veja.abril.com.br/blog/temporadas/>
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num grafico a parte. O alto nimero desses dois tipos de textos reflete o
carater opinativo que esses sites oferecem, apesar da organizagao visual
de varios deles remeter mais aos espagos formatados enquanto portais,
dotados de impessoalidade e de diversas subcategorias, que permitem a
leitura dos textos apds clicar em algum dos blocos compostos de imagem
e titulo, com caracterfsticas associadas aos blogs, assim como o perfil do
autor da pagina. A afirmacio da autoria dos contetidos publicados em
blogs ¢ uma das caracteristicas que mais os definem — entre os sete sites
analisados neste texto, apenas um deles ndo enfatizava essa questdo, im-
pedindo que sejam feitas buscas por contetidos escritos por determinada
pessoa. Como Recuero (2009, p. 28) pontua, “hd, mesmo em weblogs
informativos, um forte carater de apresentagdo de quem escreve. Essas
ferramentas, portanto, sdo apropriadas como formas de expressdao do
self, espagos do ator social e percebidas pelos demais como tal”. Os 26
blogueiros que postaram acerca de Sessdo de Terapia utilizam espacos
promovidos pelos blogs para manifestarem-se de uma forma que os
individualiza, e ainda assim expressam-se em rede. No entanto, a série
€ apenas um dos nés desta rede complexa. Os blogueiros apresentam-se
como “fas de séries” e geram conteddos para estimular a imersdo dos
usudrios nos universos seriados televisivos.

5. Empoderamento dos fas

As préticas dos fas de Sessdo de Terapia giram comumente em torno
de releituras comicas de situagdes da série ou pela citacdo de falas de
personagens nas redes sociais. No Facebook, hd uma profusdo de memes™
com o uso de imagens associadas a frases, como as paginas Dr. Theo
Deselegante® e Sessdo de Terapia Frases™. Apesar derecorreremauma
forma de linguagem semelhante, possuem discursos diferenciados. Em

51 O conceito de meme foi cunhado por Richard Dawkins, no livro O Gene Egoista (1976), ao comparar a
evolug&o cultural com aevolug&o genética, onde 0 meme € o “gene” da cultura, que se perpetua através de
seus replicadores, as pessoas. Trata-se de uma forma bésica de aprendizado (RECUERO, 2006).

2 A pégina ndo estd mais disponivel <https://www.facebook.com/doutortheo>. Para visualizar memes:
<vejasp.abril.com.br/blogs/pop/2012/11/20/dr-theo-da-serie-sessao-de-terapia-vira-meme-no-facebook/>
33 Cf.: <http://www.facebook.com/SessaoDeTerapiaFrases>
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Dr. Theo Deselegante, o terapeuta toma a posi¢ao de protagonismo nos
memes, com falas em tom de ironia diante de situa¢des do dia a dia (Figura
1). Nao ha uma ligagdo direta com a narrativa, mas um trabalho com os
principais elementos do universo da série: o consultério e a atitude de
Theo diante das a¢des de seus pacientes.

Figura 1. Imagens da pagina Dr. Theo Deselegante

Fonte: <http://goo.gl/gFRTuO>

Em Sessdo de Terapia Frases, 0smemesnéo trazem citagdes diretas
a fala de personagens; apenas sao explorados recortes de situacdes narra-
tivas que podem muito bem dialogar com o cotidiano dos fas e exaltar os
principais conflitos dos personagens (Figura 2). A pagina acaba também
se transformando em um espaco de divulgacio dos episddios e maratonas,
assim como de exaltacdo dos fas por seus pacientes preferidos através

de comentarios e compartilhamentos.

Figura 2. Imagem da pagina Sessdo de Terapia Frases

Fonte: <http://www.facebook.com/SessaoDeTerapiaFrases>

Ao contrario das montagens de imagens no Facebook, os videos
circulam de forma descentralizada. H4 a producgdo de videobooks de

175



portfdlio de atores no YouTube™, com mondlogos que se apropriam de
trechos da série. O video Francis Helena — Sessdo de Terapia® (Figura
3) toma como base o roteiro do primeiro episédio em que a paciente Jilia
(Maria Fernanda Candido) declara estar apaixonada por Theo. O video
reproduz uma sessao de terapia, com o terapeuta e a paciente visto num
plano over the shoulder, comum em Sessdo de Terapia. Na cena, o fa
veste-se como sua personagem favorita da série. Essa prética de cosplay
¢é entendida como uma ““corrente cultural que agrega pessoas guiadas por
afinidade de gostos relativos ao que eles consomem, sejam roupas, com-
portamento, referéncias estéticas, distinguindo-os dos demais” (AMA-
RAL, 2008, p. 1). Ao representar em video uma acdo da personagem
favorita, a fd imita seus hébitos e falas, tal como nas praticas de cosplay.

Figura 3. A esquerda, o video Francis Helena —
Sessdo de Terapia; a direta, still do primeiro episddio de Sessao de
Terapia, com a personagem Jilia

]
Fonte: Obitel UFSCar (2015)

Em Amélie Films — Sessdo de Terapia® (Figura 4), cenas originais
do personagem Theo sdo editadas e postas junto a imagens de um bebé
que assume o papel de paciente, sobre um sofa repleto de embalagens de
doces e salgados. Theo questiona a dieta alimentar da paciente e, apesar
de ser nova para falar, h4 uma comunicacio, contrapondo a inocéncia
dacrianga com aimagem sériade Theo.

3 Cf.: Lara Gay — Mondlogo "Sesséo de Terapia" <https://youtu.be/UpcChwuSMCQ>; Videobook da atriz
Lina Gabriella <https://youtu.be/DCno0OeUlcrw>; Videobook da atriz Monique Ferreira <https://youtu.be/
kAPw8J8iDCw>

35 Cf.: <https://www.youtube.com/watch?v=g-LFyCPoct4>

% Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=YxTVr9rO7WU>
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Figura 4. Amélie Films — Sessdo de Terapia

B

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

6. Rede como fandom

O termo fandom advém da unido das expressdes fan (fa) e kingdom
(reino) e esteve associado a ideia de comunidades restritas em que fas se
apropriam de textos mididticos a fim de relé-los segundo seus proprios
interesses. As comunidades criam suas préoprias formas de relacionar com
os produtos culturais da midia — em um espaco social proprio — nio para
fins de entretenimento, mas para exercer uma funcao de resisténcia social
e politica, “um veiculo para grupos culturais marginalizados (mulheres,
negros e gays, entre outros) para abrir espago para seus consentimentos
culturais dentro das representa¢des dominantes” (Jenkins, 2006, p. 40,
traducd@o nossa). Nesses espagos, € possivel encontrar os fas em diver-
sos niveis: aqueles que sdo ativos e produzem textos que geram poder
e influéncia sob os demais, assim como os apreciadores, que, por ndo
terem o mesmo nivel de engajamento, ndo sdo identificados como figuras
presentes e participativas (Jenkins; Tulloch, 1995).

As redes sociais mudaram a forma como as praticas de apropria-
¢do mididticas sdo discutidas e disseminadas. O fa de uma comunidade
utiliza diversas plataformas para criar conteiidos e compartilha-los,
dentro de uma rede de comunicacdo interligada. Essas préiticas formam
uma complexa rede discursiva, onde diferentes vozes circulam, criando
uma dindmica que modifica o entendimento de fandom como espago
exclusivamente restrito e fechado, tendo em vista que “as comunidades
crescem mais rapido do que a sua prépria capacidade de socializar normas
e expectativas, e essa escala acelerada torna dificil manter a intimidade
e a coeréncia das primeiras formas de cultura participativa” (Jenkins;
Ford; Green, 2014, p. 175).
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O fluxo intenso de contetidos que circula pelas redes estimula a
participacdo e intensifica a atuag@o de fas com praticas, tais como comen-
tarios, compartilhamento de fotos, videos e botdes de curtir e favorito,
deixando rastros suscetiveis de serem capturados. Para as analises dessas
redes, dispde-se de ferramentas de mineracao de dados (data mining),
que possibilitam “mapear gostos, atos, ideias e conexdes de milhares de
pessoas, procurar e estabelecer padrdes entre essas multiplas redes, princi-
palmente através das interacdes que sao mediadas por essas ferramentas”
(Recuero, 2014, p. 62-63). Para coleta de dados, softwares vinculados as
redes sociais (periodo e plataforma de andlise, itens rastreados, hashtags,
entre outras) geraram dados (grafo) a partir dos limites impostos, pois
“nenhuma rede tem fronteiras naturais [...], € o pesquisador quem as
impdem” (Degenne; Forse, 1999, p. 22, tradugdo nossa).

Os dados coletados de contetidos textuais dos fas de Sessdo de
Terapia nas redes sociais (Facebook, Twitter e Instagram) correspon-
dem ao periodo entre 04 de agosto de 2014 e 21 de setembro de 2014
(dltima maratona de episddios). Os dados foram coletados de forma
manua no Instagram. No Facebook e Twitter, a pesquisa utilizou-se
do software Brand Care.’” Ap0s 0 levantamento das comunidades nas
redes sociais®®, foram selecionados os perfis oficiais da série no Face-
book (291 mil seguidores)* e Instagram (2558 seguidores)® e ahashtag
#SessdoDeTerapiaNoGNT, estimulada pelo perfil do Canal GNT®! (@
canalgnt com 727.000 seguidores). Na fase inicial da pesquisa, para a
minerac¢ao de dados nas redes sociais, foi utilizado o software BrandCare,
mas, devido a politica de monitoramento do Facebook, que ndo conce-
de a coleta de “mengdes brutas para nenhuma ferramenta de métricas
de monitoramente”®, a coleta foi realizada de forma manual nas redes
sociais selecionadas.

37 Maiores informagdes: <http:/socialfigures.com.br/>

% O grupo Sessdo de Terapia no Facebook, criado por um fa, possui 973 membros e dezenas de postagem,
mas foi descartado da andlise porque a maioria das postagens foi feita pelo administrador. Disponivel em:
<https://www.facebook.com/groups/sessaodeterapia/?fref=ts> Acesso: 20 abr. 2015.

* Disponivel em: <http://www.facebook.com/SessaoDeTerapia> Acesso em 13 abr. 2015.

% Disponivel em: <http://instagram.com/sessaodeterapiagnt> Acesso em: 13 abr. 2015.

! Disponivel em: <http://twitter.com/canalgnt> Acesso: 13 abr. 2015.

62 <http://socialfigures.com.br/2015/04/16/nao-e-mais-possivel-monitorar-o-facebook/>
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Os perfis oficiais da série nas redes sociais seguem um padrio nas
plataformas: sdo postados textos, fotos e banners com horario de exi-
bicdo ou sobre personagens, bem como frases extraidas de didlogos ou
assuntos relacionados ao universo da série e fotos dos bastidores (album
no Facebook — Diario de Bordo do Diretor).

Tabela 5. Dados de perfis oficiais nas redes sociais
(04 ago. 2014 a 21 set. 2014)

Rede social Ac0es da audiéncia
Curtidas: 213.779
Compartilhamentos: 57.022
Comentérios: 10.069

Facebook (Sesséo de Terapia)
291 mil seguidores

Twitter (@canalgnt) Retweet: 2.150

727 mil seguidores Favoritos: 3.121
Instagram (@sessaodeterapiagnt) | Curtidas: 11.899
2.558 seguidores Comentarios: 1.009

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

Esses dados demonstram que o nimero de seguidores no Twitter
(721 mil) é superior tanto ao do Facebook (291 mil) quanto ao do Insta-
gram (2.558 mil), mas o indice de curtidas e comentarios sobre a série é
menor do que nas outras redes citadas. O Twitter e a TV funcionam de
modo sincrono, pois os “produtores medem a audiéncia pelas conversas
gue ocorrem no Twitter e, para algumas extensdes, incorporam esses
tweets de volta para o proprio show” (Harrington; Highfield; Bruns,
2013, p. 406-407, tradug@o nossa). Nesse sentido, esses dados podem
estar relacionados ao fato de que, diferentemente do Facebook e do
Instagram, o canal GNT nao criou um perfil do programa no Twitter.
No entanto, o perfil do Canal GNT (@canalgnt) investiu na mobiliza-
¢do dos usudrios por meio de um tweet®® que estimulava os fas a usar a
hashtag #SessaoDeTerapiaNoGNT para divulgacio de suas mensagens
no final do episdédio exibido no canal de TV paga (Figura 5). Além de
manter fas conectados ao programa, essa acdo estimulou a produgéo de
contetddo e, ao final da série, o canal premiou fas mais ativos com um kit

 Disponivel em: <https://twitter.com/canalgnt/status/496807948782276608> Acesso em: 19 maio 2015.
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exclusivo. No perfil da série no Facebook, um aplicativo simulava um
forum®, onde foram postados 39 tépicos desde 2012 sobre questdes®
da série e psicandlise, mas sua utilizacdo foi reduzida abruptamente na
terceiratemporada.

Figura 5. Participagdo da fa @dricaechicao em sentido hordrio:
comentdrio na fan page, postagem na pagina pessoal
do Facebook e um tweet sobre a série

0
ORGANIZAR A VIDA
A

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

Para a andlise dos contetidos produzidos por fas, foram considerados
os sete episodios de cada personagem (totalizando 35 episddios) e os
indices de interacdo dos fas (comentarios, compartilhamentos, postagens
e curtidas) nas redes sociais. Os resultados evidenciam quais foram os
episddios mais comentados e, nestes, os temas mais evocados pelos fas.
A coleta de dados foi realizada no periodo de exibi¢ao da terceira tempo-
rada (04 de agosto a 21 de setembro) no Canal GNT e nas redes sociais
(acompanhamento no Twitter da hashtag #SessdoDeTerapiaNoGNT).

% Disponivel em: <www.facebook.com/SessaoDeTerapia/app_318350928226520> Acesso em: 19 maio 2015.
% O férum possui um banner com uma foto de Theo e uma frase sugestiva: “A sua vez de analisar”.

180



Tabela 6. Quadro de andlise das interacdes dos fas nas redes sociais

personacem | de exlijlitaélo do Enredo Objeto dos Comentarios em redes sociais
9 - % comentarios -
eépisodio Facebook | Instagram | Twitter
Farsa de .
Bianca 08/09/2014 paciente ¢ | Qualidadedo |, 09 12
revelada episodio
Paciente Episédio
Diego 09/09/2014 se cura do PIS 110 14 12
alcoolismo emocionante
Paciente as- Situacio
. sume homos- 1ag
Felipe 17/09/2014 sexualidade dramética do 55 04 04
para a familia personagem
Theo ameaca
abandonar .
Milena 11/09/2014 paciente Qualfdgd_e do 26 05 05
por N0 se episodio
medicar
Theo volta a Elogios a
Theo 05/09/2014 terapia com | atuagdo dos 180 07 05
Dora atores

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

Numa andlise comparativa, o episédio da Bianca obteve o maior
nimero de comentarios (Tabela 6), revelando que a diferenca na trama
dela em relagdo aos demais personagens € o ponto de virada significativo
no desfecho. No Twitter, 12 comentdrios na hashtag #SessaoDeTerapia-
NoGNT ressaltam os mesmos aspectos apontados acima. Diego (Ravel
Andrade) gerou um indice maior de comentarios nas redes sociais no
episddio 19 (exibido em 09 de setembro de 2015), no qual revela que
parou de beber e descobre que Frederico € seu pai. Esse episddio € visto
pelos fas como de grande potencial emocional (“emocionei”, “lindo” e
“chorei”). No Twitter, 12 comentérios foram sobre as emocdes evocadas
pelo episédio. Entre todos os personagens da série, Diego € o mais novo
e possui uma rela¢do conturbada com o pai. Theo revela em uma de suas
sessdes de terapia que se identifica com o garoto por ver nele proble-
mas que ele identifica no seu préprio filho. No episddio, o terapeuta e
Diego se abragam, contribuindo para a identificacao do espectador com
0 personagem.
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Felipe (Rafael Lozano) teve o maior alcance® de comentérios no
episddio 33 (exibido em 17 de setembro de 2014), no qual declara que
revelou sua homossexualidade a namorada (Nicole) e que cortou relagdes
com sua mae. Embora seja o episédio mais comentado dos relacionados
ao Felipe, os fas da série elogiam a temporada bem como a beleza e a
qualidade do ator que interpreta Felipe (“temporada” e “lindo”). No
Twitter, foram feitos quatro comentarios a atuacao de Felipe por meio da
#SessdoDeTerapiaNoGNT. O episddio 29 (exibido em 11 de setembro de
2014), da personagem Milena (Paula Possani), teve o maior nimero de
comentarios no Facebook e Instagram. Ela € viiva de um personagem da
primeira temporada e possui TOC (Transtorno Obsessivo Compulsivo)
— doenca que se expressa pelos surtos que a acometem no consultério
do terapeuta. Os fas aprenderam a valorizar o dificil trabalho da atriz
(“dor”, “sofrimento”, “linda” e “atriz”’). No Twitter, foram postados
cinco comentdrios sobre a qualidade desse episddio.

No episddio 25 (exibido em 05 de setembro de 2014), a sessdo de
acompanhamento do terapeuta Theo gerou o maior niimero de comen-
tarios na fan page do Facebook®. No Twitter, nahashtag #SessdoDeTe-
rapiaNoGNT, foram postados cinco comentdrios sobre a volta de Dora.
O retorno dela a série foi marcado pelas expressoes: “atores”, “adoro”,
“amo” e “Dora”. A predilecdo por Dora demonstra o grau de identificagao
dos fas que seguem de perto a relag@o entre o terapeuta e sua supervisora.

Os dados obtidos nas redes e analisados evidenciam que os fas
atuam nas mdltiplas plataformas e buscam ter o controle da criacdo de
conteddos — desprendidos de uma atuacao tradicional em comunidades,
ou mesmo sem uma posi¢do de embate frente aos desfechos narrativos
ou as acdes das empresas de comunica¢do que veiculam a série. Tal
atitude é caracteristica em fandoms, onde a hegemonia do discurso de
apropriag@o sobre a obra e suas temdticas permanece em disputa.

% O episédio 13 (exibido em 20 de agosto de 2014), devido a um erro de programagéo, foi trocado com o
episédio da Milena, a paciente do dia seguinte, com 373 comentdrios no Facebook (piadas sobre o erro de
programacao). No entanto, esse serd considerado o segundo maior indice de comentarios.

" Disponivel em: <https://www.facebook.com/SessaoDeTerapia/photos/pb.467785956565666.
-2207520000.1430706681./864747126869545/2type=3 & theater> Acesso em: 22 abr. 2015.
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1. Extensao narrativa: o livro da série

Normalmente, as extensdes narrativas das séries televisivas sao
criadas no hiato entre a segunda e a terceira temporada, com o objetivo
de manter o interesse das audiéncias entre uma temporada e outra e, ao
mesmo tempo, conquistar novos publicos através de histdrias que intro-
duzem pontos de vista alternativos sobre o universo da narrativa central,
estimulando a migracdo de audiéncias de uma plataforma para outra. Por
defini¢do, extensdes narrativas “fornecem aos consumidoresde midia um
conteudo narrativo adicional que complementa ou suplementa a narrativa
de um show, relatando novas histérias que ndo sdo descritas nanarrativa
central da série de televisao” (Askwith, 2007, p. 60, traducdo nossa). A
migracio de personagens secunddrias do programa de TV para outras
plataformas objetiva preencher lacunas® deixadas em aberto na série.

Em 2013, no hiato entre a segunda e terceira temporada, foi lancado
Sessdo de Terapia, o livro da série, criando uma conexo direta e intima
entre a vida particular do terapeuta e casos de pacientes da sériede TV
durante a primeira temporada, exibida em 2012. O desdobramento do
universo narrativo dasériede TV criauma conex&o direta com a perso-
nagem principal, acrescentando um novo ponto devistaparaahistéria. A
estrutura do livro se divide em nove capitulos que correspondem as nove
semanas da primeira temporada, que teve 45 episédios, com histdrias de
pacientes: Julia (Maria Fernanda Candido) as segundas, Breno (Sergio
Guizé) as tergas, Nina (Bianca Muller) as quartas, Jodo e Ana (André
Frateschi e Mariana Lima) as quintas e Theo com Dora, sua supervisora,
as sextas, totalizando uma temporada de nove semanas.

Os relatos do livro sobre os casos, do ponto de vista do terapeuta, exi-
gem do leitor sua imersao nas histdrias que complementam e aprofundam
os acontecimentos dos episddios televisivos. No episddio piloto, Julia,
35 anos, relata que quase teve uma relagdo sexual num banheiro de bar
com um desconhecido, devido ao ultimato de casamento que recebeu de
seu namorado, André, jovem psicologo que haviasido paciente de Theo.

% Websodio Torn Apart, da série The Walking Dead (AMC, EUA, 2010-), conta a histéria da menina de
bicicleta, personagem zumbi memordvel introduzida no episédio de abertura da série (Jenkins, 2011).
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Ela diz que evitou consumar o ato por causa de André, mas ao final do
episodio revela que fez isso por causa de Theo, por quem esta apaixonada
—“Vocé virou o centro do meu mundo”, disse ela, sugerindo a hip6tese
de enamoramento. No artigo Amor de transferéncia: um estudo de caso
baseado em In Treatment, de Gabriela Trindade e Rui M. Diamantino
(2013, p. 53), os autores comentam: “ja no primeiro episodio, temos a
informacido de que Laura (Jilia) estd em processo analitico hd um ano,
sendo possivel, entdo, colocar a hipétese de uma relagao transferencial
jé& construida”.

No capitulo do livro referente ao episdédio da série de TV, o tera-
peuta admite sua transferéncia erdtica e, consequentemente, a existéncia
de um conflito interno: “Levei bastante tempo para admitir para mim
mesmo que Julia era diferente. Se eu estava impaciente com todos os
meus pacientes, por que nao com ela? Se com os outros eu contava os
minutos para o tempo acabar, por que com ela eu passava da hora?”
(p- 10). Mais adiante, o terapeuta admite por meio de um mondlogo:
“Assumir o que eu sentia por Julia era penoso” (p. 71). Esse conflito se
desdobra ao longo da temporada e, por fim, o terapeuta decide negar o
amor transferencial: “Eu nao iria transferi-la. Afinal, eu era um homem,
nao um animal irracional. Podia controlar os meus impulsos. Eu ia lidar
com ela” (p. 71). Para justificar sua decisdo, Theo faz uso de uma me-
tafora oceanica, um tema que € recorrente em sua narrativa, como sera
visto mais adiante: “Naquela noite fui dormir pleno de convic¢des, no
comando do meu barco, com o controle da minha vida” (p. 72).

Outro exemplo que ilustra as relacfes de complementaridade e de
reciprocidade entre o livro e a série de TV, fornecendo uma compreensao
adicional (Jenkins, 2008) dos conflitos que cercam a historia familiar do
terapeuta, ocorre na relacdo de Theo com seu filho mais velho, Rafael,
e sua esposa, Clarisse. Rafael € mencionado em diversos episddios da
série, mas, como ele é estudante e mora fora de casa, seus conflitos sao
explorados somente no decorrer da terceira temporada. No entanto, a
histéria de Rafael é contada no livro desde a sexta semana da primeira
temporada, e sua presenca na casa paterna provoca uma série de atera-
¢odes no curso das relagdes familiares. Desse modo, os fis que tiveram
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contato com a histéria de Rafael através do livro da série, entre a segunda
e terceira temporada, possuem uma ‘“compreensdo adicional” sobre sua
presenca no primeiro episédio da terceira temporada de forma diferente
daqueles que apenas foram informados sobre o final de semana em que
ele passou em casa no 25° episddio da primeira temporada. Esses fas
adquiriram um conhecimento expandido dasérie apartir dacompreensio
adicional oferecida pelo livro.

Assim, os contetidos criados e compartilhados junto ao publico
por meio de multiplas plataformas acrescentam novas informagdes ao
universo da narrativa, permitindo que os fas obtenham pontos de vistas
alternativos sobre os episddios de TV. Nesse sentido, o livro enquanto
extensdo transmidia da série de TV torna visivel o que ndo € dito pelos
pacientes, mas que se manifesta por meio de subtextos. Esses sinais
fornecem as pistas das lacunas existentes sob a superficie da narrativa
principal, criando as condi¢des necessdrias para o desdobramento da
histdria pelas plataformas de midia.

8. 0 caso Bianca — amor, violéncia e borderline

Na terceira temporada, Bianca foi a paciente que conquistou maior
destaque e visibilidade junto a rede de fas, como pode ser inferido pelos
dados de visualizagdes de episddios do GNT Play (Grafico 2) e pelas
mengdes nas redes sociais (Tabela 6). Nesse sentido, a andlise do arco
dramatico da personagem na terceira temporada é importante para um
mai or entendimento das questBestratadas até o momento, principa mente
sobre a formagdo da rede de fas como um produto da cultura participativa,
que € articulada de forma subjetiva, com base no sentimento de pertenci-
mento e de interacdo em grupo, ‘“‘com os elementos da narrativa”, mas que
tende cada vez mais a ser interpretada num contexto onde informacao de
valor sdo nimeros e graficos, condensados, excluindo o “real do social”.

Bianca € casada e mde, com problemas no relacionamento. Ela
afirma que sofre violéncia fisica e psicoldgica de seu marido — algo que
€ destacado pel os hematomas que tentaesconder, mas evidenciados pela
camera e pelo olhar do terapeuta. Sessdo de Terapia possui uma estru-
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tura dialogada, e a complexidade narrativa se apresenta nos subtextos,
gue sdo captados pela cadmera, principalmente através dos detalhes na
caracterizac@o das personagens, nos seus conflitos e dramas e nas rela-
¢oes entre eles — como, por exemplo, na relagdo entre Theo e Dora, na
ambiguidade de Bianca e nos figurinos de Julia. Esses detalhes reforcam
o processo de identificagdo entre pacientes e o terapeuta, desencadeado
pelo sistema campo/contracampo.

Nesse model o, 0 eixo de agdo governaalinhadadiregdo de olhares
das personagens. As tomadas, que variam de angulo, sdo filmadas, na
primeira parte, do mesmo lado do eixo e, na segunda parte do episodio,
ocorre uma inversao de lado. Planos na altura dos ombros tendem a se
tornarem mais fechados no crescendo dramético da cena, conduzindo
o espectador para o centro do drama, enquanto os planos mais abertos
localizam as personagens no ambiente ou servem para situar o espectador
em relacdo a trama. Esse processo de identificac@o classico do cinema
tem como objetivo evidenciar aspectos psicoldgicos da personagem, ofe-
recendo pistas sobre Bianca e suas mentiras compulsivas. A luz (Figura
6), por exemplo, marca pequenas mudancas no fluxo da narrativa, como
quando Bianca comenta os conflitos que vivencia com o seu marido e
seu rosto fica menos iluminado.

Figura 6. Alteracdes de iluminag@o no rosto da personagem
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Fonte: Obitel UFSCar (2015)

Em outros momentos, a composi¢do da imagem busca criar uma
ambiguidade sobre a representacdo da personagem, uma caracteristica

186



que vai se intensificando no decorrer dos episddios. No primeiro deles,
quando Bianca se dirige a estante de livros, € perceptivel a confusdo entre
0s tons que a personagem veste e o cendrio (Figura 7). Nessa ocasido, a
paciente conta sobre seu falecido pai, um italiano que mantinha contato
com sua terra natal através dos livros — motivo pelo qual ela passa a
gostar de leitura e se torna professora. Nesse caso, o figurino contribui
de forma decisiva para expor a imprecisdo de seus relatos, mostrando
através da visualidade o que Bianca ndo consegue expressar para o te-
rapeuta, refugiando-se no seu mundo de fantasias.

Figura 7. Bianca diante da estante se confunde com

as cores do cenario

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

Logo apds passar pela estante, Bianca desloca-se sorridente até a
janela e comenta que pensa em voltar a trabalhar quando o filho crescer,
mas sua expressdo volta a se entristecer ao falar das discussdes com o
marido. Nesse momento, a camera esta do lado de fora do consultorio,
onde a chuva bate na vidraga, formando uma barreira entre a personagem
e o que ela narra (Figura 8).

Figura 8. Bianca de pé, vista pelo lado de fora da janela do consultério

Fonte: Obitel UFSCar (2015)
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Na Figura 8, nota-se uma mudanga ripida de expressdo e no enqua-
dramento da personagem — situacdo que pode ser remetida a instabilidade
de uma pessoa portadora do borderline® A janela representa a linha
limitrofe dos sentimentos de Bianca — um bloqueio para aceitagcdo de
condi¢do, e a d4gua da chuva catalisa a tristeza da personagem. Na der-
radeira sessdo com Bianca (episddio 31, terceira temporada), apds Theo
saber pelo marido dela que tudo que ela falou era mentira’, ela quebra
a jarra de dgua. Em diferentes culturas, a dgua € vista como meio de
purificacdo e regeneracdo. Bianca quebra a jarra quando percebe que sua
farsa foi descoberta (Figura 9), recusando a purificagdo, tal como era o
esperado naterapia. Apds essanegacdo, seu marido chegaao consultorio
e eles vdo embora, abracados, numa falsa esperanga de reconciliag@o.
A camera foca os cacos da jarra e mostra o reflexo deformado de Theo
na poca d’agua.

Figura 9. Reflexo de Theo na jarra d’dgua quebrada
na tltima sessdo de Bianca

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

Desde a primeira temporada, Theo mostra uma forte ligacdo com
a dgua. Ha diversos barcos no seu consultdrio, e a dgua se faz presente
de diferentes formas ao longo da narrativa — desde chuva em momentos
importantes e nas diversasinterrupgdes das sessdes, has quai s 0s pacien-

® Pacientes com esses sintomas “situam-se no limite entre neurose e psicose, e se caracterizam por afeto,
humor, relacdes objetais e autoimagem extraordinariamente instaveis” (KAPLAN, 1997, p. 693).

" No episddio 26 da terceira temporada, em vez de Bianca comparecer a sua sessdo, ¢ Tadeu, o marido
dela, que conta a Theo que ela ja passou por diversos terapeutas e que sua familia ainda estd viva e a sua
procura, além de revelar que, no relacionamento entre eles, ela € que tem um citime doentio e € violenta.
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tes tomam um copo d’agua, bem como nos finais de sessdes, quando o
terapeuta aparece com um copo em maos. Segundo Bruni (1993, p. 59),
na dgua “o homem se reflete. Nela, o homem pde o que ele é. Nela, o
homem se projeta. E ao mesmo tempo, nela o homem se vé espelhado,
porelaele volta asi”. Ao encerrar o caso de Bianca, o terapeuta reafirma
para si mesmo que nao ¢ infalivel e ndo carrega consigo a obrigacdo de
salvar seus pacientes. O caso de Bianca é emblemdtico da nova postura
adotada por Theo, que passa a priorizar o “acolhimento” em vez da “sal-
vacdo”. Essa mudanca de atitude foi anunciada logo no inicio da terceira
temporada, quando é mostrada uma das raras cenas externas da série,
na qual Theo passeia de lancha em alto mar (Figura 10), talvez por ter
descoberto que ““é preciso ser um mar para, sem se tornar impuro, poder
receber um rio sujo” (Nietzsche, 1925, p. 9, tradug@o nossa).

Figura 10. Imagens de Theo passeando de lancha
no comego da terceiratemporada

N,

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

9. Consideracoes acerca do estudo de caso

Osdados coletados nas redes apontam paraumacrescenteintegracéo
da produgio seriada brasileira para a TV paga as plataformas mididticas, o
que contribui para a manifestac@o de fas nas redes sociais em detrimento
de féruns e/ou comunidades on-line. Neste sentido, apesar da produgdo
da seriefilia, tanto em blogs quanto em websites, ter se mostrado extensa,
a circulac@o de suas andlises e de seus comentarios criticos se encaixa
na definicdo do individualismo em rede, motivo pelo qual as andlises
da coleta de dados realizadas para esta pesquisa se restringiram as ma-
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nifestacdes de fis nas redes sociais.”! A produc@o da seriefilia e dos fis
dispersos nas redes sociai s s80 importantes para a consolidagdo de uma
cultura de aficionados, que assumem um papel relevante através da par-
ticipagdo e interag¢do no direcionamento da produgdo seriada brasileira.

A participacdo dos fas é estimulada pelas redes sociais, que, por
sua vez, mudaram a forma como as praticas de apropriacdo mididticas
sdo discutidas no ambiente da cultura participativa. Ou seja, o fa de
uma comunidade utiliza diversas plataformas para criar contetidos e
compartilha-los, dentro de uma rede de comunicacdo interligada. Nesse
aspecto, € importante destacar o trabalho realizado pela produtora para
incrementar a cultura de aficionados por meio da criacao de contetidos
direcionados para as miltiplas plataformas, enquanto a emissora de TV
se limitou ao uso de perfis oficiais nas redes sociais. Os dados da pesquisa
mostram que as limitagBes da convergéncia corporativa ndo impedem
que os fas desfrutem de um alto grau de autonomia para dialogar com o
conteddo dos perfis oficiais.

Na perspectivadaconvergénciaaternativa, arede discursivacomo
fandom é composta por agentes auténomos que se destacam através da
apropriagdo de contetddos, porém, sem assumir a identidade de uma co-
munidade. As praticas discursivas de subjetivac@o dos sujeitos moldam o
sentido de pertencimento nos agrupamentos sociai s, sempre provisorios,
onde os interesses dos fas sdo interpelados, as vezes, por forcas contradi-
térias. As disputas e os arranjos produtivos entre individuos que ocupam
diferentes posi¢des nas redes discursivas estimulam as diferentes formas
de participagdo, nas quais “cada pessoa opera separadamente suas redes
para obter informag@o, colaboracdo, ordens, suporte, sociabilidade e um
senso de pertencimento” (Wellman, 2002, p. 5, tradugdo nossa).

Dessa forma, os estudos realizados sobre as redes discursivas como
fandom foram importantes para rastrear os miultiplos interesses dos fas
no ambiente da cultura participativa, revelando suas priticas emergen-
tes. Entretanto, os dados coletados nio permitem fazer inferéncias mais
aprofundadas sobre o comportamento da audiéncia do programa como
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as dinamicas dos fas, sem mescld-las aos discursos de profissionais da psicologia e/ou psicandlise.
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um todo, ao longo das trés temporadas. Os resultados da pesquisa, obtidos
através da andlise da coleta de dados em diferentes plataformas, sugerem
que a rede discursiva construida em torno de Sessao de Terapia serviu,
em grande parte, para conectar os fas com as personagens de sua prefe-
réncia e/ou adoragdo por meio do botdo de curtir, comentar, adicionar
a favoritos, além do compartilhamento de frases, fotos ou videos. Tais
préticas se manifestam por meio de simples estimulos de interacdo com
as funcionalidades das diferentes plataformas.

As possiveis e esperadas contradi¢des no interior da rede de fas
se manifestam, principalmente, pela identificacdo dos individuos com
diferentes personagens da série, com destaque para as redes criadas em
torno do terapeuta, das pacientes Jilia e Bianca, entre outros. Essas
escolhas evidenciam diferentes vozes que se cruzam e se mesclam nas
redes discursivas através do tratamento tematico e o trabalho de mise-
-en-scéne. A composigio dos cendrios e figurinos analisados bem como
os movimentos de cAmera refor¢cam a identificacdo do espectador para
com as personagens da série.

Nesse sentido, algumas lacunas deixadas em aberto poderiam ter
sido aproveitadas para criar extensdes narrativas, relacionando eventos
da diegese da série, como a transposi¢ao do caderno de desenhos de
Diego Duarte para o universo ficcional das HQs.” O caderno é um
artefato diegético que une Diego a mide que morreu no seu parto, pois
é sabido que ela também desenhava. Os desenhos expressam a maneira
de Diego ver o mundo a sua volta, e foi através de um desenho que ele
agradeceu ao terapeuta e também presenteou o jornaleiro que ele havia
atropelado. A HQ de Diego poderia ser disponibilizada no site, criando
novos pontos de acesso para o espectador, tal como ocorreu como livro,
adicionando detalhes sobre a personagem que nao haviam sido mostrados
no programa, mas que estao relacionados a série de TV.

2 Na série norte-americana Heroes (2006-2008), criada por Tim Bring, a personagem Isaac Mendez tinha
o poder de pintar o futuro e desenhava HQs a partir das visdes. A cada novo episédio, uma nova HQ era
publicada on-line, com o selo “9th Wonders”, e preenchiam as lacunas da trama com o patrocinio da Nissan.
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Figura 11. Diego mostra a Théo seu
caderno de desenho (ep. 12, 3* temp.)

Fonte: Obitel UFSCar (2015)

A criag@o de extensdes narrativas € uma prética que estimula o
desenvolvimento e a adaptacéo de uma propriedade intelectual no am-
biente da cultura em rede. Sessdo de Terapia € uma série que se tornou
conhecida através de inimeras e sucessivas adaptacdes do seu formato
narrativo para diferentes contextos. No entanto, os processos de adaptagdo
cultural de um formato narrativo sdo bastante complexos, principalmente
quando se trata de dinamizar a sua circulag@o por diferentes plataformas.

Consideracdes finais

Nesta pesquisa, buscou-se identificar as variaveis que interagiram
para estruturar o contetido da terceira temporada da série a realidade
brasileira, ja que esse processo “se tornou um dos principais mecanis-
mos através dos quais a cultura tem sido produzida e reproduzida ao
longo do tempo” (Johnson, 2009, p. 8, traducdo nossa). Pode-se verificar,
assim, que a estratégia utilizada para a adaptag@o cultural de Sessdo de
Terapia a realidade brasileira envolveu a transformagao das redes so-
ciais no principal veiculo para a exploragdo de sinergias entre o formato
narrativo israelense e a extensdo de uma narrativa transmidia do livro
criado na série.

Para efeito de conclusdo desse estudo, € importante destacar ainda
que as redes discursivas dos fas, tecidas ao longo das temporadas, sao
cercadas de nuancas. Entre os contetidos que circularam como palavras de
ordem pelas redes sociais, encontram-se frases (memes) que foram retira-
das do seu contexto original. Os memesda pagina Dr. Theo Desel egante,
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por exemplo, a0 mesmo tempo em que exaltam a série, ironicamente,
circulam pelas redes como um reforco de autoestima, transportando o
diva do terapeuta para o ambiente sociocultural no qual vivem os fas.
Ao contextualizar o individualismo em rede no ambiente da cultura
participativa, a espalhabilidade promovida pela série €, sobretudo, pelo
género de autoajuda; ou seja, uma sessdo de terapia em rede.
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Introducgao

A experiéncia de assistir televisdo tem se alterado de forma signifi-
cativa no contexto da cultura da convergéncia. Talvez seja possivel dizer,
como defende Ando (2014), que as tecnologias para televisdo, em si,
em pouco se alteraram nas dltimas décadas. Mas, ao observar produtos
culturais tradicionalmente transmitidos pela televisdo e a circulagdo de
suas audiéncias pelos sites de redes sociais digitais, € dificil ndo se impres-
sionar com a riqueza empirica presente nas manifestacdes de recepgao
coletiva de grupos organizados em torno de determinada novela, filme
ou noticidrio. Essa audiéncia compartilhada tem permitido aos pesquisa-
dores uma observagao sistemdtica acerca dos modos de apropriacio da
televisdo e nos fornecem pistas, em outro nivel de investigacao, sobre as
negociagdes de sentidos na recepcao de determinadas temdticas sociais
por grupos de comunicantes.

Para referir os sujeitos que leem, participam, comentam, comparti-
lham e produzem contetido nas redes sociais on-line analisadas, adotamos
a nocao de comunicantes (Orozco Gémez, 2012), como um modo de
ser audiéncia em relacdo a mediagdo das tecnologias da informacdo e
da comunicacéo:

Ser audiéncia significava e significa, hoje, ainda ser um “co-
municante” mediado pela tecnologia [...]. Isto €, audiéncias
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sd0 propostas aqui como uma categoria genérica de uma
posic¢ao frente ao mundo mediada pelos meios e tecnologias,
por representacdes quase sempre audiovisuais da realidade,
independentemente do tipo de interagdo que se estabelece
com as telas, seja mais ativa ou mais passiva, mais critica ou
mais conformista, mais determinada pela recep¢do do que
pelaemissdo, ou vice-versat (Orozco Gémez, 2012, p. 42-43).

Em um afastamento das nog¢des de usudrio ou prossumidor (unido
entre produtor e consumidor), optamos pelo termo comunicante como
categoria aproximada as nog¢des de interagente, audiéncia ou receptor.
Essas nogdes sinalizam a complexidade das dindmicas de interag@o entre
as esferas da recepg@o/consumo e da produgao.

De forma a efetivar o debate, elencamos a novela Em Familia como
recortedeinvestigagdo. EmFamilia é a 14* novela da carreira de Manoel
Carlos, autor emblematico da teledramaturgia nacional, e foi anunciada
pelo autor como, possivelmente, sua dltima novela do horéario nobre.? A
problematica que exploramos envolve dois eixos basicos: a discussao
acercadaculturaparticipativae das novas modalidades dos usos sociaise
culturais da midia; e a questdo dos sentidos, sobre as relacdes de género,
postos em circulacdo pelatelenovela

Observamos a formagao de grupos de comunicantes engajados com
algum aspecto da narrativa das novelas. Esses sujeitos passam a atuar na
producdo de novos contetidos ou se utilizam de estratégias de circulagdo
de informagdes que intentam a visibilidade de seus objetos de afeto.
Nao estamos propondo uma analise da novela, mas a compreensio dos
seus usos por uma audiéncia que deseja afirmar uma identidade pessoal
e cultural apartir dela.

* Tradug@o nossa a partir do original: “Ser audiencia significaba y significa hoy todavia ser un "comunicante"
mediado por tecnologia [...]. Esto es, audiencias se propone aqui como una categoria genérica de una posicién
frente al mundo mediada por medios y tecnologia, por representaciones casi siempre audiovisuales de la
realidad, independientemente del tipo de interaccién que se entable con las pantallas, ya sea més activa o més
pasiva, mds critica o mds conformista, mas determinada por la recepcién que por la emision o vice-versa”.
2 Em entrevista ao programa Fantastico, da Globo, disponivel em: <http:/gl.globo.com/ fantastico/noti-
cia/2014/02/manoel-carlos-diz-que-em-familia-deve-ser-sua-ultima-novela.html>
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Nosso interesse articula, portanto, dois conceitos, a cultura par-
ticipativa e a homossexualidade, a fim de entender como a interagdo
ampliada da audiéncia nas redes sociais pode colaborar com a discussio
da homossexualidade em uma sociedade que ainda é patriarcal e con-
servadora. Na contemporaneidade, as possibilidades dessa discussdo
sdo ampliadas — para além dos tradicionais espagos do lar, da escola, do
aparelho juridico do Estado — pela mediag@o das redes sociais on-line,
colaborando para uma discussdo das relacdes de poder em torno das
questdes de género e sexualidade.

Delimitamos como espago de observacdo um eixo especifico da
narrativa da novela Em Familia: a construcéo do relacionamento ho-
moafetivo entre as personagens Clara e Marina e suas repercussoes
socioculturais. A partir do recorte, exploramos empiricamente as nego-
ciagOes de sentidos da audiéncia nas redes sociais Facebook e Twitter,
buscando compreender os sentidos elaborados pelos comunicantes em
manifestacdes que visam problematizar a narrativa ficcional na relagao
mais ampla com o contexto social das relacdes de género, no qual ocor-
re a discursivizacdo da relacdo homoafetiva em torno das categorias
de amor romantico e de amor confluente (Giddens, 1993). De outro
lado, interessa-nos também observar as estratégias de certa parcela da
audiéncia, dedicada a dar visibilidade as tematicas da novela, no que se
refere as apropriacdes das redes sociais digitais como espagos de inte-
racdo social: nesse sentido, destacam-se elementos como engajamento,
envolvimento afetivo, dinamicas de visibilidade, entre outros, que nos
permitem delimitar a acdo deliberada destes interagentes em promover
os debates de certa comunidade de interesses em torno da questdo da
homossexualidade.

Da narrativa ficcional as redes: pesquisa exploratdria e técnicas de coleta
de dados

Ao longo da narrativa da novela Em Familia, a possibilidade de

envolvimento homoafetivo das personagens Clara (Giovanna Antonelli)
e Marina (Tain4 Miiller), apenas insinuado no inicio da trama, mobilizou
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um intenso debate nas redes sociais on-line acerca da telenovela. A partir
de um levantamento inicial dos temas mais comentados’, foi possivel
perceber uma producdo de comentdrios sobre as personagens Clara e
Marina, que foram, frequentemente, referendadas nessas redes como o
novo casal homoafetivo da trama, o casal Clarina. Os debates em torno
de Clarinaapresentaram maior potencial de andlise, em especial porque
permitiram o ampl o engajamento dos comuni cantes, considerados, nessa
comunidade, fis*, que reconheciam o debate sobre a homoafetividade
na novela como temética relevante.

Para a sistematizacdo da coleta de dados e posterior andlise, foi
definido um periodo de trés meses — maio a julho de 2014, trimestre
final da novela —, com o monitoramento das plataformas Twitter e Fa-
cebook. Para dar conta do grande ntimero de postagens durante a coleta
de dados, definimos a utilizacdo da amostragem ndo probabilistica de
semanas compostas (Fonseca Jr., 2009), que trata da observagdo de um
programa por periodo de uma semana, em dias alternados, possibilitando
adelimitacdo de um corpus mais restrito. Como nossa col eta de dados
iniciou no més de maio e seria realizada até os ultimos capitulos da
novela, previstos para o final de julho, foi necessario que realizdssemos
duas vezes o processo da semana composta.

O monitoramento das postagens no Twitter resultou na identifi-
cacdo de 55 hashtags distintas. Desse total, 13 hashtags eram fixas,
estabelecidas conforme nossos interesses iniciais de pesquisa (entre elas:
#EmFamilia e #Clarina). As demais podem ser divididas em trés grupos:
1) hashtags mobilizadas pelos fas do casal Clarina; 2) hashtags que apa-
receram nos trending topics e que manifestavam situacdes apresentadas

* Entre os temas mais comentados, destacamos: a aprovagdo da relagéo entre Clara e Marina; a insatisfagdao
quanto ao vestudrio das personagens Clara, Chica (Natdlia do Vale) e Juliana (Vanessa Gerbelli); a ironia
sobre a maquiagem da cicatriz de Virgilio, que mudava ao longo dos capitulos; e o conflito geracional devido
as idades das personagens ndo serem coerentes com as das atrizes.

40 conceito de fa é problematizado por um conjunto de pesquisas (Jenkins, 1992; Hills, 1992; Fiske, 1992),
consolidando-se como uma tradi¢do de estudos que surge bastante vinculada a noc@o de subculturas e das
relagdes entre cultura popular e cultura massiva. Sandvoss (2013) recupera parte da historicidade dos estudos
de fas, de maneira a contrapor abordagens iniciais que tratavam as atividades dos fas, como, essencialmente,
estratégias de resisténcia, a estudos que vao percebendo uma pluralidade de formas de participacdo das
comunidades de fas ou fandoms, marcados, sobretudo, por um conjunto de priticas plurais que dinamizam
arelagdo dos sujeitos com seus objetos de afeigdo.
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no capitulo do dia; 3) e hashtags acionadas conforme as chamadas da
novela e os temas abordados no capitulo, como explicaremos adiante.

Para a andlise do Facebook, foram selecionadas duas pédginas es-
pecificas: a pagina Gshow?, espago oficial da emissora no site de redes
sociais; e a comunidade Clarina®, elaborada por fas das personagens Clara
e Marina. O monitoramento para a coleta das postagens e comentarios
era feito aos domingos (comecando no dia 24 de maio e indo até o dia
19 de julho), quando todo o contetido da semana era capturado em um
documento no formato PDF. Durante o periodo de coleta, chegou-se a
um total de 155.898 tweets em 55 hashtags diferentes no Twitter, além
de 259 postagens na pagina do Gshow e 1.030 postagens na comunidade
Clarina, com um consequente elevado niimero de comentarios em cada
umadelas.

A partir da coleta dos dados, foram definidos os procedimentos para
a andlise em profundidade, organizada a partir dos dois eixos centrais em
que foi construida a pesquisa: a andlise das estratégias de visibilidade e
dinamicas de intera¢do na comunidade de fas de Clarina e a andlise dos
sentidos construidos pelos sujeitos nas redes sociais on-line em torno
das relacdes de género e de sexualidade.

Realizamos o monitoramento das intera¢des dos fas na comunidade
Clarina buscando observar “estratégias de visibilidade”, vale dizer, as
rotinas e os padroes de acido estabelecidos pelos interagentes engajados
na proposta da comunidade de tornar referente em diferentes redes sociais
on-line a temdtica da homoafetividade. Tais procedimentos inspiram-se
na perspectiva metodolégica da etnografia virtual (Hine, 2004) e, embora
nao cheguem a se configurar como tal, sobretudo pelo limite de tempo
de observagao, ancoram-se em uma abordagem qualitativa, baseada na
imersdo reflexiva do pesquisador no meio investigado.

3 A pagina do Gshow no Facebook entrou no ar em 6 de janeiro de 2014, com o objetivo de constituir-se
como a fan page oficial do Gshow. O site Gshow busca promover interatividade com a programagdo do
canal, informando sobre a oferta da grade e permitindo espagos de comentérios. Desse modo, a pagina no
Facebook funciona como uma extenséo do site, ¢ em quase todas as matérias no Facebook ha um link que
direciona para o site. No periodo da andlise, contava com mais de 7 milhdes de curtidas.

¢ Categorizada no Facebook como uma comunidade, foi considerada pelas atrizes Taind Miiller e Giovanna
Antonelli a comunidade oficial Clarina no periodo da novela. Durante a anélise, possuia cerca de 16 mil cur-
tidas e tinha como descri¢do: “Pagina do casal Lésbico do hordrio Nobre que se tornou simbolo LGBT”.
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Além do monitoramento das interacdes, e de forma a organizar e
registrar os dados coletados, foi adotada a técnica do diario de campo
(Winkin, 1998). Nele foram anotadas as impressdes das pesquisadoras
acerca da relagdo entre a narrativa ficcional e a produgdo dos fas. Tam-
bém foram detalhadas as interagdes na comunidade. O didrio de campo
contemplou ainda breves resumos e apontamentos dos capitulos da
telenovela nos dias de monitoramento nos sites de redes sociais. Ainda
que ndo fosse do interesse da pesquisa a andlise do texto televisivo, os
apontamentos foram importantes para que as pesquisadoras nao perdes-
sem as vinculacdes entre as postagens dos fas com relagdo ao transcorrer
da narrativa.

O segundo eixo de andlise exigiu uma constru¢do metodoldgica
distinta, porque visou a anélise dos sentidos das relacdes homoafetivas
construidas pelos interagentes. Para essa etapa de investigacdo, optamos
pela Andlise do Discurso (AD) de linha francesa. Compreendemos que
os ambientes de discussiao (as redes sociais) formados em torno do casal
Clarina sdo espacos privilegiados de circulac@o de discursos sociais. De
um lado, porque o debate proposto pela comunidade estd ancorado na
legitimidade historicamente construida pela telenovela como um tipo de
narrativa (ou discurso), compartilhada sistematicamente por um grupo
social. Nesse sentido, a individualidade dos interagentes precisa ser
compreendida em relagdo a elementos da histdria, da politica, da cultura
(entre outros aspectos). Por outro lado, porque os sites de redes sociais
on-line atuam, por sua estrutura multifacetada e de nichos, como “agre-
gadores” de opinides e interesses semelhantes. O debate suscitado pela
telenovela serve de pano de fundo para a organiza¢do de comunidades de
interesse, que favorecem a ampliacdo de uma conversagdo coletiva sobre
diferentes temas sociais, como € o caso da homoafetividade em Clarina.

A matriz interacionista que sustenta a AD francesa (Bronckart,
1999) auxilia a compreensao das negociacdes de sentidos operadas
pelos comunicantes nas redes sociais on-line. Metodologicamente, e no
contexto dos estudos de audiéncia, favorece o reconhecimento de eixos
de sentido (no vocabuldario especifico da AD, as formagdes discursivas).
A mediacio de sentidos sobre a novela entre os comunicantes passa pelo
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reconhecimento da narrativa como um gé€nero especifico, o melodrama,
e reconhece as expectativas compartilhadas de autores, emissora, pro-
dutores e receptores.

A andlise discursiva foi realizada a partir do material coletado no
Twitter e nas paginas Gshow e Clarina no Facebook. Em func¢do do
volume extensivo de material coletado, entretanto, foi necessario que
operassemos um novo recorte que viabilizasse o tratamento dos dados
coletados e favorecesse a andlise qualitativa da produ¢do de sentido.
Para essa delimitac@o, levamos em consideracao a selecdo de momentos
decisivos da trama da novela relacionados ao casal Clara e Marina, objeto
de nossa andlise: 1) o capitulo em que houve o primeiro beijo entre as
personagens e o dia posterior (30 de junho e 1° de julho de 2014); e 2) o
capitulo do casamento e o dia posterior (16 e 17 de julho de 2014). A partir
desse recorte, pudemos contemplar a repercussdo dos acontecimentos
centrais da trama no contexto de Clarina em postagens e comentarios.

Nesses dias selecionados, chegamos a um total de 30.839 tweets
em quatro hashtags.” Desse total, 19.159 tweets foram categorizados.®
Na pégina do Gshow, foram quatro postagens, com um total de 7.564
comentarios publicados. Na comunidade Clarina, o nimero de postagens
foi de 121 ao total, com 2.924 comentarios.

A partir de nosso interesse de investigacdo, realizamos uma cate-
gorizacdo de todo material, considerando dois grandes eixos de organi-
zacdo dos dados coletados: 1) manifestacdes sobre questdes de género
e sexualidade; e 2) mengdes as causas e estratégias da comunidade de
fas Clarina. As mencdes as causas e estratégias da comunidade de fas
Clarina sdo exploradas na analise das estratégias de visibilidade. As ma-
nifestagdes sobre questdes de género e sexualidade orientam a segunda
dimensdo explorada em nossa interpretacdo analitica e foram organizadas

7 No caso do Twitter, a andlise em profundidade se concentrou nos dias 30 de junho e 16 de julho, quando
foram coletadas as hashtags #EmFamilia e #Clarina, que eram hashtags fixas de coleta, além de, em 30 de
junho, coletarmos a hashtag Beijo Clarina Vencendo O Preconceito, com a varia¢io #BeijoClarinaVen-
cendoOPreconceito, e, em 16 de julho, a hashtag #ClarinaCasamentoDoAno, que consistem nas hashtags
mobilizadas pela comunidade de fas do casal nesses dias.

8 A redugdo no nimero de comentarios analisados € justificada pela eliminagdo dos retweets e pelo fato de
a extensdo NCapture ndo possibilitar a delimitagdo de dia e hordrio da coleta — assim, algumas hashtags
acabaram por capturar material de dias anteriores e fora do hordrio estipulado para a coleta.
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de maneira a indicar quanti e qualitativamente comentirios positivos,
negativos e neutros em relacdo ao casal Clara e Marina e sua relacdo
homoafetiva, como aprofundamos na andlise a seguir.

2. A homoafetividade como discurso: relagdes entre 0 amor romantico e o
amor confluente nos debates sobre género e sexualidade

O debate acerca da homossexualidade das personagens Clara e Mari-
na, fomentado pelos fas da telenovela nas redes sociais, concentrou-se em
ideias religiosas (baseadas em dogmas biblicos) e laicas acerca de como
0s relacionamentos entre 0s sexos, respectivamente, devem ou podem
ser. O corpus nos dirigiu para o tema mais amplo das transformacdes
no campo da sexualidade que estdo em curso na sociedade brasileira e
que podem ser lidas pontualmente no embate entre praticantes de uma
sexualidade plastica’ (Giddens, 1993), seus simpatizantes e os que a ela
se opdem.

Entre os opositores, figuram os que aderem explicitamente as ideo-
logias religiosas, bem como homens e mulheres cujas opinides acerca de
préticas sexuais expressam o conservadorismo dos brasileiros (Almeida,
2007), reprovando a homossexualidade e as praticas alternativas de re-
lagdes sexuais. Analisando a histdria do sexo no Brasil, desde o periodo
colonial, a partir de fontes bibliograficas das representacdes, discursos,
praticas e condutas sexuais, o socidélogo Paulo S. de Carmo (2011) cons-
tata a existéncia de uma maioria bem comportada, enquanto a minoria
oscila entre a “luxdria” e o “pudor” ou se mantém em um polo ou outro.

As persistentes desigualdades nas relagbes de género heteronor-
mativas — detectadas na pesquisa nacional de opinido publica realizada
em 2010, nas 25 Unidades da Federacdo (Venturini; Godinho, 2013)
— soma-se a situacdo mais vulnerdvel das minorias sexuais de gays,
1ésbicas, travestis e transexuais.'® No Brasil, 96,7% das mulheres € 92%
dos homens consideram-se heterossexuais; 2,4% das mulheres e 6,1%

° A sexualidade liberada da sua ligagdo intrinseca com a reprodug@o.

19 Foge dos nossos propésitos discutir a problemética das identidades sexuais de travestis e transexuais ou
discorrer sobre a polémica pds-estruturalista que envolve a constituicdo das identidades sexuais como sendo
exclusivamente de cardter cultural.
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dos homens, homossexuais; apenas 0,9% das mulheres se declaram
bissexuais e 1,8% dos homens dizem o mesmo (ABDO, 2004, p. 25).
Além das praticas sexuais efetivas, desde o estudo pioneiro do bidlogo
Alfred Kinsey em meados do século XX, um componente que deve ser
levado em conta para a defini¢do da orienta¢do sexual (homossexual,
heterossexual e bissexual) € a atragdo que a pessoa sente por individuos
do mesmo sexo, do sexo oposto, ou de ambos os sexos. De acordo com
a escala Kinsey para a categorizacdo da homo e da heterossexualidade
(apud ABDO, 2004, p. 24), hd uma gradacdo entre as pessoas exclusi-
vamente heterossexuais e homossexuais e aquelas que sdo incidental -
mente heterossexuais e homossexuais. Ao discutir a homossexualidade
moderna com base na constitui¢do da moral oitocentista e na psicandlise
de Freud, bem como em seus desdobramentos tedricos € clinicos desde
o século XIX, o psicanalista Jurandir Freire Costa (1995) afirma que,
por um lado, se amoral oitocentista elegeu a mulher como o invertido
do homem, por outro, as ciéncias médicas, incluindo a psiquiatria e a
sexologia, elegeram o homossexua como o invertido. O resultado des-
se processo de construcdo discursiva, com exce¢do da psicandlise de
Freud, Lacan, entre outros, € a ideia de uma familia burguesa ideal e de
um homem burgués ideal que persiste ainda hoje e demarca posicdes de
sujeito normativas e antinormativas.

Paralelamente ao debate das ciéncias médicas e bioldgicas, as
ideias do senso comum a respeito da homossexualidade se traduzem em
violéncia fisica e simbdlica contra as minorias, enquanto, no papel, a
discriminacdo sexual € proibida pela Constituicdo. Estudiosos do Direito
brasileiro entendem que a compreensio das categorias sexo, sexualidade
e género ¢ vital para a eficicia da aplicac¢do dos direitos fundamentais
garantidos pela Constituicdo Federal (Rios, 2012, p. 117). Nesse senti-
do, na cultura brasileira, segundo a médica, psicanalista e antrop6loga
Elizabeth Zambrano (apud Rios, 2012, p. 115), sexo, orientacdo sexual
(homossexualidade, heterossexualidade, bissexualidade) e género sdo
pensados como combinagdes fixas — homem masculino heterossexual,
mulher feminina heterossexual —, quando, na verdade, sdo possiveis
inimeras combinacdes entre eles.
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As transformacdes que dizem respeito as novas configuracdes fa-
miliares estdo em sintonia com as contradic¢des entre 0 amor romantico
e o amor confluente (Giddens, 1993), visto que o fendmeno do amor
romantico, difundido massivamente na ordem social pelo romance, esta
vinculado as mudancas histéricas na familia burguesa durante o século
XIX. Nao ¢é exagero dizer que, no Brasil do século XXI, os ideais do
amor romantico sao disseminados pelas telenovel as paralelamente aos
ideais do amor confluente, agradando a mentalidades distintas situadas
em um continuum, com graus variados e sempre sujeito a conteng@o, da
repressdo a liberdade sexual.

As mudangas na constituicdo da familia e a reacdo negativa de uma
parcela da populagao, que adota o raciocinio magico da religido, parecem
explicar as manifestacdes nas redes sociais. Detemo-nos no aprofun-
damento das relagGes entre os participantes de Clarina e Gshow a fim
de interpretar os modos pelos quais as mulheres e casais homossexuais
utilizam o discurso da novela para demarcar seu lugar de fala no campo
da sexualidade pela afirmag@o de uma identidade de género. A hipétese é
de que as duas modalidades de rel acionamento puro sdo expressas pel 0s
interagentes nas redes sociais (Clarina e Gshow).

O amor romantico se define pela ideia de que um relacionamento
pode derivar mais do envolvimento emocional e sexual de duas pessoas
do que de interesses externos e depende da identificag@o projetiva que
cria a sensacdo de totalidade com o outro masculino ou feminino, vis-
tos como antiteses. O segundo € um amor ativo na constru¢do de uma
intimidade em que ambos sdo capazes de lidar com a vulnerabilidade
emocional e com a realizagdo sexual reciproca, com a instabilidade
de um relacionamento posto que sem as ilusdes do “para sempre” e
da “pessoa especial” (Giddens, 1993, p.72-73). Seguindo o raciocinio
de Giddens (1993, p. 73-74), outros contrastes entre eles se referem a
extensdo daideia de romance ao amor homossexual e a0 cultivo daarte
erdtica pelo amor confluente. Por um lado, o amor confluente ndo se
associa exclusivamente com a heterossexualidade e, mesmo que o amor
romantico também possa sobrepujar a diferenca sexual, ele € praticado
sobretudo pelo casal heterossexual. Por outro, o amor confluente investe
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no cultivo das habilidades sexuais por parte de ambos os pares e presume
o desaparecimento da classificacdo mulheres “respeitdveis”, além de a
monogamia ser uma caracteristica mutuamente consentida até onde o
casal a considere essencial.

A esses tipos ideais descritos e definidos por Giddens (1993) pode-
mos acrescentar que o amor romantico se sobrepde ao amor confluente
quando os praticantes do amor confluente acreditam no amor eterno ou na
“pessoa especial”. Ele se manifesta como um trago residual do passado,
renovado e ativo no presente. O amor romantico sacraliza a relagdo sexual
na medida em que ela € secundéria em relacio a harmonia espiritual entre
os pares, enquanto o amor confluente libera a relacao sexual das idealiza-
¢des na medida em que o prazer do corpo se funde sem hierarquias com
o prazer dos sentimentos. O erotismo, como argumenta Bataille (1987),
adscreve a atividade sexual ao secreto mundo do privado, associando o
prazer e o interdito, e, com isso, organiza as praticas sexuais. Tanto no
amor romantico como no amor confluente, o erotismo esta presente, mas
0 amor romanti co atenua atransgressao ao colocar 0s sentimentos como
esferas elevadas em contraposi¢c@o ao prazer corporeo.

Como veremos nadiscussdo dos dados nafan page Clarina, ha uma
luta entre a valida¢@o do amor romantico e a validacéo do amor confluen-
te. A permanéncia do amor romantico — tipico dos heterossexuais — entre
casais homossexuais pode expressar a reproducio de um ideal visando a
igualdade de género e de orientacdo sexual. Se a homossexualidade € vista
como “abomina¢@o”, o amor romantico suaviza a rejei¢do, mostrando as
semelhancgas entre as duas modalidades. No Gshow, as manifestacoes
veementes sobre a vergonha e a imoralidade da relacdo homossexual, a
maioria baseada explicitamente em preceitos biblicos, geram comentarios
positivos por parte dos que se declaram gays ou l€sbicas e que roman-
tizam a relac@o gay. Se Giddens enfatiza o contraste para diferenciar o
amor confluente e o amor romantico, estratégica ou espontaneamente,
os homossexuais expressam o amor romantico (beijo, casamento, lua de
mel) para afirmar a “normalidade” da relagdo entre mulheres.

Tratar de individuos que se expressam de forma veementemente
contrdria aos direitos fundamentais a expressao da sexualidade ndo sig-

207



nifica afirmar que a ideologia religiosa € simplesmente a autoridade sobre
um syjeito individualizado, quando, em tese, se trata de uma dominagao
material e ideolégica de uma classe sobre a outra (Gramsci apud Ortiz,
1980, p. 119). O que podemos ver, no periodo de menos de dois anos, com
o recorte empirico e o método, sdo individuos interagindo, sabendo que
a continuidade da pesquisa nos conduziria para o entendimento do lugar
que estes ocupam na esfera da producio e ndo apenas na esfera do con-
sumo de bens simbdlicos. Por motivos pragmadticos, nos restringimos ao
lugar de fala, a producao discursiva sobre a sexualidade das personagens
homossexuais e ndo ao exame da experiéncia dos atores e do lugar que
ocupam na estrutura social — o que, em nosso ponto de vista, permitiria
umaexplicacdo mais completaacercados sentidos postos em circul ag&o.

3. A questao de género e o discurso dos fas

Em Familia obteve indices de audiéncia* menores que os obtidos
pela novela que lhe sucedeu no horario nobre, Amor a Vida (Walcir
Carrasco, maio 2013 - janeiro 2014), e pela sucessora, Império (Gilberto
Braga, julho 2014 - fevereiro 2015), mas acreditamos que ela € um caso
importante de ser analisado por ter sido, na ficcao da Globo, pioneira na
exibi¢do de um “beijo 1ésbico” (na linguagem das fas), antecedido pelo
beijo do casal homossexual Félix e Niko, em Amor a Vida.

Os fas da telenovela Em Familia que aprovam a tematizaco da rela-
¢do homoafetiva na dramaturgia, ao participarem da comunidade Clarina
no Facebook, sdo predominantemente mulheres maduras e jovens'? que
declaram indiretamente sua opc&o homossexual ou que se autodeclaram
“lésbicas” ou “gays”. Outros grupos que defendem a relagdo homoafetiva
das personagens e da relacdo homoafetiva em geral sdo os formados
pelos que se autodeclaram heterossexuais, por quem ndo declara sua

1 Em Familia obteve o indice médio de audiéncia (rating) de 31,41%, enquanto Amor aVida obteve 41,03%
e Império obteve 32,42%. Fonte: Ibope Media — Media Workstation — PNT.

2.0 levantamento dos integrantes foi realizado com base nas fotografias do perfil do Facebook. Ndo ha a
pretensdo de representatividade estatistica e possui um cardter limitado, visto que os perfis se baseiam na
impressdo que temos sobre a faixa etdria a partir das fotografias. No perfil dos participantes de Clarina, hd
também casais heterossexuais, homens maduros e jovens, mulheres idosas (aparentando 60 anos ou mais,
conforme caracteriza¢io do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). Todos os nomes dos
comunicantes em Clarina e Gshow sio ficticios de forma a preservar o anonimato.
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opg¢do sexual ou ndo a declara abertamente. Neste tiltimo conjunto de
manifestacdes, ndo ha clareza sobre a op¢do sexual do comunicante,
entretanto, as falas expressam intenso envolvimento emocional com as
cenas e um envolvimento pessoal com a causa gay. O mesmo perfil de
comunicantes, quanto ao posi cionamento que assumem acerca da opcao

sexual, pode ser observado na pagina do Gshow.

Tabela 1. Classificagdo dos comentérios coletados

na pagina Clarina no Facebook

Dia Come_n_térios Comen'_térios Comentarios
positivos negativos neutros

30 de junho 467 93 260

1°dejulho 387 24 213

16 de julho 610 81 378

17 de julho 194 33 184

TOTAL 1.658 231 1.035

Fonte: Obitel Brasil - UFSM

Sem surpresa, o niimero de comentdrios positivos (1.658) na pagina
Clarina ultrapassa os comentérios negativos (231) acerca da relacao
homoafetiva, enquanto a elevada quantidade de comentarios neutros
(1.035) indica simplesmente uma impossibilidade de ordem pratica de
categorizar grande parte deles como positivos, mesmo que expressem
reacOes emocionais que podem ser lidas como “torcida” ao sucesso da
relacdo homoafetiva. Nao ha elementos suficientes para inferéncias
acerca do apoio a causa gay ou a aprovacio da abordagem das relacdes
de género nos comentérios classificados como neutros porque eles
expressam admiracdo pelas atrizes, elogiam a emissora ou autores/
diretores, ou manifestam reacdes emocionais diante da trama, mas sem
explicitar vinculos entre elas e a questdo de género. Sao exemplos dessas
manifestacdes, classificadas como neutras, que apresentamos abaixo:'®

13 As falas correspondem ao texto integral e original dos comentarios, retirados do corpus empirico da
coleta. Sdo consideradas, pelo ponto de vista da AD francesa, como as sequéncias discursivas, os recortes
textuais que permitem o reconhecimento de certos sentidos discursivos. Foram mantidos eventuais erros de
grafia, por compreendermos que eles compdem as dindmicas de interac@o nas redes sociais. Optamos pelo
registro, ao final do comentario, do nome do usudrio e do registro de data e hora da postagem, pois, ainda
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Chorei de alegria aqui em casa! (Tahyane, 30 de junho as
08:19)

Que beleza essa duas juntas. Parabéns. (Tiane Silva de Souza,
30 de junho as 16:12)

Tai e Gio merece todas as homenagem do mundo elas
brilharam do comego até o fim tomaram conta da novela
literalmente foram as verdadeiras protagonista! (Rosilene,
30 de junho as 20:18)

Marina € um arraso! (Jaqueline, 1 de julho as 01:19)

Amor puro (Julie, 16 de julho as 19:45)

Posso dizer o que NAO sinto, as minhas pernas.. (Mercedes,
16 de julho as 20:20)

Que Amor! Lindas! (Thais, 17 de julho as 21:02)
Amei (Maria, 18 de julho as 21:00)

Acabou minha novela preferida que pena! (Sirlene, 18 de
julho as 08:58)

O perfil dos interagentes na fan page do Gshow é distribuido de
modo mais equitativo entre casais heterossexuais, homens e mulheres
maduros ou jovens. A maioria da audiéncia de homens e mulheres re-
pudia a representacio de um romance gay na telenovela, como podemos

observar pela quantificacdo do nimero de comentarios negativos (4.684)

em relacdo ao nimero de comentdrio positivos (2.590) e neutros (290)

na Tabela 2.

que ndo seja do interesse especifico da pesquisa, esses dados permitem observagdes secunddrias sobre o0s
comentadores (em relacdo a género, formas de autorreferencialidade, hordrios de acesso, entre outros).
Marcagoes esporadicas em itdlico serdo sempre de nossa autoria e manifestam a necessidade de destaque
do trecho para classificacdo de sentidos discursivos.
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Tabela 2. Classificagdo de comentdrios coletados

na pagina do Gshow no Facebook

Dia Come;n_térios Comentérios Comentarios
positivos negativos neutros

30 de junho 1.179 1.600 80

1°dejulho 198 317 119

16 de julho 22 11 43

17 de julho 1.191 2.756 48

TOTAL 2.590 4,684 290

Fonte: Obitel Brasil - UFSM

Esses interagentes rejeitam veementemente Em Familia e mani-
festam desconformidade com a prépria emissora. Sdo consumidores
primérios de novela — porque declaram que assistir telenovela € um
momento familiar frente a televisiio — ou secundarios (Thompson, 1995,
p. 317) — porque afirmam tomar conhecimento do romance pelas redes
sociais. Em ambos os casos, interagem com a ficcdo televisiva e com os
comentadores, mas ndo podemos afirmar com convic¢do que sao fas da
telenovela das nove, a partir do reconhecimento de que os produtores
de comentarios ndo o fazem necessariamente a partir da recepcio da
telenovela em questéo.

3.1. Comunidade Clarina

Na comunidade Clarina, a conversagdo virtual envolve tanto temas
tipicos do amor romantico entre casais gays — o casamento, os filhos, a
vida a dois, a beleza do amor, a beleza fisica das personagens como se
fossem extraidas de um conto de fadas —, como temas relacionados as
caracteristicas do amor confluente — o direito que Clara e Marina tém de
expressarem publicamente suas preferéncias sexuais, a luta contra a intole-
rancia as diferencas sexuais, o prazer erdtico do beijo e da relacdo sexual.

Outras modalidades de manifestacdo, indiretamente vinculadas a
aprovacao do relacionamento entre duas pessoas do mesmo sexo, dizem
respeito ao autor e/ou diretor da telenovela, a Globo e as atrizes Giovanna
Antonelli e Taind Muller, que sdo encarados como aliados no combate
ao preconceito enfrentado pelos casais homoafetivos. Do mesmo modo
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que os usudrios do Gshow, afirmam assistir telenovela no momento de
sua exibi¢cdo ou agradecem a comunidade Clarina pela postagem dos
links das cenas que néo puderam assistir.

As expressoes dos fas no periodo da coleta envolvem comentarios
gerados a partir dos posts de fotos das atrizes, de cenas de beijos e do
casamento ou fotomontagens nas quais as administradoras da comunidade
fazem campanha para aumentar as visualizacdes das postagens em prol
da aceitag@o social dos “casais gays”. As manifestagdes na comunidade
Clarina defendem o direito individual de optar pela homossexualidade
sem ser discriminado, de expressdo publica da homoafetividade.

Lindo o casamento delas!! Pois se estdo juntas por que ndo
casar e ter direitos perante a sociedade? Por que ndo se o
amor é a base da unifio? Isso elas tem de sobra: amor!! (Isabel,
16 de julho as 21:39)

Que lindo. Pois na minha vida real é assm com a minha
mulher ndo é atoa que estamosa 12 indo pros 13 . Amando.
Até que a morte nos separe. E a reciproca é verdadeira. Sou
muito feliz. e desejo que todos sejam. [...] (Marcia,16 de
julho as 16:14)

Vamosjuntos quebrar os paradigmas! A sociedade deve ser
mais justa (Pedro, 30 de junho as 17:06)

E interessante como a palavra familia entre as duas temsido
recorrente. Um novo padrao de familia brasileira comega a
ser construido. A luta pelo bjo é legitima e necessario, mas
o préximo passo ja comega a ser esbogando para as préximas
novelas e casais que serdo criados. (Brica Mello, 30 de junho
as 14:54)

Temos que ter em mente que a censura anda a solta. Ndo vai
ser beijao, mas para nés que provavelmente se ficissemos
caladas nao ganhariamos nada, esse Beijo é troféu! (Agatha,
30 de junho as 11:48)
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H4 um nimero expressivo de comentarios sobre o direito a “feli-
cidade” e ao “amor”, enquanto comentarios mais escassos enfatizam
aspectos mais amplos que envolvem a questio de género: “a violéncia
dos homens contra as mulheres”, “o machismo da sociedade brasileira”.
O teor romantizado dos depoimentos e outros cujo tom € o do fim da
discriminagdo sexual, as vezes expresso com bom humor, podem ser

observados nas sequéncias discursivas abaixo:

Princesa, por vocé grito pro mundo inteiro que t6 deixando
avida de solteira prafazer de vocé minha mulher. (Mell, 30
de junho as 20:45)

A emocio foi a mil por hr com aquele olhar brilhante com
olhos cheio de lagrimas da Taind q Se entregou de corpo e
alma e Gio olhando para os ldbios de sua amada.#Clarina
(Vania, 1 de julho as 00:29)

Depoisdo pedido de casamento vem o beijo e vem o casamen-
to ealuade mel..!!? (Nubinha, 1 de julho as 17:17)

Gente que fofo, esse casamento vai ser lindo. Veio para
marcar a histéria. (Ana, 16 de julho as 14:05)

Minha mée disse que os homofébicos deviam estar jogando
0 sapato na TV na hora, hahahaha! Se vacilar ia quebrar
que nem aquele cara idiota que bateu na tv e quebrou, kkkkk
(Dani, 16 de julho as 21:58)

Perdi uma parte e fiquei com muita raiva haha mas valeu a
pena o pouco que vi. Toma sociedade, ndo existe sd casais
heteros. Gay também € gente. Parabéns Globo. (Dani, 16 de
julho as 22:04)

seeumorrer apag. vai ser culpada kkkkk e muita felicidade
cara, finalmente , com esse primeiro casamento gay talvez
diminua a quantidade de preconceito no nosso pais. (Rafaela,
16 de julho as 20:08)
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As pessoas ndo entenderam ainda que alma néo tem SEXO.
(Titi, 16 de julho as 18:52)

Acho que esses EVANGEL I COSdeveriam seguir a RECORD
ever anovela JOSE endo ficar aqui dando palpite. (Glorinha
e Liane, 17 de julho as 20:42)

Foi lindo.... quebrando tabus... apesar dos comentario bizar-
ros e preconceituosos, estamos indo longe!!!! (Alessandra,
17 de julho as 17:12)

O direito ao prazer sexual é expresso também pelos adeptos do
amor confluente. Este conjunto de fas considera as duas cenas do beijo
muito comportadas quando comparadas as caricias trocadas por casais
heterossexuais. Nesse sentido, dois posts ilustram bem o desaponta-
mento delas: o link do video do beijo entre duas personagens da novela
do SBT, Amor e Revolugao (abril 2011 - janeiro 2012), protagonizadas
pelas atrizes Luciana Vendramini e Patricia de Sabrit, registrado como
o primeiro beijo gay em uma novela brasileira; e a foto do beijo entre
Madonna e Britney Spears, durante uma performance em evento de
premiagdo da musica norte-americana (Video Music Awards 2003)
no qual Madonna e Christina Aguilera também se beijam. As fas
argumentam que o beijo entre Clara e Marina nio foi na boca, e esses
outros dois exemplos se aproximam mais das caricias trocadas por
casais heterossexuais.

Ate quem fim .... seriamelhor sefosse aquele beijo delingua
,», Mais ta valendo as duas marcaram essa novela (Micheli,

30 de junho as 07:52)

Agora a Marina pode mostrar p/ Clarinha como pode ser
bom, kkkk, Vai q é tua Mari. (Aline, 30 de junho as 20:45)

Beijo sem graga. Marina com cara de donzela e Clara com
cara de atabacada. afz. Esperava mais ..bem mais. Feliz e
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Nico foi melhor. (Jeyze, 30 de junho as 22:20)
Queria beijo ,lingua. (Karina, 30 de junho as 22:25)

Aiq a Clara ndo solta a Marina. Fica agarrando... se pendu-
rando.kkkkkkkkkkk. #CiameDaClarinharsrsrs (Jaqueline, 1
de julho as 23:04)

Esperava um beijao, mas ta valendo! (Ana Paula, 1 de julho
as 00:27)

Para homossexuais restam selinhos e beijos de bocas fecha-
das, bom é uma evolucéo. Enquanto isso um ator porno e
um bandido condenado viram pastores. [...] Resumo: A TV
aberta tem medo do preconceito. (Nina, 1 de julho as 01:28)

Nio é que a Gio estava travada, 0 que acontece é queela esta
interpretando uma dona de casa que tem seu primeiro beijo
gay. Enquanto a Taind no caso a Marina ja € uma pessoa
experiente na arte de beijar uma mulher. As duas estdo de

Essas pessoas que estdo com nojo n assistao pg se ndo vao
fikr com orgasmo. Kkkkkk (Glducia, 16 de julho as 21:13)

Gente, estd na hora de sair dos armadrios, bas... eu COmMo ja
nasci sorrindo paraasenfermeiras, kkkk. Tenho unido estavel
com minha mulher linda e maravilhosa a 5 anos e estamos
nos preparando para o casamento. Vio em frente, e sejam
felizes... (Claudia, 17 de julho as 14:29)

Marina mostrando a pegada dela, por isso nunca duvidem
das timidas rs (Cintia, 17 de julho as 16:50)

Tbm fiquei um pouco decepcionada... falaram que a Marina

faria um carinho no cabelo e rosto da Clara..que ela ia puxar
delicadamente a a¢a do vestido da Claratirando ele... ndo
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apareceu isso.. mas elas sdo lindas juntas! (Mandinha, 17 de
julho as 22:05)

Aprendi com a globo que |eshicas fazem sexo com o pescogo
(Eduardo, 17 de julho as 22:53)

3.2. Fan page do Gshow

Se na comunidade Clarina um grupo pequeno de homens e mulheres
manifesta sua insatisfacdo ao tratamento do romance entre duas mulheres
—argumentando sobre a inadequaco da tematica em um horario no qual
as “criangas estio acordadas” ou definem o romance entre duas mulheres
como “blasfémia contra Deus” —, na pagina do Gshow as manifestacdes
contrarias ao romance gay sdo abundantes e um ndmero significativo
delas responsabiliza a empresa Globo por permitir “safadeza” e “falta
de respeito”. A explosdo discursiva dos comunicantes na rede socia €
uma caca as sexualidades periféricas, organizadas e classificadas para
atuarem a favor da sexualidade normativa.

O exame dos comentdrios negativos acerca do romance entre as
duas personagens mulheres no site Gshow evidencia que o discurso da
novela das nove se contrapde a uma parcela conservadora da audiéncia
que nio aceita a homossexualidade e a encara como “anormal”.

Além dareagdo negativa aos avangos sociai s conquistados por mi-
norias sexuais e pelas novas configuragdes familiares, os comentarios
dosinteragentes que designamos como conservadores podem ter relacéo
com outro fendmeno em curso: o crescimento do pentecostalismo'* nas
periferias, que, segundo o IBGE, passou de 6,6% para 22% em 2010. A
hipétese se deve a dois indicios: o primeiro sdo os proprios comentarios
dos interagentes no Facebook e na fan page do Gshow; o segundo, o
recente episédio da campanha aberta da Frente Parlamentar Evangélica
contra o beijo entre as personagens Teresa (Fernanda Montenegro) e
Estela (Nathalia Timberg) da novela Babilénia (marco, 2015) e que,

4 O pentecostalismo (Assembleia de Deus, Igreja Universal do Reino de Deus, Congregacdo Crista do
Brasil, entre outras), junto com as igrejas protestantes, forma o amplo conjunto das igrejas evangélicas.
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supostamente, fez os indices de audiéncia passarem de 33 pontos, na
estreia, na Grande Sao Paulo, para uma média de 23 nas primeiras se-
manas (Duarte, 2015, p. 6).

A linguagem dos comunicantes emprega o vocabuldrio religioso
e hd mencdes explicitas sobre o conflito entre “crentes” e individuos
homossexuais. Mesmo que a queda de audiéncia ndo esteja relacionada
com a campanha e seja simplesmente uma diferenca entre a novidade
da estreia e o desinteresse que segue — e pode ser comum no inicio da
trama —, ndo € de hoje que os fiéis pentecostais ocupam as redes sociais
para protestar contra o que consideram mensagens anticristas e ofensivas
aos ensinamentos biblicos, a exemplo da personagem de Dolores (Paula
Burlamarque'®), da novela Avenida Brasil (marco, 2012), que se converte
em crente depois de sua experiéncia como atriz de filmes pornograficos.

Diferentemente das modalidades de amor romantico e confluente, o
laco sentimental defendido pelos opositores ao romance das personagens
€ candnico, no sentido de que estabelece o licito e o ilicito nos lacos
matrimonials, presume a procriagdo como a meta do casamento entre
heterossexuais e reanimaaideiada homossexualidade como patologiaa
ser moralmente condenada. Semelhante reagao ocorreu na Europa e nos
Estados Unidos na virada do século XX em relag@o a valores ou praticas
sexuais que se afastavam do convencional e eram vistos como um “po-
tencial de liberacdo da besta sexual, que produziria o colapso da familia,
das instituicdes religiosas e até da prépria sociedade” (GAGNON, 2006,
p. 76). Nessa mesma época, o discurso da libera¢do da sexualidade foi
acolhido por uma subcultura letrada das classes média e alta, mas, na
medida em que foram tendo visibilidade nos meios de comunicacdo de
Massa, passaram a ser reprimidos.

Os dados capturados nas redes sociais ndo nos permitem afirmar
a classe social de seus participantes — gays, simpatizantes ou inimigos
da diversidade sexual —, para, por analogia com a realidade da maior
autonomia no exercicio da sexualidade conquistada por mulheres hete-
rossexuais das camadas médias e altas (Mattos, 2006, p. 182), lancarmos

15 A personagem protagonizava a mie de Roni (Daniel Rocha), namorado de Suelen (Isis Valverde), e foi
alvo de atagues da comunidade evangélica nas redes sociais.
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uma hipdtese sobre a maior aceitacdo da homossexualidade nos mesmos
grupos sociais. Sobre a repressdo, ndo ha como negar a dificuldade em
narrativizar o tema da homossexualidade. A prépria conversdo do termo
para homoafetividade parece uma tentativa de quebrar as barreiras exis-
tentes para a aceitagio de sexualidades alternativas a heterossexualidade.
Ser heterossexual pressupde, a priori, o exercicio do afeto, ndo havendo
necessidade de exaltar o amor, mesmo que a violéncia nas relacbes de
género af se apresente com toda sua crueza. A repressao € uma realidade
combinada com a regulacdo da sua manifestagao.

A linguagem utilizada pelos criticos na pagina Gshow ¢é ofensiva:

99, 99, 99, < 99, <

“sapata’; “sapatona”; “aranhas”; “lixo”; “nojo”; “novela podre”, “bai-
xaria em rede nacional”; “apelacdo por audiéncia”; “o nome da novela
deveria ser destruindo familias”, “insulto a toda familia brasileira”;

“distorcendo os valores familiares”.

Eu corri pra privada pra vomitar acredita? kkkkkkkkkkkkkk
(mulher, 30 de junho as 22:27)

Deus criou 0 Homem para a mulher,e a mulher para o Homem,
isso € biblico. (Casal, Piedade, 30 de junho as 22:39)

[...] Mil vezes as novelas mexicanas que essas novelas da
globo que s6 sabem mostrar a destruiciio da familia como se
fosse algo normal. (Raquel, 1 de julho)

Sapatdes nojentas; Lixo puro na tv. (Leandro, 1 de julho)

Podriddo, nojento, ninguém merece estas duas se alisando no
horéario nobre. (Simone Alves Teixeira, 1 de julho)

S6 falta mostrar elas transando que nojento. (Samara, 1 de
julho)

Esse jargdo pobre de “o que importa € ser feliz” € passagem

paga para o inferno. Vai ser feliz longe da sagrada face de
Deus. [...] (Cassia, 1 de julho)
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Apelagio da Globo da nojo, bombril com bombril vai con-
tra as leis de Deus e da natureza, so quem acha certo sdo as
sapatas. (Nazaré, 17 de julho as 18:03)

Amar o préximo nio significa concordar com tudo que seu
préximo faz! Amar néo é concordar!!! Deus ama o pecador,
mais ndo ama o pecado. Com homem néo tedeitards, como
se fosse mulher; abominagdo é. (Lucas, 17 de julho as 10:09)

Essa e mais uma atriz rotulada da globo, deve sapatona ,pra se
vender desse jeito nojenta. (Normélia, 17 de julho as 18:53)

Nio vos enganeis: nem impuros, nem id6latras, nem adulte-
ros, nem efeminados, nem sodomitas . . .herdardo o reino de
Deus [...]. (Joseane, 18 de julho as 01:24)

A visibilidade das minorias no horario nobre endossa a tese da
hegemonia cultural desenvolvida por Antonio Gramsci, segundo a qual
a fabricac@o do consenso envolve um tolerdvel dissenso; por outro, os
grupos minoritdrios sdo parte dos novos arranjos familiares dos lares
brasileiros constituidos por formagdes distintas do espago doméstico ha-
bitado por pai, mie e filhos, o que ja ndo € maioria no pais (IBGE, 2010).
Isso mostra que a tradi¢do realista ou naturalista da ficgdo televisiva em
retratar a realidade contempla tanto a légica mercantil como a légica
cultural de atendimento de demandas sociais de grupos de consumidores.

Na comunidade Clarina, hda uma dificuldade de expressar os aspectos
carnais da sexualidade confluente, a ndo ser pela via comica, e o roman-
tismo predomina, possivelmente para fazer frente ao conservadorismo
damoral sexual vigente. O nojo e a repulsa como ataques emocionais e
morais 2 homossexualidade santificam os corpos presentes no Gshow,
que, tementes a Deus, demonizam os “pagdos” incapazes de controlar
os impulsos da carne. Em ambos os casos, parece haver comunidades
defendendo interesses e destinos comuns.

219



4. A experiéncia da segunda tela e a audiéncia televisiva como espaco de
recepcao transmidiatica: da cultura dos fas ao ativismo de causas

A audiéncia televisiva se reorganiza contemporaneamente como um
espaco de recepg¢do transmididtica (Orozco Gémez; Franco, 2012; Lopes,
2014), entendida como as respostas e intercambios das audiéncias em
relacdo ao produto mididtico ou a aspectos de seu contetido, produzidas
em sitesdainternet ou em redes sociaison-line (Orozco Gémez; Franco,
2012). Essa interac@o vai sendo desenhada a partir de niveis diferentes
de participacdo do receptor, jamais pensado como passivo nasuarel agéo
com a midia, mas marcado cada vez mais intensamente por processos
que permitem formas de interaco ampliadas pela comunicagdo em rede.

Nesse sentido, entendemos que as interagdes entre receptores, e
deles com a produgdo televisiva, vao permitindo o desenvolvimento
de ambientes comunicacionais especificos e delineiam certos grupos
gue compartilham interesses. No contexto das novelas, por exemplo,
diferentes elementos da narrativa ou da producio ficcional podem ser
assumidos como centrais para parcel as darecepcdo: umapersonagem ou
grupo de personagens, uma temdtica, um ator ou atriz especifico, o tipo
de narrativa, um autor ou diretor, objetos de decorag@o ou acessdrios de
vestimenta, entre outros.

Sdo os interesses convergentes que favorecerdo a transi¢do desses
grupos de receptores, que denominamos aqui ‘“‘comunidades de interesse”,
entre diferentes contextos midiaticos: da televisdo para um site de rede
social, deste para outros espacos de interagdo na internet ou fora dela.
As comunidades de interesse podem ser descritas, portanto, como par-
celas da recepcio de um determinado produto mididtico que se retinem
e interagem em espagos comunicacionais elaborados para agregar suas
relacdes em torno de certos objetos de afeto. E o caso, em nosso recorte
empirico, da pdgina no Facebook denominada Clarina, organizada e
alimentada pela audiéncia da novela Em Familia, que compartilhava o
interesse mais restrito por um dos eixos narrativos da histéria, o casal
Clara e Marina (dai o acronimo Clarina), e sua tematica (a defesa do
direito a expressao livre da sexualidade).
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Em nossa pesquisa, reconhecemos esses interagentes organizados
em torno da comunidade Clarina como fas. Ainda assim, problema-
tizamos que certas logicas de vinculagido vdo sendo acionadas para a
formacdo de comunidades organizadas dentro de referéncias culturais
diversas, de modo a propormos sentidos para a no¢do de fa em afasta-
mento a uma concepg¢do que possa liga-lo a ideia de um seguidor acri-
tico, um “fandtico”, marcado pelo apego afetivo e irracional a produtos
culturais e midiaticos.

No contexto mais ampliado das audiéncias televisivas, € possivel
compreender o fa como um tipo de receptor, mas ele ndo € seu sindnimo
exclusivo. Entre os fas, é importante reconhecer que existem — e sao
significativos — diferentes niveis de interacio, amplamente vinculados
aos modos de apropriacdo da midia. A nog¢do de fa, solidificada pela
proposi¢do amplamente aceita do desenvolvimento de uma “cultura
participativa” (Jenkins, 2009), congrega uma complexidade inerente,
decorrente das escolhas individuais dos sujeitos em sua relacdo com
determinada narrativa: € uma reorganizacio da audiéncia televisiva,
estabelecida a partir de vinculos distintos.

Sandvoss (2013), por exemplo, destaca as diferencas entre os fas
textual mente produtivos e aguel es semi6ti ca e enunciativamente produ-
tivos, indicando, mais uma vez, niveis de participacdo e envolvimento
distintos com as narrativas mididticas e entre a prépria comunidade de fas:
“fas semidtica e enunciativamente produtivos negociam e se apropriam
do objeto de admirag@o, enquanto os fas textualmente produtivos criam
(novos) objetos de admiracao” (Sandvoss, 2013, p. 25). Artieri (2012)
também se refere a niveis diferentes de participacao definidos conforme
graus de envolvimento distintos entre os membros de certa comunidade
(condicionada a interesses momentaneos ou até diferentes possibilidades
de acesso) e com base em um ethos compartilhado em torno de praticas
e de reconhecimentos de valores a seus objetos de afei¢ao.

Para alguns fas, essa relacdo se estabelece de forma mais direta-
mente vinculada as narrativas — as personagens, aos arcos narrativos — e
importa participar da historia contando e recontando aspectos da vida
das personagens, dos espagos geograficos, dos mitos e lendas particu-
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lares, entre outros. Esses fas ndo apenas se relacionam com as historias
contadas, mas as expandem a partir de novas narrativas, que continuam
a histéria principal ou a complementam. Talvez seja o modo de intera-
¢do mais facilmente vinculdvel ao conceito de fa — €, possivelmente, o
mais explorado em pesquisas. Mas nos importa sugerir outro nivel de
interacdo com a narrativa, estabelecida a partir de distintas afei¢des (par-
ticulares e coletivas) que favorecem o desenvolvimento de comunidades
de interesse: a peca ficcional pode servir como suporte comunicacional
para o engajamento de outros “afetos”, organizados a partir de produtos
mididticos, mas que avancam para além deles. Sugerimos que as tema-
ticas acionadas pela narrativa, também presentes em outros contextos
sociais, podem assumir a referencialidade nas intera¢des e mobilizar os
comunicantes em torno de um fandom singular.

Nesse contexto, as praticas observadas em alguns fandomslevam a
aproximacao ao que vem sendo chamado por pesquisadores ligados aos
estudos de fas como ativismo de fas. Tal como recuperado na discussao
tedrica de Amaral, Souza e Monteiro (2014), o ativismo de fas pode ser
entendido como uma forma de resisténcia no ambito criativo e cultural,
que leva a pensd-lo como novas configuracdes de mobilizacio social
(com base em Bennet, 2012), assim como possibilidades ampliadas de
participagdo politica (como apontado a partir do trabalho de Brough e
Shresthova, 2012).

A nocgdo de ativismo de fas exige uma aproximacgao do estudo das
praticas de fas a suas légicas ndo apenas de consumo da midia, criacdo
de contetido e de formas de interacdo mediadas pela industria de entrete-
nimento e pela propria midia, mas também de uma participagdo politica
mais plural e articulada pela adesdo a causas diversas. No contexto
brasileiro, Vimieiro (2013) alerta para o fato de que o ativismo de fas
recebeu pouca atengio de pesquisadores da drea de estudos de fandom:

Talvez a natureza mais politica dessa pratica tenha evitado
que esse assunto fosse abordado com mais frequéncia pelos
estudos de cultura fa, um dominio fortemente ligado aos
estudos culturais. Além disso, esse tépico também ndo re-
cebeu muita atengdo de pesquisadores da ciéncia politica e
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sociologia, provavelmente pela natureza mais cultural desse
tipo de a¢do em comparagdo com ativismo tradicional (Vi-
mieiro, 2013, p. 60).

Entretanto, o conceito de ativismo de fas busca, justamente, apro-
ximar as logicas de participacdo politica com as dindmicas culturais
dos fandoms, sem uma separacéo téo rigida entre o que € o politico € o
cultural em tais manifestacdes.

Assim, o conceito de ativismo de fas surge a partir da compreensdo
de que, como propde Bennet (2012), nas ultimas décadas, despontam
modalidades de participagdo politica relacionadas menos a processos
formais, ligados a organizacdes tradicionais, como partidos e entidades
civicas, e mais articuladas a partir de interesses pessoais, redes sociais e
ativismos culturais: “Esses modos de participagdo politica sdo frequen-
temente criados através de redes informais, ndo institucionalizadas, e
nao hierarquizadas na Internet [...]. Eles sdo politicos na medida em que
procuram influenciar ou mudar relagdes de poder existentes”'® (Brought;
Shresthova, 2012, s.p.).

A compreensdo de que as |6gicas das redes impactam o modo de
participacdo e mobilizacdo social, redefinindo, inclusive, os préprios
sentidos dos movimentos sociais contemporaneos, ¢ comum a diferentes
pesquisadores das ciéncias sociais. Gohn, por exemplo, alerta para um
novo cendrio em que, “além da ampliacio dos sujeitos protagonistas de
acoes coletivas, ocorrem alteracdes no formato das mobilizacdes e na
forma de atuag¢@o —agora em redes” (Gohn, 2010, p. 25). Nesse sentido, as
redes sociais configuram o cendrio, a ambiéncia e a dindmica de relagdes
que passam a articular um modo de mobiliza¢do em torno de demandas
sociais diversas. Tais dinamicas fazem pensar sobre as implicacdes da
comunicacdo em rede na reconfiguragdo das mobilizagdes sociais, re-
fletidas em formas mais plurais, fluidas e dindmicas de constitui¢do de
grupos que se articulam em torno de demandas sociais diversas, muitas
delas mobilizadas a partir de pertencimentos de ordem individual. As

1 Tradugdo nossa a partir do original: “These modes of political participation are often enacted through
informal, noninstitutionalized, nonhierarchical networks in and around the Internet [...]. They are political
insofar as they aim to influence or change existing power relations”.
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l6gicas de atuacdo desses grupos refletem uma diversidade de préticas
culturais que estdo constituindo novas formas de sentir, perceber, desejar
e negociar.

Dessa forma, o ativismo de fas pode ser entendido como uma das
préticas possiveis de serem observadas no ambito dos fandoms, através
das quais os integrantes dessas comunidades passam a interagir e se
organizar em torno de uma ou mais causas em comum. Esse ativismo
ndo tem pretensdes de vinculagdo com movimentos sociais organiza-
dos, ele € efémero, de associacdo esporadica, articulado a partir de um
engajamento individual e momentaneo, acionado, muitas vezes, a partir
do consumo de um produto cultural ou da afei¢do por um artista, ator,
diretor ou produto mididtico especifico. Ainda assim, o ativismo de fas
indica uma forma de participacdo renovada e bastante atravessada pelas
dindmicas da cultura participativa e das légicas de apropriacdes das
redes sociais on-line.

5. Estratégias de visihilidade na comunidade de fas Clarina

Retomando os eixos de problemdtica da pesquisa, nos interessa
aqui discutir sobre as logicas através das quais um grupo de receptores
da telenovela Em Familia articula-se em torno de uma comunidade de
interesse, de modo a identificarem-se como fas do casal Clara e Marina.
Conforme propomos pensar aqui, compreendemos esse grupo como
ativista, organizado em torno do apoio a relacdo homoafetiva entre
as personagens e, consequentemente, pelo direito a liberdade sexual e
contra a homofobia. Pensamos esses modos de acéo coletiva nos sites de
redes sociais como decorrentes do contexto da convergéncia mididtica
e da intensificacdo de uma cultura participativa, em que percebemos
uma redefini¢do do consumo e da recep¢do dos meios de comunicag@o.

Na andlise, identificamos que a dinamica de comunica¢@o na comu-
nidade Clarina, no Facebook, estabelece o que nomeamos, com base na
discussdo tedrica, como ativismo de fas. Antes de avancarmos para a des-
cri¢do das estratégias de interag@o, em especifico, parece-nos importante
registrar algumas observacdes sobre a constitui¢do do fandom Clarina.
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Considerando suas particularidades, poderemos apreender, posterior-
mente e de forma mais acurada, suas propostas de interacdo e atuagao.

Percebemos, em primeiro lugar, que os sujeitos reunidos nesse
ambiente comunicacional ndo se colocavam necessariamente como
fas da telenovela Em Familia, mas seu engajamento se dava a partir
da vinculacdo com personagens especificos da trama da telenovela — e
também com as atrizes responsaveis por sua interpretacio. E a partir
desse interesse que vao sendo elaboradas pela comunidade estratégias
que objetivam dar visibilidade ao arco narrativo que envolvia o casal
homoafetivo Clarina.

Outra questao € que, além da aproximacao ao trabalho das atrizes, as
dindmicas de interacdo da comunidade foram construidas em torno de
um posi cionamento contrario a homofobia e emdefesa da livre expressao
da orientacdo sexual. Muitas participantes, inclusive, identificavam-se
como lésbicas e faziam relatos a partir de experiéncias pessoais, e foi
essa vinculagdo que fez com que chegassemos a identificar a comunidade
Clarina como associada a nocdo de ativismo de fas. Além da experiéncia
de estar juntos e compartilhar afetos e envolvimentos emocionais em
torno das personagens Clara e Marina (e das atrizes), o engajamento
na comunidade implicava também no reconhecimento dos direitos de
gays e lésbicas. O envolvimento levava a torcida para que as duas per-
sonagens pudessem assumir o rel acionamento natelenovela, garantindo
o tratamento da questdo LGBT em um espaco midiatico tradicional e
reconhecido pela sociedade brasileira. Segundo as construcdes feitas
pelas interagentes, a visibilidade do relacionamento na trama da novela
era assumida como uma vitéria da prépria comunidade e de sua causa.

Feitas essas ponderagdes, interessa-nos agora apresentar os resulta-
dos da andlise sobre as estratégias de mobilizag¢do do fandom Clarinaem
busca da construcdo de espacos de visibilidade de suas causas. No caso
em andlise, as proprias moderadoras identificam a comunidade como
um fandom e constroem uma série de estratégias de engajamento e mo-
biliza¢do em disputas por visibilidade da comunidade e das causas que
elas defendem, associadas ao respeito e apoio a relagdes homoafetivas.
Tais estratégias aproximam-se ao que Bennet (2012) indica ao observar
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os modos através dos quais os fas estdo usando as midias sociais para
publicizar suas campanhas e defender seus objetos de afeto ou causas
de interesse. No recorte empirico da pesquisa, fomos capazes de reco-
nhecer seis diferentes estratégias: 1) promocdo de conteidos sobre a
novela e criagdo de vinculos de pertencimento; 2) shipping; 3) mutirdes
de postagens; 4) monitoramento e ocupagdo; 5) memes e fanvideos; e
6) associagdo entre fandoms. Discutiremos cada uma dessas estratégias
detidamente a seguir.

5.1. Promocao de contetdos sobre a novela e criacao de vinculos de per-
tencimento

A primeira estratégia refere-se, justamente, a constru¢do dos ob-
jetivos do fandom e a um decorrente sentimento de pertenca a partir,
sobretudo, dos tdpicos postados e das dindmicas de interagdo nos comen-
tarios. Além da promocao de contetdos relacionados a novela, temas do
cotidiano relacionados ao apoio as relagdes homoafetivas sdo motivos
de debate na comunidade, gerando um conjunto de percepgdes comuns
que passam a ser compartilhadas pelos fas.

Figura 1. Promocao de contetidos sobre
Em Familia na comunidade Clarina

Fonte: <https://www.facebook.com/viaclarina>
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Um exemplo € a postagem representada na Figura 1, recortada do
corpus empirico. Ela foi publicada na pagina Clarina, em 22 de maio, e
destacauma conversaocasiond , testemunhada pel aintegrante do fandom,
iniciada através de um comentario a respeito da novela. Na postagem,
o relato serve de suporte para que a integrante do fandom promova o
debate sobre as temadticas de interesse do grupo. A novela pauta debates
cotidianos e ampliaadiscussdo de certostemas sociais, em umadinamica
que vai da audiéncia televisiva para as conversagdes cotidianas — sejam
elas no ambiente on-line ou off-line. A prépria narrativa da novela e as
expectativas quanto a seus desdobramentos sdo motivadores das inte-
ragdes no fandom Clarina, juntamente com um conjunto ampliado de
temas acionados pelanovel a, entre eles a questdo da homossexualidade.

5.2. 0 shipping

Uma das praticas mais observadas em Clarina, considerada carac-
teristica da comunidade de fas e importante para a construgdo de lacos
e dindmicas de sociabilidade na pagina, é o shipping'” — a torcida pelo
casal e para que a relagdo se concretizasse na novela. No inicio da trama,
0 interesse amoroso entre as personagens ja era insinuado no roteiro, mas
outros desfechos eram possiveis, dependentes da decisdo dos roteiristas:
a personagem de Giovanna Antonelli, por exemplo, era casada com Cadu
(Reynaldo Gianecchini).

A constru¢do do acrdnimo Clarina — jun¢@o das silabas iniciais dos
nomes das personagens — é uma pratica comum associada ao shipping,
demonstrando a torcida pelo casal. Os acrénimos servem de suporte
textual para as postagens sobre o tema, mas também sdo utilizados na
criacdo detagse mesmo de perfis, indicando o envolvimento construido
em torno do desejo de ver Clara e Marina juntas na novela Em Familia.
Como ilustracdo desse fendmeno, identificamos um conjunto de perfis
no Twitter e no Facebook, com referéncia ao casal Clara e Marina: a

17 Segundo Amaral, Souza e Monteiro (2014, p.11), “ship é o diminutivo da paavrarelationship, eminglés,
relacionamento. Dai derivam os termos como shipper, aquele que torce pelo casal e cria contetido; shippar,
o verbo; shipping, nome da pratica em inglés e shippagem, como os fas brasileiros chamam a pratica”.
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comunidade do Facebook que analisamos é denominada Clarina; no
Twitter, identificamos perfis de usudrios com as seguintes configura-
¢coes: @viaClarina, @clarina_vida, @FC_CLARINA, @Clarinalover,
@Love_S2 Clarina e @ClarinaOficial.

A pritica de shipping foi refor¢cada diante da torcida pelo beijo entre
as duas personagens, prometido pelo autor Manoel Carlos, gerando gran-
de expectativa entre os fas. No fim da novela, com o acompanhamento
das cenas do casamento de Clara e Marina, as integrantes da comunidade
consideraram acenaumavitoriada propriacomunidade, o queindicaria
uma demonstra¢ido de menos preconceito, ou uma possivel abertura para
o debate mais plural sobre relacdes homoafetivas na sociedade brasileira.

5.3. Mutirdes de postagem

Outra forma de construgdo de vinculos entre os participantes era
dadaatravés da audiénciacompartilhada datel enovelae dapostagem de
contetidos que conclamam a participacio tanto no Facebook quanto em
outros sites de redes sociais e ambiéncias digitais, sobretudo no Twitter.

Essa estratégia estd associada a outra pratica comum dos fandoms,
relacionada a organizacdo de mutirdes para a postagem de contetidos
usando hashtags previamente definidas pela comunidade. No caso de
Clarina, o objetivo era ganhar visibilidade entre os tépicos mais comen-
tados no Twitter, ostrending topics, no momento da exibi¢do da novela.
As moderadoras eram as responsaveis pela constru¢do didria das tags,
que seriam ‘“‘subidas” ou publicadas de maneira incisiva pelas fas no
Twitter segundo regras especificas que determinavam quando e o que
postar em cada dia. Em Clarina, as tags eram sugeridas sempre um dia
antes e refor¢adas no dia definido para as postagens. No exemplo abaixo,
recortado de nosso corpusde andlise, a comunidade alerta os integrantes
do fandom sobre o mutirdo do dia, que deveria acontecer no Twitter, a
partir de postagens contendo amensagem previamente criada, de maneira
adisputar a aparicéo nos trending topics como forma de visibilidade e
disputa por popularidade nas redes sociais.

228



Figura 2. Postagem da comunidade
Clarina mobiliza para mutirdo de tags no Twitter

L

A e
E .- — NAO usem a TAG antes do HORARIO|

Fonte: <https://www.facebook.com/viaclarina>

Destacamos, no Quadro 1, uma selecido das tags criadas para os
mutirdes das fas de Clarina no Twitter. Algumas delas chegaram a ocupar
posi¢do de destaque narel acdo dostrending topics do Twitter no contexto
brasileiro, ou seja, sinalizavam os temas mais comentados no site de rede
social naguele dado momento. 1sso demonstra o uso estratégico dastags
para a visibilidade do fandom, indicando seu poder de organizacio e de
proposic¢do de temas para debate nas redes sociais on-line, em umalégica
de apropriag@o simultinea de vdrias plataformas. A interagdo iniciada
no Facebook, a partir da audiéncia da telenovela e do monitoramento
de outras midias, vai para o Twitter e para outras redes sociais on-line,
ampliando a circulacio e a visibilidade para as temdticas discutidas e
para a causa do fandom.

Quadro 1. Selecido de tags criadas pelos fas de Clarina no Twitter

Hashtags mobilizadas
Queremos Noite de Amor Clarina Clarina Sem Hipocrisia Globo
Familia Fernandes Meireles Chuta o Balde Clara
Cladurina Nao Globo Taind Muller € Uma Artista
Queremos Clarina Néo Tridngulo Clarina Adota uma Chinesinha
Clara e Marina Namoradas Clara Beija Marina Logo
Clarina Casamento do Ano Beijo Clarina Vence o Preconceito
Amor Clarina Venceu o Preconceito | Parabéns FandomClarina

Fonte: Obitel Brasil - UFSM
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A construcdo das hashtags segue critérios distintos, desde falas das
personagens ou das atrizes, contetidos de noticias relacionadas a novela ou
sugestBes dos seguidores. A tag #SeldoClarinaNoColchéo, por exemplo,
dizia respeito a uma série de noticias divulgadas sobre o segundo beijo
do casal Clarina — elas estariam deitadas na cama, fazendo planos sobre
avidaem casal. Outro exemplo, atag #GioETaiDivandoNoFaustao foi
construida a partir da participagdo das atrizes no programa Domingdo do
Faustéo, da Globo. Ja a tag #ManecoAsClarinaTeAmam foi criada para
ser utilizada durante a participagio do autor de EmFamilia no programa
Domingdo do Faustdo, quando Manoel Carlos comentaria o final da
novela, garantindo o casamento de Clara e Marina.

Destaca-se, ainda, a estratégia de criagdo de hashtags como mani-
festag@o contra a homofobia, caso de #Clarina2x0Preconceito, relativa
aos dois beijos que elas deram durante a novela, o que foi visto como
uma vitéria contra o preconceito. Além disso, pode-se mencionar as
tags que tentam reforcar uma imagem positiva do casal, demonstrando
a intensa mobilizagdo no Twitter em torno de Clarina, como em #Espe-
randoOCasamentoClarina.

5.4. Monitoramento e ocupacao

Os fds de Clarina construiam coletivamente uma dinamica de
monitoramento nas midias, especialmente nos canais de conteido da
Globo, em busca de contetidos ou discussoes sobre Clara e Marina e/ou
sobre as atrizes. Todo contetido identificado era divulgado e existia um
chamamento a participagao dos integrantes da comunidade, que deveriam
publicar comentarios favoraveis ao casal. Como exemplo, destacamos a
mobiliza¢ao realizada pelo fandomem 5 de julho de 2014 com o intuito
de acompanhar a participagdo das atrizes Giovana Antonelli e Taind
Muller no programa Doming&o do Faust&o. Nesse dia, o fandom com-
binou a utilizagdo da tag #GioETaiDivandoNoFaustao, a partir de tweets
que deveriam ser postados durante a apari¢do das atrizes no programa.

As moderadoras também incentivam os demais membros da pagina
a comentar nas postagens de outros blogs, paginas e sites. O alvo era
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prioritariamente a pagina do Gshow (e outras piginas da Globo), em uma
dinamica dupla: de um lado, as postagens visavam debater a temdtica da
homoafetividade, de forma a “positivar” os comentérios, combatendo
posi¢des preconceituosas ou criticas, em apoio as cenas envolvendo Clara
e Marina; de outro lado, os comentarios também visavam uma aproxi-
macdo com a instancia de produgdo da telenovela, buscando ampliar a
participa¢@o do casal Clara e Marina na narrativa ficcional.

A disputa por atencdo e reconhecimento pela producio da novela fica
clara quando, por exemplo, as fas compartilham vérias vezes os videos
postados no site do Gshow, pedindo que todos assistam e comentem.
Foi o que aconteceu com relacio a cena em que Marina pede Clara em
casamento e as duas personagens se beijam pela primeira vez. O objetivo
era fazer com que a cena fosse a mais visualizada e comentada no Site
da Globo.

A projecé@o do fandom chegou a garantir o contato e o apoio das
préprias atrizes em suas agdes. No dia 21 de maio, uma das moderado-
ras postou uma foto publicada inicialmente na fan page do Gshow. Na
foto, a atriz Taind Muller segurava um cartaz com a inscricao de uma
das tags criadas pelas fas para o Twitter: #ChutaOBaldeClara indicava
0 pedido para que a personagem terminasse 0 casamento com o marido
para assumir a relagdo com Marina. A mobilizacdo, mais uma vez, era
para que os fas comentassem de forma a apoiar a decisdo de Clara.

Outra situagdo considerada pelo fandom como uma vitéria de suas
estratégias de visibilidade se deu quando o perfil oficial da Globo no
Facebook postou uma foto do beijo entre Clara e Marina utilizando uma
tag mobilizada pela comunidade (#BeijoClarinaVencendoOPreconceito).
A postagem foi seguida por comentarios como: “Eles sabem da nossa
forca!”, “juntos somos fortes” ou “Haha! Eles sabem o quanto signi-
ficamos! O quanto amamos esse casal!”. Os comentarios demonstram
o sentimento de pertencimento a comunidade e um reconhecimento da
forca de mobilizag@o dos fas em relagdo a emissora — o que ndo se deu, no
entanto, sem criticas também por parte dos fas, como sinaliza o comenta-
rio: “Agora querem dar um de amigo do fandom. Acha que esquecemos

as cenas cortadas, as trollagens, Clarina nas ultimas cenas? A pfr”.
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5.9. Memes e fanvideos

Como pritica do fandom, o Twitter é usado ao longo do dia, antes
de iniciar a novela, para o chamamento aos seguidores para comentarios
e também como espago de compartilhamento de memes. Os memes sao
reconhecidos na internet como contetidos sintéticos de ficil compartilha-
mento, que visam propagar umaideia. No caso de Clarina, os memes sdo
geralmente elaborados a partir de imagens em que a ironia e o humor sdo
acionados contra o que definem como valores de moralidade da familia
brasileira, em funcdo do preconceito ao casal e as relagdes homoafetivas
de um modo geral. As brincadeiras também fazem referéncia a cenas
muito aguardadas pelos fas, como a do beijo e a do casamento.

Os memes integram uma pratica comum dos fandoms de criagdo
de contetido proprio pelos fas a partir da narrativa original da fic¢do
televisiva. Na péagina de Clarina no Facebook, foram postados videos
produzidos pelas fas em referéncia ao casal (fanvideos), muitas vezes
usando as proprias cenas da novela (sobretudo com a cena do beijo) e
subvertendo seu sentido através de dublagens ou novas edi¢des. Videos
com producdes autorais também circularam no fandom, assim como a
pagina virou um espaco para compartilhar outras producdes relacionadas
a tematica, como webséries com historias envolvendo relacionamentos
entre mulheres.

5.6. Associacao entre fandoms

Outra pratica observada foi a associagio entre fandoms, como aque
aconteceu entre Clarina e Clanessa, comunidade de fas de Clara Aguilar e
Vanessa Mesquita, participantes do reality show Big Brother Brasil 2014,
da Globo."™® Em alguns capitulos da novela, o fandom Clanessa ajudava
na mobilizac¢do de tags no Twitter como estratégia de visibilidade na
rede paraacausa Clarina. O apoio entre fandoms também foi observado

18 As duas tiveram um envolvimento afetivo durante o confinamento no BBB14 e ganharam a simpatia de
parte da audiéncia, que torceu pelo casal e mobilizou-se nas votagdes de eliminagdo do programa.
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com o compartilhamento de contetdos criados por fas estrangeiros de
Clarina, por exemplo.

No final da telenovela, as moderadoras da comunidade agradeceram
0 empenho do fandom, considerado “guerreiro” durante a exibicido de Em
Familia. Em levantamento publicado no Gshow'?, Clarina foi um dos dez
termos mais buscados no portal em 2014. Além disso, dos 20 videos mais
vistosde Em Familiano site do Gshow (em consulta realizada depois do
fim da novela), todos envolviam as personagens.

Recolhemos varias manifesta¢des indicativas de um sentimento de
vitéria do fandom durante a exibigio e ao término da novela em posta-
gens na comunidade, assim como nos comentarios e nos tweets. O beijo
e o casamento, foco de nossa andlise, foram considerados conquistas de
todos os que participaram da mobiliza¢do em torno de Clarina.

A péagina continuava ativa no Facebook em 2015, com uma partici-
pacdo menos intensa, mas com o compartilhamento de informagdes em
referéncia a outros casais homossexuais da fic¢do televisiva. As postagens
posteriores também fazem referéncia a datas como o Dia Nacional da
Visibilidade Lésbica e o Dia do Orgulho LGBT. Ainda sdao comemoradas
passagens que relembram a telenovela, como os seis meses do casamento
Clarina, em 16 de janeiro de 2015, sobre o qual uma das administradoras
da comunidade postou: “Porque Clarina foi uma grande conquista, nao
s0 pela novela, a luta virou por honra! Lutamos contra o preconceito,
contra a ditadura da ‘Familia Brasileira’”. A hashtag #ClarinaVivetam-
bém ainda € compartilhada na comunidade e no Twitter, com eventuais
pedidos para que o casal ganhe uma série na Globo.

Consideracdes finais

A experiéncia de assistir televisdo tem se alterado de forma signifi-
cativa no contexto da cultura da convergéncia em fun¢ado das interacdes
e associagdes entre membros de uma audiéncia dvida por ampliar o que
antes ficava restrito aos comentérios face a face nos espagos publicos e

19 <http://Gshow.globo.com/Especiais-Fim-de-Ano/noticia/2014/12/malhacao-voice-veja-os-termos-que-
-mais-bombaram-na-web-em-2014.html>
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privados. O vocabuldrio comunicacional vigente parece ndo dar conta
das instigantes alteracbes nos modos de ver, de ler e deinteragir apartir
do dispositivo tecnol 6gico televisdo, mas alimitacdo danomenclaturae
as duvidas que elas nos trazem nao impedem de nos arriscarmos a pensar
0S processos culturais em movimento no presente.

Nesta pesquisa, partimos de uma discussio sobre a apropriacdo de
temadticas especificas da telenovela Em Familia, a partir da anélise dos
sentidos em circulagdo nas redes sociais on-line sobre o casal Clara e
Marina. Aliamos esta discussdo a andlises sobre como essas praticas
sociais vdo servindo de pano de fundo para a constru¢@o de comunidades
de interesse, que disputam a visibilidade social de seus objetos de afeto
a partir da articulacdo de estratégias préprias do ativismo de fas.

Observamos que o engajamento dos fas favorece ndo apenas a
visibilidade de um arco narrativo especifico — no caso analisado, o
envolvimento afetivo entre as personagens na fic¢do —, mas promove
também a tematica da liberdade de expressdo sexual e da homosse-
xualidade. O engajamento dos fas se dd em um contexto social que se
transforma, permitindo a ampliacdo tardia do debate puiblico sobre a
diversidade sexual. Do ponto de vista da producdo, essa mudanca nas
dindmicas sociais parece suscitar a inclusdo de temdticas polémicas, mas
que encontram aprovacdo de um publico consumidor interessado em se
ver representado na ficgéo.

Nossa andlise se empenhou em compreender como as articulacdes
dos receptores podem funcionar, no contexto da experiéncia da recepgao
transmididtica, para ampliar os espacos de discussdo social. Se, de um
lado, podemos perceber uma vertente significativa de receptores conser-
vadores, como denominamos, que exploram anarrativaapartir de pesadas
criticas com fundamentacdo moral e religiosa, de outro lado, podemos
reconhecer grupos de receptores, ou fas, com papel bastante ativo, que
a partir de sua reunido em comunidades de interesse problematizam a
necessidade de dispersdo de pontos de vista contrdrios, em campanhas
contra a homofobia e em apoio a causa LGBT.

Esses comunicantes, em geral pessoalmente identificados com a
causa em debate, engajam-se em estratégias particulares que buscam
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a construcao de espacos de visibilidade a partir de regras préprias de
funcionamento dos sites de redes sociais e de praticas comuns as comu-
nidades de fas. Entre elas, destacamos, ao longo da andlise: as 16gicas de
promogao de contetidos criados em torno da novela de modo a ampliar o
espectro das tematicas abordadas pelo texto ficcional e promover a criagdo
de vinculos de pertencimento entre os fés; a pratica do shipping, com
a demonstracdo de apoio e torcida pelo casal; a busca por visibilidade
e disputa por poder do fandom em mutirdes de postagens no Twitter; o
monitoramento da midia quanto a conteudos relacionados as personagens
Clara e Marina, de modo a promover a ocupagao de espagos de interagdo
em sites, blogs e outras plataformas on-line com comentérios positivos
em relagdo ao casal e as relacdes homoafetivas; a criagdo de contetido
préprio, ao estilo fan made, como os memes e fanvideos, recorrentesentre
as postagens na comunidade Clarina e no Twitter; além da associacdo
entrefandoms, como forma de ampliagio de sua capacidade de articulac@o
e disputa por visibilidade.

Tais praticas indicaram modos através dos quais os fds apropriam-
-se das l6gicas da comunica¢do em rede para construir e publicizar suas
campanhas e defender seus objetos de afeto ou causas de interesse.
Como pudemos observar, essas interagdes nao se ddo apenas na ldgica
das audiéncias. De forma particular, articulam a prépria esfera de pro-
ducgo, através do envolvimento com atores, diretores e equipe técnica
(da telenovela, bem como de ambientes comunicacionais da Globo na
internet, como o site e afan page do Gshow).

No contexto dos estudos de recepcéo televisiva, importa destacar
que os usos e apropriagdes da televisdo pelos fas se ddo em niveis tdo
distintos e complexos que impactam nas formas como tradicionalmente
compreendemos o préprio conceito de fa. Tal conceito s6 pode ser plena-
mente compreendido na medida em que formos capazes de relacionar as
narrativas das telenovelas e as estratégias de significacao e ressignificagdo
elaboradas pelos comunicantes em suas interacoes.

Podemos considerar o engajamento pessoal momentaneo de Clarina
como ativismo de fas que reagem as pesadas criticas com fundamentacao
moral e religiosa dos receptores conservadores? Tal ativismo, em nossa
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andlise, ndo corresponde aos modelos tradicionais de ativismo social
— ndo esta organizado ou institucionalizado em grupos com propésitos
claramente politicos ou de acdo direta —, mas com demandas que dizem
respeito ao reconhecimento da diversidade sexual e da expressdo livre
da sexualidade.

Enquanto o debate sobre se o pessoal é ou ndo € politico segue,
contentamo-nos em reconhecer a rel evancia desses espagos provisorios
de interagdo como ambientes em que sentidos sociais sdo afirmados,
reafirmados ou reformados constantemente porque entendemos que as
desigualdades se constroem com base em lutas pela classificagdo dos
moralmente aprovados e desaprovados. Parafraseando Thompson (1981),
toda luta de género é também uma luta em torno de valores.
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Introducao

A forma de produzir, fazer circular e consumir narrativas televisivas
mudou sensivelmente nas duas tltimas décadas. O processo de conver-
géncia mididtica e o desenvolvimento da internet e das redes sociais
on-line possibilitaram a emergéncia do que vem sendo chamado de
cultura participativa. Para Henry Jenkins (2008, p.182), a interatividade
€ 0 “modo como as novas tecnologias foram planejadas para responder
ao feedback do consumidor”. Concomitantemente, diferentes niveis de
interatividade se estabelecem em funcdo de cada tecnologia de comu-
nica¢do, e a participa¢do — moldada pelos protocolos socioculturais do
consumidor — se desenvolve a partir da renegociagcdo dos papeis entre
produtores e consumidores no sistema mididtico (Jenkins, 2008, p. 183).

Nesse contexto comunicativo, os consumidores estdo utilizando
dispositivos digitais que permitem uma participacdo mais ativa na cul-
tura da midia, transformando as suas apropriacdes e ressignificacdes
em narrativas mididticas que sdo, frequentemente, compartilhadas em
foruns, blogs, grupos e perfis em redes sociais. Dessa forma, a experién-
cia do consumo televisivo altera-se profundamente. Em vez de falar de
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produtores e consumidores de midia desempenhando papeis separados,
podemos agora considerd-los como coparticipantes, por interagirem
com os conteiidos a partir de um novo conjunto de plataformas, re-
criando significados (Jenkins, 2008). O ambiente transmidia demanda
maior engajamento do espectador como colaborador e até mesmo como
coautor.! Nesse ambiente, especialmente em relacdo a produgdo de
ficglo, as praticas de transmedia storytelling, ou “narrativa transmidia”
(Jenkins, 2008), tornaram-se centrais, pois o0 universo narrativo pode ser
expandido tanto através dos personagens como no desenvolvimento da
trama. Assim, hd mais possibilidades de participacdo ativa do consumi-
dor nos processos criativos. O universo ficcional transmididtico ndo é
algo fechado ou operado apenas pelos produtores da comunicagdo e da
inddstria do entretenimento. As ferramentas da transmidiacdo permi-
tem uma constante cria¢do e amplia¢do dos formatos industriais, cuja
narratividade também € tecida pelos interagentes que participam de um
determinado percurso narrativo.

A narrativa transmiditica se dd num novo ambiente comunicacional,
marcado fundamentalmente pelas interagdes em rede. Gustavo Cardoso
(2010, p. 25) argumenta que a caracteristica mais marcante do sistema
mididtico contemporaneo ndo € a convergéncia tecnoldgica, mas a sua
organizacdo em rede, que possibilita a associa¢do da dimensdo tecno-
l6gica a organizagdo econdmica e a apropriacdo social. O ampliado
uso de smartphones (plataformas digitais que permitem ouvir musica,
comprar aplicativos e musicas em lojas on-line, tirar fotos, produzir
videos, estabelecer conexdes com computadores por Wi-Fi ou cabo, o
compartilhamento de arquivos nanuvem, o uso de diversasredes sociais
e até mesmo fazer ligagdes) €, segundo o autor, um dos exemplos da
articula¢do em rede na cultura midiatica contemporanea. Outro exemplo
dado pelo mesmo autor € a oferta cada vez maior de contetidos audio-
visuais para serem escolhidos pelo usuério. As emissoras de televisao
vém se caracterizando menos como difusoras de contetidos num fluxo de

1 Em certo sentido, o espectador jé era considerado antes como coautor na medida em que, como receptor
imaginado, suas possiveis reacoes, respostas e entendimentos sempre foram antecipados de alguma forma
pela dimensdo produtora. H4, no entanto, agora, uma diferenga nio s6 de grau, mas também de natureza.
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programacio fixo do que produtoras de contetidos que podem ser aces-
sados e consumidos de modo cada vez mais flexivel. No entendimento
de Cardoso (2010), o sistema de midia esta cada vez mais estruturado
em torno de duas redes principais que comunicam entre si, usando varias
tecnologias de comunicag@o e informacao. Essas duas redes estdo basea-
das na televis@o e na internet, estabelecendo ligacdes ao usar diferentes
tecnologias de comunicagdo e informacdo, como o telefone, o radio, a
imprensa escrita etc. Sendo assim, com o que lidamos cotidianamente nao
é tanto uma convergéncia, mas antes a articulacdo em rede das midias e
de seus usos (Cardoso, 2010, p. 30).

A pesquisa de Cardoso (2010) ndo se deteve especificamente ao
estudo das narrativas transmididticas, mas acreditamos que a perspec-
tiva critica com que trabalha € crucial para compreender os elementos
essenciais de transmedia storytelling. O grau de participacéo do publi-
co e da condig¢do de interagdo mutua com o conteido € modelado por
dispositivos e empresas midiaticas. Por mais criativa ou critica que ela
possa ser, € preciso ressaltar o quanto a no¢@o e a pratica da participagdo
social vém se limitando ao uso mais ativo dos meios de comunicagéo
em rede, particularmente. Desse modo, a discussdo sobre participagdo
social que envolvia o controle publico, a representacdo democrética, o
exercicio da cidadania de modo individual e até mesmo organizado em
movimentos sociais (associa¢des comunitdrias, sindicatos, grupos éticos,
movimentos de identidade de género, consumidores etc.) acaba ficando
cada vez mais limitada ao acesso e uso de dispositivos mididticos em
rede (Oliveira, 2002; 2004).

Como ja observaram Kim e Sawney (2002), as formas de comunica-
¢do interativa no contexto midiatico contemporaneo tem se restringido a
duas: a massificada e a ambiental. A primeira diz respeito a interatividade,
como arelacdo entre os comunicadores, os consumidores e as mensagens
difundidas pelos produtos mididticos. A televisdo € o exemplo por exce-
[éncia, sobretudo nos programas que limitam a participagao da audiéncia
por meio de canais de comunicagdo especificos (ligacdes por telefones,
postagem nas redes sociais oficiais dos programas, SMS). Outro tipo de
interacdo € aquel e que permite umaimersado do consumidor naexperién-
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cia mididtica, tornando-o capaz de alterar os conteddos que preexistem e
produzir novos. A internet é especificamente importante na construgao
desse ambiente interativo. Contemporaneamente, de forma diferente
do que Kim e Sawney observaram, a televisao vem se associando com
a internet (articulando-se em rede, para usar a expressao de Cardoso),
permitindo a experiéncia comunicativa num ambiente articulado de
midias e usos interativos.

Neste capitulo, nos propomos a estudar os memes de personagensde
telenovelas. O fendmeno nao indica apenas a difusio do conteddo original
televisivo atraves de agBes como retweets ou compartilhamentos do que
jéa foi realizado, mas uma atividade simbdlica que altera o conteddo e os
contextos de forma criativa em muitos aspectos, através da parddia e do
remix. Nossa discuss@o considera as ambivaléncias desse processo. Ao
mesmo tempo que ha criatividade na produgio de memes como parédias
de produtos mididticos, procuramos saber até que ponto tal atividade ndo
¢é formatada e estimulada para restringir a participa¢do no retrabalho de
contetidos televisivos, particularmente, a partir de tecnologias digitais.

Nesse sentido, ainda de acordo com Jenkins (2008), ressaltamos o
fato de que o desenvolvimento de narrativas transmidiaticas refere-se
especificamente aos textos nos quais o conteido aparece de forma co-
ordenada em diversos formatos de midia (televisdo, cinema, websites,
aplicativos de telefonia movel, jogos, livros, quadrinhos e dlbuns de
musica). A cultura da convergéncia configura o funcionamento dos
meios de comunicagdo em rede, fazendo com que os sistemas de midia
antigos e recentes interajam de forma inédita e os contetidos fluam entre
as multiplas plataformas. H4 dindmicas de interacio novas e imprevisi-
veis, a despeito dos mecanismos de controle e da sinergia corporativa.
E nesse sentido que a critica 2 perspectiva adotada por Jenkins chama
a atencdo para as tentativas de rentabilizacdo dos conteudos gerados
pelos consumidores por parte das empresas midiaticas. Jennifer Gillan
(2011) observa como as empresas de televisao estdo criando programas
a partir de redes multiplataforma de textos; e Mark Andrejevic (2008)
argumenta que a ascensdo das midias interativas se aproveita da promessa
democratica da internet para mascarar a vigilancia e o comércio de novos
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produtos. De modo mais geral, Eileen Meehan (2005) demonstra como
a sinergia corporativa ndo s6 busca a maximizagao dos lucros através
dacrosspromotion de propriedades de midia em grandes conglomerados
(e suas estruturas industriais), como também controla os mercados em
detrimento do interesse publico: “a saturacdo dos varios mercados com
produtos de marca significa menos tempo no ar, o tempo de cabo, espaco
de prateleira, e assim por diante para os produtos sem marca” (Meehan,
2005, p. 111).

O consumo de telenovelas no Brasil estd cada vez mais atrelado
a internet (Jacks et al., 2011; Lopes et al., 2009; Lopes, 2011; Lopes;
Munglioli, 2014). E, nesse circuito, a producéo e circulagio de memes é
frequente.?Sua caracteristica comum € a apropriac@o do discurso de uma
personagem (simplificado, muitas vezes, pelo borddao) com o objetivo de
extrair humor de umasituacéo cotidiana. Nessa experiénciacomunicati-
va, a parddia é uma pratica cultural comum, na qual o remix (Gunthert,
2011) e um elevado potencial de espalhamento (Jenkins, 2008) tendem
a ser eventos constantes. O remix se configura a partir de um conjunto
de operagdes semi 6tico-narrativas que os produtores de memesrealizam
para moldar certo produto mididtico, o que leva a alteracdo de imagens,
a distor¢do de sentidos e a recontextualizacdo das narrativas. Ja o alas-
tramento narede é o que determina a qualidade enunciativa do meme.

Podemos citar aqui quatro exemplos. A telenovela Avenida Brasil,
exibida, com éxito de audiéncia, entre 26 de marco e 19 de outubro de
2012, contou com inimeros perfis e grupos nao oficiais nas redes sociais.
Merece destaque a presenca, nas redes sociais, da frase “Me serve, va-
dia!” e de perfis no Facebook, no Instagram e no Twitter das personagens
Nina (Débora Falabella) e Carminha (Adriana Esteves). Situacdo similar
ocorreu com a vilda Livia Marine (Claudia Raia), de Salve Jorge. Esta
ultima, transmitida entre 22 de outubro de 2012 e 17 de maio de 2013, teve
inicialmente, no entanto, uma repercussao bem inferior nas redes sociais

2Meme é um termo utilizado por internautas ao falar sobre alguma informago que se espalha pela internet
de modo viral. O conceito, desenvolvido por Dawkins (1976), vem da memética e segue a teoria Darwiniana
de que os genes com maior capacidade reprodutiva sdo os mais adaptados no processo de selegdo natural.
Aplicado ao contexto cultural, os memes de sucesso, assim como 0s genes, sdo 0s com maior condicéo de
sobreviverem, serem propagados e se espalharem. Desse modo, denomina-se meme um contetido muito
compartilhado nas redes sociais e que costuma ser bem humorado.
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por meio de memes. Mas essa situagio se alterou quando a vila da trama
passou a assassinar seus rivais com injecdes. Entre 20 de maio de 2013
e 31 de janeiro de 2014, durante a exibi¢ao de Amor a Vida, houve uma
profusido de memes com o personagem Félix (Matheus Solano). Mesmo
depois do fim da telenovela, perfis como Félix Amargo e Félix Bicha
Ma continuam difundindo memes. Por fim, a trama de |mpério (exibida
de 21 de julho de 2014 a 13 de marco de 2015) gerou memes centrados
principalmente na personagem Cora (Drica Moraes).

Maria Immacolata Vassallo de Lopes (2011) entendeu esse fend-
meno como sendo parte de um processo de recepcdo transmididtica da
fic¢do televisiva. Novas préticas de consumo televisivo sdo imbricadas a
formas de interac¢@o possiveis pelas redes sociais on-line, como Facebook,
Twitter e Instagram, na medida em que os fas podem se apropriar dos
conteddos de telenovelas, séries e minisséries e transforma-los em algo
novo, que contribui para estender a narrativa da ficcao televisiva para ou-
tros contextos comunicativos. Os fas on-line negociam criativamente com
aficcdo televisiva, quando desenvolvem uma interagdo sistematica e um
envolvimento informado com tais produtos, realizando novas narrativas.

Nesse processo de recep¢do transmididtica, existem niveis de in-
teracdo e participagdo do publico com os contetidos das ficcdes televi-
sivas, distribuidos em multiplas plataformas. De acordo com Lopes et
al. (2009), existem trés niveis de interatividade: a interatividade passiva
(quando o usudrio consome os contetdos sem dar feedback), a interati-
vidade ativa (o usudrio responde a um estimulo dado apenas dentro das
proprias condi¢gdes oferecidas pelo emissor, como a participacdo em
alguma pesquisa) e a interatividade criativa ou participativa (o usuério
transforma-se em produtor de contetidos, criando algo novo a partir
daquilo que lhe foi dado).

A tendéncia participativa dos receptores também € destacada por
Nilda Jacks et al. (2011, p. 327), que aponta como telespectadores de
novelas costumam recriar histdrias e sentidos ao citarem borddes e ao
tecerem comentarios sobre personagens e tramas nas redes sociais. Al-
guns pesquisadores tém chamado de prosumer (Orozco Gémez, 2011)
o consumidor mididtico contemporaneo, por nio estar restrito a uma
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midia ou a um conteddo e nem mesmo estar exclusivamente na posi¢ao
de consumidor, para definir a atitude cada vez mais tipica de uso da in-
ternet: consumir contetdos, produzir novos e compartilhd-los em sites
eredes sociais.?

Analisamos a producéo de memes de personagens de telenovelas
como parte do processo de transmidiag¢do. Para desenvolver uma com-
preensdo dos memes como parte da cultura partici pativacontemporanea,
realizamos um levantamento dos perfis e paginas nio oficias no Facebook
gue pdem em circul agdo memes de personagens das telenovelasdas nove
entre 2012 ¢ 2014: Avenida Brasil, Salve Jorge, Amor a Vida e Império.
Essa pesquisa se iniciou com uma ac¢do exploratéria, envolvendo o ma-
peamento, a identificagdo e a classifica¢@o da grande variedade de locais
nos quais os participantes produzem, compartilham e comentam memes.
Feito isso, escolhemos quatro posts com maior nimero de curtidas nas
seguintes fan pages (uma por telenovela analisada): Carminha Pertur-
bada, por Avenida Brasil; Livia Marine Ir6nica, por Salve Jorge; Félix
Bicha M4, por Amor a Vida; e Cora Indelicada, por Império.* Assim,
analisamos as intervengdes dos memes capazes de provocar o riso (cruel
ou ndo) e interrogamos acerca do tipo de participag@o dos fas e consu-
midores de fic¢do televisiva no contexto da transmidiagao.

1. Parddia, meme e remix na cultura transmidiatica

A experimentac¢do do consumidor/receptor torna-se possivel pelo
acesso e pelo barateamento tecnoldgico, o que simplifica e permite a
autocomunicag@o de massa (Castells, 2007). As principais caracteristi-
cas desse processo comunicativo sdo: o poder de autogerar conteidos,

3 O conceito prosumer foi introduzido por Alvin Toffler em A terceira Onda (1980) para sublinhar a combi-
nagdo entre produtor e consumidor. Prosumers, parao autor, sdo entendidos como consumidores envolvidos
na coprodugio de contetidos e produtos.

+ Desconsideramos do corpus do estudo atelenovela Em Familia (exibida entre 3 de fevereiro e 18 de julho
de 2014) pelo fato de o personagem Laerte, considerado o vildo, ndo ter tido uma pagina exclusiva no Fa-
cebook. Houve alguns memes sobre o seu ciime, como “Eu ndo sou ciumento, s6 nao gosto que cheguem
perto do que me pertence”, publicado no site Gshow do portal Globo.com. Cabe ressaltar dessa novela os
memes produzidos a partir de fotografias de Helena Price, fotégrafa estadunidense que teve a sua conta no
Twitter invadida por brasileiros, que postaram memes sobre o fato de ela ser a tltima Helena de Manuel
Carlos. Mesmo depois da recuperagao da conta, muitos outros memesforam criados e circularam na internet.
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aemissdo autodirecionada e a autossel ec&o do receptor que compartilha
uma rede de muitos para muitos, levando a uma interacdo global e uma
diversidade ilimitada, que promove a construgdo de sentidos, tanto no
ambito local como no global.

Os memes da internet sdo novas formas que esses consumidores
utilizam para se comunicarem. S3o constructos culturais, textos de um
discurso publico, elaborados intertextualmente, interativamente e de um
jeito bem-humorado (Milner, 2013; Levinson, 2012; Shifman, 2014).
Por isso, a composi¢io de memes na internet implica muito mais do
que uma simples imitacdo. Ela envolve o uso de um repertério familiar
e conhecido, que permite que o consumidor faca combinacgdes inéditas
e criativas, apropriando-se, remixando e recontextualizando diferentes
elementos das narrativas seriadas de modo divertido e inesperado; ou seja,
cria algo original a partir de algo ja existente. Um estudo conduzido por
Knobel e Lankshear (2007, p. 220) demonstra que os memes sdo muitas
vezes colaborativos, cumulativos e distribuidos, produzidos a partir de
“redes de interesses compartilhados, experiéncias, habitos, visdes de
mundo” (traducdo nossa). Portanto, ndo € apenas a replicabilidade que
precisa ser levada em consideracdo quando se analisa 0 Sseu sucesso,
mas principalmente suas potencialidades de remixar e produzir humor,
devido aos “usos criativos de frases-chave e da celebracdo da estranheza
que eles encarnam” (Knobel; Lankshear, 2007, p. 211, traducdo nossa),
que levam a sua disseminacgdo na rede. Shifman (2014) argumenta que
a intertextualidade (atributo fundamental de memes de internet) e a
remixagem sdo fundamentais para que se entenda por que esse tipo de
cria¢do do consumidor se difundiu tdo rapidamente no mundo digital.

A caracteristica polifénica dos memestambém se relaciona ao fato
de elas parodiarem produtos, personagens, personalidades ou situactes
representadas, estabelecendo conexdes com o real-histérico de modo
polivalente e até mesmo ambiguo. Concebemos, nesse sentido, as memes
de internet como parddicas, a partir da teoria bakhtiniana. A parddia na
obra de Bakhtin (2008) ¢ como uma segunda voz que, depois de ter se
vinculado a determinada fala, entra em antagonismo com a voz original
que a instaurou, forcando-a a servir a outros fins, algumas vezes mesmo
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opostos, a0 mesmo tempo que refor¢a uma producio de sentido prévio.
Ou seja, a parddia pode, com efeito, “funcionar como for¢a conservadora
ao reter e escarnecer, simultaneamente, de outras formas; mas também
é capaz de poder transformador, ao criar novas sinteses” (Hutcheon,
1985, p. 32). Ela é um terreno de disputas pela significacdo, em que
sentidos opostos produzem um novo que ri do passado. O discurso pa-
rédico transforma-se num campo de batalha para interagdes contrarias.
Nesse sentido, o riso, como produto da parddia, é parte daimersdo numa
determinada experiéncia social, que possibilita a decodificacdo da ambi-
valéncia do discurso. Como observa Bakhtin (2008), a cultura popular
é por exceléncia constitutiva da “dupla voz” da parddia e da bufonaria.’
Essa multiplicidade ndo € um limite interno do discurso, mas ressalta o
fato de que toda enunciagdo, para ter sentido, estd sempre associada a
umasituacdo ideol 6gi co-comunicativaconcreta, ainteresses e contextos
sociais especificos. Ainda para o filésofo russo, a parddia € a forma dia-
l6gica por exceléncia, porque € capaz de estabelecer multiplos sentidos
em interagdo (Bakhtin, 2008). No entanto, para o mesmo autor, a parddia
diminuiu de intensidade (e mesmo de natureza) no mundo moderno.

Na época moderna, as fungdes da parddia sdo restritas e
secunddrias. A parddia definhou, o seu lugar na nova litera-
tura € minimo. Vivemos, escrevemos e falamos no mundo da
linguagem livre e democratizada. A antiga hierarquia das pa-
lavras, complexa e fortemente graduada, as formas, imagens
e estilos, que impregnaram todo sistema da linguagem oficial
e da consciéncia linguistica, foram varridos pela revolucdo
linguistica da época renascentista (Bakhtin, 1990, p. 386).

Acreditamos, entretanto, que, apesar do deslocamento a que Bakhtin
se refere, ha, nas formas culturais contemporaneas, espagos para parddia
no sentido bakhtiniano, com sua ambiguidade regeneradora. Se nossa
linguagem hoje estd democratizada, seria apenas no sentido de ter sido

> Agdo proveniente de um bufdo, personagem burlesco de comédias que se caracteriza pelo exagero dos
gestos, da mimica corporal e linguagem vulgar. E mesmo que a intencéo seja a de uma critica social, pela
caracteristica grotesca de sua atuac@o, torna-se risivel.
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burocratizada. Nesse caso, entdo, a batalha ainda seria contra uma lingua
oficial, uma “falacdo sem sentido” (Hutcheon, 2010, p. 260). Compor-
tando a caracteristica de ratificagdo e de redundancia dos contetddos
industriais massivos, ela ¢ também uma das ferramentas das quais o
espectador langa mao para “aplicar” a critica em seu cotidiano; critica
esta em relacdo a qual a telenovela, muitas vezes, trata de forma rasa,
superficial e até mesmo moralista. Como a parddia se apropria de um
discurso existente para os préprios fins, ela € particularmente adequada
as necessidades dos impotentes, exatamente por assumir “a for¢a do
discurso dominante s6 para acionar essa forga, através de uma espécie
de jiu-jitsu artistico, contra a dominacao” (Stam, 2000, p. 342).

Segundo Linda Hutcheon (2010), a parédia se coloca em posigao de
didlogo entre os discursos do passado e do presente, apresentando uma
espécie de duplicacdo textual. Ela se apropria de um cddigo especifico,
promovendo uma transcontextualizacido. Captura mensagens e codigos
diferentes dos originais, produzindo, ao mesmo tempo, a referéncia e
a emergéncia da distancia critica. Apresenta, assim, um deslocamento
discursivo ambivalente: desconstréi a versdo original de um codigo
especifico, mas nunca o renega completamente. Afinal, mesmo ao
escarnecer, a parddia reforca aquilo a que se refere, pois, em termos
formais, inscreve “as convencdes escarnecidas em si mesma, garantindo,
consequentemente, a sua existéncia continuada” (Hutcheon, 1985, p.
97). Sendo assim, o ato de parodiar reveste os discursos parodiados de
importancia, estabelecendo, pois, a sua continuidade.

A parédia desempenha, fundamentalmente, o papel de degenerar
pararegenerar. A parddia é uma das formas evidentes nos géneros sério-
-cOmicos da literatura carnavalizada. Como observou Bakhtin (2005, p.
107-108), a dualidade € constitutiva da parddia, na medida em que ela
“€ a criagdo de duplo destronante, do mesmo mundo as avessas”, pro-
duzindo misturas entre o profano e o sagrado, o alto e o baixo, o culto e
o popular (Bakhtin, 2005, p.127). Sendo assim, ndo ¢ dificil reconhecer
a atividade mimética realizada pela parddia.

Como explicam Gebauer e Wulf (2004), a mimese € mais do que a
simples imitacdo, mas a capacidade humana de produzir semelhangas.

248



Ela “desempenha uma fung¢do em quase todas as areas humanas da ag@o,
da imaginac@o, do falar e do pensar, e representa uma condi¢io impres-
cindivel a vida social” (Gebauer; Wulf, 2004, p. 21). A mimese, segundo
os autores, ¢ alimentada pela midia, que traz imagens modeladoras da
realidade, indicando que hd um processo de aprendizagem social me-
diado pelas produgdes culturais vei cul adas pelatel evisdo e pelo cinema.
Os memes da internet, por sua vez, também operam praticas miméticas,
posto que recriam, modificam e absorvem o universo representado, ao
mesmo tempo que produzem semelhancas.

No contexto comunicativo dainternet, memessio artefatos de apro-
priacao mididtica dos conteddos industriais, extensivamente remixados
e circulados por diferentes participantes em midias sociais. Se as redes
que produzem memes sdo verdadeiramente participativas e facilitam
proliferacdo democratica de diversos discursos e a representagdo de
diversas identidades, precisamos de trabalho empirico detalhado a fim
de esclarecer as duvidas sobre a efetiva participagcdo dos consumidores
no contexto da cultura da midia contemporianea. De fato, memes sdo
um meio de transformar textos culturais estabelecidos em novos, para
negociar o valor de diversas identidades e se envolver em argumentos
ndo convencionais sobre eventos cotidianos.

2. A producao de memes e a ficgao televisiva transmidia brasileira

Para quantificar a producéo de memes das quatro telenovelas, par-
timos de uma andlise de dados possivel com o auxilio do site likealyzer.
com, por meio do qual conseguimos encontrar as postagens mais visu-
alizadas no Facebook em cada uma das paginas selecionadas. Porém,
ha que se fazer algumas ressalvas. Realizamos uma semana de intensa
observacio das paginas, entre dos dias 29 de margo e 5 de abril. Os dados
foram colhidos em 6 de abril de 2015. Mesmo com o aumento no nimero
de seguidores das paginas, acreditamos que os posts mais préximos da
data de coleta possam ainda constar da relagio dos mais vistos. E im-
portante destacar que as paginas Cora Ironica e Livia Marine Irénica
ndo apresentam novas postagens desde marco de 2015 e dezembro de
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2014, respectivamente. Por isso, a andlise fica comprometida, devido as
paginas serem consideradas nao ativas pelo sistema de medi¢do esco-
lhido. Para computar os dados dessas paginas, avaliamos as postagens
que atingiram mais de 50 interagdes, entre curtidas, comentarios e com-
partilhamentos. J4 Carminha Perturbada e Félix Bicha Ma continuam
ativas, mesmo tempos depoisde asnovelas Avenida Brasil e Amor aVida
terem terminado (a primeira em outubro de 2012 e a segunda em janeiro
de 2014). A manuten¢do dos memes e as constantes interagdes nessas
paginas refletem o potencial transmidiatico das criacdes televisivas, mas
principalmente como determinados consumidores passam a produzir
narrativas sobre determinados personagens, estendendo-os para além
do contexto narrativo que lhes deu origem.

Com 3.338.156 curtidas, a pagina no Facebook do meme Félix
Bicha Ma é, entre as aqui destacadas, a que apresenta 0 maior alcance.
Segundo o site likealyzer.com, na categoria personagem de fic¢do, a
pagina € a 24* com mais seguidores em todo o Facebook. Entre os posts
mais visualizados, se destaca uma postagem de 2 de abril de 2015, com
51.657 curtidas e 1.064 comentarios. O alto nimero de compartilhamento
(45.406) possibilita o maior alcance das postagens, porque mesmo quem
ndo segue a pagina visualiza a postagem. Tais nimeros denotam a gran-
deza e a forte presenca do humor no interesse do ptblico do Facebook. O
alto nimero de interacdes nas paginas € reflexo da forca das personagens,
mas também da repercussao das telenovelas.

Na Tabela 1, estdo as postagens mais visualizadas do personagem
na pagina Félix Bicha Ma. A novelaAmor aVidaterminou emjaneiro de
2014, mas ainda ha memes, postagens com reportagens sobre o ator Ma-
teus Solano, intérprete do Félix, curiosidades da novela, que foi vendida
ao exterior, e matérias relacionadas a comportamento e sexualidade. O
nimero de usudrios cresceu semanalmente e em média foram feitas trés
postagens por dia no periodo observado. O engajamento da pagina € alto:
732.394 pessoas visitaram-na durante a semana de nossa observacio.
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Tabela 1. Félix Bicha Ma

Titulo— Meme Data Curti- Cqmen- Compartilha-
das tarios mentos
E o apocalipse 02/04/2015 | 51.657 1.064 45.406
Felicidade € poder | 04 15 | 36,825 | 332 11.237
dormir
Frio voltando 01/04/2015 | 36.030 529 10.678
Feriado 05/04/2015 | 35.459 289 16.007
Adivinhe quem vai
dormir até tarde, 29/03/015 | 28.414 558 16.118
amanha?

O alcance da pédgina Félix Bicha Ma é representativo por estar ativa
até hoje, passado mais de um ano do fim da novela. Observa-se que a
Globo produz memes préprios e brincadeiras direcionadas para a internet,
tendo o seu elenco como matéria-prima no site Gshow do portal Globo.
com. Em relagdo a personagem Félix, é importante notar a presenga dos
borddes, um sucesso em cena, que foram transportados para os memes.
Outro fator a ser notado ¢ a rapidez na criagdo da pagina: apenas um
dia depois da estreia da novela, em 21 de maio de 2013. Félix era, a
principio, o vildo da histéria, mas, devido ao apelo e carisma junto ao
publico e a forte veia caricata e humoristica da personagem, o final do
enredo foi alterado para haver uma consagracdo de Félix, que se tornou
praticamente protagonista da trama. Sua histéria, particularmente no
que tange ao romance com Nico (Thiago Fragoso), a relacdo conturbada
com o pai e a reden¢do pelo amor, destacou-se sobremaneira a partir da
segunda metade da novela. Assim, seus atos criminosos, como abandonar
a sobrinha recém-nascida numa cacamba de lixo, foram minimizados.

Outra pagina que se destaca com grande interacio é Carminha Per-
turbada, embora Avenida Brasil tenha terminado em 2012. Com 197.040
curtidas até 6 de abril de 2015, as mencdes a pagina ainda sdo grandes
e atingem semanalmente ao menos 9.954 usudrios. Com uma média de
quatro posts diarios, a pdgina da personagem registrava um crescimento
de 491 novas curtidas por semana, em média, até o inicio de abril, de
acordo com os dados do site likealyzer.com. A pigina apresenta memes
da personagem Carminha (Adriana Esteves), videos engragcados de outros
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canais voltados parao mundo televisivo e memes de outros personagens,
como o Félix. Nao hd muitos comentérios nas postagens, mas o nimero
de compartilhamento ¢ alto. No entanto, como o niimero de curtidas na
pégina cresce, os posts mais recentes sao os mais visualizados, segundo
o likealyzer.com. Os comentdrios sdo basicamente marcagio de outros
usudrios da rede para visualizar as postagens. As mais curtidas estdo
explicitas na Tabela 2.

Tabela 2. Carminha Perturbada
Curti- | Comen- | Comparti-
das tarios lhamentos

Titulo—Meme Data

Minha fome ¢ igual
. 18/03/2015 | 917 30 523
a fénix
Entenda, ndo é
porque ndo gosto de
vocé gue te considero
inimiga
Matar um ledo por
dia é mole, o dificil €
conviver com as co-
bras, vacas, cadelas...
Namorar com ban-
dido ¢é fécil, quero ver | 19/03/2015 | 726 22 153
terminar com ele
N&o tenho inimigos,
apenas fas revoltados

19/03/2015 | 606 9 310

19/03/2015 | 643 6 198

22/03/2015 | 528 7 198

O uso de borddes também foi uma caracteristica da personagem
Carminha, que, assim como todos 0s outros personagens aqui analisados,
eraumavil& Avenida Brasil é destacada como um fenémeno de vendas
internacionais e um sucesso também em outros paises latino-americanos;
os videos com a dublagem da personagem em outras linguas estio pre-
sentes na pagina do Facebook.

A personagem Livia Marine, da telenovela Salve Jorge, foi outra
fonte de inspiragdo para os internautas. Essa personagem em si ndo
chamava atencdo pelos borddes, mas sim pelas taticas usadas em suas
vilanias. Ela foi responsédvel pela morte de alguns personagens usando
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uma seringa com droga gque provocava uma overdose. A seringa de
Livia Marine é tema recorrente das postagens na péagina Livia Marine
Irénica. Com 3.062 curtidas e um pequeno crescimento semanal até o
inicio de abril, a pagina registrava entdo 27 usudrios fazendo mencao a
personagem durante a semana na rede social. Como a tltima postagem
foi feita em 4 de dezembro de 2014, o site likealyzer.com considera a
pagina ndo ativa e ndo apresenta a relacao dos posts de maior alcance. A
pédgina apresenta poucas postagens e se concentra no fato de a personagem
aliciar pessoas paraaTurquia, além de usar memes de outras pdginas da
internet. Portanto, para o estudo, selecionamos posts com no minimo 50
interacgdes, entre curtidas, comentarios e compartilhamentos. Essa selecao
ndo apresenta dados exatos, pois a pagina ndo € contabilizada pelo site
devido a interrup¢ao das postagens.

Mesmo antes, a pagina ja apresentava uma dinamica de postagens
irregular, com periodos em que se postava regularmente e em outros
momentos que ndo. E bom lembrar que a novela Salve Jorge esteve ori-
ginalmente no ar até 17 de maio de 2013, e a interrup¢do das postagens
mostra que a personagem perdeu forca dentro do universo da rede social,
também em detrimento do surgimento de outros personagens, como o
proprio Félix. Nao hd muitos comentarios na pagina, e a maioria deles
fala mal da personagem e do enredo da novela. Nessa pagina, os com-
partilhamentos sd0 mais numerosos que as curtidas, o que pode levar a
um maior alcance das postagens, ja que atinge usudrios que nao curtem
a pagina diretamente. Os dados sdo apresentados na Tabela 3.

A primeira postagem foi feita em 22 de janeiro de 2013, no terceiro
més da novela, quando as tramas ja estavam mais delimitadas, diferente
do que aconteceu com Félix Bicha Ma. Livia Marine (Cl4dudia Raia)
também nao era uma personagem principal no inicio da trama, concen-
trada no amor de Morena (Nanda Costa) e Theo (Rodrigo Lombardi).
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Tabela 3. Livia Marine Ironica

Comen- | Comparti-
tarios | lhamentos

Titulo—Meme Data Curtidas

Dorme neném que a
Livia vem pegar. Te

Te 6030013 26 4 46
levaparaTurquiae
depois vende por 14.

Livia foi presa. Agora |05 ng13( 95 0 19

eu td6 no comando.
Adorei suas fotos.
Teminteresseem | 21/05/2013 24 3 33
trabalhar fora?
Queridos Profes-
sores, saibam que na
Turquia seu saldrio é
dez vezes maior.

16/05/2013 22 1 51

A ultima personagem estudada é Cora (Drica Moraes e Marjorie
Estiano), da novela Império, no ar até 13 de marco de 2015. Pelo fato
de a novela ser a mais recente, houve um periodo menor de observagao.
Como vimos acima, as paginas continuam a crescer em ndimero de cur-
tidas mesmo apéds o fim da novela. A pagina Cora Irénica apresentou o
mesmo problema constatado em LiviaMarineIrénica. O sitelikealyzer.
com considera a pagina ndo ativa e ndo apresenta a relacio dos posts de
maior alcance. Até abril, o Gltimo post era de marco e, ainda assim, havia
pouco material para anélise, ji que a média de publicacdes era de uma
por semana. A pigina apresentava entdo 7.096 curtidas, com um cresci-
mento semanal de 33 curtidas, em média, até€ abril de 2015. Mesmo sem
postagens, 38 pessoas por semana continuavam a mencionar a pagina.
Destaca-se que em todas as paginas observadas as mencdes continuavam
mesmo sem as novelas estarem em exibicao, o que revela fas atuantes. A
pagina Livia Marine Irénica tem poucas postagens, usa memes da Cora
e de personagens de outras novelas, como Félix Bicha Ma. A Tabela 4
apresenta os nimeros das postagens com maior interaco.
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Tabela 4. Cora Ironica

Titulo—Meme Data Curtidas C‘?"?e”‘ Comparti-
tarios Ilhamentos
Naio basta ser pobre | 17/07/2014 46 5 100
Nasci prontapara | 075014 | 30 4 104
serrica
Cascavel 19/07/2014 25 0 85

Em sintese, o grifico abaixo apresenta os nimeros absolutos, na
escala de mil, das curtidas e intera¢des com as paginas. Os niimeros da
pégina Félix Bicha Ma sdo muito superiores, o que deixaclaro o sucesso
maior alcancado pelos memes do personagem de Amor a Vida. Outro
ponto de destaque € Carminha Perturbada, a segunda mais curtida en-
tre as analisadas e que mantém presenca no Facebook mesmo trés anos
depois do término da novela Avenida Brasil.

Grifico 1. Interacdes nas paginas analisadas
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Inicialmente, pode-se pensar que o indice da audiéncia é fator sine
gua non do sucesso de determinadas tramas e de sua expansao pelain-
ternet. Segundo dados divulgados pelo Ibope®, Avenida Brasil teve média
geral de 40 pontos, Salve Jorge, de 31, Amor a Vida, de 36, e Império,
de 33.7 Como abordaremos na préxima se¢@o, a producéo de memesesta
menos relacionada a audiéncia do que a ades@o aos personagens pelo
publico. Félix, nesse sentido, foi inquestionavelmente o personagem

¢ Disponivel em: <http://www.ibope.com.br>
7 Todos os dados de audiéncia utilizados neste capitulo foram consultados no site do Ibope (www.ibope.
com.br). O acesso aconteceu no dia 15 de margo de 2015.
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mais utilizado como meme. Consideramos queisso ocorreu porque, além
do carisma, mais do que as outras personagens, Félix tinha uma relagao
extremamente ambivalente com o decoro: a0 mesmo tempo que respei-
tava e instava codigos de etiqueta e boas maneiras, era caracterizado por
falar e agir de modo incorreto, desviante e ilegal. Por essa ambivaléncia,
a propria personagem foi construida por meio de significagdo parddica,
em relagdo ao modo como os vildes sdo comumente concebidos. A
simpatia que o personagem conquistou do publico o absolveu de todos
0s crimes e incorrecoes.

3. 0 uso do vilao na producao de memes

Muitos apontarem a internet e sua gigantesca oferta de conteido
como responsaveis pela perda de audiéncia da televisdo, a medida que
pessoas passam menos tempo sintonizadas e mais tempo conectadas.
No entanto, observando a recepcao e repercussdo dos espectadores de
telenovelas na internet, pode-se questionar essa afirmacdo. Mesmo que
a audiéncia das telenovelas tenha apresentado queda nos dltimos anos,
o formato ainda € o tipo de producdo ficcional mais visto na maioria
dos paises latino-americanos e, sobretudo, no Brasil. Em 2013, por
exemplo, as novelas ocuparam 0s cinco primeiros lugares entre as
ficgdes mais vistas em paises ibero-americanos (Lopes; Orozco Gémez,
2014).

Outro ponto, no entanto, que deve ser lembrado quando falamos
das telenovelas é seu impacto social. Se essas produgdes servem, além
do entretenimento, como termdmetro de mudangas na sociedade a época
em que foram produzidas, deve-se considerar as interacdes que se ddao
a partir de sua exibicdo. Nesse aspecto, as redes sociais acabam sendo
cruciais para a expansao do conteudo televisivo. Ainda que a questdo da
producio de fas/consumidores (como as fanfics, parédias e montagens)
sobre um dado produto de uma empresa nio seja uma novidade, a inte-
racao dos receptores em péginas e sites sobre as telenovelas demonstra
a penetra¢do da fic¢do televisiva no tecido social, bem como tendéncias
no consumo e a preferéncia sobre temas e personagens.
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Nesse contexto comunicativo, 0s memes a partir de telenovelas séo
bastante significativos. Mais do que um novo indicador do sucesso das
produgdes, sdo uma forma de o telespectador se tornar também autor, cria-
dor, ao estabelecer uma intertextualidade entre a ficcdo em si e a parddia
disponibilizada narede. Ao construir uma espécie de charge que combina
elementos visuais (imagem da personagem ou de outra coisa que seja
associada ao papel desempenhado) e texto (frases ditas pela personagem
ou que poderiam ser ditas conforme sua caracterizagio) e dissemina-la em
um acervo coletivo, como ainternet, permite quetal produto adquiraum
significado diferente daquele que o autor, ator e/ou diretor previram na
construcdo danarrativa, além de ser avaliado e compartilhado por outros
consumidores de midia e ser ressemantizado também no seu processo de
circulacdo. O humor é o tom, geramente, adotado pel os memes. Para ser
engracado, é preciso que o receptor compreenda os c6digos e perceba
a sutileza de sua inversdo, assumindo o papel de cimplice do autor do
meme. O ambiente virtual, por sua caracteristica participativa e colabo-
rativa, aumenta a cumplicidade nesse jogo de producao/identificacdo de
mixagens ambivalentes, amplificando o eco e potencializando a fungdo
social e coletiva do riso. Afinal, como atesta Bergson (2007, p. 2), “ndo
ha comicidade fora daquilo que € propriamente humano”.

Como dissemos, tomamos como amostra quatro telenovelas da
Globo com relevante produgdo de memes durante sua exibicéo: Avenida
Brasil (2012), Salve Jorge (2012), Amor aVida (2013) e Império (2014).
Todas, embora com resultados diversos entre si em relacio a audiéncia,
obtiveram um alto grau de engajamento nas redes sociais, seja por meio
do compartilhamento de contetido original, seja na produ¢do de parddias,
remixes, fotomontagens, GIFs animados, didlogos, representacdo de
cenasememes. Gragas a essa variedade de possibilidades e aos diversos
tipos de memes oriundos das telenovelas, € que encontramos a necessi-
dade de estudar o caso com um escopo ainda mais reduzido: os memes
a partir dos “vildes”. Uma tendéncia observada nas tltimas producdes
¢é a presenga de um personagem antagonista marcante, capaz de gerar
borddes e, principalmente, inspirar telespectadores com sua persona.
O vildo, alids, € um dos tipos de personagens presentes em estruturas
como o melodrama, assim como o heréi/heroina, que exercem um papel
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importante na construcdo do enredo da trama e na mobilizacdo da au-
diéncia. E mesmo que o folhetim televisivo contemporaneo amalgame
outras matrizes estéticas mais dindmicas como o videoclipe, as séries
estadunidenses, sem perder suas referéncias ligadas ao cotidiano brasi-
leiro, a estrutura preponderante de sua narrativa ainda obedece algumas
convengdes, como o duelo entre o bem e o mal, exercido por personagens
com alguns tracos caracteristicos, como o vildo que persegue ou atrapalha
a conquista da felicidade do mocinho (Balogh, 2002; Martin-Barbero,
2001; Pallotini, 2012).

Em fan pages do Facebook néo é dificil encontrar perfis que se apro-
priam do vil&o datrama e fazem publicagdes (geralmente fotomontagens)
com frases tipicas do personagem e v&0 além, criando um repertério que
nao esteve no roteiro original, mas é imaginativo, baseado nos valores
e nas caracteristicas psicolégicas do personagem, ampliando, portanto,
sua complexidade e adicionando a personalidade do vildo, com base,
também, na subjetividade de quem produz, caracteristicas além das
pensadas pelo autor da trama. Assim, Carminha e Félix, sobretudo, se
tornam os mai ores protagoni stas de memes, mais proximos do cotidiano
e postos a falar aquilo que muitos gostariam de dizer sobre o que viven-
ciam, com toda a acidez que a persona de vilania lhes permite proferir.
Essas personagens podem dizer aquilo que os c6digos sociais do decoro
ndo permitem. Embora sejam personagens com posturas consideradas
incorretas, elas ndo provocam apenas embaracgo pelas suas acdes, mas
também o riso. Os memes, particularmente, exploram a desmedida das
acOes das personagens em situagdes comicas. ndo pela corregdo ou mo-
delagem de habitos, mas pela incorre¢do num contexto social marcado
pela necessidade do politicamente correto.?

3.1. Avenida Brasil

Escrita por Jodo Emanuel Carneiro e exibida entre 26 de margo e 19
de outubro de 2012, Avenida Brasil foi um sucesso de publico e critica,

80 debate sobre a necessidade contemporanea do politicamente correto € extensa e complexa. Concentramo-
-nos, nesse momento, na discussao realizada por Ella Shohat e Robert Stam (2006).
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alcancando uma média de audiéncia de 39 pontos. Com uma histéria
sobre vinganga e, finalmente, redenc¢do, a telenovela, exibida em 179
capitulos, teve forte apelo popular ao se desenvolver com personagens
de classes mais baixas e em locagdes que buscavam retratar o suburbio
carioca em vez da elite econdmica da Zona Sul, algo ndo muito recorrente
em novelas do horario nobre, embora essa seja uma tendéncia. O sucesso
foi tanto que, nas redes sociais, era possivel acompanhar o desenrolar de
cada capitulo apenas pelas publicagdes feitas por internautas enquanto
assistiam a novela, relatando e comentando as cenas.

A telenovela certamente estd marcada entre as mais exitosas de
todos os tempos, especialmente no que diz respeito a cultura transmidia
e a elaboracao de memes (Pucci Jr. et al., 2013). Entre os mais famosos,
estd o congelamento da imagem em tom de suspense no final de cada
capitulo, que acabou mobilizando fas da novela a criarem montagens
utilizando o mesmo efeito em suas préprias imagens de perfil nas redes
sociais. O sucesso foi tanto que até um supercompacto da novela foi
editado e disponibilizado para download por um grupo de fas, de modo
a transformar Avenida Brasil em uma espécie de projeto de “novela
longa-metragem” .’

A trama possuia duas fases. Na primeira, Nina é uma chef de cozi-
nha que vive na Argentina e volta ao Brasil em busca de vinganca. Na
infincia, quando se chamava Rita, foi, junto a Genésio, vitima de um
golpe de Carmen Licia, que resultou na morte de seu pai. Carminha,
com a ajuda do amante, Max, deixou a menina a prépria sorte em um
lix@o. Ela acabou sendo acolhida por Lucinda, uma senhora amavel e
misteriosa. L4 ficou muito proxima de Batata, um dos garotos que tam-
bém viviam no lixao. Mais tarde, a 6rfa foi adotada e acabou crescendo
longe de Carminha.

Na segunda fase, Nina se infiltra na casa dos Tufdo, a nova familia
de Carminha, como empregada doméstica. Jorge Tufao era um jogador de

° Conforme informac@o divulgada no site Pure People: <http://www.purepeople.com.br/noticia/globo-tira-
-filme-de-avenida-brasil-do-ar-mas-video-pode-ser-baixado-na-web_al9630/1> Acesso em: 14 abr. 2015.
A versio, publicada pelo usudrio Tom Elle no VK, teve até um site proprio (<www.AvenidaBrasilOFilme.
com>). No entanto, a Globo conseguiu judicialmente a retirada do site do ar. O compacto de trés horas da
novela, apesar disso, pode ser baixado em diversos sites da internet.
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futebol do Divino Futebol Clube, que atropelou, por acidente, na Avenida
Brasil, o pai de Nina, ap6s este sofrer o golpe de Carminha. Atormentado
pela culpa, se aproximou da vitiva e, tempos depois, casou-se com ela.
Carmen Licia agora se considerava uma mulher da sociedade, com fortes
principios, mas com um mau carater velado. Contudo, o reencontro de
Nina com Carmen Licia traria também o reencontro com Batata, que
havia sido adotado por Tufdo e passara a se chamar Jorginho. Movida
pelo sentimento de vinganga e seu amor por Jorginho, Nina segue a
trama infiltrada, esperando o momento exato para colocar em pratica
sua vinganga enquanto descobre fatos do passado de sua inimiga e do
seu proprio.

Além de uma boa histdria, o sucesso de Avenida Brasil e daintensa
producdo de memes foi resultado da constru¢io de uma excelente vila.
Carmen Lucia é uma mulher direta e exagerada, com uma sinceridade
que constantemente sabota sua tentativa em parecer elegante. Depois
de casada, Carminha se esfor¢a para parecer uma mulher religiosa e
benevolente, sempre indo a igreja e fazendo caridade. Também procura
exercer o papel de mae preocupada, embora ndo tenha paciéncia. Outros
pontos talvez menos 6bvios sejam seu apelido: Carminha, no diminutivo,
num tom que difere do nome composto e imponente, remetendo a uma
mulher doce, querida e fragil, contrastante com a verdadeira natureza
da personagem. Além disso, o figurino de Carminha € repleto de pegas
brancas, pérola, areia e creme em tecidos leves, também na tentativa de
parecer uma matriarca suave e pacifica.

Uma de suas frases mais famosas — “E tudo culpa da Rita!” — conti-
nuam a aparecer nas redes sociais mesmo ap6s anos do fim da novela. Na
trama, Carminha, irritada, gritava a frase ao culpar Rita pelos problemas
de sua vida. GIFs animados de cenas de confronto entre Carminha e Nina
foram muito usados em redes sociais como Facebook, Orkut e foruns
de discussdo. Finalmente, a conhecida expressdo “Me serve, vadia!l”,
que apareceu em uma cena em que Carminha foi chantageada por Nina
e obrigada a agir como uma servical, gerou uma grande quantidade de
memes por meio de GIFs e fotomontagens, tornando-se um dos grandes
borddes deixados por Avenida Brasil.
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Osmemesescolhidos para analise sdo da pagina do Facebook Carmi-
nha Perturbada, conforme critério de visibilidade que levou em conta o
ndmero de curtidas, comentarios e compartilhamentos, como destacamos
anteriormente. Todos 0s memes séo referentes a 2015, época em que
uma nova novela, Babildnia, que tem a atriz Adriana Esteves também
no papel de vild, comegou a ser exibida. As piadas sdo direcionadas para
a vild classica Carminha comparada com a atual, Inés, de Babildnia.

Os memes a seguir sdo construidos com uma personagem hibrida
Inés/Carminha — o visual € de Carminha, mas a data é da estreia de Adria-
na Esteves no papel da vila Inés — e ressaltam alguns aspectos maldosos,
mas divertidos davilania: a sinceridade extrema, agarra pararenascer e
continuar fazendo o que sabe fazer (intrigas) e a autenticidade. O vildo,
por estar a margem, nao precisa ser politicamente correto. Os papéis de
vildos sao fortes, daf a associagdo com animais que renascem das cin-
zas, como a fénix (Figura 1). E preciso ser sagaz e inteligente, como se
requer de um bom vildo (Figura 2). Também o vildo est4 na posicdo de
poder perceber tudo e falar, denunciando as pessoas que atrapalham a
tranquilidade e que, no cotidiano, sdo classificadas como animais: cobra,
vaca, cadela, piranha. Essa animalizac¢do negativa é que torna o meme
engracado. Ressalta-se que alguns animais s sdo percebidos como ne-
gativos pelo termo e pela associacdo. Assim, cadela (ndo cachorrinha),
junto com vaca, piranha e galinha, significa mulher de ma reputag@o.
No entanto, a vaquinha pode ser fofa e o cachorro, o melhor amigo do
homem. O humor reside na decodificacdo da ambiguidade e na inversdo
também de que € a vila, associada a tais categorias (vaca, cobra, piranha
etc.), quem estd chamando alguém assim. E o meme comega utilizando
uma expressao presente na linguagem popular, “matar um ledo por dia”,
que enfatiza a dificuldade de algumas situacdes.

Na categoria verdade, também reside a constatagdo de que é melhor
flertar e conviver com a ilegalidade do que sair dela (Figura 3). Dessa
forma, o humor € produzido para se referir ao relacionamento de Car-
minha e Max. O casal de cimplices mantinha o seu relacionamento em
segredo para poder continuar usufruindo do dinheiro de Tufao. Max era
casado com a irma de Tufdo, Ivana, e comegou a ser um problema para

261



os planos de Carminha, quando se apaixonou por Nina (Figura 4). Além
disso, no contexto contemporaneo, cada vez mais comumente se espera
um vildo divertido, exageradamente arrogante e autoconfiante, em vez
de um vildo unicamente mal e perverso, como ja foi caracteristica de
personagem em telenovelas brasileiras; daf a declara¢do de ndo se ter
inimigos, apenas fas revoltados (Figura 5).

Figura 1. Meme Carminha “Minha fome € igual a fénix...”
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Figura 2. Meme Carminha “Entenda, nao
€ porque eu ndo gosto de vocé...”
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Figura 3. Meme Carminha “Matar um ledo por dia ¢ facil...”
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Figura 4. Meme Carminha “Namorar com bandido € facil...”
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Figura 5. Meme Carminha “Nao tenho inimigos...”
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3.2. Salve Jorge
Escrita por Gléria Perez, a sucessora de Avenida Brasil no horario

nobre teve 179 capitulos exibidos entre 22 de outubro de 2012 e 17 de
maio de 2013. Com dificuldade em repetir o sucesso de sua antecessora
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e falta de aprovacéo da critica, Salve Jorge encerrou com umameédiade
audiéncia em 34 pontos e foi um caso no qual a vila se mostrou essencial
para manter a popularidade da novela nas redes sociais e no incentivo
a producao de memes.

A protagonista era uma jovem chamada Morena. Moradora do
Complexo do Alemao, teve um filho ainda muito nova e viu, no convite
de Wanda, a oportunidade de trabalhar como modelo no exterior e mudar
de vida. Morena, no entanto, ndo imaginava que a suposta caca-talentos
que havia conhecido integrava uma quadrilha que traficava mulheres para
a Turquia. Quadrilha essa comandada por Livia Marine, mulher elegante
e publicamente identificada como importante agenciadora de talentos
artisticos, mas que, por trds do glamour e dos contatos com empresarios
do mundo da moda e do show business, escondia o seu envolvimento
com o trafico de pessoas. Assim, com a ajuda de olheiros e funcionarios,
Livia Marine seduzia e recrutava jovens, com a oferta de uma carreira
internacional, sonho de varias meninas. Foi, dessa maneira que Morena,
na tentativa de dar uma vida melhor a sua familia, acabou sendo iludida
pelo esquema que prometia uma boa remuneragdo e passou a viver en-
carcerada em uma boate turca.

O que fez de Livia Marine tdo popular, no entanto, além de
seu sarcasmo sempre a mostra através de um sorriso largo e seguro,
constantemente reproduzido em fotomontagens, foi seu método nada
convencional de executar aqueles que obstruissem seu caminho: uma
injecdo letal. Fazendo uso de uma seringa envenenada, a vila espetava
suas vitimas, sem demonstrar piedade alguma pelo assassinato. O modo
nada convencional de matar logo caiu nas gracas dos internautas, com
algumas criticas a falta de verossimilhanga e com certo tom de chacota.
Diversas fotomontagens sobre Livia Marine logo ocuparam as redes.

Os memes com maior intera¢do na pagina Livia Marine Irénica
acompanham a légica da expansao do humor sarcéstico da personagem,
sem preocupacdes com as condutas necessarias & manutenc¢ao do codigo
do politicamente correto. Em maio de 2013, no contexto da mobilizagdo
grevista de professores de universidades federais vinculadas ao Sindicato
Nacional dos Docentes das Institui¢cdes de Ensino Superior (Andes), foi
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postado um meme ironizando a situac@o vivida pelos professores com
certa dose de critica. Livia Marine sugeria no meme que, se os professo-
res trabalhassem para ela, estariam ganhando muito mais. Livia era uma
traficante de pessoas, obrigando-as a se prostituirem na Turquia. Trata-se
de uma critica cinica. O cinismo se revela nesse caso como uma anulagio
da divergéncia entre enunciado e enuncia¢do, uma vez que adesdo ou
respeito a normas sociais torna-se dispensavel. O sentido da enunciagdo
ndo esta profundamente fundamentado, sem enraizamento substancial
(Safatle, 2008, p. 101), mas parece estabilizar uma situa¢do eminente-
mente andmica. Enfim, aquela mobilizagdo ocorreu praticamente um ano
depois da greve de mais de quatro meses que assolou diversas universi-
dades federais. Em 2013, professores das redes municipais e estaduais
também se mobilizaram por melhores condi¢des de trabalho (Figura 6).

Outros memes da personagem seguem com cinismo. A personagem
aparece refletindo sobre si mesma, aceitando e fazendo graca de sua
atividade como traficante de pessoas. Um deles relaciona a cultura do
exibicionismo da internet com o aliciamento de novas vitimas em seus
golpes. A critica aos dois processos €, de certa forma, esvaziada pelo
humor (Figura 7). Outro faz novamente menc¢ao ao trifico de pessoas,
numa alusdo a cantiga “Nana Neném” (Figura 8).

Por fim, ha mais um meme. Embora nao seja da Livia Marine, foi
postado na pagina. No final da trama, a personagem de Claudia Raia foi
presa. Seis dias depois de Amor aVida, sucessorade Salve Jorge, 0 meme
traz Félix sequestrando sua sobrinha para abandond-lo numa cacamba
de lixo. O novo vildo anuncia: “Agora eu td6 no comando” (Figura 9).

Figura 6. Meme Livia “Queridos Professores...”

Queridos Professores

Sabiam que;na turquia
Seu Salériolé 10 vezes]maior

265



Figura 7. Meme Livia “Adorei suas fotos...
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Figura 8. Meme Livia “Dorme neném...”

Figura 9. Meme Livia “Livia foi presa...

dgora eu to'no comando‘
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3.3. Amor a Vida

Amor a Vida, telenovela escrita por Walcyr Carrasco, teve média
geral de 36 pontos, e seus 221 capitulos foram exibidos entre 20 de maio
de 2013 e 31 de janeiro de 2014. A histéria se desenvolve ao redor da
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familia Khoury e do hospital San Magno, que Félix, vilao da trama, sonha
um dia comandar. Paloma e Félix sdo irmaos e filhos do médico César
Khoury, dono do hospital. Félix, a “ovelha-negra” da familia e protegido
pela mae, Pilar, faz de tudo para tirar Paloma, que € médica como o pai,
do lugar de preferida para gerenciar o San Magno.

O objetivo de Félix é tomar a frente dos negdcios da familia. Es-
conde de sua familia que é homossexual. E pai de Jonathan e casado
com Edith. No entanto, esse ndo € o tunico segredo que o filho de César
esconde. Apds Paloma dar a luz em um bar no centro de Sdo Paulo, Félix
aencontra sem consciéncia e sequestra sua sobrinha. Na mente do vildo,
a crianga daria motivo para que Paloma tivesse ainda mais atencdo do
pai, e ele a joga numa cacamba de lixo.

Enquanto isso, o personagem Bruno, que acabara de perder sua
esposa e filho em parto malsucedido no hospital San Magno, encontra a
recém-nascida abandonada e decide adotéd-la. Anos se passam e Paloma
conhece Bruno, por acaso, no hospital de sua familia, ao tratar de Pau-
linha, a menina adotada por Bruno e filha perdida de Paloma. Em dado
momento, Paloma descobre que Paulinha € sua filha raptada e acredita
que Bruno foi o responsavel por separd-la da menina. A situagdo coloca
o0 relacionamento dos dois em crise e provoca uma disputa pela guarda
da criancga. A novela se desenvolve também em volta dos membros da
familia Khoury, que, ao longo da trama, tém seus segredos mais ocultos
revelados.

A producéo de memes baseados em Amor a Vida, basicamente,
esteve ligada ao personagem Félix, que, apesar de sua redencido no
final da novela, continua mantendo sua caracteristica irdnica através de
seus divertidos didlogos e borddes. Apesar das maldades tipicas de um
antagonista, foi um personagem carismatico e que, muitas vezes, fez
com que o publico se esquecesse de sua vilania por, no fim das contas,
ser uma vitima do preconceito e ter sempre buscado a aceitacdo do pai,
César. Essa personalidade forte, marcante e efusiva de Félix inspirou
paginas a se apropriarem do personagem pelas redes sociais através de
publicacgdes cheias de sarcasmo, com criticas a alguns comportamentos
ou declarando verdades que poucos tém coragem de proferir no dia a
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dia. Até hoje, mesmo com o fim da exibi¢do da novela, as paginas sdo
mantidas e alimentadas.

Destacamos que Amor a Vida terminou em final de janeiro de 2014
e que, depois, foram exibidas mais duas novelas no horario das nove da
Globo, Em Familia e Império. O fato de o personagem ser lembrado e
recriado jocosamente narede social evidencia o quanto agradou a audi-
éncia, sobrevivendo ao término de um produto, feito para entretenimento
€, por isso, ndo preocupado com a sua posteridade.

Félix — por causa de suas tiradas irreverentes — obteve o perdado da
audiéncia e pdde merecer um final feliz ao lado de um parceiro, em uma
relacdo homoafetiva, protagonizando o primeiro beijo gay exibido na
Globo. Teve graca e, por isso, foi redimido. O humor o humanizou, o
aproximou do cotidiano do telespectador comum, que conhece ou con-
vive com alguma “bicha m4”. E importante refletir sobre o lugar dessa
expressdo, formada a partir de duas palavras acusatdrias — bicha e ma
—, que situa seu portador no lugar da inversao (Becker, 2008). Mas esse
lugar também possibilita outro papel, o da possibilidade de transgressido
e de dizer o que os que estdo dentro da norma nao podem proferir — uma
transgressao que permite o retorno a ordem, assim como o humor, com
0 uso de sua expressdo corporal e sonora, o riso, que é produto das am-
bivaléncias e da experiéncia humana (Bakhtin, 2008). Nao € a toa que a
bicha m4, para ser aceita, se configura em um tipo exagerado, que diz o
que pensa de forma caricata e que, por isso, se torna engracado. O desvio
danorma, ndo deixa de ser divertido, por ser inusitado (Propp, 1992), mas
também regenera o personagem pela constatacdo do ridiculo que habita
também em noés, expurga o medo e insere a alteridade desviante em um
corpo coletivo. Daf o ator caricaturar um tipo, ampliando-o, tornando-o
visivel e risivel. Foi o que fez Mateus Solano, ator que interpretou Félix,
em sua atuacao, tornando perceptiveis a audiéncia as caracteristicas de seu
personagem, ampliando-as — através do efeito coOmico — para caracteriza-
-las da melhor forma para o publico (Bergson, 2007). E os autores dos
memes da pégina Félix Bicha Ma também caricaturam, dando voz ao
personagem Félix sobre varias dimensdes da vida social, que podem ser
ambiguas, polémicas e risiveis.
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Os memes criados a partir de Félix que mais fizeram sucesso sdo
todos posteriores a data de exibicdo do folhetim. “E o apocalipse”, de 2
de abril de 2015 (Figura 10), foi postado por ocasidio da Semana Santa e
sublinha como o humor e a referéncia aos temas cotidianos andam jun-
tos. A hipocrisia, tdo acionada no nosso teatro social, papel que muitas
vezes permite que os sujeitos preservem suas ‘“fachadas” sem serem
desmacarados (Goffman, 1999), é o tema do meme. Ridicularizada, por
fugir da enunciac@o da verdade e da autenticidade, mas a0 mesmo tempo
presente no jogo da interagdo, faz rir pela critica social, que ndo ameaca
a ordem, e por apontar as fragilidades humanas.

Figura 10. Meme Félix “Daf a criatura trai...”
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Quem nido conhece alguém que tenha feito, ou faca, uma fofoca,
apresenta algum comportamento que possa ser considerado por outrem
como traicdo, prega alguma mentira, mas nao come carne na Sexta-feira
Santa para seguir o ritual religioso de purificagdo, mesmo que ndo obede-
¢a aos preceitos cristdos durante o resto do ano? Essa constatacdo € que
oferece o mote para a piada — humor que, se por um lado encontra adeptos
nos comentarios, também provoca um debate acirrado e polémico. Afi-
nal, para varios comentadores, ndo hd problema em seguir “tradi¢des”,
os rituais também sdo considerados importantes como demonstracdo de
“respeito” a figura de Cristo; o que evidencia um dos papéis dos memes
€ gerar discussdo arespeito de alguma questéo.

Além disso, nos memes de Félix, o 6cio € um luxo de que poucos
podem usufruir. Alguns sonham com feriados ou finais de semana para
poder dormir ou simplesmente nada fazer; ndo precisar de relégio,
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nem de calendério, nem de seguir rotinas; ndo estar alinhado a 16gica
da produgdo e poder entregar-se a preguica, sem culpa. Mas tudo que
€ bom acaba logo, segundo comentarios na pagina. Por isso se ri, ou
de satisfacdo por compartilhar a felicidade de ndo precisar ativar o
despertador, ou para ndo chorar porque o feriado acabou ou porque
se identifica a inveja da vida boa que se gostaria de ter: o despertador,
segundo comentarios, € muitas vezes acionado antes das cinco horas da
manha. Esses sdo os temas do memes: “Felicidade é poder dormir, sem
precisar ativar o despertador” (Figura 11), “Feriado volte aqui!!!” (Figura
12) e “Advinha quem vai dormir até tarde amanha? Isso mesmo, algum
sortudo por ai, porque eu acordo as 6h da manha” (Figura 13).

Figura 11. Meme Félix “Felicidade é poder dormir...”
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Figura 13. Meme Félix “Adivinha quem vai

””

dormir até tarde amanha?...
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O meme “Frio voltando, moletom voltando, edredom voltando, feli-
cidade voltando. Frio € vida” (Figura 14) oferece assunto para conversa
entre os internautas. Alguns adoram a estacdo que anuncia o término
do ver&o pelas pessoas se vestirem melhor e ndo suarem, além de se
dormir melhor e ser bom para namorar. Outros detestam pelas alergias
respiratdrias que costumam surgir com a mudanca de temperatura ou
por fazé-los sentir-se mais solitarios, ja que o frio é mais aconchegante
quando se tem parceiros. Apesar de ter recebido 36.030 curtidas e 529
comentarios, os didlogos parecem mais conversas de “elevador” a respeito
do tempo, que também sdo parte do cotidiano.

Figura 14. Meme Félix “Frio voltando, moletom voltando...”
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3.4. Império

Império, telenovela de 203 capitulos escrita por Aguinaldo Silva,
terminou com uma média de audiéncia em 33 pontos e foi exibida entre
21 de julho de 2014 e 13 de marco de 2015. A primeira fase da trama tem
inicio com José Alfredo estabelecendo-se no Rio de Janeiro e buscando
tentar a vida na cidade grande. O jovem pernambucano José Alfredo
hospeda-se na casa do irmao, Evaldo, e se apaixona por sua cunhada,
Eliane, que o corresponde. Cora € uma mulher ressentida, que inveja
a paixdo da irma com José Alfredo, entdo, acaba armando um plano
para que Eliane, entdo gravida, ndo fuja com o protagonista, que, apds
abandonado, desaparece e acaba indo tentar a vida explorando pedras
preciosas.

Na segunda fase da novela, José Alfredo, agora chamado de comen-
dador, se torna um miliondrio e pai de trés filhos. Tem uma ex-mulher,
Maria Marta, que se dedica a participar dos negécios da familia, enquanto
Zé realiza expedigdes para encontrar a amante, Maria Isis. Sua filha com
Eliane cresce a margem da riqueza conquistada pelo pai. Influenciada
por Cora, sua tia, Cristina, exige um teste de paternidade de José Alfredo
e se torna mais uma herdeira do império construido pelo comendador,
para o descontentamento de seus meios-irmaos e de Marta.

Osmemessurgidos a partir dessa fic¢do seguiram um caminho dife-
rente daqueles de outras telenovelas selecionadas para andlise. Avenida
Brasil, por exemplo, conseguiu estimular e estender uma producgéo de
memesludicos a partir de personagens secundarios da trama, como Zez¢,
Leleco e Olenka, ainda que o contetido produzido, de modo geral, ndo
deixasse de estar centralizado nas interacdes da vild, Carminha, com
Nina, a protagonista. Salve Jorge, por sua vez, apresentou personagens
que ndo chamaram tanto a aten¢do do publico, o que limitou as pro-
dugdes de receptores, basicamente, a personagem Livia Marine e seus
homicidios pouco convencionais. Amor a Vida pode ter sido o apice da
producdo de memes ancorada em um antagonista de telenovela. Félix
e seus borddes ficaram marcados ndo sé durante a exibi¢do da ficcao,
mas através das paginas que encarnam uma espécie de persona do vildo,
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explorando suas facetas, dos momentos mais engracados aos crimes
praticados pelo personagem.

Finalmente, a telenovela Império mostra uma caracteristica que
descentraliza a produ¢do de memes sobre a fic¢do do vildo da trama.
Embora escrita por um autor conhecido por escrever vilds épicas para a
televisdo brasileira, como é Aguinaldo Silva, os problemas de saide de
Drica Moraes, atriz que interpretou Cora, reduziram a importancia dessa
personagem e o seu potencial como vild central da novela. Enquanto
isso, o0 protagonista, José Alfredo, com vestimenta e vocabulario bastante
singulares, acabou conquistando o publico e sendo preferéncia quando
se fala nas producoes de memes envolvendo Império.

Os memes selecionados e relacionados a seguir foram retirados da
péagina Coralndelicada. Ao contrario dos memesde Félix, os produzidos
para Cora ndo reverberaram com tanta intensidade nas redes sociais,
provavelmente pelas razdes que foram descritas: a atriz ficou doente e
tal fato acabou por alterar os rumos da trama. Os memes selecionados e
mais visualizados exploram ndo bem a imoralidade, mas as indelicadezas
da personagem. Como adverte Bergson (2007, p. 104), sdo os defeitos
alheios — nesse caso, as indelicadezas — que “nos fazem rir em razdo de
sua falta de sociabilidade”.

O meme“Nao basta ser pobre, tem que abaixar o volume da televisao
para escutar quando tem briga no vizinho” (Figura 15) sugere a insatisfa-
¢do da personagem com sua condi¢@o social e ironiza um comportamento
popular, fora dos cédigos de etiqueta, de prestar ateng¢do na vida alheia.
Mesmo os personagens do nicleo rico do folhetim Império escutavam
atrds das portas. O meme sugere um corte de classe social no sentido de
ser preciso abaixar o volume da televisao, indicando que assistir a TV
com som alto € um marcador de classe. Os comentarios divertiram por
identificacdo, por reconhecimento da situacdo: “KKK. Fiz ontem [...]"”;
“tipo aki em casa KKKK”.
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Figura 15. Meme Cora “Ndo basta ser pobre...”
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A insatisfacdo, alids, com a condicdo social foi um dos principais
sentimentos que deram movimento a trama e que faziam Cora empurrar a
sobrinha Cristina para o contato com o nicleo rico da familia, revelando-a
como filha do comendador Z¢ Alfredo e colocando-a em disputa com a
irma pelo amor do pai e de seu par romantico na novela. Em nome do
dinheiro e do poder, Cora faz as maiores barbaridades: mata, rouba e faz
incontdveis indelicadezas. Sempre esnobou a vizinhanga mais humilde de
seu bairro, dai o meme “Nasci pronta para ser rica, sé faltou o dinheiro”.
A sinceridade da vila é o que a torna risivel nas redes sociais e que ajuda
0s internautas a reconhecerem seu desegjo por ascensdo social e status,
prejudicado pela falta do capital econdmico (Figura 16).

Figura 16. Meme Cora “Nasci pronta para ser rica...”
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O jeito esnobe, indelicado e maldoso de Cora foi responsavel pelo
apelido de “Dona Cobra”, em vez de Dona Cora, pelo nicleo de Santa
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Teresa. Mas, apesar de irritar, ninguém a levava tdo a sério assim. Ria-se
de seu veneno, como o meme a seguir: “E tdo falsa e venenosa, que se
for picada por uma cascavel, quem morre € a cobra” (Figura 17). Afinal,
quem ndo tem um parente, um vizinho ou mesmo um colega de trabalho
que se encaixe nessa defini¢do?

Figura 17. Meme Cora “E tdo falsa e venenosa...”
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Consideracdes finais

Apesar deum recorte comum atodas astramas, aproducao de memes
a partir de um vilao de telenovela pode sofrer variacdes de acordo com a
recepg¢do de cada ficcdo e do desenvolvimento do personagem ao longo
da trama. Porém, observamos uma relacdo fundamental das novelas do
horério nobre com seu publico, que €, para além da recepc¢do coletiva,
a interag¢do construida a medida que os telespectadores/receptores/con-
sumidores se apropriam da obra e de seus personagens para oferecer
novo conteddo, ligado a producio original, mas que pode ser ampliado
e ressignificado.

O Félix, a Carminha ou a Livia das nove ndo apenas aterrorizam a
vidados personagens datel enovel a, mas estéo presentes no cotidiano do
publico. Sdo compartilhados por familiares, amigos ou desconhecidos nas
redes sociais e funcionam, muitas vezes, para além do entretenimento,
mas como porta-voz daquilo que se quer dizer. Como comentamos, 0
sucesso desses personagens como memes, por um lado, repercutem os
bons indices de audiéncia das novelas, mas, por outro, demonstram o
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uso ampliado do universo narrativo da produgdo, sendo aplicado anovos
contextos enunciativos.

A andlise que desenvolvemos sobre a producdo de memesdeteleno-
velas no contexto da cultura datransmidiagdo levaem contaainteragdo
dos fas com os produtos de fic¢do seriada televisiva em diferentes ni-
veis, sobretudo num tipo de interacdo criativa e participativa. Fas usam
narrativas textuais, imagéticas, remixagens e, sobretudo, memes como
catalizadores de conversas e interagdes. Quando essas praticas dos fas se
cruzam com a légica de redes sociais, como o Facebook, as conversas se
midiatizam. Textos, imagens, compartilhamentos, debates, comentérios,
curtidas sdo algumas das novas formas interacionais proporcionadas pelas
redes sociais on-line. Essas novas dinimicas de consumo de telenovelas,
producdo de memes e circulag¢do de contetidos tém alterado o préprio
circuito comunicativo da producdo da ficcdo televisiva.

O caso de Félix, como vimos, é paradigmdtico. A personagem néo
despreza suas inclinagdes amorais e, com toda a lascivia, vilania e falta
de decoro, € capaz de, ainda assim, conquistar a simpatia do publico,
que o legitimou como herdi. Félix combina astdcia, esperteza, vilania,
maldade e delinquéncia com bom-humor, conflitos com a sexualidade,
0 apego a mie e a rejeicdo do pai, com quem faz as pazes no capitulo
final. Nesse sentido, os memestambém reforcam uma forma de colaborar,
sem remuneracdo e reconhecimento, para a divulgagdo da personagem
e datelenovela

Os memes que circulam a partir de fan pages nio oficiais no Face-
book sdo 16cus de producio, de criagdo de conteddo a partir da matéria-
-primadas personagens e dos enredos das tel enovel as e de circulagcéo de
Memes: nesse caso, narrativas estendidas da fic¢ao televisiva que, muitas
vezes, nao necessariamente se vinculam diretamente a trama. Mesmo
assim, 0s memes mantém o perfil da personagem a partir de elementos
de sua histériae colocam-nos em novas situagdes comunicativas. Assim,
funcionam também como formas de propaganda dos produtos telefic-
cionais. Mesmo que haja relativa autonomia do contetido dos memesem
relac@o ao da trama televisiva, ha a propagacdo da novela e, sobretudo,
da personagem. O fato de haver, ainda, memes com Carminha e Félix
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sendo recentemente produzidos demonstra o quanto essas personagens
e as novelas de que fizeram parte tiveram adesdo do publico. No en-
tanto, por sua caracteristica de parddia a situagdes e personagens das
telenovelas, operam como uma ““segunda voz” da produ¢@o no consumo.
O consumidor que assume sua forca discursiva e participa do sistema
midiatico através da linguagem humoristica e da mixagem de contetidos
de memes acaba exercendo um tipo de interacdo formatada. Ela, certa-
mente, ndo é totalmente previsivel e determinada, mas ¢é balizada por
principios midiaticos evidentes, como o éxito medido pelo nimero de
compartilhamentos, comentdrios e curtidas. Nao € a toa que as paginas
com memes de Carminha e Félix continuam ativas, enquanto as de Cora
e Livia foram abandonadas. Além disso, a produc¢ido de memes, no con-
texto da fic¢do televisiva transmidia, € uma nova forma de aferi¢ao de
sucesso, mas também nos diz muito do imagindrio popular, por serem
fendmenos sociais e constructos culturais, gerados intertextualmente e
interativamente em um ambiente de cultura participativa como a internet.

O que podemos identificar nessa pesquisa — ainda incipiente — € que
a difusd@o de memes de vildes de telenovelas em paginas de telenovelas
contribui para um processo de ressignificacdo do imagindrio sobre essa
personagem. Os antagonistas vém, cada vez mais, despertando a simpatia.
A presenca deles nas redes sociais, em novos contextos enunciativos,
pode estar contribuindo para uma mudanga no modo como imaginamos
e nos relacionamos com vildes. Suas maldades foram atenuadas pelo hu-
mor cdustico, pelo cinismo, pela sagacidade e pela astiicia. Vildes como
Félix, Cora, Carminha e até mesmo Livia Marine, por sua vez, foram
caracterizados por representacdes hiperbdlicas. O exagero nos gestos e
nas acgdes, que em nenhum dos casos extrapolou para a caricatura pura
e simples, garantiu a mistura da seriedade (pela gravidade das acdes das
personagens) com a comicidade (pelo modo como reagem aos aconteci-
mentos). A aposta contemporanea no sucesso dos vildes estd em doses
de comicidade que poderdo ser exploradas por fas nas redes sociais.
Afinal, se o sistema midiatico vem funcionando em rede, o sucesso de
seus produtos também.
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Introducgao

Este texto ¢ fruto de tentativas de acompanhar longitudinalmente
aspectos da nova relacdo da audiéncia com a telenovela do horario nobre
da Globo, flagrando as caracteristicas dessa relacdo em tempos de con-
vergéncia midiatica. Por tal motivo, ano apds ano, t€ém sido retomados
procedimentos tedricos e metodoldgicos que possibilitam ir acompa-
nhando e comparando o comportamento das audiéncias em plataformas
digitais no processo de recepcdo das telenovelas que estéo no ar.

Trata-se de identificar como se caracterizou, no ambito das plata-
formas digitais, a participacdo dos receptores em relagdo as narrativas
de Passione (2010), Avenida Brasil (2012) e Império (2015), para com-
preender algumas especificidades? da cultura participativaem torno das

A pesquisa contou com a colaboragio dos bolsistas e voluntdrios de iniciagdo cientifica Juliana Balhego,
Kellen Xavier, Gabriela Dias, Andressa Fantoni e Roger Seula.
2 Consideradas como contetidos, frequéncia de postagens, quantidades de compartilhamento e certo grau de
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telenovelas brasileiras. Para a andlise, a partir dos contetidos das trés nar-
rativas postas em circulac@o pelos receptores nas diferentes plataformas
digitais’, foram descritos os contetidos mais frequentes nas postagens
sobre cada narrativa. Também foram verificados e descritos os anexos
junto as postagens, quanto a origem, formato e contetido?, e ainda foram
analisadas as caracteristicas das postagens que mais provocam intera-
¢0es’, 0 que permitiu que se tragasse um panorama comparativo entre
os resultados acerca de cada uma das narrativas em foco.

O processo de mudanga foi observado primeiramente em Passione,
através da andlise de sua circulacdo e consumo (Jacks et al., 2011). Nos
anos seguintes, em uma pesquisa comparativa entre Passione e Avenida
Brasil, seguiu-se observando as mudangas e continuidades ocorridas
(Jacks et al., 2013) sob os mesmos aspectos. A proposta agora € incluir
atelenovelalmpério ao corpus para continuar perseguindo a utilizacéo
da metodologia de observatorios no periodo dos cinco anos (2010-2015)
gue compreendem a veiculacdo das trés telenovel as.

Os observatérios® sdo importantes estratégias para realizar acom-
panhamentos sistemdticos e criticos sobre a produciao mididtica e sua
relacdo com a audiéncia. O Obitel Brasil, sem figurar por completo
nas classificagdes de Albornoz e Herschmann (2006), que dividem
0s observatoérios em “fiscais”” e “think tank”8, parece se inclinar mais

autoria/criagdo de elementos que viram memes, entre outros.

* Como forma de perceber o que suscita mais interesse por parte dos receptores, a partir da observagio de
que elementos relativos a trama e a extratrama mobilizam os comentarios.

4 Para verificar se as postagens partem de material da Globo ou se sdo efetivas criagdes dos receptores, se
sdo links para sites, imagens ou videos e se estao relacionadas a trama ou a extratrama.

> Interagdes como a movimentagdo gerada pelas postagens. No Facebook, por exemplo, as curtidas, com-
partilhamentos e comentérios. No Twitter, os RTs e favoritadas etc.

® Em geral, os observatdrios se concentram em trés eixos de agdo (Rincén, 2012): a) agendas informativas,
com a finalidade de analisar a construgdo das noticias sobre as temdticas socialmente mais relevantes (discurso
e linguagem utilizados para nomear a realidade, seus atores, cendrios e conflitos); b) logicas de produgao
e culturas profissionais, para analisar as maneiras como eles se situam na sociedade e estabelecem relacdo
com ela (hdbitos, taticas, estereétipos, dinamicas de trabalho etc.); e ¢) processos de recepgdo e constru¢ao
de cidadania, com o objetivo de verificar a constru¢do de sentido de cidaddo a partir de relagdes que as
audiéncias estabelecem com os meios (usos e praticas cotidianas das audiéncias).

7 Concebidos para monitorar o funcionamento dos meios em func@o da construgdo de cidadania.
8Organismos que colaboram através de suas intervengdes ou reflexdes na formulag@o de politicas publicas. O
termo surgiu nos EUA, durante a Segunda Guerra, para designar a sala onde se reuniam oficiais do exército
para discutir estratégicas de combate, mobilizac¢do de tropas ou logistica durante as operagdes. O termo se
popularizou como uma referéncia aos centros e institutos de pesquisa independentes, voltados para a producdo
e disseminagdo de conhecimento e ideias sobre temas como politica, comércio, industria, estratégia, ciéncia,
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para o segundo tipo, sem, contudo, poder ser classificado inteiramente
nele.

As operacdes desenvolvidas para observar os ambitos da emissdo e
da recepcgdo, nas trés telenovel as, tiveram as seguintes intengdes: iden-
tificar como as narrativas passam a compor o cendrio da convergéncia e
€omo um novo tipo de receptor se relaciona com elas.

Entre os conceitos trabalhados na andlise empirica, tem-se o de
circulagdo a partir danocéo de sistema de resposta social (Braga, 2006),
que se apresenta como um subsistema para pensar as atividades do cam-
po social em relag@o a midia e seus produtos, além dos subsistemas de
producdo e de recepcao. A partir dessa perspectiva, identificou-se como
ocorre a circulagio das telenovelas, seja por meio dos fluxos que emanam
da producdo/emissado e que fazem essa circulag@o se expandir para outras
plataformas, seja por meio das apropriagdes que os receptores fazem dos
contetidos mididticos, podendo até tomar forma de outras narrativas,
como no caso das fanfictions’ (abreviado como fanfics), e que projetam
diferentes maneiras de circulagdo de contetdo.

Dessa forma, partiu-se da pesquisa anterior (Jacks et al., 2013)
alicer¢ada em duas vertentes: a) esfera da emissdo — identificagdo e ca-
racterizacgio das estratégias de circulacio de Passione e Avenida Brasil'
por parte da Globo; b) esfera da recepcdo/consumo — identificagdo e
caracterizacdo dos espagos de circulagio das duas telenovelas nos trajetos
multimididticos percorridos pelos receptores.*t

Na pesquisa sobre Império, as duas vertentes de andlise foram
mantidas, porém, as estratégias para coleta de dados foram centrali-

tecnologia, ou mesmo assuntos militares. Os think tanks em geral ndo tém fins lucrativos nem associagdo
com universidades ou governos especificos. Sobrevivem de subvengdes e, em alguns casos, de consultorias.
No caso do Obitel Brasil, o apoio € compartilhado pelas universidades as quais pertencem cada equipe e pela
Globo, portanto, pode ser considerado um observatério com especificidades que o colocam a meio caminho
dos dois tipos identificados por Albornoz e Herschmann (2006).

° Segundo Vargas (2005), fanfiction é uma histéria escrita por fas, envolvendo cendrios, personagens e tramas
previamente desenvolvidos em uma obra original.

10 As observagdes se concentraram exclusivamente nos contetidos institucionais da Globo na internet como:
resumos dos capitulos das telenovelas, sites dos programas da emissora, sites das telenovelas, portais de
noticias e as versdes on-line do jornais Extra e O Globo e das revistas Epoca e Quem Acontece.

1 Foco nos ambientes on-line de consumo das telenovelas: Twitter (tweets relacionados as telenovelas,
a partir das seguintes listas: #avenidabrasil, #Passione e lista com os perfis de personagens de ambas as
telenovelas); Facebook (fan pages oficiais e produzidas por fas); Orkut (comunidades e perfis ndo oficiais);
blogs (com posts sobre as telenovelas).
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zadas apenas no Twitter. Além de ser uma importante plataforma de
circulacdo de contetidos midiaticos, que possibilita o facil rastreamento,
principalmente por meio das hashtags, essa escolha ocorreu por ser a
unica plataforma digital em que a participag¢do do publico pesquisado
se manteve regular desde 2010, o que permitiu que os procedimentos
metodoldgicos se mantivessem praticamente inalterados nas dltimas duas
pesquisas (2011 e 2013).

Vale ressaltar, no entanto, que outras plataformas (tais como Fa-
cebook, YouTube, Instagram, blogs etc.) ndo foram desconsideradas,
mas observadas e analisadas a partir da circulac@o de links no Twitter.
Assim, esta plataforma teve uma dupla funcdo na fase atual da pesquisa:
servir paracoletar dados eindicar as outras redes sociais relevantes para
defini¢ao do corpus da pesquisa.

1. Procedimentos metodoldgicos e analiticos

Nesta edicdo da pesquisa, ocorreu uma modifica¢do na coleta dos
dados, que passou a ser automatizada, por meio de um script desenvol-
vido pelo Laboratério de Estudos sobre Imagem e Cibercultura (Labic/
UFES). Os critérios para a coleta automatica levaram em conta o periodo
correspondente a metade da trama (1 a 7 de novembro de 2014), mesmo
das pesquisas anteriores, bem como a presenga da palavra “império”.

Foram coletados mais de 32 mil tweets, exportados para o Excel —
base da organizacdo dos dados. Na planilha, aplicou-se um filtro para
recortar somente os tweets com a hashtag #imperio, conforme o padrao
jé utilizado (Jacks et al., 2013). Apds a filtragem, dividiu-se a planilha
em sete partes, cada qual com os dados de um dia especifico. Em cada
uma delas foram destacados os tweets que continham links, a fim de
apreender a circulag@o dos contetdos de outros sites a partir do Twitter,
conforme a Tabela 1, a seguir.
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Tabela 1. Tweets da novela com a hashtag #mperio

Data Total tweets#imperio | Total tweets com links

01/11/14 854 92
02/11/14 858 128
03/11/14 760 58
04/11/14 1.540 162
05/11/14 1.242 138
06/11/14 701 153
07/11/14 952 78

Total (2.800, sendo, em

média, 800 com link e 6.907 809

2.000 sem link)

Fonte: Dados da pesquisa (mar./2015) com base em Twitter (2015)

Foram definidos como corpus400 tweets por dia, seguindo o padréo
dasedicdes anterioresdapesquisa. A partir disso, o critério paraaselecéo
dos 2.800 tweets a serem classificados, entre os 6.907 com a #imperio,
foi com links (809), e os demais, sem links (6.098).

Ap6s analisar os links, verificou-se que apenas 620 poderiam ter o
conteddo recuperado on-line, permitindo o registro de seus conteudos.
Como os tweets com links ndo alcancavam a quantidade didria estabe-
lecida, os tweets sem links também foram analisados. Entre os tweets
sem link, a escolha foi aleatéria, mas seguindo o critério de hordrio,
priorizando os emitidos a partir das 21h30, para captar a experié€ncia de
consumo multitela. Caso fosse insuficiente para fechar 400 didrios, foram
incorporados tweets de outros horarios. No total, o corpus foi composto
por 620 tweets com link e 2.180 tweets sem link.

Para a andlise desse corpus, optou-se por duas frentes distintas de
classificag@o: a origem, o conteudo, o formato e a forma de abordagem
do link™ presente no tweet; e o contetido e forma de abordagem do
tweet. No caso dos links, a classificagdo de sua origem foi feita a partir
da observacido das redes sociais e outros tipos de sites utilizados pelos
receptores para tratar de telenovela. As 44 subcategorias elencadas cor-

12 A andlise dos links foi um procedimento utilizado pela primeira vez na classificagdo do corpus, uma vez
que nessa edi¢do observou-se a circulagdo a partir do Twitter, como exposto anteriormente. As demais
varidveis analisadas replicam categorias jd utilizadas na ultima edi¢do para a andlise dos diferentes sites
(Jacks et al., 2011; 2013).
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respondem as diferentes origens'?, como os de Ambitos de controle da
Globo, dos perfis de celebridades envolvidas nas telenovelas, ou ainda
de outras emissoras, além de sites e perfis controlados pelos receptores
de telenovela. Isso permitiu apreender a circulagdo de conteudos entre as
diferentes esferas de emissores e receptores, como objetivo perseguido
desde a primeira edi¢do da pesquisa (Jacks et al., 2011; 2013).

Os conteudos dos links foram classificados a partir de duas grandes
categorias, que envolvem o que estd relacionado a trama e a aspectos que
aextrapolam, seguindo os procedi mentos das edi¢des anteriores. Assim,
as categorias replicadas foram:

a) trama: personagem/personagens; autor e roteirista; producdo
(diretor; cendrio; edicao; figurinos; fotografia; iluminag@o; trilha sonora;
outros); tematicas (carater dos personagens; questdes de classe'*); moda/
beleza; questdes familiares; relacdes de género'’; religido; sensualidade;
traicdlo; assassinato/morte; segredo; outros.

b) extratrama: agendamento; celebridades (da novela; extranovela);
rituai s'¢/habitos'’; referencialidade®® (outros produtos mididticos; outras
novelas); outros (Jacks et al., 2011; 2013).

Quanto ao formato do contetdo do link, as classificacdes foram: foto;
texto; foto e texto; video; video e texto; ilustragdo; ilustragdo e texto;
GIF"; GIF e texto; outros. Ja a forma de abordagem buscou analisar se

13 Sites de emissoras: Gshow (Globo); outros sites (Globo); sites de outras emissoras; Blogs: blog da Globo;
blog de receptor; blog de fas e/ou sobre televisao/telenovela; blog de outras emissoras; Facebook: pigina
oficial/institucional da Globo; pdgina de fas de telenovela; pagina de outra emissora; outro tipo de pagina;
perfil de receptor e/ou fa; perfil institucional/oficial da Globo; perfil de celebridade da Globo; perfil de outro
tipo de celebridade; perfil falso de celebridade da Globo; perfil falso de outro tipo de celebridade; perfil falso
de modo geral; outro tipo de perfil; Twitter: perfil de receptor e/ou fa; perfil institucional/oficial da Globo;
perfil de celebridade da Globo; perfil de outro tipo de celebridade; perfil falso de celebridade da Globo;
perfil falso de outro tipo de celebridade; perfil sobre telenovela; perfil falso de modo geral; perfil de outra
emissora; outro tipo de perfil; Instagram: perfil de receptor e/ou fa; perfil institucional/oficial da Globo;
perfil de celebridade da Globo; perfil de outro tipo de celebridade; perfil falso de celebridade da Globo;
perfil falso de outro tipo de celebridade; perfil falso de modo geral; perfil de outras emissoras; perfil sobre
telenovela; YouTube: videos postados por receptores; Tumblr: materiais postados por receptores; Outra rede
social ou outros tipos de sites na web: materiais que nao podem ser classificados nas categorias anteriores.
14 Refere-se a habitos, comportamentos, locagdes, gostos, objetos e qualificagdo do outro.

15 Relativo as relagdes sociais baseadas nas diferengas percebidas entre os sexos.

1o Relativo as praticas simboélicas que dao sentido ao ato de assistir a telenovela: reunir a familia, ver com
as amigas etc.

17 Relativo a um costume, como, por exemplo, jantar assistindo a telenovela.

18 Referente as telenovelas anteriores; memoria da relagdo com esse género televisivo.

1 Sigla para Graphics Interchange Format (GIF). O GIF animado randémico é um formato de imagem
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o conteudo se referia a um simples comentario ou se configura-se como
critica, elogio, piada ou outros.

Ostweetssem links também foram classificados quanto ao contetido
e forma de abordagem, conforme as mesmas categorias dos links. Uma
observagdo pertinente é que tanto o contetido do link quanto o do tweet
sem link comportam, muitas vezes, mais de uma categoria. E o caso de
contetddos que avaliam, ao mesmo tempo, a qualidade da personagem
e da atriz que a interpreta ou, ainda, personagens a partir de tematicas
relacionadas a trama. As sobreposicdes de categorias sdo compostas tanto
por cruzamento de categorias trama e extratrama quanto por diferentes
aspectos destacados em suas subcategorias.

2. Analise de dados: links e tweets? que articulam producao e recepgao

Na sequéncia, serdo descritos e analisados os resultados obtidos
a partir da classifica¢do dos links e dos tweets. Na analise dos links, O
destaque foi para a circulac@o de conteudos do proprio Twitter referen-
tes a personagens da telenovela. No caso dos tweets, somado a énfase
as personagens, teve relevancia a referencialidade a outros produtos
mididticos e ao periodo eleitoral. A shippagem? dos personagens que
formavam ou poderiam formar um casal foi um elemento que teve des-
taque quantitativo e perpassou tanto os dados dos links como os tweets.
Por isso, serd analisada no item 3 deste texto, ap6s a apresentacdo de
todos os dados referentes aos contetidos do corpus.

Para além destes aspectos aqui analisados, merece destaque a quan-
tidade de RTs*? presente no corpus. Dos 2.800 tweets, 1.300 sdo RTs,
ou seja, repasse de alguma informagdo emitida por outros. Essa foi uma

bastante usado nas redes sociais para animagdes, devido ao seu tamanho compacto.

2 Alguns tweets com links continham texto que acompanhava o link. Esse conjunto de textos foi considerado
como andlise do conteido do tweet. Ja o conteudo do link foi analisado a partir do que havia de texto no
espago para onde o link remetia.

2L Aspecto que sera explicado no item 3 do texto.

2 RT éasiglapararetweet, caracteristica do Twitter que permite encaminhar contetidos postados por outros
para a sua propria rede de seguidores. E uma maneira de repassar contetdos apenas clicando no item cor-
respondente a essa fung¢do no Twitter. Mais informagdes estdo disponiveis em: <http://www.significados.
com.br/rt-no-twitter/> Acesso em: 31 maio 2015.
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das maneiras de circulag@o interna de materiais, que, por sua vez, vai ao
encontro dos dados que mostram a quantidade de links que remetem a
materiais do proprio Twitter.

2.1. Os links e suas remissoes

Os dados aqui analisados s@o referentes a aspectos de origem, con-
teido, forma de abordagem e formato do conteddo dos links. De forma
majoritdria, percebe-se que a circulagdo proporcionada pelos links remete
a fotografias postadas pelos receptores no préprio Twitter. Os “persona-
gens’ sdo elementos de destaque na categoria trama.

2.1.1. Origem dos links

A Tabela 2, a seguir, apresenta os resultados quantitativos referentes
a origem dos links presentes nos tweets. Pode-se verificar a circulacio
de contetidos provenientes de sites da Globo e de suas celebridades, de
outras emissoras e de redes sociais de receptores. Dos 620 links anali-
sados, 500 reverberavam contedido do proprio Twitter, enquanto 120, de
outras redes sociais e de outros tipos de sites.

Tabela 2. Origem do link e frequéncia por categoria®

Origem do link Frequéncia por categoria
Site Gshow (da Globo) 14
Outros sites da Globo 6
Sites de outras emissoras 10

Blog de receptor

Blog de fas e/ou sobre televisdo/telenovela

Blog de outras emissoras
YouTube

DWW |~ DN

2 Os trés links classificado como “em duvida” referem-se aos casos em que ndo foi possivel confirmar a
classificagdo entre as demais categorias, como, por exemplo, se o link era de perfis falsos ou de receptores.
Janos 31 classificados como “outros espagos” encontram-se os links que néo tinham origem entre as demais
opgdes listadas no quadro.
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Facebook — pdgina de outra emissora 2
Facebook — outro tipo de pagina 1
Facebook — perfil de receptor e/ou fa 8
Facebook — perfil de celebridade da Globo 1
Facebook — perfil falso de celebridade da Globo 2
Facebook — outro tipo de perfil 2
Twitter — perfil de receptor e/ou fa 390
Twitter — perfil institucional/oficial da Globo 1
Twitter — perfil de celebridade da Globo 68
Twitter — perfil falso de celebridade da Globo 11
Twitter — perfil sobre telenovela 13
Twitter — perfil falso de modo geral 7
Twitter — outro tipo de perfil 10
Instagram — perfil de receptor e/ou fa 17
Instagram — perfil de celebridade da Globo
Instagram — perfil de outras emissoras
Instagram — perfil sobre telenovela
Outro tipo de espaco 31
Em ddvida 3
Total 620

Fonte: Disponivel em <https://Twitter.com/fckandrea_/status/
530490675742404608/photo/1> Acesso em: 18 maio 2015.

Observa-se que 390 links, ou seja, mais da metade, tinham origem
nos perfis dos préprios receptores no Twitter, o que evidencia que, nes-
ses casos, contetidos produzidos no e para o préprio Twitter sdo postos
em circulagdo. Em segundo lugar, percebe-se que 68 links remetiam
aos perfis de celebridades da Globo, sendo o perfil da atriz Marina Ruy

Barbosa o mais citado.-

Além disso, o Twitter apresenta links de 13 perfis sobre telenovela e
11 sobre perfis falsos de celebridades da Globo. Sobre os links de outras
redes sociais sdo verificados contetidos do Instagram (25), do Facebook
(16) — sendo a maioria origindria de perfis de receptor —, do YouTube
(6) e de blogs (9), a maioria sobre telenovela. Observa-se a presenca do
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site GShow (14), com links para matérias sobre os acontecimentos da
trama e outros sites da Globo (6) — como o jornal Extra e O Globo —que
sublinham a circulag@o de contetidos que emanam diretamente da esfera
da producéo.

Esses casos, somados aos links origindrios de perfis de celebridades
da Globo, totalizam 95 incidéncias ligadas a emissora, em contraponto
a apenas 16 incidéncias ligadas a outras emissoras € 509 com origem na
esfera da recepco. A presenga dos receptores continua sendo prepon-
derante, no entanto, a quantidade de contetidos com origem nas esferas
mididticas institucionalizadas demonstra que a produg¢@o ainda controla
parte considerdvel dos conteddos circulantes na web.

2.1.2. Contetdo dos links

A andlise dos contetdos presentes nos links seguird as duas grandes
categorias citadas anteriormente, com suas respectivas subcategorias:
a) trama e b) extratrama. Percebe-se que os contetidos ligados a trama
continuam presentesem maior volume, porém, asincidéncias de aspectos
extratramademonstram a capaci dade de articul agéo do receptor emrela-
¢do a elementos que transbordam a trama e contetddos da propria Globo.

Na observancia da categoria “trama”, do total de 620, a subca-
tegoria “personagens” prevalece em 502 casos, entre os quais o casal
“Alfredisis”*, correspondendo a mais de 60% dos contetidos tratados nos
links. Essa predominancia, em termos quantitativos, pode estar direta-
mente relacionada ao momento datrama nasemanade col etados dados:
o comendador José Alfredo surpreende Maria Isis com um pedido de
casamento. As imagens circularam em grande medida no periodo anali-
sado, tal como mostra o exemplo da Figura 1, a partir da fotomontagem
produzida pelos receptores da telenovela no Twitter.

% Formado pelos personagens José Alfredo (Alexandre Nero), protagonista da trama, e Maria Isis (Marina
Ruy Barbosa). José Alfredo era casado com Maria Marta (Lilian Cabral).
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Figura 1. Fotomontagem com o pedido
de casamento do casal “Alfredisis”

aiibis | 4

Fonte: Disponivel em <https://Twitter.com/tinhabreda_/status/
528679824462991360/photo/1> Acesso em: 18 maio 2015

De forma isolada, nenhum personagem tem grande representativida-
de —nem mesmo José Alfredo (68 mencdes) ou Maria Isis (55 mencdes),
que s se destacam como “Alfredisis”. O mesmo acontece com o casal
“Lucadu”, formado por Jodo Lucas (filho mais novo do personagem
protagonista, José Alfredo) e Du, o segundo mais referenciado nos links
analisados (45 mencgdes). O destaque de um personagem sempre em
relagdo a outro também vale para Cristina® — ja que a maioria dos links
sobre o personagem também destaca José Alfredo — e Maria Marta, que
€ mais citada quando o contetido também se refere ao comendador ou
Maria Isis.

A excecdo dessa predominancia de casais é a vila Cora, que teve
destaque tanto no conteddo dos tweets sem link como nos links, em espe-
cial através de montagens envolvendo a personagem, como na Figura 2.

» Cristina, interpretada pela atriz Leandra Leal, era filha bastarda do protagonista, José Alfredo.
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Figura 2. Imagem da personagem Cora

Fonte: Disponivel em <https://twitter.com/fcdricamoraes/status/528656241460248576/
photo/1> Acesso em: 18 maio 2014.

Ainda na categoria trama, merece destaque a subcategoria “questdes
familiares”, apresentando mais de 30 referéncias. Dessas, 21 se referem
a pedidos por um filho para o casal “Alfredisis”, como no exemplo: “Na
torcida por Alfredisis e para que eles possamter um Baby @aguinalda-
osilva em #lmperio QueremosBabyAlfredisis’ .6

Outro caso envolve Jodo Lucas e Du, em que o link mais retuitado
€ o de uma noticia do GShow?*’ sobre a gravidez de Du, que deixava o
namorado mais responsdvel, embora suas preocupacdes girassem em
torno da heranca que teria de ser dividida caso o pai, José Alfredo, assu-
misse Cristina como filha. A “aceita¢do” da paternidade por Jodo Lucas
é bastante comentada como uma etapa cumprida na trama. Outra ocasidao
em que “questdes familiares” sdo abordadas estd relacionada ao teste de
paternidade de José Alfredo e Cristina. A telenovela se torna, desse modo,
uma estratégia para tornar visiveis os valores da audi€ncia, como lugar
para significar a coletividade, conforme se observa a referéncia feita ao
Programa do Ratinho®, em que sdo comuns os exames de DNA sanando
davida sobre paternidade, como mostra a Figura 3.

% Para preservar o anonimato dos interagentes no Twitter, os perfis emissores ndo serdo citados.

7 Disponivel em: <http://gshow.globo.com/novelas/imperio/vem-por-ai/noticia/2014/11/novo-homem-lucas-
-se-preocupa-com-heranca-do-filho-e-surpreende-du.html>. Acesso em: 31 maio 2015.

2 Programa de televisdo exibido pelo SBT e apresentado por Ratinho (Carlos Massa), de cunho popular,
com brincadeiras, humor e desvendamento da paternidade de telespectadores através da divulgacdo do
resultado de teste de DNA. A atragdo ¢ exibida no prime time do SBT, concorrendo diretamente com as
telenovelas das 21h da Globo.
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Figura 3. Parédia com o Programa do Ratinho

Fonte: Disponivel em <https:/twitter.com/viniciuszg/status/
530863534213955584/photo/1> Acesso em: 18 maio 2015.

Nos aspectos relacionados a categoria “extratrama”, hd 27 links com
conteudos relacionados a “celebridades/ novela”, tais como as fotos de
Marina Ruy Barbosa no Instagram, ja que a atriz tem um perfil bastante
ativo nas redes sociais, e 20 links como ‘“referéncias/outros produtos
mididticos”. A referéncia a outros produtos mididticos € quase sempre
feita em tom de piada, humor, sarcasmo. Uma das imagens que circularam
nos links é uma cena do programa Encontro com Fatima Bernardes”, em
gue supostamente o elenco danovela Geragdo Brasi| teria comparecido
com ““cara de sono”. O tweet em que a foto foi “linkada” faz alusdo ao
sentimento de “tédio” que toma conta do receptor enquanto assiste a
certas cenas da novela.

Além de programas televisivos, filmes também sdo usados como
referéncias entre os espectadores de Império no Twitter, como a cldssica
cena de Apertem os Cintos... o Piloto Sumiu! (Airplane, 1980) em que
uma passageira descontrolada emocionalmente recebe tapas na cara de
outros passageiros para tentar recomp0-la. Tal cena é usada na forma de
um GIF animado em um tweet que faz alusido ao personagem esquizo-
frénico Domingos Salvador (Paulo Vilhena), inspirado em Arthur Bispo
do Rosirio®, que precisa ser “controlado”.

2 Programa de televisdo exibido nas manhés da Globo.

% Artista de grande importincia no cendrio nacional, revelado através de trabalhos executados durante sua
internago em um manicdmio. Informagcéo disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/mais-voce/v/
paulo-rocha-ana-carolina-dias-e-papinha-deixam-depoimento-para-o-ator/3929557/> Acesso em: 25 jun. 15.
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2.1.3. Forma de abordagem do link

Em relacdo a formas de abordagens, 115 sdo “‘comentdrios”, enquan-
to 82 se apresentam como “piadas” e 46 como “elogios”. A categoria
“comentario” trata basicamente de conteuidos “neutros”, como noticias
sobre a novela e imagens contendo o ranking de trending topics, por
exemplo.

Entre os links de “piada”, um dos mais populares € a foto que ilustra
o tweet “Até a Cora é Alfredisis”, com 58 apari¢des. Na imagem, a vila
segura uma fotografia de Maria Isis e José Alfredo, como se intercedesse
pelo casal. A referéncia envolve os trés personagens mais citados da
trama e sugere o clamor da audiéncia pela felicidade do comendador e
sua amada. A imagem, inclusive, também foi tuitada no perfil oficial de
Marina Ruy Barborsa, conforme Figura 4, ganhando ainda mais reper-
CUSS30 e retweets.

Figura 4. Tweet “Até a Cora é Alfredisis”

’ MARINA RUY BARBOSA 2 Segur

Até a Cora é Alfredisis W & “imperio

Fonte: Disponivel em <https://Twitter.com/mariruybarbosa/status/529694326298009600/
photo/1> Acesso em: 28 maio 2015.

Os “elogios” a trama estdo associados a cerimdnia do casamento
de José Alfredo e Maria Isis. O envolvimento da audiéncia com os
sentimentos expressos pelos personagens é proeminente. Frases como
“Estou apaixonada por esta foto”; “Ndo consigo esquecer o casamento
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dos meus pombinhos” e “Ndo tem como (ndo) amar esse casal!” tiveram
diversos RTs, e os links apontam para fotomontagens da celebracio,
aludindo a paixado do casal.

Como muitos contetidos sdo apenas imagens, 370 casos se enqua-
dram na forma de abordagem “outros”, que trata, sobretudo, de imagens
gue ndo permitem maiores interpretagdes sem levar em consideragéo o
contexto do tweet como um todo.?! Esse aspecto evidencia o consumo
multitela, em que a compreensio do conteudo do tweet muitas vezes
depende do consumo concomitante do conteddo televisivo.

2.1.4. Formato dos conteddos dos links

Quanto aos formatos, a “foto” representa o conteido do link em
mais de 500 casos. Essas imagens podem ser divididas em duas grandes
categorias: (1) captura de imagem diretamente da tela, seja um print scre-
en do computador/smartphone ou fotos tiradas da TV, correspondendo,
em geral, a imagens que os telespectadores/fas fazem para comentar
algo em “tempo real””; (2) imagens de divulgacdo da Globo, com cenas
da novela e dos personagens, que, muitas vezes, sdo apropriadas para
ilustrar os tweets dos fas.

E comum, também, embora menos recorrente, o formato “foto
e texto verbal” (122). Nesse caso, as principais ocorréncias sdo para
fotomontagens com recriacdo/invencdo de didlogos entre os persona-
gens (ver Figura 5), noticias diversas sobre a novela, memese contetido
publicitirio em geral.

31 Como na foto do personagem capturada diretamente da tela. Disponivel em: <https://Twitter.com/Daniel-
RochaArg/status/530502009729064963/photo/1> Acesso em: 18 maio 2015.
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Figura 5. Fotomontagem com texto verbal do casal “Alfredisis”

Fonte: Disponivel em <https://Twitter.com/fckandrea_/status/530490675742404608/
photo/1> Acesso em: 18 maio 2015.

O formato “texto verbal”, na maioria dos casos, diz respeito a links
para posts em outros sites de redes sociais, como o Facebook, ou de
noticias. Nos poucos casos de videos (8), eles direcionam para outras
redes sociais (YouTube, Instagram e Facebook) e vio desde capturas de
cenas da telenovela até videos engragados do YouTube.

No caso de “video e texto verbal”, trata-se, em geral, de cenas de
capitulos divulgadas no préprio site da novela. E importante destacar
gue, mesmo ndo sendo quantitativamente relevante, houve 11 casos de
GIFs, formato em crescente uso nas redes sociais digitais.

Em alguns casos, os links foram classificados em mais de uma
categoria, remetendo a questfes da trama a0 mesmo tempo em que a
extrapolavam. Exemplo é de uma foto postada pela atriz Marina Ruy
Barbosa no Instagram®?, em que aparece abracada ao ator Alexandre
Nero e mais outras pessoas da equipe. O texto € uma homenagem aos

32 Disponivel em: <https://Instagram.com/p/uve3nYnnxA/?taken-by=marinaruybarbosa> Acesso em 18
abr. 2015.
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profissionais da produc¢éo em fungio dos cuidados que tiveram com os
protagonistas durante as gravacdes. Nesse caso, ha uma relacdo com a
producdo da trama e com o papel de celebridade (extratrama) da atriz, que
possui milhares de seguidores nas redes sociais. O caso maisilustrativo
dessa sobreposicao € quando algum comentdrio sobre a trama gera re-
percussdo nas | ogicas do proprio Twitter, ou sgja, em espago extratrama.
I sso ocorreu quando a hashtag #QueremosBabyAlfredisis € elencada aos
trending topics da plataforma e o print screen de uma postagem a esse
respeito € retuitada diversas vezes.*

2.2. Tweets e sua relagao com a trama e contetidos extratrama

Os dados a seguir apresentam os conteidos dos tweets referentes
a categoria “trama”, composta pelas subcategorias “personagens”,
“producgao/autor-roteirista”, “produgido/aspectos técnicos”, assim como
a categoria “extratrama”, composta por “celebridades”, “rituais” e
“hébitos” e “referencialidade”. Cabe citar que a forma de abordagem
destes conteudos, caracteristica também analisada conforme citado na
introdugao deste texto, foi predominantemente o “comentdrio” (1561),
seguido por “elogio” (519), “critica” (240) e “piada” (236), em sua
maioria referente a personagens da trama.*

Esse total traz certa relevancia quantitativa para a forma de uso da
plataforma, caracteristica importante para a reflexdo quanto ao consumo
de telenovela em tempos de convergéncia.

2.2.1. Trama: personagens como foco da atencao do receptor

No que concerne ao contetudo dos tweets, aqueles relativos a trama
foram mais incidentes, sendo os relativos ao personagem aqueles com
o maior nimero de citagdes: 1.927. Cabe ressaltar que, entre esse mon-

* Disponivel em: <https://Twitter.com/Tinhabreda_/status/530507845822083072/photo/1> e
<https://Twitter.com/Tinhabreda_/status/530508172059217920/photo/1>. Acesso em: 18 abr. 2015.

3 Muitos tweets foram categorizados como tendo outras formas de abordagem (244), nos casos em que 0
contetido dos tweets dependia do consumo simultaneo da telenovela no instante em que foram emitidos.
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tante, € notdria a quantidade de tweets relativos aos casais formados na
narrativa e de grande aceitacdo popular como “Alfredisis” e “Lucadu”,
0 que vai ao encontro dos resultados j citados na parte dos contetidos
dos links, como nos exemplos: “RT @xxx®: Sente atorcida de Alfredisis
@aguinaldaosilva coisa maislinda! # mperio assunto maiscomentado!
CasamentoAlfredisis http...”; “@xxx Aqui Dani O Jodo Lucas Virtual
#LucaDuTodoDia #lmperio”.

Também € constante a mencdo as personagens de acordo com a
acdo que executam na cena que esta no ar, quando o receptor realiza
suas interacfes nas redes socials, como € o caso das personagens Cora,
Maria Marta e Xana. A antagonista Cora teve o dpice de postagens no dia
de exibi¢@o da cena em que perderia a virgindade com o Comendador,
totalizando 330 tweets, como no exemplo: “Libera essa pepeca, Coral
#lmperio”. A primeira esposa do protagonista, Maria Marta, também
obteve um grande niimero de referéncias nos tweets (158), muitas delas
ligadas a sua vilania e ao rancor de ter sido preterida pelo ex-marido:
“#lmperio: Maria Bruxa Marta desabafando com o seu fiel escudeiro
Slviano. Lagrimas de crocodilo!!!”. J4 em relagdo a personagem Cros-
sdresser? Xana (16), as postagens, majoritariamente, tém ligacdo com
sua sexualidade: “A Xana resolveu gostar de xana agora? # mperio”.

Sobre os tweetsrelativos ao carater dos personagens (63), a maioria
diz respeito ao comportamento que demonstram nas cenas exibidas. Dessa
forma, as postagens dos tuiteiros apresentam tanto elogios quanto criti-
cas ao carater dos personagens, de acordo com as atitudes apresentadas
por estes no capitulo exibido: “RT @xxx: Essa marta é mal caréater viul
Tudo é extatus! Berco do que adianta berco e ndo ter humanidade morre
cobra#imperic#Alfredisis”; “RT @xxx: Jodo Lucas surpreendentementeo
mai s sensato #imperio”; “Como o comendador e prepotente e arrogante
#imperio”. A partir desses exemplos € possivel compreender a identifica-
¢do ou nao dos receptores com as caracteristicas de personalidade desses
personagens, provavelmente revelando seus valores morais.

3 Para preservar a identidade dos receptores em relagdo aos contetidos postados que foram utilizados neste
texto, optou-se por usar “@xxx” nos caracteres relacionados ao seu perfil no Twitter.
% A personagem ndo foi caracterizada como homossexual, apenas vestia-se ¢ comportava-se como mulher.
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Entre os tweets relativos as questdes de classe (50), a maior parte
refere-se a postagens bem-humoradas para comentar as cenas de |mpério.
“RT @xxx: Comendador poderia aproveitar que mora na cobertura e
jogar a marta da janela so pra eu ve uma coisinha #imperio”; “Espia
a @RedeGlobo mostrando todo o nucleo classe C #lmperio”; “Tuane
emplaca o niicleo POBRE # mperio”. Entre elas, destaca-se a referéncia
aum meme surgido a partir de outra telenovela (Beleza Pura, 2008), no
caso aexpressdo “Eu sou rica”, entoada pela vila Norma Gusmao (Ca-
rolina Ferraz): “#lmperio RT @Cristina EU SOU RYYYYCA”; “Aceital
Vc vai ficar Rycaaaaaaa sua tonta. #lmperio”.

As questdes familiares (84) entrelagcam-se as consideragdes sobre
o comportamento/carater dos personagens e como essa acdo incide no
seu nucleo familiar: “RT @xxx: Novo homem? Lucas se preocupa com
herancado filho esurpreende Du”; “RT @xxx: Império: Lucasdemonstra
maturidade e diz que se preocupa com futuro do filho Ofuxico http://t.
CcOo/9HRXUNXLIi S# mperio”; “Quanto homem frouxo nessa casa, nenhum
deles defendem suas esposas/namoradas/ficantes #lmperio”. Também
aparecem relacdes de género (32), geralmente atrelados a comentarios
negativos sobre o comportamento de personagens dentro da agdo nar-
rativa, inclusive com critica a emissora sobre um possivel sexismo: “O
gue estraga essa novela é esse romance ridiculo entre 0 comendador e
amenina de 16 anos. #lmperio”; “Essa nifetinha me da nos nervos #l m-
perio”; “triste ver que a Globo ainda trata as amantes como mocinhas
e as esposas como bandidas. Falta de valores #imperio”.

Ja os tweets sobre sensualidade (56) dizem respeito as cenas com
algum carater sexual, mas a maioria das postagens remete apenas a um
comentério sobre o tom sensual e erdtico da cena; outras se valem do
humor e da ironia para comentar a cena: “A novela hj ta picante! #lmpe-
rio ©7; “RT @xxx: A moda agora ¢ trepar com ladr&o pq néo ta faceo.
#lmperio”; “RT @gshow: Radio Robertdo fora do ar? MANDA AQUI
PRA CASA QUE A GENTE SINTONIZA DIREITINHO! 4 9 % & &
#lmperio”; e, por fim, ha um caso de ligag@o entre a tematica “sensu-
alidade” e “figurino” a partir da pega utilizada pela personagem Maria
Isis na cena comentada: “RT @xxx: #imperio Algodéo, renda e cetim!
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Fique sexy com as lingeries da Maria Isis: http://t.co/h4k3pCiMbT
#marinaruybarbosa”.

Os tweets que se referem a trai¢do (13) estdo ligados a cometida
pelo protagonista, José Alfredo, a sua esposa, Maria Marta, “RT @XXxX:
MARIA MARTHA HUMILHADISSIMA OUVINDO ZE DIZER QUE
ISIS E O AMOR DA VIDA DELE. #Imperio”; “Olha tava 6timo até
comecar esse papo de traicao #Imperio”; assim como a possivel culpa
que o protagonista deveria ter em relacdo a seu comportamento/carater
por ter se relacionado com a esposa do irmao nos primeiros capitulos
da telenovela: “Isso ndo é motivo ndo JA de Medeiros vc traiu mesmo o
seu irmao!!! O que adianta? #lmperio”.

Quanto aos segredos contidos na trama (13), os contetdos foram
relativos a ddvida sobre a paternidade da personagem Cristina e a deci-
sdo de José Alfredo de ndo revelar o resultado do exame de DNA para a
familia: “A cara da Maria Marta quando o comendador rasgou e comeu
o teste de DNA da Cristina: #imperio http://t.co/QrERCIZB3B”; “@xxx
porque sem revelar? Esse mistério tem que acabar #Imperio”; “Pootaria
em gente tava esperando o resultado do teste #Imperio”; “Comendador
comeu o exame de dna! Rs #imperio”.

Por outro lado, o repertério do publico para avaliar questfes técnicas
da producédo foi evidenciado nos tweets que trazem informac6es sobre o
autor e sobre a produgdo de modo geral. Os tweets relativos & subcate-
goria autor/roteirista (99) dizem respeito, principalmente, a comentarios
sobre cenas no momento em que estas séo transmitidas, como ao pedido
de maior destaque para algum personagem ou casal: “RT @xxX: @agui-
naldaosilva entenda que eu amo império e entenda que Alfredisis foi o
casal mais lindo que vocé ja criou #lmperio”. Vale ressaltar que o perfil
de Aguinaldo Silva foi citado centenas de vezes (530), o que evidencia
a tentativa de conversacdo do receptor diretamente com a producéo
da telenovela. O autor, assim como a atriz Mariana Ruy Barbosa (238
vezes), foi muito atuante nas redes sociais, especialmente no Twitter,
que, pelas suas peculiaridades, possibilitou um canal de comunicagéo
com o publico. Esses dados, junto com a quantidade de RTs presentes
no corpus, citado anteriormente, mostra o quanto o Twitter passou a ser
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um ambiente para circulagéo de informac®es relativas as impressdes do
publico sobre a telenovela, com chances ainda de interacdo entre parte
da producdo e o publico.

Os tweets relativos ao cenario (38), que explicitam a pratica de ava-
liac8o de questdes técnicas da producéo, trazem referéncias aos cenarios
das filmagens externas, no caso, o monte Roraima: “RT @xxx: Muito
bonitas as cenas do Comendador com Maria Isis no Monte Roraima!
Puro cinema! Imagens poeticas #Imperio”; e a cidade de Carrancas, em
Minas Gerais: “Carrancas na novela Império. Bateu saudades daquela
terrinha. #carrancaMG #lmperio #boanoite http://t.co/HOhfiLT0J5”.

Os tweets que se referem a edicdo (252), em sua maioria, contém
elogios a qualidade das cenas exibidas no capitulo. Devido ao recorte
temporal da coleta dos dados, a cena que mais gerou postagens desse
tipo diz respeito ao casamento do casal “Alfredisis”: “RT @xxx: N&o
consigo parar de assistir essa cena Y98 @aguinaldaosilva @mariruy-
barbosa #Alfredisis #Imperio http://t.co/tjusBWDcyo”; “RT @xxx: Muito
bonitas as cenas do Comendador com Maria Isis no Monte Roraima!
Puro cinema! Imagens poeticas #lmperio”; “RT @xxx: Geeeeente!!! S6
pude ver agora o capitulo de ontem de #Imperio O que foi aquela cena
da Cora?!! Drica Moraes arrasou”.

Nos tweets relativos ao figurino (23), os comentarios sdo sobre os
acessorios que aparecem na indumentéaria dos personagens, com a origem
tanto de tuiteiros quanto de sites especializados em moda e acessorios
(outros meios) para promover sua marca nas redes sociais: “Alguém sabe
0 nome/marca do batom que a Leandra Leal estd usando? Esse tom
vermelho brilho sem ser berrante é lindo #Imperio”; “Sabia? O visual
do Comendador José Alfredo, em #Imperio, é inspirado nos looks do
autor da trama,... http://t.co/ekv3hBijic”; “Gente mas a Marta ta com
essa bolsa a mais de um més. Campanha uma bolsa nova pra Maria
marta eu apoio. #lmperio http://t.co/'YRaLuAou3r”.

A trilha sonora (23) é a subcategoria que traz tweets que dizem
respeito a trechos das musicas dos personagens transformados em
postagens, assim como a elogios a qualidade musical das trilhas sono-
ras da telenovela: “Conhega a #TrilhaSonora de #Imperio http://t.co/
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ikZz4CMgCDZ”; “Aonde quer que eu va levo vocés no olhar... @aguinal-
daosilva @alexnero @mariruybarbosa #imperio #Alfredisis http://t.co/
NBZSCYWPYP”; “#Imperio Quem ta gostando das musicas e toques de
Imperio favorita”; “@aguinaldaosilva ja apaixonada por essa musica
Zé e Isis #Alfredisis #Imperio”.

2.2.2. Extratrama: destaque para as diversas referencialidades

Muitos comentérios extrapolam o enredo, alguns remetendo ao
universo do proprio receptor, como observado através da subcategoria
rituais/habitos, com muitos tweets (39) indicando as rotinas da audiéncia
na pratica de assisténcia da telenovela. Percebe-se a expectativa para a
exibi¢ao do capitulo assim como a simultaneidade de assistirem teleno-
vela enquanto interagem nas redes sociais on-line: “Bom Dia Animado
por ter amanh& LucaDu em #Imperio http://t.co/g7J2Jqqggx”; “Boa noite
assistindo #lmperio”; “To assistindo #imperio”; “@RedeGlobo adoro,
Twitter e novela, bom demais, #lmperio”; “Aff lenbre que hj é quarta!jogo
ndo quero#imperio te amo pra sempre isis pra o zé#imperio#Alfredlsis”.

No caso das celebridades/novela (315), os fas utilizam os nomes
dos atores para compor a postagem, com criticas e elogios ao elenco, ou
piadas em relagdo a conjuntura social do Brasil: “O Lob&o desistiu, mas
o0 Klebber Toledo j& td com a mala pronta pra mudar do Brasil! #Imperio
http: //t.co/VX18eHRSEL”; “Cora: que decepcdo. E Eu que achei que
seria 0 papel da vida da Drica. Errei #Imperio”; “Kkkkkkkkkkkk Drica
maravilhosaa #imperio”; “RT @xxx: Cora apaixonada pelo Zé a vida
toda, mas tb quem ndo ama Alexandre Nero? #Imperio”.

No que se refere a subcategoria celebridades/extranovela (20), ha
associacOes de personagens com celebridades sem qualquer ligagdo com
a historia, assim como referéncias isoladas a celebridades de interesse
especifico de algum membro da audiéncia, cuja associagdo com a tele-
novela fica definida apenas para um grupo restrito. No caso encontrado,
observa-se uma referéncia da personagem Maria Isis na cena do seu
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casamento com capa do album da cantora Lana Del Rey®”: “Vazou capa
do novo cd da Lana Del Rey em #Imperio http://t.co/usz9I PvRuJ”; “Or-
gulho das minhas ruivinhas! @mariruybarbosa #IMPERIO”; “@xxx
#ALTOASTRAL @/ W #lsis @ #Gaby @[/ W[ http://t.
colavYF2VpFZL”.

Quanto a subcategoria outros produtos mididticos (31), hd aligacdo
da novela a produtos que estavam em voga no momento em que o capi-
tulo foi exibido, como € o caso do filme Annabelle.’® Observam-se ainda
postagens de critica a narrativa utilizando-se de formatos de programas
exibidos em emissora concorrente: “Cora possuida pela Annabelle. #lm-
perio”; “Até os comerciais do sht estédo maisinteressante que Alfredisis.
#lmperio ta chato.Ta semgraca”; “Como assim um exame de DNA sem
0 Ratinho #lmperio”.

Ja a subcategoria outras novelas (47) diz respeito, em sua maioria,
a comparagdo da telenovela estudada a outras produgdes da mesma
emissora. No caso dos tweets coletados, tal comparagao é feita de forma
acriticar Império, devido a trajetéria na trama tanto dos protagonistas
quanto da antagonista: “Cora tem muito a aprender com a Naza #lm-
perio”; “Acho que essa Cristina € algum personagem perdido de Em
Familia!! E chata demaismeu Deus!! #lmperio”; “Laura de#AltoAstral
deve ser parente da Cristina Medeiros da novela #l mperio. As duas sdo
INCRIVELMENTE BURRAS @mordomoeugenio”; “RT @xxx: Esta
mania da familia do comendador de ouvir atras da porta em #lmperio
jamais daria certo em #AvenidaBrasil”.

Em pesquisa anterior (Jacks et al., 2013), ja se observava a referen-
cialidade a outras tramas ficcionais ou a outros produtos midiaticos, ou
seja, os cruzamentos de narrativas produzidos no processo de apropria-
¢do dos discursos da produgio na recepg¢do. Em Império, essa pratica
se repete, incluindo referéncias a grade de outras emissoras, como, por

37 Cantora, compositora, letrista, modelo fotografica, atriz e roteirista estadunidense.
3 Annabelle é uma produgao norte-americana de terror sobrenatural, lancada no segundo semestre de 2014.
Foi escrito por Gary Dauberman e teve a direcéo de John R. Leonetti.

303



exemplo, ostweetsque comentam: “Comendador falando sozinho?? Isso
nao é #AFazenda® amado!! #lmperio”; “Zé Alfredo é tipo o Smaug*”.

No entanto, em Império, observa-se outro fendmeno: a producédo
pautou a referencialidade a tramas ficcionais que extrapola o universo
da telenovela. “My precious’, apelido dado por Z¢ Alfredo ao diamante
cor de rosa, € uma mengdo a trilogia O Senhor dos Anéis. O capitulo
de 1° de novembro exibiu a cena em que descobriu que o diamante nao
estava mais no Monte Roraima. O site Gshow deu destaque para o fato
com o titulo “My Precious! Z¢ cai de joelhos ao ver que diamante rosa
desapareceu”.*! Um trecho da matéria transcreve a cena: “Chegando a
caverna, a terrivel surpresa: quando abre a caixa, v€ que seu talisma ndo
estd mais 1d. ‘My precious!’, diz, em choque. Desnorteado, ele cai de
joelhos e, sem que perceba, o ‘masbaha’ cai de seu bolso, se perdendo
no meio das pedras’.

A partir do link criado pela produg@o, a audiéncia replica a referén-
cia, “viralizando” a associagdo entre o Imperador Z¢é Alfredo e o filme O
Hobbit (personagem Gollum*). A partir desse fato, pode-se indagar sobre
como as préticas de apropriacao e difusdo da audiéncia nas redes sociais
digitais estdo modificando ou influenciando as estratégias do campo da
producio, conforme Figura 6, a seguir. Garcia-Galera e Valdivia (2014)
chamam a aten¢@o para alguns aspectos que mudaram o cendrio e as
relaches entre produtores e consumidores a partir do crescente uso das
redes sociais digitais. Para os autores, hi uma convergéncia de interesses
entre esses dois atores, criadores e consumidores, que se materializa no
ato de compartilhar.

¥ Referente ao reality show exibido pela Rede Record.

40 Dragdo ficticio antagonista na trama O Hobbit.

4! Disponivel em: <http://gshow.globo.com/novelas/imperio/vem-por-ai/noticia/2014/11/my-precious-ze-
-cai-de-joelhos-ao-ver-que-diamante-rosa-desapareceu.html> Acesso em 10 mar. 2015.

“2 Gollum é também personagem do filme O Senhor dos Anéis, pois este se passa no mesmo universo fic-
cional de O Hobbit. Mais informagdes disponiveis em: <http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/
diversao-e-arte/2014/12/10/interna_diversao_arte,461255/confira-dez-curiosidades-sobre-o-senhor-dos-
-aneis-e-o-hobbit.shtml> Acesso em: 25 jun. 2015.
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Figura 6. Fotomontagem relacionando personagem de Império
com personagem de O Hobbit

Fonte: Disponivel em <https://Twitter.com/fckandrea_/status/
530490675742404608/photo/1> Acesso em: 18 maio 2015.

A estratégia de pautar uma tematica popular, abarcando um universo
extratrama, cuja origem estd no cinema, parece ser um exemplo das mo-
difica¢Ges impostas pela combinagao de redes sociais digitais (Recuero,
2011), segunda tela e televisdo, resultando em um cenario, segundo
Scolari (2008) e Gillan (2011), ao qual as midias tradicionais, incluindo a
televisdo, precisam adaptar-se para sobreviver. Esse fendmeno, com certa
frequéncia denominado televisdo social®, tem resultado em modificagdes
nos comportamentos dos campos tradicionalmente identificados como
emissor e receptor. A hipGtese que se trabalha, no caso de Império, éde
que a produgdo, ao observar os modos de agir da audiéncia e a forma
como se desenrolam nas redes sociais digitais o processo dos usos (De
Certeau, 2007) e a apropriagdo dos discursos mididticos, langa mao dessa
informacdo para propor novos temas.*

Além da referencialidade a outros produtos mididticos, ligados
ou ndo a tramas ficcionais, percebeu-se a referencialidade as elei¢des

“ A televisdo social tem sido fundamentada na interagio do espectador e os meios. “A audiéncia social
surge do processo de fragmentacio que a audiéncia tradicional sofre no novo ecossistema mididtico. E
fruto de uma segmentac@o em fungio da interatividade através das redes sociais [digitais]. [...] Junto a uma
conversacdo horizontal entre usudrios distanciados fisicamente se produz um intercimbio vertical entre o
emissor tradicional — programa televisivo — e o receptor.” (Quintas-Froufe; Gonzalez-Neira, 2013, p. 84.)
4 Apareceram referéncias a outras temdticas, entretanto em menor niimero se comparadas as outras subcate-
gorias: ostweetsrelativos a produgio — fotografia (5) que, assim como os tweets relativos a edi¢éo, revelam
um certo conhecimento da audiéncia sobre as técnicas de produgao da telenovela; os tweetssobre a temdtica
moda/beleza (10), relacionados a agdes promocionais dos produtos utilizados por personagens femininos da
telenovela; os tweetsrelativos a produgao — diretor (12) sdo de elogio ao diretor geral do niicleo da telenovela,
Rogério Gomes; e, por fim, os tweetsligados a temdtica religiao (3) utilizados para rebater uma informacao
passada na novela sobre a relagio ente homossexuais e abusos sexuais.
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presidenciais. Nesse sentido, um aspecto a ser considerado nos tweets
coletados para a investigagdo é a presenca do debate eleitoral associado
a trama da telenovela Império, como a menc@o ao perfil @dilmabr*, ou
comentarios que rementem a disputa eleitoral — na semana observada
hé 32 tweets desse tipo: “Dilma x Aécio eu perdi*6, mas Marta x Isiseu
n&o quero perder. Casamento Alfredisis#imperio”; “Maria Marta votou
em Aécio hahaha #imperio”; “Maria Marta votou em Aécio. Certeza.
#imperio”. Como destaca Hamburger (2011), a telenovela, a partir de
conflitos de género, geragdo, classe, religido, enfim, da problematizacao
da conjuntura social e politica do pais, tem papel importante nas inter-
pretacdes sobre o Brasil.

O debate eleitoral e a conjuntura social transpareceram nos tweets
coletados a partir de relacdes feitas pela audiéncia com o comportamento
de personagens e a linha ideoldgica dos candidatos a presidéncia do
Brasil, assim como especulagdes quanto a um implicito proselitismo
politico do autor da novela na trama. Ao todo, obtivemos 17 tweetsnessa
linha, referindo-se a didlogos e personagens da novela associados aos
acontecimentos da campanha: “Marta mente melhor que a dilma #lm-
perio”; “Democracia eh dar poder aos piolhos de comer o Ledo !!” By
MariaMarta .,, Hehehehe Gostei”; “Discurso coxinha ao cubo daMaria
Marta em#lmperio”; “Maria Marta e Zé Pedro coxinhas! #lmperio/ RT
@xxx”’; “A novela esta aproveitando o preconceito contra nordestinos
visto naselei¢des’; “indireta do Aguinaldo Silva pra democracia? hahaha
#imperio”. Nesses exemplos, percebemos tweets que, para serem total-
mente compreendidos, demandariam o consumo da trama diretamente
datelevisdo, como aspecto do consumo multitela, citado anteriormente.

Hamburger (2011, p. 84) traca um panorama do papel da telenovela,
ao longo de cinco décadas, como espago de problematizag¢do da nacio e
indaga sobre quais serdo, “se é que haverd alguma, as arenas nacionais
do futuro”. Parece-nos que, efetivamente, estamos diante de um cené-
rio diverso daquele dos anos 80 e 90 do século XX. As possibilidades
empreendidas pelo surgimento da internet e das redes sociais digitais

4 Convocando a presidente reeleita Dilma Roussef para as conversas na rede social com a #imperio.
4 Referéncia aos debates eleitorais.

306



descortinam um novo cendrio e novas arenas de debate politico que
possibilitam a emergéncia dos chamados prosumidores (Garcia-Galera;
Valdivia, 2014), cujo discurso nem sempre replica a sisudez da politica.
Ao contrério, os conteiddos dos tweets mencionados acima resultam em
uma mixagem entre o humor e a critica politica.

3. Shippagem: evidéncia empirica da atuacéo da audiéncia

Conforme exposto no inicio deste texto, a shippagem foi um
elemento que perpassou tanto o conteido dos links como dos tweets.
A citagdo isolada a personagens nunca foi maior que a referéncia aos
casais. Desse modo, considera-se a shippagem, ou shipping como no
original em inglés, uma das principais formas de manifestacdo do afeto
(ou o contrario) dos fas em relag@o aos produtos mididticos. Essa pratica
evidencia o comportamento do fa que, como aponta Hills (2002, p. 65,
traducdo nossa), envolve “[...] afeto, apego e até mesmo paixdo, assim
como, sobretudo, a dimensdo de comodificacdo através da qual esses
processos sao habilitados e inseridos”.

Shipping refere-se a torcida por um determinado casal, seja cinema-
tografico, literdrio, televisivo, de reality shows e até mesmo personagens
da “vida real”. Como explicam Amaral, Souza e Monteiro (2014, p.
11), o termo ship vem da palavrarelationship, que, em inglés, significa
relacionamento. “Dai derivam os termos como shipper, agquele quetorce
pelo casal e cria contetido; “shippar”, o verbo; shipping, nome da pratica
em inglés e “shippagem”, como os fas brasileiros chamam a pratica”.

A pratica, conforme aponta Williams (apud Santos, 2013), tem
origem no casal Fox Mulder e Dana Scully, da série norte-americana
Arquivo X, produzida entre 1993 e 2002. Para Amaral (2014, p. 9), entre-
tanto, a pratica do shipping é mais antiga, surgiu na década de 1960 com
asérie Sar Trek e as primeiras fanfics sobre a narrativa. Porém, como
ressalta a autora, “é importante observar que seu crescimento aumenta
exponencialmente com a chegada da internet”.

“Os shippers, geralmente, retratam 0s casais principais por nomes
abreviados, ou separados por barras (Slash em inglés, dai o nome slash
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fanfic); por exemplo: K/S (Kirk e Spock, de Star Trek), H/H (Harry e
Hermione, de Harry Potter), H/R (Harry e Rony), M/S (Mulder e Scully,
de Arquivo X), entre outros.” (Amaral; Sousa; Monteiro, 2014, p. 16.)

Santos (2013, p. 144) destaca que o shipping evidencia como os fas
se envolvem “afetivamente com os relacionamentos amorosos entre per-
sonagens de ficcd0”, o que pode ocorrer tanto por sintonia com os casais
propostos pela narrativa quanto por sua recusa, como € o caso famoso
de Harry Potter, em que grande parte dos fas via como OTP (One True
Pair)*” — par perfeito, em portugués — o casal Harry e Hermione. Essa
torcida pode ser, portanto, por casais “oficiais” dessas narrativas ou por
casais que os fas gostariam de ver juntos. “Os shippers|...] normalmente
sustentam que o casal existe, pode existir ou deveria existir” (Santos,
2013, p. 144).

Como afirmam Amaral, Souza e Monteiro (2014, p. 16), “as hist6-
rias de amor entre os personagens sdo extremamente popul ares entre 0s
fas”. Em Império, o casal preferido, conforme indicam os resultados do
periodo analisado, foi formado pelo protagonista, José Alfredo, e Maria
Isis, chamados pelos fas de “Alfredisis”. No corpusanaisado, aexpressio
“Alfredisis” aparece 924 vezes, conforme se pode visualizar na Figura
7, a seguir, gerada a partir dos 2.800 tweets estudados.

Figura 7. Nuvem de palavras construida a partir do

corpus de 2800 tweets
LINDA w;mwwrmn LU._'HQ! MARIRUTBARBOSA

I':F {EDISIS:

IJAD_[IH

Fonte: Produzido a partir do site Tagul. Disponivel em:
<https://tagul.com/cloud/15>. Acesso em: 10 mar. 2015.

47 Existem vérios dentro dessa categoria. Pode ser OTP: IRL (in real life, navidareal, com os nomes dos
atores, como Brangelina (Brad Pitt e Angelina Jolie), ou OTP: friends, para se referir a um casal “perfeito”
de amigos, como Rony e Harry em Harry Potter (Amaral; Souza; Monteiro, 2014).
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Uma vez que shippar um casal significa torcer para que fique junto,
em Império essa torcida foi para o casal evidenciado na prépria trama.
Quase a metade dos tweets (cerca de 400 dos 924) sobre “Alfredisis”
ocorreu durante o capitulo referente ao casamento de Z¢ Alfredo e Isis,
no Monte Roraima. Nessa ocasido ainda surgiu a hashtag #casamento-
Alfredisis (374 menc¢des), conforme se pode visualizar na Figura 7. A
hashtag #Alfredisis foi adotada também na cobertura dos veiculos da
Globo e de outras emissoras, rendendo uma expansio da narrativa para
os sites de redes sociais, com a cria¢do de perfis ndo oficiais no Facebook
e no Twitter, entre outros.*® Além disso, observou-se a incidéncia de
shippagem para os préprios atores que interpretavam “Alfredisis”, com
a expressdo “Nerina” (22 mengdes), jun¢do dos nomes Alexandre Nero
e Marina Ruy Barbosa.

Outro casal “shippado” foi o protagonizado por Josie Pessoa e Daniel
Rocha, respectivamente, Du (Eduarda) e Jodo Lucas, filho mais novo
do comendador, quando ainda ndo formavam par romantico. Com 252
mengdes, “LucaDu” foi o segundo casal enfatizado nos tweetsanalisados,
0 que ainda rendeu a hashtag #LL.ucaDuTodoDia, com 28 incidéncias.
Como “Alfredisis”, o casal também recebeu a producdo de perfis em
redes sociais.*’ Vale destacar, ainda, que ambos geraram a producéo
de fanfics, que ndo aparecem nos tweets analisados, mas corroboram a
importancia da shippagem no relacionamento dos fias com o conteido.
“LucaDu” teve um volume maior de fanfics® nos principais espacos
destinados a esse conteido em dominios brasileiros.

Nesse aspecto, éinteressante destacar, porém, aquantidade defanfics
destinada ao terceiro casal shippado encontrado no corpus. Formado
por Maria Marta (Lilia Cabral) e Z¢ Alfredo (Alexandre Nero), embora
tenha aparecido em apenas duas mengdes, o casal Malfred gerou uma
série de narrativas, que continuaram a ser produzidas ao longo da novela
€ mesmo apds seu término.

“ Disponivel em: <https://www.Facebook.com/MarialsisZe Alfredo?fref=ts>; <https://Twitter.com/alfredisis>
Acesso em: 18 maio 2015.

4 Disponivel em: <https://Twitter.com/edineusab> Acesso em: 18 maio 2015.

 Disponivel em: <http://confesionesdeunarebelde.tumblr.com/post/105118489389/fanfic-lucadu> Acesso
em: 18 maio 2015.
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Consideracdes finais: tentativa de observacao longitudinal

Os dados levantados sobre a telenovela Império a partir dos tweets
contendo a hashtag #imperio evidenciam a continuagéo de algumas
praticas ja percebidas em Passione e Avenida Brasil, a0 mesmo tempo
em que apresenta a intensificag@o de outras praticas ndo muito recorren-
tes anteriormente. A preferéncia pelos comentarios sobre personagens,
especialmente as vilds, a referencialidade a outros produtos mididticos
como também a avaliacdo dos elementos da produgdo ficcional sdo
reincidentes nos cinco anos de observatdrio. A shippagem, no entanto,
aparece com uma forca ainda ndo vista nos comentarios dos receptores
sobre telenovelas anteriores.

Por parte da producdo da telenovela, a trama pautou uma referen-
cialidade a outro produto ficcional com origem no universo da litera-
tura, que transbordou para o cinema e movimentou milhdes de fas ao
redor do mundo. A referéncia a “My precious’ numa cena de |mpério
gerou associac¢des do personagem José Alfredo com o personagem de
O Hobbit.

Para além de aspectos da trama, o autor teve uma intensa atuacao
no Twitter, assim como a atriz envolvida no casal mais “shippado” da
trama. Isso evidencia uma movimentagdo proposta e apoiada pela esfera
da produgdo, que pode ser associada a hipétese de que os modos de agir
da recepgdo nas redes sociais digitais podem causar modificagdes no
campo da producdo, ao pautar tematicas que possivelmente caiam nas
“gragas” da audiéncia e “viralize”.

Desse modo, ao apreender-se a circulagdo de contetidos a partir de
links e tweets, percebe-se um imbricamento entre produgao e recepgao,
num consumo multitela caracteristico da convergéncia mididtica. A
grande quantidade de retweets e de contetidos do proprio Twitter que
circulavam a partir dos links junto com a relevante quantidade de men-
¢oes a perfis ligados a producao sio evidéncias empiricas desse cendrio.
Nesse sentido, a plataforma Twitter se mostra fértil para a reflexdo acerca
dessas relacdes pautadas por diferentes niveis de poder dos usuérios
diante datrama
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A partir dos dados de Império agqui apresentados, pode-se empre-
ender uma analise comparativa das trés narrativas como um fator que
permite verificar tanto a circula¢@o quanto as novas praticas dos recep-
tores em espago digitais. No que diz respeito a produgio, Passione foi
a primeira novela da Globo a criar perfis oficiais no Twitter. Além de
um perfil da prépria novela — @Passioneoficial —, havia trés perfis de
personagens’! que tuitavam suas rotinas cotidianas a partir de aconte-
cimentos da trama. A novela também buscou a amplia¢do da relacio
dos receptores com a narrativa por meio de jogos e aplicativos, além de
produzir “cenas estendidas” exclusivas para o site. Apesar de inovar na
forma de expandir a narrativa e nas propostas de interacdo com o publico,
nenhum desses contetidos dispersos em miiltiplas plataformas apresentou
autonomia em relacdo a narrativa principal a ponto de caracteriza-la
como transmididtica, daf as estratégias de Passione serem consideradas
crossmidiaticas (Jacks et al., 2013).

E interessante ressaltar, no entanto, que astentativasde transmidia-
¢ao da narrativa de Passione se mostraram mais consistentes no Ambito
da recepcdo, principalmente com a criagdo de perfis ndo oficiais de
personagens no Twitter, como o perfil @Berilo_Passione, referente ao
personagem Berilo Rondelli. Ao tuitar eventos de “sua” conturbada rotina
bigama, em um cotidiano ancorado, mas nao limitado aos acontecimentos
ficcionais, o perfil teve grande destaque no Twitter durante os meses de
exibicao da trama, principalmente pela grande interagdo mantida com o
publico, o que ndo era comum entre os perfis oficiais da novela.*

Ja em Avenida Brasil, foi possivel perceber mudancas importantes
tanto nas praticas dos receptores nas redes sociais digitais quanto nas
estratégias da Globo para fazer a novela circular no ambiente on-line.>
Parte dessas mudancas estd relacionada com o fato da trama de Joao

31 Os perfis eram da adolescente Fatima Lobato (Bianca Bin) — @FatimaLobato; do vildo Fred Lobato
(Reynaldo Gianecchini) — @FredLobato; e da vila Clara Medeiros (Mariana Ximenes) — @medeiros_clara.
32 O perfil @Berilo_Passione chegou a receber elogios no Twitter do proprio ator Bruno Gagliasso, que
interpretou o personagem na novela, conforme a matéria publicada no site da revista Quem: “Bruno Gaglias-
so conversa com personagem Berilo no Twitter”. Disponivel em: <http://revistaquem.globo.com/Revista/
Quem/0,,ERT162048-9531,00.htmI> Acesso em: 10 maio 2015.

3 Muito embora algumas agdes tenham se mantido, tais como a criagéo de perfis ndo oficias no Twitter ¢ de
comunidades no Orkut no ambito da recepcéo e, pelo &mbito da producéo, a criagdo de blogs de personagens
(Ex.: Blog da Monalisa).
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Emanuel Carneiro ter gerado uma grande repercussio junto ao publico,
que fazia questao de explicitar seu vinculo afetivo com a novela nas redes
sociais, criando um ambiente potencial para a proliferagdo de memes.

Seja a partir das frases e dos borddes de alguns personagens como
a que gerou a campanha “Doe um pen drive para Nina” (Jacks et al.,
2013), Avenida Brasil foi uma fabrica de memes”, alguns delesincorpo-
rados como estratégia de circulacdo pela producdo datelenovela, como
o efeito de “congelar” as imagens dos perfis nas redes sociais. Desde o
inicio da exibi¢do de Avenida Brasil, tornou-se uma pratica comum entre
os receptores dar esse efeito em suas fotos digitais, tal como ocorria no
encerramento de cada capitulo.

Conforme a pesquisa anterior (Jacks et al., 2013), muitas das agdes
da Globo para potencializar a circulacdo de Avenida Brasil na internet
foram inspiradas nos contetddos produzidos pelos préprios receptores.’
Ao tentar assimilar e reproduzir a 16gica viral dos contetidos produzidos
pelos receptores, a Globo estava mais interessada em impulsionar a
circulacdo da telenovela do que investir em estratégias transmididticas

* A nogdo de memena internet € utilizada para definir aquele contetddo que se espalha numa légica “viral” nos
ambientes de rede, ou seja, que alcanga uma repercussio rapida e intensa via compartilhamentos, sobretudo
nas redes sociais. O termo meme tem origem no livro O Gene egoista, de Richard Dawkins (1976), e foi
utilizado para definir o que seria a unidade minima da memdria, a raiz de sua estrutura que torna possivel
que esta seja compartilhada entre grupos sociais. Dessa forma, “Dawkins compara a evoluc@o cultural com
a evolugdo genética, onde 0 meme é o ‘gene’ da cultura, que se perpetua através de seus replicadores, as
pessoas” (Recuero, 2009, p. 123). Em contraponto a essa visdo “evolucionista” dos memes, Felinto (2013,
on-line) ressalta a necessidade de se considerar a dimensao afetiva dessa experiéncia: “[...] menos que a
dimensdo do significado, o importante na experiéncia memética € a geracao de afetos, de ambiéncias emo-
cionais que adquirem caracteristicas virais”.

5 Entre eles “Nina das entocas”, “Conselhos da Carminha”, “Love Carminha”, além de outros (ver Jacks
etal., 2013).

3 “Avenida Brasil ‘congela’ o pais”. Disponivel em: <http://colunas.revistaepoca.globo.com/brunoastu-
10/2012/07/20/avenida-brasil-congela-o-pais>; "Internautas imitam efeito de ‘congelamento’ de fotos igual
ao de 'Avenida Brasil™. Disponivel em: <http://emais.estadao.com.br/noticias/televisao,internautas-imitam-
-efeito-de-congelamento-de-fotos-igual-ao-de-avenida-brasil,2019,0.htm>; ““Nina Congelada’ vira febre
em fotos de perfis nas redes sociais; veja (e aprenda a fazer)”. Disponivel em <http://tecnologia.uol.com.br/
album/2012/07/19/nina-congelada-vira-febre-em-fotos-de-perfis-nas-redes-sociais-veja-e-aprenda-a-fazer.
htm>; ““‘Avenida Brasil’: Todos querem ser ‘Nina congelada’”. Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/
blog/gps/televisao/avenida-brasilcapitulo-100-febre-nas-redes-sociais-com-nina-congelada-e-em-todos-0s-
-lugares> Acesso em: 18 set. 2012.

37 Além da campanha “congela”, os autores citam ainda as fotomontagens que eram produzidas desde o inicio
pelos receptores e so se tornaram recorrentes na pagina oficial da emissora no Facebook cerca de um més
depois da novela, bem como a criagdo, na reta final da novela, do blog OiOiOi, dedicado exclusivamente
para a publicagdo de GIFs animados, um dos formatos mais produzidos e compartilhados pelos receptores
de Avenida Brasil na internet.
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que estendessem a narrativa em multiplas plataformas, como ocorreu
em Passione (Jacks et al., 2013).

Embora néo tenha repercutido nas redes sociais da mesma forma que
Avenida Brasil, atramade Império também mobilizou a internet a partir
de uma prética originada do ambito da recep¢do, mais especificamente
do universo dos fas, com a shippagem, conforme explicado anteriormen-
te. Nao € a toa, portanto, que o perfil do autor Aguinaldo Silva foi um
dos destinatarios mais citados nos tweets, ja que as torcidas dos casais
estabeleceram uma verdadeira disputa nas redes sociais e interpelavam
0 autor na esperanca de que ele atendesse suas demandas.

E interessante perceber que o shipping ja estava presente em Avenida
Brasil, com a torcida em torno do casal “Jornina” (Jorginho + Nina), mas
essa histdria de amor ficou praticamente esmaecida diante da rivalidade
entre as personagens Nina e Carminha. Basta ver que grande parte dos
contetidos dos memes de Avenida Brasi| estavarel acionadacom Carminha
ou com Nina (Jacks et al., 2013).

Outro aspecto que merece destaque em relacéo a lmpério € a ten-
déncia da circulagdo de tweets se concentrar em poucas mensagens,
mas que eram bastante retuitadas no dia. Dessa forma, a maior parte
das mensagens que circulou com a hashtag #lmperio era, na verdade,
retweet de postagens feitas por algum perfil de destaque no Twitter, seja
de uma celebridade (Ex.: @mariruybarbosa) ou de um receptor (Ex.: @
Tinhabreda, 296 meng¢des, conforme se pode visualizar na Figura 7).

Observou-se também que, no intervalo de apenas cinco anos, corres-
pondentes a veiculagdo das referidas telenovelas, os dispositivos usados
pelos receptores sofreram algumas mudangas. Se durante a veiculagio de
Passione (2010-2011) o Orkut figurava como um dos canais principais,
isso ja ndao ocorreu durante a transmissao de Avenida Brasil (2011-2012),
quando o Orkut perdeu espaco para o Facebook. Por outro lado, desde
2010 o Twitter fez parte das plataformas de analise e manteve-se linear
em relacdo as apropriacdes dos receptores para comentar telenovela,
possivelmente pelas suas caracteristicas exclusivas como a emissao de
mensagens curtas e a facilidade para o rastreamento de contetidos durante
um consumo multitela
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Ainda que os modos de circulagdo e as praticas oriundas dos re-
ceptores em espacos digitais tenham se modificado consideravelmente
nos dltimos anos, € importante frisar que hd uma espécie de “canone”
do género seguido pela esfera da produgdo. Trata-se de uma férmula
ou estrutura narrativa que, mesmo se repetindo ao longo do tempo,
atualiza-se produzindo novas estratégias para atingir o publico. Se, por
um lado, a efervescéncia do fendmeno pode estar localizada nos modos
de apropriacio da telenovela pela audiéncia, ao produzir memeseremixes
(LOPES, 2014), por outro, a estrutura do género em si pouco € alterada,
visto que em geral s3o mantidas suas caracteristicas mesmo em meio a
um processo de reapropriagdo e da convergéncia midiatica.

Recuperando a questdo que norteou esta pesquisa — como se ca-
racterizou a participacdo dos receptores em relacdo as narrativas das
trés telenovelas nas plataformas digitais? —, é possivel perceber que
houve diferentes formas preponderantes de apropriacdo da trama e das
iniciativas provenientes da producéo ao longo das trés telenovelas es-
tudadas. Passione ousou nas estratégias crossmididticas ao criar perfis
de personagens no Twitter, enquanto a recepcdo ndo estava preparada
ou ndo aprovou esse tipo de estratégia de circulagdo e preferiu explorar
taticas transmididticas, criando perfis falsos de personagens, e muitas
comunidades virtuais no Orkut (Jacks et al., 2011; 2012).

Ja Avenida Brasil buscou capturar as tendéncias a partir da movimen-
tacdo do publico, ajudando-o a “congelar” as fotos de perfis, enquanto
para os receptores foi a novela dos memes, com ampla movimentacéo
no Facebook (Jacks et al., 2012). E, finalmente, percebeu-se que as
estratégias de Império foram as referéncias a produtos mididticos que
engajaram milhdes de fis no cinema, além do fato de o autor e uma
atriz estarem presentes e atuantes nas redes sociais usadas pelo publico.
Os receptores que comentavam a telenovela no Twitter aproveitaram
intensamente todas as suas possibilidades de interag@o e circulacio para
solicitar mais cenas com os casais que foram o foco das shippagens — a
grande caracteristica de apropriac@o do publico nesta edi¢do da pesquisa.
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Cultura participativa e ficcao televisiva






Governo da participacao: uma discussao sobre
processos internacionais em acoes transmidias
a partir da teledramaturgia da Globo

Yvana Fechine
Diego Gouveia
Cristina Teixeira
Cecilia Almeida
Marcela Costa
Gésa Caval canti

Introducao

Desafiada pelo cendrio de convergéncia de meios, a televisdo tam-
bém aderiu a l6gica da transmidiacdo, um modelo de produgdo orientado
pela distribuico em distintas midias e plataformas tecnolégicas de con-
teidos associados entre si e cuja articulagdo depende do engajamento
do consumidor? (Fechine, 2014). Na transmidiag@o, os projetos sdo
desenvolvidos em torno de uma midia de referéncia a partir da qual os
contetidos se propagam e se expandem gragas a incorporacio de outras
plataformas em sua cadeia criativa. No caso da televisao, as estratégias
transmidias envolvem, principalmente, a disponibilizagdo na internet
de conteddos complementares ou correlacionados/associados aos seus
programas por meio de portais corporativos, sites oficiais ou perfis em
redes sociais. Explorando tecnologias digitais interativas, tais estratégias

O termo consumidor designa aqui o sujeito histérico destinatirio da comunicacio que, nos fendmenos
transmidias, desloca-se de um meio a outro continuamente, recebendo em cada uma das midias uma de-
signagio diferente (leitor, telespectador, internauta, usudrio). Para escapar dessas diferentes nominagoes e
para realcar o estatuto desse sujeito que, agora, pode “consumir” qualquer uma delas no projeto transmidia,
preferimos usar o termo “consumidor”.
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contam com os consumidores de midia como agentes fundamentais tanto
na articula¢@o desses contetdos transmidias quanto na sua prépria reali-
zacdo, ja que muitos deles demandam uma “resposta” ou dependem de
uma interveng@o direta dos fas.? Os projetos transmidia estio ancorados
em estratégias e praticas interacionais estimuladas pelos meios digitais,
e esse apelo a participagdo consiste justamente no seu diferencial em
relacdio a outras formas de circulacdo de conteddos entre midias. Por
isso, podem ser pensados, a0 mesmo tempo, tanto como estimulo quanto
como resultado da chamada cultura participativa.

Apoiados nas ideias de Jenkins (1992; 2003; 2008), designamos
como cultura participativa o cendrio e o conjunto variado de possibilida-
des abertas aos consumidores de maior acesso, produgdo e colocagdo em
circulagdo de contetidos midiaticos, a partir da digitalizagdo e convergén-
cia dos meios. Essas novas praticas de uso das midias estdo associadas,
sobretudo, a compartilhamento, publica¢io, recomendag¢io, comentdrios,
remix e reoperagio de contetidos digitais (criados e disponibilizados,
especialmente, na internet). A realiza¢do de um projeto transmidia de-
pende, antes de tudo, da disposicao do ptblico para buscar e correlacionar
os conteddos mididticos ofertados em diferentes plataformas. Depende
também da sua capacidade para se conectar de maneiras novas (por meio
das redes sociais, sobretudo), moldando ativamente a circulacido desse
contetdo e desenvolvendo habilidades tanto para filtrar quanto para se
envolver amplamente com os produtos espalhados nas distintas midias
pelos produtores (Jenkins, 2008; Fechine, 2013; Fechine et al., 2013).

A participagdo proposta pelo projeto transmidia € parte constitutiva
de suas estratégias e, como tal, precisa estar em sintonia com o alcance
de determinados objetivos. No caso da televisao, € dbvio supor que tais
estratégias buscam, em tdltima instancia, despertar o interesse e promover
positivamente seus programas, garantindo a predilecdo e a fidelizagdo
do publico aos seus produtos. Para que suas estratégias obtenham éxito,
os produtores transmidias se esforcam, evidentemente, para influenciar
as acdes e comportamentos do ptblico, criando mecanismos e pro-

2Usaremos o termo “fa” para designar o tipo de consumidor mais “ativo”, que demonstra maior envolvimento
com o produto midiatico.
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cedimentos capazes de garantir algum tipo de direcionamento sobre
os conteidos que resultam desse apelo a participac¢do. Entretanto, o
universo interacional acionado pelo projeto ndo se limita as estratégias
propostas pelos produtores e, por isso mesmo, nao estd inteiramente sob
seu controle. Esse universo interacional envolve tanto agdes que podem
ser compreendidas como uma “resposta’ esperada dos consumidores de
midia as convocagdes dos produtores transmidias quanto outras atividades
vindas dos consumidores que sdo inesperadas e até mesmo se “desviam”
dos seus objetivos.

Na cultura participativa, as diversas formas de colaboracdo do
consumidor, a partir de um determinado universo ou mundo ficcional,
déo lugar adistintos regimes de interacéo, e sua identificacdo nos pare-
ce uma precondi¢do para distinguirmos aquilo que € parte constitutiva
do projeto transmidia e aquilo que dele se desdobra, sem que possa ser
considerado propriamente parte de suas estratégias, mesmo quando vai
ao encontro dos seus objetivos. Descrevendo esses regimes, a partir de
um esquema tedrico proposto por Eric Landowski (2005)*, esperamos
avancar aqui na prépria caracterizacao do modelo de producio transmidia,
um modelo que ameja a participacdo do consumidor desde que dentro
de certas condigdes e intencionalidades.

Por ser uma agdo estratégica de uma instancia de producio, a
transmidiag¢@o envolve mecanismos de permissdo e interdicdo, de “ge-
renciamento” das colaboragdes e das intervengdes do publico. Mesmo
guando escapa aos direcionamentos diretos propostos pelo projeto, esse
envolvimento do ptiblico com o universo ficcional transmidia pressupoe
certo “governo” das condutas, acionado pela instauracdo do que denomi-
namos aqui dispositivo midiatico de participacdo, cuja operagdo € uma
precondi¢do para a configuracdo dos ja mencionados regimes de interacao
que se definem em torno do universo ficcional transmidia. Ou seja, é no
ambito desse dispositivo que sdao dadas as condicdes a partir das quais
se configuram diferentes modos de relagdo ou regimes interacionais do

3 As citagdes feitas aqui a0 modelo interacional proposto por Eric Landowski remetem a publicagio francesa.
H4, no entanto, uma tradug@o brasileira, langada no final de 2014: Interagdesarriscadas, Séo Paulo: Estagdo
das Letras e Cores/Centro de Pesquisas Sociossemioticas.
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consumidor com os projetos/agdes transmidias na era da cultura parti-
cipativa. Com a descricdo desse dispositivo e dos regimes de interagao,
pretendemos tragar aqui um quadro explicativo geral que nos permitird,
ao final, entender melhor a tensao entre liberdade e controle enunciativos
que permeia as praticas dos consumidores de seriados e telenovelas da
Globo diante das estratégias transmidias adotadas pela emissora, pioneira
no Brasil na adocdo desse modelo de produc¢ido. Comecemos, entdo, pela
nog&o de dispositivo.

1. Sobre dispositivos*

A noc&o de dispositivo como insténcia de controle ganharelevo na
obra de Michel Foucault (2001; 2008; 2009) e, a partir dela, é reoperada
por autores como Giorgio Agamben (2009). Em Foucault, a ideia de
dispositivo estd intrinsecamente ligada a de governamentalidade e ambas
sdo indissociaveis do exercicio do poder nas suas mais distintas formas de
manifestacdo. Originalmente, o termo “governamentalidade” foi utilizado
por Foucault (2008) para designar o poder baseado na transferéncia, na
alienacdo ou na representacdo da vontade dos individuos pelos aparelhos
do Estado instaurado no século X VIII. Ao usar o termo, ele referia-se nao
apenas as “técnicas de disciplina” do corpo pelo Estado, mas também ao
“governo das almas” forjado pela Igreja.

Nao demora muito e o termo, empregado por Foucault em um senti-
do historicamente bem circunscrito para tratar das “técnicas de governo”
subjacentes a formacgdo do Estado moderno, adquire um significado mais
geral e abstrato associado a descri¢do dos modos de “gestdo da vida”.
Passa a ser usado, entdo, para tratar um leque variado de relacdes (mi-
cropoderes) — relagdes entre pais/filhos, alunos/professores, individuo/
poder publico, populagdo/medicina etc. O conceito € dotado de tanta
plasticidade que acaba por atravessar e se diluir na descricao dos sistemas
que regem imanentemente a conduta dos individuos (o biopoder). No
pensamento foucaultiano, o termo dispositivo nomeia aquilo em que e por

4 Retomamos aqui algumas ideias esbogadas em Fechine e Gouveia (2015).
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meio do qual se realiza uma atividade de governo, ou seja, diz respeito
aos meios pelos quais se governa.

Partindo do pensamento do fildsofo francé€s, Agamben (2009, p.
40) d4 ainda mais amplitude ao conceito e descreve o dispositivo como
sendo “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de cap-
turar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar
0s gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes'.
Para isso, postula Agamben (2009), os dispositivos implicam sempre
processos de subjetivacdo, ou seja, produzem o seu préprio sujeito pela
acdo mesma de sua operacio. Estao, por isso mesmo, ligados diretamente
aos aparatos para “governo” das vontades e determinagdo de condutas,
constitui¢do e a internalizacio de regras e, como consequéncia de tudo
isso, o estabelecimento de controles. E a partir dessa derivacio da ideia
de dispositivo como uma insténcia na qual se institui mecanismos de
controle do real, ainda que sob a sombra do seu inerente descontrole,
que a nog¢do chega também ao cinema documentdrio e se aproxima mais
do sentido que agui nos interessa.

Com a assumida inspiracao foucaultiana, o termo “dispositivo” tem
sido empregado nesse dominio para tratar de procedimentos, métodos
ou “protocolos” de filmagem que implicam determinagdo de “modos
de agir”, em algum tipo de “modelagem” do real, de direcionamento e
controle dos comportamentos, condutas, discursos de sujeitos histéricos
e reais envolvidos na situac@o de representacdo. Descreve, em outras
palavras, “o conjunto de regras que organizam o filme impondo-lhe
limites espago-temporais, controles e descontroles” (Migliorin, 2005,
p- 2). Nesses filmes-dispositivo, sdo as “regras”, ou a “estrutura”, criadas
pelo diretor que ddo origem e determinam a representacdo. Segundo
Migliorin (2005), a criagcdo de dispositivos se propde a filmar o que
ainda ndo existe e s6 existird quando ele (o dispositivo) entrar em agao.

Nesses filmes, acrescenta Consuelo Lins (2007, p. 48), “o diretor
ndo filma nem dirige, mas concebe um jogo, distribui cartas, determina
regras, escolhe jogadores, fornece cameras, transporte, comida. Prové o
necessario e sai de campo”. Cria, portanto, as condi¢des nas quais emerge
a propria representagdo. Um filme-dispositivo exemplar, analisado tanto
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por Lins (2007) quanto por Migliorin (2008), é Rua de M&o Dupla, de
Cao Guimaraes. Nele, o diretor convida pessoas que ndo se conhecem
para trocar de casa durante 24 horas. Nesse periodo, os participantes sdo
provocados a tentar descobrir quem morava na casa que ocuparao (sexo,
caracteristicas, gostos etc.). Cada participante filma o que quiser na casa
do outro e, depois, d4 um depoimento no qual fala o que “descobriu”
(imaginou) sobre o dono da casa e da experiéncia vivida. E este o dispo-
sitivo a partir do qual se d4, nas palavras Migliorin (2005), a “ativacio
do real”, do mesmo modo que ocorre em muitos outros documentarios
contemporaneos batizados de filmes-dispositivo.

Segundo Migliorin (2008, p. 30), o dispositivo filmico pode ser
pensado também como “‘a criagdo de um campo de atualizagdes possiveis,
de acontecimentos, individuos, pensamentos, gestos, sons e imagens”.
Depende da atuacdo e das relagdes dos individuos, mas, a0 mesmo
tempo, € também o préprio dispositivo que estabelece as possibilidades
e condicBes das interagdes. Todo dispositivo pressupde, portanto, uma
dimens@o de controle, ditada pelas regras e limites estabelecidos pelo seu
criador, e outra dimensdo de abertura, determinada pelas possibilidades
de atuagdo e de interacdo entre os seus agentes (participantes convidados,
atores, equipe técnica etc.). Entre permissdes e interdi¢des, “fechamento”
(zonas de controle) e “abertura” (margem de liberdade), cada dispositivo
aciona um universo interacional que depende ndo apenas das “regras”,
mas também das caracteristicas dos agentes e da materialidade que ele
assume. Nisso, cada um deles adota uma configurag@o especifica, e é
isso que ocorre também quando o que estd em questdo € um projeto ou
acdo transmidia.

Nesse tipo de producéo, a expressdo designa as condicdes, os me-
canismos e o0s procedimentos técnico-expressivos por meio dos quais
se busca governar o agenciamento® e a participagdo dos consumidores
em torno dos conteddos transmidias. As condi¢des a que nos referimos
aqui dizem respeito as ideologias e “regras” que, em uma determinada

* Apoiados nas ideias de Murray (2007), entendemos como agenciamento a capacidade que o consumidor
tem de realizar agdes significativas e ver os resultados das escolhas e decisdes serem incorporados pela
instancia produtora.
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sociedade e em um determinado momento histérico, sdo impostas aos
individuos pelo exterior. No caso especifico das agdes transmidias,
essas condigdes correspondem aos valores e apelos da propria cultura
participativa. Podemos considerar como mecanismos todos os meios
pelos quais sdo possibilitados e regulados os agenciamentos do publico
no projeto. Os procedimentos técnico-expressivos, por sua vez, podem
ser identificados ao emprego de determinados aparatos tecnolégicos em
conformidade com as caracteristicas da midia que rege o projeto.S

Como no dispositivo filmico, este que nos interessa também pres-
supde a definicdo de “regras” e a delimitacido de um espago-tempo no
qual ocorrem as interacdes propostas pelo projeto transmidia. Inclui
igualmente uma “dimensao ludica, de jogo, de brincadeira com o real”
(Lins, 2007, p. 48) e estabelece o campo de participacdo. Do mesmo
modo, o dispositivo mididtico de participacdo demanda variadas formas
de a¢do ou interveng@o dos individuos, mas, por meio de suas permissoes
e interdi¢Bes, modula sua atuagdo. Ou seja, da mesma maneira que o
dispositivo filmico estabelece limites para as relagdes no momento da
filmagem, o dispositivo midiético de participacdo também impde valores
e condicionamentos a participa¢do, influenciando as condutas. E préprio
ao dispositivo mididtico de participacio, justamente por acionar uma
participagdo do publico, transitar entre o controle e o descontrole em
relac@o as proprias acdes a que ele (dispositivo) da lugar. Toda convoca-
¢do a participacao envolve riscos e, por mais que estes sejam calculados,
hd sempre a possibilidade do inesperado que quebra a previsibilidade
das regras. Por isso, € parte do dispositivo a existéncia de mecanismos
de vigilancia (emprego de ferramentas de monitoramento, “filtragem”,
moderacgdes em redes sociais etc.).

A disting@o essencial entre o dispositivo filmico, que nos serve aqui
de referéncia, em relacdo ao dispositivo mididtico de participagdo reside
nesses mecanismos de controle. Por ser um aparato de producao, o dispo-
sitivo cria, segundo Migliorin (2005), uma situa¢@o na qual os individuos

© Apesar de a integrag@o entre meios ser a base dos fendmenos transmidias, ha na articulagéo entre midias uma
a partir da qual a experiéncia se articula: a midia regente. E nela que se desenvolve o produto de referéncia
a partir do qual se ddo os desdobramentos e articulagdes.
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sdo convidados a agir. No filme-dispositivo, o interesse estd justamente
no acontecimento, na possibilidade de captar o que € contingente, de
produzir situagdes que o diretor ndo tem como — nem quer — prever e
controlar e a partir das quais se da, depois, o gesto criativo da montagem.
No dispositivo filmico, o acaso, o desvio, todo tipo de escapatdria sdo
desejaveis, pois estd fundado no que Jean-Louis Comolli chama de “risco
do real” (apud Migliorin, 2008, p. 22). Isso, no caso do documentario,
produz as representacdes ndo roteirizaveis e, frequentemente, préximas
de uma ficcionaliza¢do do real, de uma reinven¢do encenada — e, muitas
vezes, inesperada — do cotidiano. O criador propde as pecas e regras do
“jogo” e a sorte esta lancada.

No dispositivo mididtico de participagdo, o que se almeja €, ao
contrdrio, regular o maximo possivel as colaboracdes e intervencdes
do publico, esfor¢ando-se para, de algum modo, domar o acaso e o
contingente que lhes s@o inerentes. Por isso, a natureza desse tipo de
dispositivo € marcada por uma inevitavel tensdo entre limitar e liberar
a participacdo. Sua operacio exige, em funcio disso, espacos nos quais
podem se dar algum tipo de vigilancia e regulacdo que garantem o
governo da participaggo. E nesses espacos, explorados pelos projetos
e incorporados as estratégias transmidias, que o dispositivo manifesta
sua materialidade. Se no filme-dispositivo essa materialidade pode ser
associada as condi¢des mesmas de filmagem (locacdes, aparato técnico,
cronograma etc.), em um projeto transmidia podemos identifica-la ao
uso de plataformas — Facebook, Twitter, Tumblr, Instagram, blogs,
portais institucionais etc. — e suportes — laptop, tablet, smartphone — in-
terativos variados, nos quais € provocada e manifesta essa participagido
do publico.

E importante ressaltar, no entanto, que o dispositivo n&o corresponde
nem propriamente as plataformas e/ou aos suportes interativos nem pro-
priamente ao projeto, as acdes e as estratégias transmidias. Corresponde,
sim, as condi¢des e possibilidades em que, a partir da operagdo de certas
plataformas, de certos suportes e de certas estratégias, € ativada, moti-
vada, orientada e regulada, direta ou indiretamente, a participagdo. E
justamente o dispositivo mididtico de participagdo que, por meio de sua
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operacdo, faz de cada sujeito um certo participante, um participante que
se faz participante porque o préprio dispositivo permite ou possibilita.

Se todo dispositivo, como postula Foucault (2001), estd inscrito em
um jogo de poder, reconhecé-lo como uma configuracgdo a partir da qual
se dd a participagd@o € também admitir que, no universo interacional trans-
midia, hd relacdes de forcas desiguais entre produtores e consumidores.
Nao podemos esquecer que, sobretudo, nos espacos oficiais abertos a
intervencdo dos espectadores como parte de suas agOes transmidias —
perfis institucionais em redes sociais, portais corporativos etc. —, 0s pro-
dutores monitoram com cuidado as colaboragdes do publico, assumindo
inclusive, nos termos foucaultianos, uma postura mais disciplinadora.’

O éxito naregulacdo da participacéo, no entanto, ndo depende tanto
dos mecanismos de controle direto (filtros, moderadores, monitoramento
etc.) dos contetdos produzidos pelos fas, pois, sempre que fica evidente o
papel sancionador da producio, suas estratégias perdem eficicia. Como,
entdo, governar o outro sem ser coercitivo? A resposta de Foucault (2014)
é a propria concepcao de poder que ele adota: um modo de agdo sobre as
acoes dos outros. Nessa definicio mantém-se um importante elemento: a
liberdade como condi¢do mesma de existéncia do poder. Ou seja, no cerne
da relag@o do poder ha a “relatividade do querer” e a “intransitividade
da liberdade”. O poder somente se manifesta quando o sujeito pode se
deslocar e, no limite, escapar. Em func¢io disso, todo dispositivo implica
um processo de subjetivacdo sem o qual ele ndo pode funcionar como
“mdquina de governo” no jogo do poder (Agamben, 2009, p. 46). E é
nisso, sim, que reside sua maior eficicia. Nos dispositivos midiaticos
de participagdo, esse processo de subjetivacdo pode ser associado aos
afetos e todo tipo de projecio, identificacdo, envolvimento emocional,
construidos frente ao universo ficcional, a partir, inclusive, das préprias
acdes transmidias.

Observamos aqui, portanto, um curioso processo de determinagdo
reciproca: o dispositivo tanto depende quanto promove um “governo”

7 Para Foucault, o poder disciplinar manifesta-se, sobretudo, por meio de técnicas das institui¢des punitivas
(colégios, quartéis etc.), mas, podemos associd-lo, aqui, numa acep¢ao mais ampla, aos mecanismos de
controle direto dos comportamentos em determinados espagos; no caso, os sites e perfis institucionais.
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das vontades, gracas ao qual, nesse caso especifico, os consumidores
agem, geralmente, em conformidade com o que se espera deles. Com suas
“respostas” esperadas e previsiveis as estratégias transmidias, os consu-
midores ndo apenas viabilizam, mas agregam valor aos produtos a partir
de seus agenciamentos e suas intervengdes. Brasil e Migliorin (2010, p.
29) lembram que, hoje, as empresas tornaram esses diversos modos de
colaboracdo uma grife “que se forja em palavras de ordem de liberdade:
escreva, crie, divulgue, atue, participe, interaja”. Eles apontam ainda a
capacidade que as empresas desenvolveram de capitalizar a participacao
do publico a0 mesmo tempo em que obtém, com o estimulo para que
ele mostre suas necessidades e desejos, informagdes que continuardo a
nortear as estratégias sustentadas pel os dispositivos.

Como os demais, o dispositivo mididtico de participagcdo ndo tem
por funcéo prescrever ou interditar, mas regular. Para Foucault (2008,
p- 63) — ndo € demais insistir —, “um dispositivo de seguranga s6 po-
derd funcionar bem [...] justamente se lhe for dado certa coisa que € a
liberdade”. Por isso, tdo importante quanto o controle almejado pelas
“regras” inerentes ao dispositivo € a possibilidade que ele abre para a
desobediéncia. Essa autonomia em relagdo as regras pode dar lugar, em
outro extremo, a “desvios” e “escapatdrias” que subvertem completamen-
te as estratégias comunicativas e os objetivos empresariais. E preciso,
portanto, considerar essas condutas ndo esperadas e essas “respostas”
indesejaveis como varidvel constitutiva do proprio dispositivo midiatico
de participagdo, ja que seu funcionamento envolve, por meio de meca-
nismos de monitoramento, um esforco para prever o imprevisivel e, por
meio de processos de subjetivacdo, a busca de controle sobre o que, a
priori, seria incontrolavel.

Por isso mesmo sdo tdo desafiadoras para os produtores iniciativas
como a criagdo por fas de sites, blogs, perfis em redes sociais destina-
dos a programas, personagens ou atores. Evidentemente, como essas
iniciativas cada vez mais frequentes estdo fora dos espagos oficiais, os
produtores ndo podem acionar seus mecanismos diretos de controle ou
influéncia, mas precisam leva-las em conta para garantir o “governo”
da participag@o. O esforco dos produtores transmidias por “governar”
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mesmo aquilo sobre o qual ndo se pode ter controle ¢ bem parecido
com a alegoria do barco empregada por Foucault para explicar as varias
dimensdes envolvidas no ato de governar:

O que é governar um barco? E encarregar-se dos marinheiros,
mas é também encarregar-se do navio, da carga; governar
um barco também € levar em conta os ventos, os escolhos,
as tempestades, as intempéries. E € esse estabelecimento da
relacdo dos marinheiros com o navio que se tem de salvar,
comacargaque setem delevar ao porto, easrelagbesdetudo
iS50 com todos esses aconteci mentos que S0 s ventos, 0ses-
colhos, as tempestades, € o estabelecimento dessa relacio que
caracteriza o governo de um barco (Foucault, 2008, p. 129).

No “governo” do “barco” transmidia € preciso considerar, igualmen-
te, os “ventos”, “tempestades” e “intempéries” decorrentes do estimulo
a uma participacdo que, uma vez acionada, navega solta no “mar”. A
producdo de contetidos pelos fas em espacos ndo oficiais impde ao pro-
jeto transmidia, do mesmo modo, varidveis sobre as quais ndo se tem
controle, mas que precisam ser consideradas na rota de “navegacdo”. Se
o dispositivo do qual estamos tratando corresponde, al egoricamente, ao
“governo do barco”, ele deve conter e prever em seu funcionamento a
configuracdo de distintos regimes de intera¢do acionados por seu apelo
a participacdo — interacdes inevitavelmente arriscadas.

Com esse pressuposto, partimos para identificar e descrever esses
regimes no dispositivo de participacdo criado pela Globo a partir da
transmidiacdo de sua teledramaturgia. Para isso, acompanhamos, ini-
cialmente de modo exploratdrio e depois de modo sistematizado, entre
9 e 14 de margo de 2015, os seguintes produtos televisivos: Malhacéo,
Sete Vidas, Alto Astral e Império.? Tanto em uma etapa quanto na outra,
foram observados os capitulos exibidos na grade de programacgio e duas
das principais plataformas utilizadas pela Globo nas suas estratégias

8 Como as tramas encontravam-se em momentos narrativos bem distintos — Império, por exemplo, estava
na dltima semana e Sete Vidas havia comegado recentemente —, foi possivel encontrar uma maior variedade
de situagOes.
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transmidias, o portal de entretenimento Gshow (que retine os sites dos
programas analisados) e sua fan page no Facebook. Realizamos também,
de modo exploratdrio e no mesmo periodo, uma busca por contetidos
produzidos autonomamente pelos fas desses programas nas redes sociais
(Twitter, Tumblr e Instagram incluidos). Todo o trabalho de observacdo
e coleta de dados foi orientado, de um lado, pela identificag@o de praticas
jé apontadas em trabalhos anteriores de recepcao transmidia, realizados
no ambito do Observatério Ibero-americano de Fic¢do Televisiva —
Obitel (Lopes; Mungioli, 2014) e, de outro, pelos regimes previstos no
modelo interacional proposto por Eric Landowski. Em ambos os proce-
dimentos, as categorias de andlise foram tratadas levando em conta uma
sobredeterminacio do dispositivo de participa¢do na sua configuracio.
A discussdo dos resultados exige, no entanto, uma apresentacdo prévia
do modelo interacional.

2. Regimes de interacao e transmidiagao®

O modelo proposto por Landowski descreve a construg@o do sen-
tido como um processo interacional entre 0s suj€eitos ou entre sujeito e
objeto.'” Nele, sdo descritos quatro regimes de interagéio — programagao,
manipulacdo, ajustamento e acidente — que correspondem, numa pers-
pectiva mais geral, aos principios elementares relativos a maneira pela
qual o sujeito constréi suas relacdes com e no mundo. Correspondem
ainda, numa perspectiva mais estrita, aos modos de agir dos actantes
uns sobre os outros. Cabe aqui apresenta-los, ainda que brevemente,
para retoma-los mais adiante na descri¢do mais especifica do universo
interacional transmidia.

O regime da programacao, segundo Landowski (2005), € fundado
na regularidade de comportamento de todos os tipos de atores possiveis
(humanos ou ndo humanos). Ha formas de programacao baseadas tanto

? Recuperamos neste item postulagdes apresentadas, em outro contexto argumentativo, em Fechine (2014a).
10 Na metalinguagem da semiética, sujeito (S) e objeto (O) correspondem a posigdes actanciais que se
interdefinem. O termo actante designa, por sua vez, um elemento atuante em uma relagdo seja qual for a sua
natureza. Nessa relacdo, o sujeito se faz Sujeito a partir de uma intervenc@o qualquer sobre um Objeto que,
necessariamente, torna-se Objeto para este Sujeito.
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em causalidades fisicas quanto em condicionamentos socioculturais,
que sdo o objeto de aprendizagens e se exprimem em praticas rotineiras
(ordem social). No primeiro caso, o que se tem sdo regularidades fisicas
ou bioldgicas de tal ordem que, para as mesmas acdes, teremos sempre 0s
mesmos efeitos. No segundo caso, Landowski refere-se a regularidades
de comportamento de ordem social e simbdlica, assim como a coer¢des
sociais. Nos dois casos, o sujeito e o objeto agem, portanto, conforme
um programa de comportamento determinado. Programar, ou “operar”,
¢ agir de fora sobre a localizacdo, a forma, a composi¢do ou o estado de
qualquer sujeito ou objeto.

No regime da programacao, as formas de acao entre sujeitos ou entre
sujeito/objeto se ddo em termos de interobjetividade e de exterioridade.
Quando, ao contririo, a a¢do se dd em termos de intersubjetividade e
de interioridade, intervindo em algum grau na “vida interior” do outro
(procedimento persuasivo), jd estamos no regime de interagdo por
manipulacdo. Landowski (2005) descreve o regime da manipulacdo
como aquele fundado sobre um principio de intencionalidade no qual
se impdem as motivacdes e as razdes do sujeito. A manipulagdo exige,
portanto, um “sujeito de vontade”, capaz de avaliar os valores em jogo
aos quais o manipulador apela para que ele faca suas escolhas. Consiste,
portanto, em procedi mentos persuasivos por meios dos quais um sujeito
age sobre o outro, levando-o a querer e/ou dever fazer alguma coisa, a
decidir segundo seus interesses e paixdes.

No regime do ajustamento, o sujeito ndo busca mais, unilateralmente,
fazer um outro sujeito fazer; busca um fazer junto na medida em que
sentem juntos. O principio do regime de ajustamento € a sensibilidade
mutua. A interacfo nao mais se baseia na persuasio, mas na reciprocidade
gue seinstaurano contato entre 0s actantes, um contato por meio do qual
um contagiae comove o outro. Nasinteracfes por ajustamento, 0 actante
com o qual sevai interagir ndo tem um comportamento previsto ou pre-
visivel. Seu comportamento € dotado de uma dinamica prépria e, por ndo
ser redutivel a condicdes preestabelecidas, ndo se pode circunscrevé-lo
a um papel temdtico unico. Suas posi¢oes sdo flexiveis e plurais, suas

! Pensando nas agdes transmidias em uma perspectiva mais geral, por exemplo, o espectador ndo pode ser
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identidades meramente provaveis. E na prépria interacdo entre os inte-
ractantes — al¢ados a condigdo de parceiros — que os comportamentos,
papéis, posi¢des emergem pouco a pouco. Um ndo planeja ou controla
0 que vai resultar da suainteragdo com o outro, pois, nela, cada um dos
interactantes descobre uma forma de realizag@o.

O ultimo dos regimes descritos por Landowski (2005) € o acidente
(ou assentimento), um processo interativo fundado sobre o principio da
probabilidade, da imprevisibilidade, da aleatoriedade. O autor define o
acidente contrapondo-o ao regime da programacdo no qual, ao contra-
rio, o “mundo” € bem ordenado uma vez que os comportamentos sdo
prefixados, os papéis predeterminados. Na descri¢do genérica proposta
por Landowski, o acidente é sempre o efeito do cruzamento de duas
trajetdrias no qual ndo se pode identificar nem causa (regularidade) nem
finalidade (intencionalidade). O regime do acidente esta relacionado a
ruptura das regularidades de qualquer ordem, configurando-se a partir do
possivel, mas absolutamente incerto. Estd associado, portanto, ao acaso,
ao risco, ao “desvio”. Em uma dimensdo mais intersubjetiva, o acidente
estd relacionado ao surpreendente, a irrup¢des de descontinuidades ra-
dicais numa ordem qualquer ou em ag¢des/comportamentos esperados,
padronizados, “programados”.

Cada regime de interacdo define um modo de enunciag¢do no qual
estdo envolvidos certostipos de enunciados e determinadasrel agbes entre
um destinador-enunciador e um destinatario-enunciatario.? A enunciagéo
transmidia pressupde um enunciar partilhado pelo enunciador com seu
enunciatdrio por meio de interacdes discursivas caracterizadas pelo que
Oliveira (2013, p. 244) denomina transitividade entre esses actantes. A
transitividade ou intransitividade nos arranjos enunciativos, segundo
Oliveira (2013, p. 244-245), ao mesmo tempo em que define, condicio-
na as posi¢oes dos sujeitos da enunciacdo (enunciador e enunciatirio)
no processo interacional. A intransitividade pressupde a fixagdo dos

colocado apenas no papel de consumidor ja que também é convocado a ser produtor de contetidos.

2Por enunciagdo, entendemos aqui o ato de “colocagio em discurso” ou a manifestagdo por um determinado
sistema semiético por meio da qual sdo produzidos textos verbais, visuais, audiovisuais, entre outros. Se a
enunciagdo € o ato, o enunciado é o que dela resulta. Toda enunciac@o envolve um destinador (enunciador)
e um destinatario (enunciatdrio) do enunciado produzido no ato.

334



sujeitos dainteragdo em determinadas posi¢des enunciativas e mantém
“enunciador e enunciatario separados nos seus atos de enunciagcdo”. A
partir de um enunciado mais “fechado” e acabado, o enunciador conduz
o enunciatdrio para um determinado percurso de leitura e para um fazer
interpretativo guiado, de modo mais diretivo e unilateral, pela organiza-
¢do textual. A transitividade, ao contrério, pressupde deslocamento de
posic¢Bes enunciativas, negociacdo, participacdo e, no extremo, umain-
tercambialidade de papéis, a tal ponto que se configura, em alguns casos,
um processo de coenunciacio. Nesses casos, ao contrario, o enunciador
concebe e incorpora a presenca, a participagdo ou a “resposta” do enun-
ciatirio como parte constitutiva do proprio enunciado — um enunciado
transmidia, no nosso caso.

Considerando que os enunciados transmidia demandam essa transi-
tividade, assumimos como pressuposto que esses modos de parti cipagcao
nada mais sdo do que tipos particulares de interacdo discursiva. Dito de
outro modo: se a participagdo do enunciatario é, afinal, uma condigio sine
gua non para realiza¢do de um enunciado transmidia, assumimos, como
ponto de partida, que essas formas de participacao ou “respostas’ aciona-
das pelas estratégias transmidias — e manifestas por alguma modalidade de
agenciamento sobre os contetidos — podiam ser pensadas também como
interacdes discursivas. Nessa condi¢éo, podiam, portanto, ser homolo-
gadas com os principios e posi¢des previstas no modelo interacional de
Landowski. Nosso esforco foi, entdo, identificar os regimes de interagao
descritos pelo autor — programacio, manipulacio, ajustamento e acidente
(ou assentimento) — em projetos/acdes transmidias, particularmente, na
ficcdo seriada da Globo.

E preciso, no entanto, comegar ressaltando que, entre os quatro re-
gimes descritos por Landowski, consideramos que hé apenas dois deles
por meio dos quais o projeto transmidia propriamente dito realiza-se
(atualiza-se), na medida em que as acdes envolvem a aceitacdo pelo
enunciatdrio-destinatdrio de um “trabalho de finalizacdo” da textuali-
dade pressuposto nas estratégias do enunciador-destinador, quer sejam
elas de propagagdo ou expansdo. Esse “trabalho de finaliza¢do”, que
corresponde aqui justamente a participagdo demandada pelos produ-
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tores na enunciacdo transmidia, configura-se claramente nos regimes
da programac&o e da manipulacdo. Nesse caso, esses dois regimes de
interacdo est&o apoiados aindaem algum tipo de comando do enunciador
sobre enunciatirio e em uma cooperacgao direta deste dltimo com o jogo
discursivo do primeiro. N&o por acaso, so esses 0os modos de interacéo
que sustentam a produg¢do dos contetidos “autorizados” ou “habilitados”
pelo projeto transmidia, permitindo, consequentemente, um maior con-
trole enunciativo ou, nos termos de Landowski (2005), uma produgio
de sentido orientada pela “prudéncia” e, portanto, por maior controle
enunciativo. Embora ndo participem diretamente das agdes previstas
no projeto transmidia, os dois outros regimes — ajustamento e acidente
— estdo necessariamente implicados em sua concepcao, pois participam
do seu universo discursivo™ e interacional. Mas, ao contrario dos dois
regimes anteriores — programagao e manipulacdo —, nos quais se observa
uma hierarquia enunciativa, estes pressupdem reciprocidade ou reflexi-
vidade nainteracdo, o que implica uma maior autonomia discursiva do
enunciatdrio frente ao enunciador, podendo mesmo chegar a completa
subversdo pelo primeiro das estratégias operadas pelo segundo. Do
ponto de vista da produg¢do, configura-se, nesses casos, uma enunciagdo
de maior risco ou, nos termos de Landowski (2005), uma producéo de
sentido regida por mais “aventura”.

3. Universo interacional transmidia em ficgdes seriadas da Globo

Entre a prudéncia e seguranga, entre a aventura e o risco envolvidos
na enunciacdo transmidia, identificamos, no acompanhamento de Malha-
¢ao, Sete Midas, Alto Astral e Império, quatro regimes de interagdo, ou
modos de relacdo entre os consumidores e o universo ficcional transmidia,
que podem ser homologados com os descritos por Landowski. Sdo eles: a
articulacdo (programacgio), a atuagao (manipulagio), a apropriagao (ajus-
tamento) e o desvio (acidente), cuja descri¢@o serd feita a seguir a partir

13 A expressdo “universo discursivo” designa um conjunto de discursos que interagem em dada conjuntura,
dando origem a distintos “campos discursivos” que se influenciam reciprocamente e concorrem entre si ao
assumirem posicionamentos distintos (Charaudeau; Maingueneau, 2008, p. 91).
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dos procedimentos e préticas interacionais observados nos produtos de
ficcdo seriada indicados (trés telenovelas e um seriado). Nesse exercicio,
o desafio foi, de um lado, a compatibiliza¢do do modelo interacional so-
ciossemidtico com o aparato descritivo de outras dreas de conhecimento
e, de outro, a descri¢do dos regimes levando em conta as caracteristicas
do fendbmeno observado. Embora a descricdo dos regimes de articula-
¢do, atuacdo, apropria¢do e desvio nio possa ser feita exatamente nos
mesmos termos de Landowski, procuramos manter, na homologagio
das categorias de andlise, a coeréncia com os principios que definem as
quatro categorias/configura¢des previstas nos seu modelo interacional.

3.1. Articulagao e programacao

Na interag@o discursiva regida pelo principio da programacao, o que
observamos € uma completa obediéncia do enunciatario-destinatario as
“instru¢des” dadas pelo enunciador-destinador como parte de sua es-
tratégia de articulacdo entre midias e plataformas. Dotado de um papel
temadtico fixo, o enunciatirio age conforme o programa de comporta-
mento previsto no projeto. E o que ocorre, por exemplo, quando, além
de acompanhar um programa pela televisdo, o enunciatario-destinatirio
procura seu site ou perfis oficiais nas redes sociais, consome os contetidos
adicionais, segue as “pistas” e estabelece as associagdes de conteidos
propostas pelo enunciador-destinador. Ou seja, cumpre a risca e tao so-
mente o “roteiro”, o percurso ou a “navegac¢io’” entre midias e plataformas
tal como almejado pela producio. Entrar no regime dessa articulagéo
programada € a condi¢do mesma para que o projeto transmidia se realize
ja que a hipertextualidade € uma das suas propriedades.

A hipertextualidade é pensada aqui, em termos mais amplos, como
um modo de organizacdo da linguagem baseado na remissividade entre
textos. Ou sgja, ostextos podem ser associadosentre si apartir de pontos
de conex&o propostos pelos produtores, mas ativados pelas correl agcbes
estabelecidas pelos seus leitores (destinatarios). Cabe a eles, portanto,
aarticulacdo entre os textos que corresponde, neste caso, ao ato mesmo
de enunciacdo. Concebido assim, a partir de um modo de existéncia po-
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tencial, o texto transmidia funciona como uma instancia englobante que
€ pressuposta, logicamente, pela existéncia de um conjunto de unidades
englobadas, que, empiricamente, correspondem a cada um dos produtos/
conteddos disponibilizados para agenciamento do destinatario em cada
midia/plataforma empregada pelo projeto. Em outras palavras, o texto
transmidia s6 existe como um percurso de “navegacdo” ou como uma
instancia (englobante) que resulta da “ativa¢do” das relagdes propostas
entre os componentes (englobados) do projeto. As categorias analiticas
englobado/englobante nos ajudam aqui a compreender esse tipo de textu-
alizac@o na qual o todo s6 pode ser pensado como manifestacio de uma
relacdo entre as partes.'* Por sua natureza hipertextual, as manifestagdes
ou textos transmidias podem ser pensados, portanto, como formas abertas
gue existem em estado potencial, pressupondo, no momento mesmo de
frui¢do, o ja mencionado “trabalho de finalizacdo” da textualiza¢do que
depende de outra de suas propriedades, ainteratividade."

Seja por meio de estratégias de propagacdo ou de expansido, é
gragas a interatividade que ocorre a articulagdo programada entre parte
e todo a partir das escolhas, associages e intervengoes propostas pelo
destinador-enunciador ao destinatdrio-enunciatario. Esse “trabalho de
finalizagc@o” da textualizacdo exigido do destinatario envolve, no caso de
uma manifestagio transmidia, tio somente uma reoperacao do sentido a
partir da articulacdo com o texto de referéncia exibido na televisao dos
conteddos associados e complementares ofertados — no caso da Globo,
predominantemente por meio do Gshow e da sua fan page no Facebook,
mas também pelo perfil da emissora no Twitter, por contas no Instagram
de algumas novelas e pela pagina exclusiva de Malhacgéo.'® Grande parte

' Em termos semidticos, as categorias englobante/englobado tém largo alcance. No processo mais geral de
textualiza¢do, um enunciado englobante pode ser pensado como uma manifestagio que resulta da articulagdo
em ato de um conjunto de enunciados englobados e cujo modo de existéncia € virtualizado. Ja o enunciado
englobado pode ser pensado como cada uma das unidades que compdem o enunciado englobante, possuindo
um modo de existéncia realizado (Fechine, 2008).

15 Para uma discussdo mais aprofundada sobre o conceito de interatividade na perspectiva dos estudos de
linguagem, veja Fechine (2013a).

1 Malhag&o é uma fic¢io seriada televisiva que estd atualmente em sua 12°* temporada. O programa sempre
aborda tematicas préximas do cotidiano dos jovens, seu publico-alvo. Na temporada analisada (Malhacdo
Sonhos) — escrita por Rosane Svartman, Paulo Halm e Marcio Wilson e dirigida por Marcus Figueiredo —, o
tema principal foi a realizagdo dos diferentes sonhos e até onde se pode/deve ir para alcancd-los. O seriado
aborda ainda temas como cancer, transtornos psicoldgicos, paternidade etc. Malhagéo € exibida de segunda
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dos conteidos da fan pagereproduz publicagdes do Gshow, evidenciando
o modo como a Globo utiliza as redes sociais para remeter ao site oficial
danovelae, deste, paraaTV. Nositedelmpério'’, por exemplo, o usuério
também podia acessar a plataforma “Império no ar”, por meio da qual era
possivel acompanhar a exibicdo do episddio na TV navegando na pagina
da novela no GShow, evidenciando assim a almejada articulacdo entre
TV e internet bem como a intera¢do do espectador com a producgéo do
programa e com outros espectadores durante a transmissdo. Em Malhagéo
também foi possivel observar o mesmo procedimento (‘“Malhag@o no ar”).

3.2. Atuacao e manipulagao

O tipo de interacdo discursiva regida pelo principio da manipula-
¢do ndo se limita a articulagdo entre contetidos a partir do “mapa” de
construcdo de sentido oferecido pelo enunciador-destinador. Envolve a
producdo pelo enunciatdrio-destinatario de contetdos “autorizados” ou
habilitados, que podem ser considerados parte integrante do enunciado
transmidia, uma vez que circulam em espagos submetidos as condi¢des,
regras e orientacdes ditadas pelos produtores (sites, perfis institucionais
em redes sociais etc.). Os fas sdo convocados, nesse caso, a algum tipo
de atuacéo, que, nos termos de Landowski, configura-se como uma
manipulacdo (um fazer-fazer), ja que, nesses espacos “oficiais”, costuma
haver “instru¢des” e procedimentos persuasivos capazes de assegurar o
alinhamento da participag¢@o dos consumidores de midia com os obje-
tivos estratégicos dos produtores (Fechine et al., 2013).Como a Globo
ndo mais adota a politica de apagar os comentdrios negativos ou inde-
sejaveis, todo o esfor¢o do enunciador-destinador é para influenciar as
vontades e condutas do enunciatario-destinatario, motivando-o a agdo
proposta. Trata-se, portanto, de um tipo de interacdo orientada pela

a sexta-feira, as 17h30.

7 Telenovela de Aguinaldo Silva, exibida as 21h entre 21 de julho de 2014 e 13 de margo de 2015. O folhetim
narrou a trajetoria do “comendador” José Alfredo Medeiros (Alexandre Nero), de sua esposa, Maria Marta
(Lilia Cabral), de seus filhos legitimos, José Pedro (Caio Blat), Maria Clara (Andreia Horta) e Jodo Lucas
(Daniel Rocha Azevedo), e da ilegitima, Cristina (Leandra Leal), fruto de um envolvimento anterior ao ca-
samento. O enredo se desenrolou principalmente em torno das intrigas criadas por personagens ambiciosos e
inescrupulosos, interessados em ter uma parte da empresa de diamantes “Império” construida por José Alfredo.
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intencionalidade do enunciador-destinador e pelo convencimento do
enunciatario-destinatario de modo a garantir uma ‘“resposta” esperada
ao apelo a participagdo.

Nos projetos transmidias, a “resposta” pode ser pensada de modo
mais amplo como qualquer procedimento por meio do qual o destinatério
produz um contetddo (elemento textual) que participa de um conteido
maior (o texto transmidia propriamente dito) ofertado pelos produ-
tores. E, em suma, nesse tipo de interacdo manipulatoria que o texto
transmidia realiza-se ou manifesta-se como fruto de uma enunciagdo
em que o enunciatario-destinatério reconstréi o sentido proposto pelo
enunciador-destinatdrio a partir de sua prépria atuacido. Nos produtos
de ficcdo seriada da Globo que observamos, € este o regime que d4 lu-
gar as préticas interacionais predominantes: “curtir”®, compartilhar e
comentar contetidos ofertados pelos produtores transmidias. Essas nao
sd0, no entanto, as Gnicas praticas que foram observadas nesse tipo de
regime de interacdo: em escala bem menor, os espectadores se dispuseram
ajogar e acolaborar com a produgio de algum tipo de contetido. Os
jogos buscam geralmente testar conhecimentos sobre a trama ou perso-
nagens. As colabora¢des vao da simples participagdo em uma enquete ao
envio de videos que serdo depois disponibilizados no Gshow. Em Sete
Vidas', por exemplo, a producéo criou o video Sete Vidas: casos reais,
com histérias enviadas pelo publico sobre a doagéo andonima de sémen
para reproducdo assistida, um dos temas centrais da novela. Também foi
frequente a disponibilizagéo de fanficse de videoclipes produzidos pelos
fas, ambos a partir de diretrizes dadas pela produgao.

Préticas como “curtir” e comentar foram motivadas, majoritaria-
mente, pela disponibilizacdo de informagdes de bastidores e contetidos
de antecipagdo. Isso ficou ainda mais evidente na telenovela Império,

18 O botdo de “curtir” tornou-se o grande simbolo do Facebook e uma espécie de “moeda” na economia
dessa midia social, demonstrando que o usudrio gostou e/ou concorda com o que leu. Aqui, o termo “curtir”
é empregado para designar o endosso as publicacdes da Globo na fan page do Gshow.

1 Telenovela brasileira escrita por Licia Manzo e Daniel Adjafre, exibida pela Globo as 18h, a partir de
9 de margo de 2015, com previsdo de 107 capitulos, substituindo Boogie Oogie. A trama central envolve
a histéria de dois jovens, Pedro (Jayme Matarazzo) e Julia (Isabelle Drummond), que se apaixonam, mas
nao podem ficar juntos porque pensam que foram gerados a partir do s€émen de um mesmo doador. A trama
revelou, no entanto, que Julia ndo foi concebida por meio de inseminagéo artificial como acreditava ter sido.
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cuja dltima semana de exibi¢@o coincidiu com o periodo de observagdo
sistematizada. Nesse caso, a Globo apostou em uma estratégia ousada nas
suas midias sociais oficiais ao informar ao espectador os eventos decisivos
na trama, como, por exemplo, quando afirmou que o comendador José
Alfredo, protagonista da novela, seria morto pelo filho José Pedro no
altimo capitulo, o que provocou milhares de comentérios, muitos deles
indignados, e mais de 42 mil curtidas. A novela Sete Vidas, cujaestreia
se deu no periodo de observacao sistematizada, também provocou muitos
comentdrios criticando o suposto incesto do casal protagonista da trama.
A Globo deliberadamente alimentou a duvida dos espectadores, pois,
quando um deles respondendo a indignacdo de um outro argumentou
que mais tarde todos saberiam que Pedro e Jilia ndo eram irmaos, os
produtores transmidias postaram o comentério “serd?”.

Assim, como em Seteidas, grande parte dos comentérios publica-
dos pelos consumidores em relagdo a outras novel as tratava ndo apenas
dos personagens e situacdes da trama — destino e “torcida” por casais,
sobretudo —, mas de temas por elas abordados — homossexualidade, em
Império; chantagem, em Alto Astral®®, por exemplo. Embora tenham,
geralmente, uma apreciagdo positiva da trama ou dos personagens, foram
observados comentarios depreciativos em relacio as novelas, aos seus au-
tores e/ou ao elenco, além de criticas a prépria Globo. Desde que decidiu
nao filtrar mais os comentarios, a emissora aceitou tacitamente o risco e
0 “desvio”, do qual trataremos mais adiante. A incitacdo a polémica, no
entanto, promove a circulagio dos discursos e possui um objetivo claro:
estimular a curiosidade e o interesse sobre a trama, levando o usuario das
redes sociais digitais a TV. Por isso, no Gshow, a maioria das publica-
¢Oes da producéo pode ser comentada e compartilhada pel osinternautas.

Ao compartilhar uma publicacdo em seu préprio mural, o usuério
ndo apenas a replica para sua propria rede social, mas pode fazer isso e
acrescentando um comentério pessoal. O compartilhamento de publica-

» Telenovela escrita por Daniel Ortiz, com supervisdo de Silvio de Abreu, e dirigida por Jorge Fernando,
Alto Astral se passa na cidade ficticia de Nova Alvorada e conta a histéria de Caique (Sergio Guizé), médico
e médium, que desde pequeno desenhava o rosto de uma jovem desconhecida. Ja adulto, Caique conhece
e se apaixona por essa jovem, Laura (Nathalia Dill), que € noiva de seu irmdo, Marcos (Thiago Lacerda),
dando inicio aos conflitos que movem a trama.
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¢Oes ndo necessariamente indica apreciacdo — € possivel compartilhar
uma matéria para critica-la negativamente —, no entanto, verificou-se
que, na maior parte das vezes, os compartilhamentos foram de carater
positivo ou ndo traziam comentérios feitos pelo proprio usudrio. Ou seja,
o ato de compartilhar significou predominantemente um alinhamento
do espectador com o que ¢é oferecido pela Globo. Entre os compartilha-
mentos, os conteddos que resultam de remixagem — um procedimento
por meio do qual a emissora reaproveita cenas anteriores para gerar um
novo sentido, geralmente cdmicos — foram os mais frequentes. Esse tipo
de contetdo também atraiu fortemente as curtidas dos telespectadores.
Um bom exemplo foi a brincadeira com o casamento de Vicente e Clara,
quando a noiva (Clara) foi literalmente substituida por outra (Cristina)
de maneira surpreendente, o que gerou mais de 146 mil curtidas e di-
versos elogios, ja que o casal era bastante querido pelo piblico. A figura
publicada pela Globo buscava reproduzir o estilo de montagens que
combinam imagem e texto, muito caracteristicas da linguagem da web.
O sucesso desses contetidos comicos € tamanho que a Globo possui um
espaco especifico dentro do Gshow para essas remixagens divertidas de
seus conteuddos, o blog Troll TVG.

As priticas de colaborac@o — ainda que mais raras — foram obser-
vadas predominantemente em Malhac&o, produto destinado ao publico
adolescente que se supde ser o mais interessado nas formas interativas.
Esse tipo de pratica exige mais “trabalho”, pois envolve a intervengao
direta do espectador na produ¢do dos contetdos que serdo ofertados
posteriormente pelos produtores. Em Malhagdo, essas colaboracdes
convocam o espectador, inclusive, a fazer uma apari¢ao na novela como
personagem ou figurante. Na secdo “Vocé em Malhagdo”, a cada um ou
dois meses, os produtores convidam os fas para enviar videos nos quais
apresentam seu sonho de realizar alguma atividade envolvendo algum
talento que possuem dentro do temaindicado pelaemissora. A ganhadora
da primeira edi¢do do “Vocé em Malha¢@o”, por exemplo, sonhava em
ser cantora e, ao ter seu video selecionado, ganhou o direito de participar
da novela fazendo uma apresentac@o no “Show de Talentos da Ribalta”,
escola de artes da trama
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E possivel colaborar também com o envio de videos solicitados
pelos produtores, como ocorreu com a iniciativa “Clipe Galera da Ri-
balta — Esse seu jeito”. Na trama, a Galera da Ribalta, banda composta
por personagens de Malhagao, decidiu criar um clipe interativo com a
participacdo dos fas da banda. Foram entdo lancados trés desafios nos
quais os fas foram convidados a realizar diferentes tarefas: enviar um
video dublando a musica em frente a um fundo liso de qualquer cor,
segurando um cartaz com uma letra do alfabeto, e um dltimo mais
livre no qual o usuério podia escolher entre dancar, fazer caretas, usar
acessorios engracados etc. Além desses procedimentos, para colaborar,
era necessario descarregar a musica disponibilizada no site e possuir
cadastro na Globo.com. Outra iniciativa de colaboracdo interessante foi
a se¢do “Fanfic Malhacao™, a partir da qual os fas foram convidados a
escrever e enviar sugestfes de cenas que poderiam vir a ser encenadas,
caso fossem selecionadas pelos autores da novela:

J4 imaginou ter uma ideia sua virando uma cena do seu per-
sonagem favorito? Entdo se liga na novidade do Gshow: o
Fanfic Malhagdo! Agora, vocé pode enviar uma sugestao de
uma histéria de sonho com um dos personagens datramae,
quem sabe, té-la gravada pelos atores que tanto ama e ainda
exibida na web! (Malhagdo, 2015, informacao eletronica.)

E importante lembrar que a produgio desses contetidos gerados
pelos consumidores em espagos criados pelo projeto transmidia (con-
tetidos habilitados), como a produgéo de videos ou fanfics, sdo sempre
muito bem dirigidos ou “roteirizados” pela produgdo. O tipo de atuagio
proposta aos fas de Malhag@o na acéo “Ajude Perina” é exemplar.
A ideia era que os fas ajudassem Pedro produzindo um video com o
qual ele esperava reconquistar Karina (o shipper do casal era Perina).
A participacdo dos fds, no entanto, era inteiramente regulada, pois s6
podiam enviar colaboracdes feitas a partir do acervo de videos, imagens
e 4udios disponibilizados no site dos seriados para esse fim. Os videos
enviados s6 podiam ter um minuto e meio de duracdo e tamanho maximo
de 50MB, entre outras limita¢des. Sem obediéncia as condi¢des postas
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pelaprodugdo, aparticipacéo ndo eravalidada. Outrostipos de validagéo
foram exigidos em varias outras situagdes em que o fa era convidado
a atuar como um coenunciador nos espagos de colaboragdo instituidos
pelas acdes transmidias.

3.3. Desvio ou acidente

Vimos até aqui exemplos de participacdo integrados as acgdes
transmidias da Globo e no interior de suas proprias plataformas. H4, no
entanto, contetudos produzidos pelos consumidores, a partir de um texto
transmidia existente, que circulam fora desses espacos estratégicos da
produc@o e que, consequentemente, escapam mais facilmente as tentativas
de controle enunciétivo.

Trata-se de contetidos que estamos qualificando como néo habili-
tados, ou “ndo autorizados”, e que podem estar ou nao alinhados com
a estratégia global da enunciacdo transmidia, orientada pela promog¢ao
de um engajamento positivo com o conjunto dos contetidos ofertados.
Embora ndo possa ser considerada como parte do projeto transmidia,
ndo temos, no entanto, como ignorar a estreitarelacéo dial 6gica?* dessa
producgdo espontanea com o universo discursivo transmidia, pois € a partir
dela que seu sentido se define. Consideramos, no entanto, que toda essa
produgdo — que estamos chamando de “ndo autorizada” —, embora nao
seja parte do projeto transmidia visto que ndo estd implicada diretamente
na finalizac@o da textualizag@o organizada pelo destinador-enunciador,
¢ parte do universo discursivo que se forma em torno dele. Todo projeto
transmidia, como vimos, desenvolve-se a partir de um texto de referéncia
em relacdo ao qual se desenvolvem as estratégias. Autorizados ou néo
autorizados, todos os conteidos que gravitam em torno dele estdo nessa
mesma Orbita de sentidos e devem, por isso mesmo, ser considerados
como parte do esfor¢o de compreensao do fendmeno.

2 Para M. Bakhtin (apud Fiorin, 2006), uma propriedade fundamental da linguagem é ser dial6gica. O
conceito de dialogismo designa “as relacdes de sentido que se estabelecem entre dois enunciados” (p. 19),
o que significa dizer que o “enunciador, para constituir um discurso, leva em conta o discurso de outrem
que estd sempre presente no seu” (p. 24).
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Esses conteidos ndo autorizados podem, naturalmente, ser polé-
micos ou dissonantes em relacdo aos valores, objetivos e estratégias do
projeto transmidia. Quando € esse o caso, o enunciatdrio-destinatario
“enuncia o sentido” (Oliveira, 2013, p. 247), ou seja, operando autono-
mamente a partir ou N0 mesmo universo discursivo construido por um
enunciador-destinador, recusa-se a seguir suas “instrucdes’ e subverte
seus sentidos por meio de uma enunciagdo “desviante” que se d4, muitas
vezes, dentro dos préprios dispositivos interativos criados pelo produtor.
Ao fazer isso, transforma-se ele proprio em um enunciador independente
capaz de explorar em seus proprios enunciados todas as possibilidades
e os riscos inerentes a participacdo. Esses enunciados — que derivam,
mas desviam-se das articulagdes e atuagdes propostas ao enunciatério
pelo enunciador — resultam em um tipo de interacdo por acidente cuja
principal caracteristica € justamente a imprevisibilidade da enunciagao
a que da lugar.

No site de Sete Vidas, por exemplo, a maioria dos comentarios
negativos, quando nio se referia a prépria trama, reclamava da Globo,
sobretudo, por atentar contra “os valores morais e religiosos”, ao explorar
temas como homossexualidade e incesto em suas novel as. Registramos,
no periodo de observacéo, comentérios do tipo: “é a rede esgoto con-
seguiu o que tenta ha anos em suas novelas, promover o incesto entre
irmaos. € cinico e nojento”; “o povo tem é que parar de dar audiéncia
paraisso”; ou “De 10globais9emeio sdo monas...” (sic), sugerindo que
os atores da emissora sao homossexuais. Embora mais raros, comentarios
criticos em relacdo a Globo apareceram nos sites de praticamente todas
as novelas observadas. No site de Alto Astral, registramos, inclusive, um
comentdrio que “desmascarava’” as estratégias transmidias da Globo nas
redes sociais: “A Globo ta forcando a barra parafalar como sefosse um
internauta. Aff. Ridiculo”.

Houve também, particularmente no site de Alto Astral, muitos co-
mentdrios depreciativos em relagdo ao Partido dos Trabalhadores (PT)
que, embora ndo tenha sido a tnica legenda envolvida em um grande
escandalo de corrupgao eleitoral, tematizado pela cobertura jornalistica
no periodo, foi a que mereceu mais destaque nos telejornais da Globo.
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Também foram registrados no site da novela comentdrios negativos
sobre outros programas da emissora, como o Big Brother Brasil. Muitos
espectadores também aproveitaram o espago aberto a comentarios para,
de modo compl etamente descol ado dos temas propostos pela produgéo,
divulgar seu trabalho musical, promover a fan page de outrasinstitui¢des,
enviar pedidos de gjuda, entre outros.

Em Império, a antecipagdo do assassinato do pai pelo filho, no
tltimo capitulo, provocou comentarios indignados de espectadores que
prometiam nunca mais assistir a uma novela da Globo se ocorresse esse
“atentado” a instituicdo da familia. A rejei¢@o ao final da novela foi tdo
forte que converteu muitos fas em antifas da trama. Foram também inu-
meros 0s comentarios raivosos € preconceituosos contra a tematizaciao
da homossexualidade, sobretudo, contra a decisdo do autor da novela
de dar um “final feliz” para o conturbado caso amoroso de Claudio, um
“honrado pai de familia” de meia idade que largou a esposa dedicada
para ficar com Leo, o amante bem mais jovem que ele.

Embora a adogdo sistemdtica de acdes transmidias na teledra-
maturgia da Globo date de 2010, s6 mais recentemente, em 2015, os
comentdrios se tornaram abertos e aqueles mais criticos em relacio as
novelas ou a prépria empresa puderam ser vistos nos sites oficiais das
novelas. Até entdo, a emissora filtrava e moderava de modo mais estrito
as manifestacdes dos espectadores nesses espacos. Ao abrir mao dessas
interdi¢des tao diretas sobre os contetidos produzidos pelos fas, a Globo
parece ter, enfim, assumido em seus espagos institucionais os riscos ine-
rentes ao dispositivo mididtico de participagdo a partir do qual tem lugar
0 universo interacional transmidia. Anteriormente, enunciados “disso-
nantes” circulavam apenas em espacos néo oficiais — fan pages, blogs,
perfis etc. criados autonomamente pelos fas —, sem perder, como j4 foi
dito, seu carater necessariamente interdiscursivo com o mundo ficcional
construido pelas telenovelas. No dispositivo midiatico de participacdo, o
jogo do poder exige que se abra mao dos mecanismos diretos e explicitos
de controle enunciativo uma vez que as fronteiras entre o oficial e o ndo
oficial nas plataformas digitais s@o facilmente obliteradas, dando lugar
a influéncias e circulagio de contetidos de um polo para o outro.
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Foram em espagos nao oficiais, mas inseridos na logica de operagdo
do dispositivo de participagdo, que comecaram a ser produzidas inicial-
mente fanfics que, hoje, sdo estimuladas pela prépria Globo. Nesses
espagos, No entanto, asfanfics, assim como outros contetidos produzidos
pelos fas, podem subverter o canone narrativo ditado pelos autores das
novelas e seriados. Em repositérios de fanfics, como o Social Spirit? e
o Nyah! Fanfiction?, encontramos, por exemplo, producdes dos fas de
Malhagdo propondo personagens com orientacdes sexuais diferentes
daguel as apresentadas no seriado tel evisivo, criando universos paralelos
ou alterando desfechos da trama, entre outras situagdes recorrentes. Fas
delmpério também produziram e disponibilizaram no site Nyah! contos
em que o casal Maria Marta e José Alfredo, separados na trama oficial
da novela, terminavam juntos. No mesmo site, também disponibiliza-
ram histérias que criavam eventos anteriores, envolvendo o passado do
personagem José Alfredo em um tempo narrativo anterior ao explorado
natelenovela

Essa imprevisibilidade e perda de controle enunciativo foram muito
marcantes na telenovela Babildnia?, cuja estreia ocorreu apos 0 N0Sso
periodo de observagdo. A trama provocou muitas polémicas pela explo-
racdo de tematicas como sexo, religido, prostitui¢do, aborto e trai¢ao,
mas, sobretudo, por ter entre seus protagonistas um casal homossexual da
terceira idade. A novela foi acusada de ser contra “a tradicional familia
brasileira” e de tentar impor uma “ditadura gay” aos telespectadores. A
Frente Parlamentar Evangélica na Camara dos Deputados chegou a pu-
blicar uma nota de reptidio a novela. Nao satisfeito, o pastor e deputado
Marco Feliciano, assumidamente homofoébico, pediu para que seus dois
milhdes de seguidores no Facebook boicotassem a novela e os produtos
da marca de cosméticos Natura, patrocinadora do programa. Em reacao,
grupos que defendem os direitos humanos deflagraram também nas

2 Disponivel em: <https://socialspirit.com.br/fanfics/>

2 Disponivel em: <https:/fanfiction.com.br/>

2 Telenovela escrita por Gilberto Braga, com dire¢do de Denis Carvalho, cuja estreia ocorreu em margo de
2015. A novela tem como trama principal a vinganca de Beatriz (Adriana Esteves) contra a amiga de infancia
Beatriz (Gléria Pires), que seduziu o seu pai e acabou provocando sua morte. Também tem destaque na trama
o relacionamento de Estela (Nathalia Timberg) e Tereza (Fernanda Montenegro), um casal de lésbicas que
levou paraa TV o temado amor homossexual naterceiraidade.
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redes sociais uma campanha de apoio a telenovela difundida a partir da
hashtag #BabiloniaEuApoio. Em meio aos riscos dessa repercusso de
proporcdes tdo grandes, a Globo reagiu intensificando sua atuac@o nas
redes sociais, propondo hashtags dirias. A emissora também utilizou
hashtags que safam em defesa da novela criadas pelos fas, dando uma
demonstracdo evidente de outro dos regimes acionados pel o universo in-
teracional transmidia, a apropriagio. Sdo exemplos disso hashtags como
#ChayNoSlacklineEEmBabil6nia (hashtag criada pelos fas do ator Chay
Suede para comemorar seu papel na novela e replicada pela emissora)
ou ainda #TeamVinicius (hashtag, criada pelos fis do casal Vinicius e
Regina, que tem seu relacionamento ameagado por outras possibilidades
amorosas para a protagonista).

3.4. Apropriacao e ajustamento

Apesar de surgirem sem uma tutela dos produtores de midia e de
circularem em espagos “ndo oficiais”, contetidos nio autorizados podem
estar perfeitamente alinhados com o universo e os objetivos do projeto
transmidia, reforcando ou mesmo desdobrando as suas estratégias. Nesse
caso, embora também nao possa ser considerado como parte do projeto
transmidia porque nao se trata de agcdes convocadas, ou “provocadas”,
por suas estratégias, essetipo de produgdo revelaumacumplicidade entre
enunciador e enunciatdrio, a partir de um envolvimento afetivo do ultimo
pelo primeiro (um tipo de sensibiliza¢@o), provocando “ajustes recipro-
cos’ entre eles, de tal modo que um compartilha os sentidos propostos
pelo outro, dando lugar a processos mituos e variados de apropriagao.

A produgdo desse tipo de conteido pressupde, no entanto, um
enunciatario-destinatario motivado pelo enunciador-destinador, o que
nos levariaaindagar se esse tipo de interacdo ndo teriaigua mente uma
natureza manipulatdria. Essa motivagdo €, de fato, o resultado de estra-
tégias que, mesmo quando ndo demandam do enunciatario-destinatdrio
uma performance direta, buscam de algum modo envolvé-lo, apelando
para uma manipulacdo préviapor meio daqual o enunciador-destinador
produz um fazer-gostar ou um cultivo do gosto. Em certos casos, po-
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rém, esse destinatdrio que “tomou gosto” cria vinculos tdo fortes com
o universo ficcional que aquele gosto cultivado inicialmente por outro
passa a ser cultivado por ele préprio. O sujeito motivado passa, entdo, a
condicdo de um sujeito afetado® diante do objeto.

E nessa condicdo que o destinatdrio comeca a sentir e afazer junto
com o destinador, movendo-se com e como sefosseele. Seus comporta-
mentos e motivagdes sdo espontaneos, mas estdo, sem divida, inseridos
em uma mesma ordem discursiva construida pelo dispositivo. Mais do
gue umaatuagdo prescrita ou orientada por uma convocacao estratégica
do enunciador-destinador, 0 que temos ent&o é uma apropriacéo pelo
enunciatdrio-destinatario dos sentidos postos em circulagdo pelo primeiro
atal ponto que seus papéis e propdsitos enunciativos se imbricam: o que é
0 projeto de um parece o projeto do outro como se, apartir de suaestreita
sintonia, construissem juntos o sentido. Pode-se, por isso, considerar,
nesse caso, que a interac@o que se estabelece entre eles € da ordem do
ajustamento — um tipo de interagdo em que um comove O outro, em que
0 gesto de um convidaao do outro, em que um se deixalevar pelo outro
ou pelo movimento do outro.

Assim como podem dar lugar aenunciagdes que se desviam do c&-
none narrativo, asfanfics podem ser manifestacdes exemplares do regime
interacional de apropriacdo. Registramos varias fanfics envolvendo os
protagonistas de Alto Astral, Laura e Caique, bem como o casal de atores
que representa seus papéis, Sérgio Guizé e Nathalia Dill, namorados
também na vida real. Uma das fanfics, intitulada Aprendendo a amar,
além do blog? onde é veiculada, utilizava os perfis da autora Laura
Oliveira no Tumblr, Instagram e Twitter para divulgacéo do material.”’

No Facebook, fas criaram a pagina “José Alfredo Indelicado”, que
j& havia sido curtida por 683 mil pessoas no periodo de observacao.
Nela, um espectador incorpora o comendador, apresentando imagens e
frases que poderiam ter sido ditas pelo personagem, exceto por eventuais

» Lembramos aqui algumas das acepg¢des do verbo afetar que ajudam a qualificar esse sujeito afetado:
“impressionar afetivamente”, “sensibilizar”, “desejar muito”, “pdr em certa disposi¢ao”. Cf. Diciondrio
Houaiss. Disponivel em: <http://www.houais.uol.com.br>

2 Disponivel em: <http:/fanficsaltoastral.blogspot.com.br/>

" Atualmente, apenas o blog continua com referéncias a telenovela.
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usos de expressdes de baixo caldo. Os mesmos fds criaram outra pagina
similar, “Xana Sincera”, que explorava o universo e caracteristicas de
uma transexual generosa e engracada que fez muito sucesso entre 0s
telespectadores. Assim como ocorreu em relacdo a outras novelas, no
Facebook também identificamos um grupo criado por fas de Sete Vidas
para comentar questdes relativas a trama e ao seu tema principal, a doa-
¢do anonima de sémen para reprodugdo assistida. Registramos também
muitos Tumblrs com o shipper do casal Pedro e Julia, Peju.® Os fas de
Malhac&o criaram a pagina “Karina Sincera” tanto no Facebook quanto
no Instagram?® e, para interagirem ainda mais, utilizam as hashtags do
dia proposta pelos produtores transmidias, mas criam também as suas
proprias. No periodo observado, o perfil oficial do Twitter do Gshow
incorporou, com frequéncia, as hashtags dos fis, evidenciando essa
reciprocidade nainteracéo.

Um exemplo inequivoco desse tipo de ajustamento no processo in-
teracional entre produtores e consumidores da teledramaturgia da Globo
foi a grande repercussao obtida em 2013 pela pagina no Facebook “Félix
Bicha M4”, que brincava com os trejeitos e comportamento “politica-
mente incorreto” de um homossexual caricato (Félix) que era um dos
protagonistas da novela Amor a Vida. A pagina chegou a ter mais 3,3
milhdes de seguidores e estava tdo em consonancia com as estratégias
adotadas pela Globo que o Supervisor Executivo de Desenvolvimento
de Conteddo na Globo, Tiago Campany, admitiu em debate ptublico com
pesquisadores de televisdo que essa poderia perfeitamente ter sido uma
iniciativa dos produtores transmidia da emissora tamanha sinergia com
0s objetivos da empresa.®

O tipo de ajustamento que caracteriza esse processo interacional
manifesta-se tanto pela utilizagdo das mesmas estratégias da Globo pelos
fas quanto pela incorporagdo de contetidos criados pelos fis (hashtags,

% A expressdo “shippar”, nascida inteiramente na web, significa torcer pelo casal e demonstrar isso criando
um nome Unico, que retine parte do nome de cada um deles, para designd-lo. A Globo tem percebido esse
movimento dos fas de suas novelas e incorporado os nomes dos casais as publicagdes oficiais sobre as tramas.
2 As duas paginas operam criando memes com imagens/videos da personagem Karina, explorando o tem-
peramento explosivo e a falta de paciéncia da personagem.

¥ TX Semindrio Internacional do Obitel, realizado em 26 e 27 de agosto de 2014, na Escola de Comunicagdo
e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP).
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shippers etc.) e de sua linguagem. No corpus analisado, as postagens
da Globo utilizavam os mesmos emoticons, onomatopeias, abreviacdes
e expressdes coloquiais empregados pelos internautas em um esforgo
flagrante para se aproximar da maneira pela qual os consumidores falam
na web. Os fés, por sua vez, apropriavam-se facilmente do 1éxico da
novela, utilizando, por exemplo, os shippers criados pelos produtores
transmidias. Em Malhacéo, como mais um exemplo, os fds assumiram
0 lugar mesmo dos produtores, criando hashtags e postando contetddos
no Facebook e Twitter que convocavam a audiéncia para acompanhar
o seriado na TV e até anunciavam o inicio da exibi¢do do programa.
Todos esses procedimentos nada mais sdo do que evidéncias de um
regime de interagdo construido na base do “‘eu sou um dos seus e vocé
€ um dos nNossos”.

Consideragdes finais

Entre a “prudéncia” e a “aventura” inerentes aos regimes interacio-
nais a que dao lugar — articulag@o, atuacdo, desvio e apropriacdo —, as
configuracdes definidas pelo projeto global da enunciagdo transmidia
estdo longe de serem estéticas. Pelo contrdrio. Estdo em um jogo interdis-
cursivo de equilibrio instavel dentro do qual os contetidos se influenciam
e delimitam reciprocamente, de tal modo que uma configuracio pode,
em determinado momento, entrar na outra (Charaudeau; Maingueneau,
2008, p. 91-92). Nessa partilha enunciativa, os destinadores concebem
estratégias capazes de pautar, dentro desse universo discursivo, as teméa-
ticas/abordagens de seus interesses, mesmo naqueles espacos e instncias
ndo oficiais em que ndo podem impor suas regras ou ordenamentos. E
por isso que conteudos inicialmente ndo autorizados, mas consonantes
com as estratégias transmidias, podem, em determinados momentos,
ser tao facilmente incorporados pelos produtores nos espacos de parti-
cipag¢@o propostos pelo projeto. Os contetidos que surgem originalmente
nesses espacos podem, por sua vez, adquirir um carater tdo dissonante
ou autdnomo em relacdo ao canone narrativo original que acabam sendo
excluidos do espaco “oficial” e — o que € mais raro — constituindo outro
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campo discursivo. Nesse contexto, os tipos de interacdo propostos aci-
ma ndo podem ser considerados, naturalmente, como um modelo com
posicdes ou relagdes fixas (por isso, o movimento indicado pela elipse),
mas sim como categorias a partir das quais se pode pensar o dinémico
processo interacional acionado pelas estratégias transmidias, sintetizado
na Figura 1.

Figura 1. Relag@o entre regimes de interacdo
e modos de enunciagdo transmidia

Articulagao Desvio

Atuaglo Aproprisgio

Fonte: Obitel Brasil-UFPE

E importante ainda lembrar que todos os regimes de interagdo des-
critos estdo subsumidos a 16gica do dispositivo mididtico de participagdo
no interior do qual funcionam. H4, como vimos, um “governo” das
condutas que emana de uma instancia produtora e que sobredetermina
todo o processo interacional construido em torno ou a partir do universo
transmidia. Mesmo o risco, inerente as interagdes, como ja vimos, €
previsto, ja que as condutas podem ser monitoradas. E provavelmente
por essa razao que, mesmo havendo a possibilidade efetiva de “desvios”,
estes foram bem pouco observados no corpus analisado. E possivel até
mesmo pensar que os casos registrados de “desvios” também favorecem
a Globo. Configuram-se, € verdade, como um contradiscurso, uma cri-
tica, uma negac¢@o do discurso antecedente, mas é bom lembrar que um
discurso para se constituir precisa circular, necessita ganhar densidade.
A polémica, a dentincia, a parddia sdo estratégias que, mesmo se cons-
truindo como o inverso do discurso fonte de alguma forma, retomam o
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discurso primeiro inserindo-o na mesma ordem discursiva e produzindo
memoéria. E nesse contexto que se dd o favorecimento e se manifesta
também o “governo” do dispositivo.

Nos casos de apropriagdo, a forca do dispositivo parece ser ainda
maior, porque, mesmo fora dos espacos institucionais dos dispositivos
mididticos, os desejos e valores do enunciatario-destinatirio se integram
diretamente ao universo discursivo da Globo. Em todos os casos aqui
relatados, o tempo de vida, o tempo de lazer do enunciatario-destinatario
€ dedicado a fazer circular enunciados sobre a Globo. Pode-se mesmo
dizer que, nesses casos, o enunciatario-destinatdrio trabalha de livre e
espontanea vontade para a Globo. Ou seja, aquele para quem se destina
a producdo passa ele mesmo a ser produtor, borrando as fronteiras da
antiga cadeia entre produtor/consumidor.

Nesse ponto, vale retomar a ideia de Foucault de que a liberdade é
a condicdo mesma da existéncia do poder. N&o podemos esquecer que,
para Foucault (2014, p. 134), o poder s6 se exerce sobre “sujeitos livres”
e enquanto sdo “livres”. Por serem livres, esses sujeitos individuais ou
coletivos possuem diante de si possibilidades variadas de condutas, re-
acdes e comportamentos, e em fun¢do dessa possibilidade de liberdade
€ que o poder precisa ser pensado como um modo de agdo que ndo age
diretamente sobre os outros, mas que influencia suas condutas e esta
implicado em suas agdes. E por essa mesma perspectiva que podemos
pensar a cultura da participacdo, estimulada pelas ages corporativas
transmidias, como uma nova modalidade de poder e, consequentemente,
de governo. Mas, como governar desejos, vontades, comportamentos
que se manifestam em enunciados que, como ja foi dito, sdo produzidos
de livre e espontanea vontade pelos fas? O dispositivo parece ser essa
resposta ao produzir, antes de tudo, o “sujeito participante”, ao criar as
condi¢bes em que se configuram a prudéncia e a aventura nas agdes, a
seguranga e o risco nas interacdes, a liberacao e o controle da enunciagao.

353



Referéncias

AGAMBEN, Giorgio. O que é o0 contemporaneo? e outros ensaios. Chapeco
(SC): Argos, 2009.

BRASIL, André; MIGLIORIN, Cezar. Biopolitica do amar: generalizacio
de uma prética, limites de um conceito. Revista Galaxia, Sdo Paulo, n. 20, p. 84-
94, dez. 2010. Disponivel em: <http://revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/
viewFile/3280/3292>. Acesso em: 20 jan. 2015.

CHARAUDEAU, Patrick; MAINGUENEAU, Dominique. Dicionério de
Andlise de Discurso. 2. ed. Sdo Paulo: Contexto, 2008.

FECHINE, Yvana; GOUVEIA, Diego; ALMEIDA, Cecilia; COSTA, Marcela;
ESTEVAO, Flavia. Como pensar os contetidos transmidias na teledramaturgia bra-
sileira? Uma proposta de abordagem a partir das telenovelas da Globo. In: LOPES,
Maria Immacolata Vassallo de (org.). Estratégias de Transmidiagdo na Ficcdo
Televisiva Brasileira. Porto Alegre: Sulina, 2013.

FECHINE, Yvana; GOUVEIA, Diego. Dispositivo mididtico de participacio
nas interagdes transmidias: explorando o conceito a partir das acdes da Rede Globo.
Anaisdo XXIV Encontro Anual da Comp6s (Associa¢do Nacional dos Programas de
Pés-graduagdo em Comunicacdo). Universidade de Brasilia (UnB), Brasilia (DF),
2015.

FECHINE, Yvana. Interatividade e modos de organizacdo da linguagem. In:
COVALESKI, Rogério (org.). Reflexdes sobre a comunicagdo contemporanea.
Recife: Editora da UFPE, 2013a.

FECHINE, Yvana. Regimes de interagdo nas manifesta¢des transmidias. In:
Semi6tica nas praticas sociais. Comunicag@o, Artes, Educagio. Sdo Paulo: Estagéo
das Letras e Cores/Centro de Pesquisas Sociossemidticas, 2014a.

FECHINE, Yvana. Televisao transmidia: conceituagdes em torno de novas
estratégias e praticas interacionais da TV. Anaisdo XXIII Encontro Anual da Compds
(Associag@o Nacional dos Programas de Pés-graduagdo em Comunicag@o). Univer-
sidade Federal da Bahia (UFBA), Salvador (BA), 2013.

FECHINE, Yvana. Televisdo e presenca: uma abordagem semidtica da trans-
missdo direta. Sdo Paulo: Estacdo das Letras e Cores/CPS, 2008.

FECHINE, Yvana. Transmidiagdo e cultura participativa: pensando as praticas
de agenciamento dos fés de telenovelas brasileiras. Revista Contracampo, Niter6i,
Contracampo, v. 31, n. 1, dez./mar. 2014.

FIORIN, José Luiz. Introdugéo ao pensamento de Bakhtin. Sio Paulo: Atica,
2006.

FOUCAULT, Michel. Ditose Escritos| X — Genealogia da Etica, Subjetividade
e Sexualidade. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2014.

354



FOUCAULT, Michel. Histéria da Sexualidade |: A vontade de saber. 19. ed.
Rio de Janeiro: Graal, 2009.

FOUCAULT, Michel. Microfisicado Poder. 16. ed. Rio de Janeiro: Graal, 2001.

FOUCAULT, Michel. Segurancga, Territorio e Populac&o. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2008.

JENKINS, Henry. Cultura da convergéncia. Sio Paulo: Aleph, 2008.

JENKINS, Henry. Textual poachers: television fans and participatory culture.
Nova York: Routledge, 1992.

JENKINS, Henry. Transmedia Storytelling. Technology Review, 2003. Dis-
ponivel em: <http://www.technologyreview.com/biomedicine/13052/page3/>.
Acesso em: 02 fev. 2009.

LANDOWSK]I, Eric. Les interactions risquées. Nouveaux Actes Semiotiques,
p. 101-103, Limoges: Pulim, 2005.

LINS, Consuelo. O filme-dispositivo no documentdrio brasileiro contempora-
neo. In: Sobre fazer documentérios. Sdao Paulo: Itad Cultural, 2007.

LOPES, Maria Immacolata Vassallo de; MUNGIOLI, Maria Cristina Palma.
Brasil: transito de formas e contetidos na ficgdo televisiva. In: LOPES; Maria Imma-
colata Vassallo de; OROZCO GOMEZ, Guillermo (orgs.). Estratégias de producéo
transmidia na ficgéo televisiva. Porto Alegre: Sulina, 2014.

MALHACAO. Sua ideia pode virar uma cena exclusiva de Malhag#o. Gshow,
13 abr. 2015. Disponivel em: <http://gshow.globo.com/especial-blog/fanfic/post/
sua-ideia-pode-virar-uma-cena-exclusiva-de-malhacao-saiba-como.html>. Acesso
em: 13 abr. 2015.

MIGLIORIN, Cezar Avila. Dispositivo como estratégia narrativa. Revista
Académica de Cinema — Digitagrama, Rio de Janeiro, Universidade Estacio de S4,
n. 3, 2005. Disponivel em: <http://www.estacio.br/graduacao/cinema/digitagrama/
numero3/cmigliorin.asp>. Acesso em: 15 dez. 2014.

MIGLIORIN, Cezar Avila. Eu sou aquele que esta de saida: dispositivo,
experiéncia e biopolitica no documentario contemporaneo. Tese (Doutorado em
Comunicag¢io) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, CFCH/ECO, 2008.

OLIVEIRA, Ana Claudia de Oliveira. As interagdes discursivas. In: OLIVEI-
RA, Ana Claudia de (ed.). As interacfes sensiveis. Ensaios de Sociossemidtica a
partir da obra de Eric Landowski. Sdo Paulo: Estac@o das Letras e Cores/Centro de
Pesquisas Sociossemidticas, 2013.

355



Referéncias webgraficas

<https://twitter.com/malhacaogshow>
<https://twitter.com/gshow>
<http://gshow.globo.com/novelas/malhacao/2014/index.html>
<http://gshow.globo.com/novelas/imperio/index.html>
<http://gshow.globo.com/novelas/babilonia/index.html>
<http://gshow.globo.com/novelas/alto-astral/index.html>
<http://gshow.globo.com/novelas/sete-vidas/index.html>
<https://login.globo.com/termosUso/3004>
<http://gshow.globo.com/especial-blog/troll-tvg/1.html>
<https://www .tfacebook.com/malhacao>
<https://www.facebook.com/portalgshow>
<https://instagram.com/redeglobo/>
<https://instagram.com/malhacao/>
<https://socialspirit.com.br/fanfics/>
<http://fanfiction.com.br/>
<http://fanficsaltoastral.blogspot.com.br/>

<https://www .facebook.com/ZeAlfredoIndelicado>
<https://facebook.com/xanasinceraoficial>
<https://facebook.com/KarinaSinceraOfc>
<https://instagram.com/karinasincera>
<http://fanficsaltoastral.blogspot.com.br/>
<https://instagram.com/dillmydiva/>
<https://twitter.com/AmoGuize>
<https://tumblr.com/dillmydiva>

<https://www facebook.com/FelixBichaMa>

356



Televisao brasileira frente a problematica da cultura
participativa: os casos de A Teiae 0 Rebu

Renato Luiz Pucci Jr. (coord.)
Micente Gosciola (vice-coord.)

Maria Ignés Carlos Magno
Rogério Ferraraz

Ana Mércia Andrade
Grazielli Ferracciolli

Vitor Hugo Galves Correat

Introducgao

Na visdo de tedricos como Néstor Garcia Canclini, a exclusdo
tecnoldgica é maior nos paises de economia periférica (Canclini, 2005,
p. 225-242), como seria o caso do Brasil. Entretanto — algo impensavel
até recentemente —, os paises periféricos t€ém demonstrado crescimento
em determinadas areas da tecnologia da comunicacao, nas mais diversas
camadas sociais, como € o caso do Brasil. No final de janeiro de 2015,
os dados estatisticos do pais apontavam que ha mais de 281 milhdes de
aparelhos de telefonia celular em uso no pais e mais de 107 milhdes de
internautas residenciais ativos. Ainda que sejam nimeros relativos a
conjuntura de um instante do processo, fica delineado o lugar da tecno-
logia digital para a comunica¢@o na sociedade brasileira nos seus mais
diversos extratos e, por que nao, do publico das ficcdes seriadas. E, de
acordo com os nimeros acima citados, € certo que parcela significativa
do publico de ficgdes seriadas tem ao seu alcance recursos tecnoldgicos

! Integrantes do grupo de pesquisa Inovagdes e Rupturas na Ficgéo Televisiva Brasileira, da Universidade
Anhembi Morumbi, registrado no CNPq.
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para, de alguma forma, participar e até mesmo colaborar com elas. Henry
Jenkins define cultura participativa como uma cultura que oferece poucas
barreiras a expressdo artistica e ao engajamento civico bem como forte
apoio ao compartilhamento de criacdes. Seus membros acreditam que
suas contribuicdes importam e sentem algum grau de conexao social entre
si (Jenkins et al., 2009). Estao af as novas midias para favorecerem esse
tipo de participagd@o junto as emissoras e suas ficgdes seriadas.

Diante de estudos sobre a extensao da cultura participativa relaciona-
da a séries televisivas americanas e de outros paises, como constatado em
Jenkins (2006a), pode-se ficar intrigado com as noticias sobre a situagdo
de séries brasileiras. A primeira vista, os espectadores brasileiros tém
menor presenca ativa no que diz respeito a esses formatos, especialmente
frente a casos notdveis de participacdo do publico, como as multiplas
edicdes do Big Brother Brasil e em relacéo a telenovelas. Sabe-se que
estas possuem o carater de obra aberta, a permitir que o gosto ou a aver-
s80 dos espectadores por algum de seus aspectos ou personagens possa
fazer com que a trama mude de dire¢do — o que leva a conclusio de que
sempre houve algum tipo de participacdo. Além disso, astelenovelastém
recebido investimentos da Globo no sentido de incrementar a participag@o
do publico, por meio de recursos disponiveis no site da emissora. Para
além do tradicional culto de espectadores pelo formato, numa época de
convergéncia dos meios e transmidiacdo multiplicam-se as possibilidades
de presenca de uma audiéncia participante.

Tanto por sua relevancia cultural quanto por esse aspecto suscita-
do pelas midias digitais, as telenovelas t€ém sido o principal objeto das
pesquisas do Obitel Brasil. Entre outros estudos publicados, Ti-Ti-Ti
e Passione foram objeto de exame no que concerne as narrativas em
multiplataformas (Borelli, 2011); a mesma Passione, quanto a tematicas
sociais em redes sociais e comunidades virtuais de fas (Lopes; Mungioli,
2011) e em termos de aplicativos e demais produtos digitais direcionados
pela Globo a esfera do emissor (Jacks; Ronsini, 2011); Viver aVida, em
torno de a¢des socioeducativas veiculadas pela web (Baccega, 2011);
Cheias de Charme no que concerne a recepgio de extensdes transmidi-
aticas (Baccega et al., 2013). Em contrapartida, as pesquisas dirigidas
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para séries tém-se mostrado menos prolificas, em especial em torno da
transmidiacao e da cultura participativa. Para comprovar, basta examinar
a producdo bibliografica dos livros do Obitel Brasil, em que produtos
desse formato aparecem em quantidade bem inferior e, quando surgem, a
problematica em foco apenas € perpassada (Balogh; Nascimento, 2011).

A pesquisa se voltou para o campo das séries a fim de explorar
um territério menos conhecido. Mais especificamente, dedicamo-nos
a atentar ao seguinte problema de pesquisa: existem possibilidades nao
exploradas pela Globo no sentido de promover a cultura participativa em
relacdo a séries? Caso se confirme, a partir dos estudos e levantamentos
realizados, que os espectadores brasileiros mal chegam a constituir o que
se pode chamar de uma “cultura participativa” acerca de séries nacionais,
ao menos no que se refere aos objetos desta pesquisa, caberia indagar por
que esse fenOmeno aconteceria, em contraposi¢ao a outros formatos em
que os brasileiros apresentam forte tendéncia a participacio.

Para chegar a conclusdes em torno de um caso concreto, tomamos
como primeiro objeto de pesquisa uma série da Globo: A Tela.? Sua
exibicdo aconteceu entre 28 de janeiro e 01 de abril de 2014, as 23 h,
em dez capitulos semanais. Com dire¢@o geral de Pedro Vasconcelos e
Rogério Gomes, foi escrita por Carolina Kotscho e Braulio Mantova-
ni. De forma bem resumida, pode-se dizer que A Teia narra a histéria
do delegado Jorge Macedo (interpretado por Jodo Miguel), com seus
dramas pessoais, em torno da perseguicdo a quadrilha responsével por
um grande assalto ao aeroporto de Brasilia, liderada por Marco Aurélio
Baroni (Paulo Vilhena), criminoso inteligente e sedutor.

Objetivamos, assim, examinar a rela¢do entre a textura narrativa
e estilistica da série, a incidéncia de a¢des da emissora voltadas para
o publico e a ocorréncia de sinais de cultura participativa que tenham
surgido, seja a partir das referidas acdes da Globo, seja por iniciativa
dos préprios espectadores. Sendo assim, procuramos conceituar cultura

2 Neste texto, A Teia ¢ chamada de “série”, mesmo que aparega como “minissérie” e “seriado” em outras
fontes. A Teia pertence ao primeiro tipo de narrativa seriada, as séries teleoldgicas, ao passo que seriados
envolvem descontinuidade entre os episodios (Machado, 2005, p. 84). O potencial para uma segunda tem-
porada, afinal ndo realizada, diferencia A Teia das minisséries, ainda que ambos os formatos sejam produtos
fechados, isto €, ja produzidos quando de sua exibigdo, ao contrario das telenovelas.
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participativa de forma pertinente e eficaz perante o objetivo geral da
pesquisa, levando-se em conta particularidades do cendrio da televisao
no Brasil. Também nos concentramos em examinar a série A Teia quanto
aos aspectos da constituicdo de personagens, narrativa e composi ¢ao
audiovisual, a fim de detectar o potencial de esse produto provocar ou
ndo a participagdo do publico nas redes sociais.

A escolha do segundo objeto do corpus, atelenovela O Rebu, visou
desenvolver uma andlise comparativa entre A Teia e uma telenovela
com trama relativamente curta. A comparagdo era metodol ogicamente
promissora devido a proximidade cronoldgica de sua exibi¢do, o que
as coloca no mesmo contexto. Contribui também o fato de que tanto
a série quanto a telenovela possuem elementos em comum que podem
auxiliar operacfes comparativas em relacéo aos mesmos el ementos do
exame desta ultima: personagens, narrativa, estilistica e existéncia de
verdadeira cultura participativa, sgja ou ndo de iniciativa da emissora.
Com isso, pretendeu-se levantar dados quanto a possibilidade de estimulo
de participag@o por parte do publico.

O Rebu foi exibida as 23h entre 14 de julho e 12 de setembro de
2014, portanto, poucos meses apds o término de A Teia. Com somente
36 capitulos, O Rebu foi tratada pela prépria Globo como uma telenovela
de curta duragdo. Era um remake da telenovela homdnima, de autoria
de Bréulio Pedroso, exibida entre 1974 e 1975, também pela Globo. A
nova versao teve a direcdo de Paulo Silvestrini, Luisa Lima e Walter
Carvalho, com direcdo geral de José Luiz Villamarim, e foi escrita por
George Moura e Sérgio Goldenberg. Resumindo o plot central: durante
uma festa, o corpo de Bruno Ferraz (Daniel de Oliveira) € encontrado
na piscina da mansdo de uma das empresarias mais ricas do pais, Angela
Mahler (Patricia Pillar); a partir dai, tem inicio uma minuciosa investiga-
¢do policial comandada pelo delegado Nuno Pedroso (Marcos Palmeira),
acompanhado de sua assistente Rosa (Dira Paes).

A escolha de A Teia e O Rebu partiu da constatacdo de que foram
experiéncias diferenciadas na programacdo da emissora, elemento
fundamental para um grupo que se intitula Inovagdes e Rupturas na
Fic¢do Televisiva Brasileira. Ambos os produtos pareciam ideais para
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que espectadores tomassem a iniciativa de atuar no sentido de reforcar
ou minar os propdsitos da Globo, para se entreter por conta propria, ou
ainda para a adoc¢@o de estratégias com o objetivo de fomentar a cultura
participativa. Nao € de hoje que se fala em o quanto o puiblico pode co-
laborar com a propagacio da ideia do produto audiovisual. Por exemplo,
Henry Jenkins e Joshua Green discutiram a spreadability media (Jenkins,
2007); Jason Mittell fez 0 mesmo ao trabalhar com a ideia de drillability
(Mittell, 2009). O primeiro conceito, traduzivel por “propagabilidade” ou
“espalhabilidade”, seria a capacidade de criar a circulagdo de contetido de
midia através de redes sociais através do engajamento ativo entre os fas. O
segundo, “perfurabilidade”, seria a capacidade de os produtos midiaticos
incentivarem, por caracteristicas proprias (como lacunas na narrativa),
os telespectadores a se aprofundar e descobrir mais para compreender a
complexidade de umahistériae de suanarraggo. E, portanto, no conceito
de perfurabilidade que fundamos a premissa de um potencial de certos
produtos provocarem a participacao dos espectadores.

Examinamos a repercusséo de A Teia e O Rebu nas redes socias,
caso de paginas do Facebook com centenas de participantes, o que ndo é
muito para as dimensoes atuais do fendmeno da comunicacao digital. Em
suma, inquieta-nos em que medida se aproveitaram ou se perderam chan-
ces de estimular acdes e reacdes dos espectadores, aficionados ou ndo.

Trata-se de uma pesqguisa qualitativa, cujametodologia adotada é a
de estudo de caso. Foi realizado o exame analitico de A Teia e O Rebu,
por meio do instrumental da andlise audiovisual comparativa a partir do
referencial teérico dos estudos dos meios audiovisuais, por exemplo,
Thompson (2003), Allrath e Gymnich (2007), Block (2010) e Esquenazi
(2011), que orientaram o exame das narrativas e da composi¢do audio-
visual de produtos televisivos.

Em paralelo, houve uma coleta de dados em redes sociais e sites na
web. Foram examinadas as seguintes redes sociais: Twitter, o blog Fil-
mow e Facebook. Também foi analisada a pdgina do Gshow (da Globo)
de ambos os programas: A Teia e O Rebu. Pretendemos, assim, constatar
até que ponto elementos com potencial de provocar polémicas e reactes
emotivas teriam ou néo atingido resultados satisfatérios no que concerne
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a participacdo da audiéncia. Com o objetivo de comparar as acdes per-
petradas, levantamos dados acerca do material disponivel pela Globo no
portal Gshow?, no qual existem pédginas para A Teia e O Rebu. Por fim,
acompanhamos a repercussdo de ambos os produtos nas redes sociais,
permitindo avaliar o que produtos similares, ainda que em formatos
diferentes entre si, ocasionaram em termos de participacdo do publico,
tanto instigada pela emissora quanto por iniciativa dos espectadores.

Obviamente reconhece-se que hd de um lado uma série, de outro
uma telenovela, o que poderia suscitar problemas metodolégicos. O Rebu
conta as tradicionais tramas paralelas do género, algumas das quais se
rivalizando com a da investigacdo em termos de relevancia. Muito pouco
disso existeem A Teia. Contudo, pretendemos exatamente acomparagao
entre produtos desses formatos. Deve-se levar em conta que ha simila-
ridades, a comecar pela narrativa intrincada e a relacéo com o género
policial (mesmo que O Rebu seja hibrido com o melodrama): num caso
trata-se de a policia descobrir quem sdo os autores do sensacional roubo
acontecido no aeroporto de Brasilia; de outro, de a policia descobrir
quem matou Bruno e cometeu os demais crimes misteriosos da trama.
Trata-se de comparar A Teia com uma telenovela curta para o padréo
da Globo, o que a deixa, em termos de extensdo, bem préxima dos dez
capitulos da série escolhida.

Evidentemente, ndo se propds uma pesquisa de recepcao, a0 menos
no sentido estrito da expressao, nem mesmo de uma pesquisa etnogréfica,
metodologia em uso na abordagem das redes sociais. Buscou-se entender
as acodes da Globo no sentido de vincular o ptblico a série, associando-
-as ao que fora assistido, conforme constatado pela anéalise audiovisual.

1. Promessas

A inclusdo na cultura digital pode ser concretizada através da tele-
fonia celular. Por exemplo: o celular, que estd cada vez mais acessivel,
em termos de custo do equipamento e do servigo, a partir datecnologia

* Disponivel em: <http://gshow.globo.com>

362



4G (quarta geragdo da telefonia celular, que entrou em servico no pais no
inicio de 2010), suporta comunicacdes de videoconferéncia e de video
interativo, que agregadas ao texto e a web, ja disponiveis pelo celular,
potencializam sobremaneira atividades de sociabilidade e cultura cola-
borativa (Gosciola, 2008, p. 28), especialmente as de entretenimento,
como os games. Tal fendmeno pode ser considerado mais uma impor-
tante mediacdo promovida por recursos tecnoldgicos para veicular e
registrar informagdes e para a comunicacio e socializac¢ao entre pessoas
e grupos, agenciando relagcdes e compromissos entre integrantes de
grupos e redes a lancar e manter sodalidades e sociabilidades (Baechler,
1996, p. 65-89). Jean Baechler define sodalidade (a partir da palavra
“sodalicio”) como a competéncia de formar grupos, sejam eles em fa-
milia, em empresas, para atividades esportivas, para a religido, para a
defesa de um paifs etc.; e sociabilidade como a habilidade de constituir
redes pelas quais circulam informagdes entre os vizinhos, os diversos
circulos e publicos, desde os de saldes até os de dirigentes de uma na-
¢d0, nos diversos mercados, entre classes sociais etc. (Baechler, 1996,
p. 65). Assim, diante da TV, assistindo a uma obra de ficc@o seriada,
o publico pode praticar, com seus dispositivos conectados, a criagdo e
a manutencdo de grupos de discussdo em tempo real sobre o que estd
acontecendo no episédio ou capitulo.

Vale ressaltar que isso se da tanto no ciberespago quanto no mundo
real, promovendo até mesmo umaintegracao entre os dois mundos, cons-
tituindo o que chamamos de realidades permeaveis, isto €, hd a porosidade
entreas narrativas tanto do mundo real quanto do virtual pelaqual ocorrea
mutua permeacdo (Gosciola, 2013, p. 273), interpenetrando-se, levando o
publico da ficcdo seriada a perceber apenas minimamente a linha divisdria
entre as duas realidades. Tal condicdo € cada vez mais presente no nosso
cotidiano gragas a um sistema de integracdo entre dispositivos digitais.
Os computadores de mado, os computadores “vestiveis”, os tablets, os
monitores disponiveis para receber os dados destes computadores sdo os
dispositivos moveis tecnoldgicos destas realidades permedveis. O que se
dimensionaaqui, até o momento, € quetai s recursos ndo estéo plenamente
popularizados, mas, como vimos pelas estatisticas expostas no inicio da
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Introdugdo, ja estdo em boa parte das mais diversas camadas sociais,
especialmente tendo em vista o acelerado crescimento ali apontado.

E certo que devemos compreender que essas novas tecnologias (e
possiveis novas narrativas) fazem parte de um todo perceptivel, isto é,
daquilo que percebemos como realidade, como aquilo que de fato existe,
seja material ou imaterial. Por imaterial aqui entendemos a concepgao
do intelectual vienense André Gorz, quando reflete sobre a possibilida-
de de um outro mundo (Gorz, 2005, p. 70-71), em que as “relagdes de
saber e producdo de saber” pelas redes sociais livres — por ndo serem
quantificdveis, mensurdveis ou comercializaveis — escapam “as relacdes
mercantis e a sociedade da mercadoria, desde que possam se desenvolver
livremente” (Gorz, 2003, p. 68).

Toda a estrutura de interconexdo entre pessoas-dispositivos e
dispositivos-dispositivos ndo seria de grande ajuda para o publico das
ficcdes seriadas se ndo fosse a sua capacidade de produzir e veicular
conteido e comunicados como fas ou como curiosos e interessados
(Gosciola, 2013, p. 272). Para justificar o interesse sobre a interconexao
entre pessoas e dispositivos como ampliadores das possibilidades de
ampliacdo narrativa, ha dois argumentos. O primeiro € que os dispo-
sitivos méveis conectados a web sdo grandes atrativos, o que acelera
o consumo de redes e dispositivos méveis, resultando na inevitavel, e
bem-vinda, amortizagdo de custos e a consequente redugdo no prego
final ao consumidor. O segundo € o volume de facilidades ao dia a dia
das pessoas e 0 potencial de comunicacdo direta com os espectadores e
os conteddos das ficcdes seriadas.

Ha um recurso que aquece a comunicag¢do entre espectadores e fic-
¢oes seriadas, algo que nem sempre faz parte do projeto de uma emissora:
espectadores, durante 0 programa, comunicando-se entre si, através de
mensagens de textos por aplicativos e/ou redes sociais digitais, transmi-
tidas pelos dispositivos fixos ou méveis conectados a web. Como esse
exemplo, hd intimeros outros casos de redes de comunicacdo sincrona
via telefonia celular ou internet sem fio. As primeiras comunicagdes pela
internet se deram por e-mail, que foram organizados em newsgroups
pelos FTP-servers, como o The WELL (Whole Earth ‘Lectronic Link),
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em Sao Francisco— EUA, em 1985. Os blogs, inicialmente chamados de
weblogs, sdo sites em que qualquer pessoa pode ser autora de sua propria
tela, que tiveram sua grande expansio a partir de 1999 (Gosciola, 2008,
p- 34). Ha também sites para a producdo e compilagdo coletiva de dados,
como o Wikipedia, a partir de 2001. Ha muitos sites de colaboragdo para
desenvolvimento de cultura e educac@o, como o SXSW*, iniciado em
1997, e o Drupal®, plataforma aberta de desenvolvimento e gerencia-
mento de contetdo e de publica¢do na web. Temos também os sites de
relacionamentos, como o Friendster, de 2002 a 2010, o Orkut, de 2004
a 2014, o Facebook, a partir de 2004, e o Twitter, a partir de 2006, que
veiculam mensagens, fotos, videos, dudios. Os sites de relacionamento
possibilitam uma rdpida comunicagao entre os seus membros, o que pode
ser muito ttil para os espectadores de fic¢do seriada televisual.

A parte esses apli cativos tio popul ares, existem exemplosde narra-
tivas para ficgdo seriada que chegam a criar dramas interativos jogados
on-line e nos espagos do mundo real. Sdo os chamados alternate rea-
lity games (ARG). Os jogadores, também chamados de vivenciadores,
experimentam durante meses o acesso a conteidos via web em redes
sociais colaborativas e via intervencdo no mundo real, chegando a reunir
centenas de integrantes em atividades na rua, também chamadas de live.
Eles participam de uma experiéncia concreta com o objetivo de encontrar
respostas a enigmas e c6digos, impossiveis de serem obtidas sem a cole-
tividade colaborativa (Jenkins, 2006b, p. 280). Para John W. Gosney, o
ARG dissolve, intencionalmente, o limite entre as experiéncias internas
e externas ao game (Gosney, 2005, p. 2), dentro do que definimos como
realidades permedveis.

O potencial de intensa mobilizagdo social € um fato ja reconhecido
entre as experiéncias de ARGs, especialmente nas aplicacdes a campa-
nhas publicitdrias, que chegam a produzir o “marketing viral”, sendo
visivel o seu poder de agregar centenas de jogadores de um dia para o
outro e de manté-los assiduos por meses a fio (Gosciola, 2013, p. 275).
Uma experiéncia muito bem-sucedida no Brasil foi 0o ARG Zona Incerta,

“# Disponivel em: <http://sxsw.com/>
> Disponivel em: <http://drupal.org/>
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desenvolvido por Rafael Kenski. No exterior sdo conhecidos os ARGs
Nokia Game, The Beast, Lonelygirl15, Perplex City, Alias, The LOST
Experience, entre outros.

Esse tipo de mobilizagdo social, de redes colaborativas de didlogo
e producéo, lanca méo de recursos tecnol gicos da comunicacdo, espe-
cialmente as redes digitais, até a sua ultima configuracdo de realidades
permeaveis, e também pode ser apropriado em atividades com contetidos
complementares, como na narrativa transmidia, no caso da fic¢do seriada
televisual. O ARG, como uma forma de realidade permeavel, pode ofere-
cer um eficiente espaco para bem-sucedidos processos comunicacionais,
em especial porque, habitualmente, os vivenciadores dos mais diversos
ARGs realizados até o momento produzem outros sites, novas redes
colaborativas e assim por diante (Gosciola, 2013, p. 276). Significa dizer
que o ARG tem potencial comunicacional continuo, até mesmo sem fim,
se assim planejado. As realidades permedveis podem prosseguir vividas,
pervasivas, muito em razdo de que os jogadores podem assumir o papel
de coautores durante todo o processo.

O cinema, o video e o restante do audiovisual interessam a qualquer
estudo sobre sociabilidades, novas tecnologias e comunicagdo. O cinema,
desde asuaorigem, é considerado umalinguagem universal e, quando da
integracdo do som, permaneceu uma manifestacao facilmente compreen-
sivel em qualquer parte do planeta (por meio de dublagens ou legendas),
continuamente explorado em processos educacionais (Gosciola, 2012, p.
367). De acordo com Robert Stam e Ella Shohat, os primeiros reflexos
desse fenomeno foram observados nas culturas indigenas que — antes
colonizadas até mesmo na produg¢do de sua imagem e som — absorveram
plenamente as novas técnicas e tecnologia. Essas culturas indigenas
desenvolveram formas de producdo compartilhada, ou dialogal, ou par-
ticipativa, ou reflexiva, ou interativa, que somente agora vemos repetidas
nas sociedades “colonizadoras” em que se dé transparéncia aos objetivos
de uma realizac@o e que tal objetivo seja a garantia da participagdo do
outro em todo o seu processo (Stam; Shohat, 2005, p. 413).

Uma das ideias de Bertolt Brecht, em seus discursos escritos entre
1927-1932 da Théoriedelaradio, era a de que o radio seria um veiculo
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de comunicacio a disposicado de cada pessoa e de cada instituicdo e que
possibilitaria o desenvolvimento de autonomia de cada individuo, de cada
rede de individuos e de cada rede de redes ou sociedades (Brecht, 1970,
p. 125-141). Para Edgar Morin, autonomia € um o conceito complexo
porque para alcancé-la é preciso antes dominar conhecimentos de outros
“para que possamos escolher no estoque de ideias existentes e refletir
de maneira autdbnoma” (Morin, 2005, p. 66). Essa também foi a preo-
cupacdo do movimento Internacional Situacionista, que criou, realizou
e defendeu propostas de inversdo do espetaculo promovido pela midia,
em gue pessoas comuns, 0s vivenciadores, criariam 0S Seus proprios
espetéculos, levando-os, assim, a uma emancipag¢do e uma autonomia
de consciéncia e de producdo (Jacques, 2003, p. 21). Assim, seria pela
autonomiaque o vivenciador teriaumamaior consciénciade s e de seu
mundo e de seu lugar no mundo, algo do maior interesse para qual quer
processo comunicacional (Gosciola, 2008, p. 32).

2. Complexidade narrativa e construgcao de personagens

Nesta secdo, frente ao quadro de inovagdes tecnoldgicas e o que elas
possibilitam, voltaremos a teorizagdo fundamental para o entendimento
de personagens e narrativas. Assim, desenvolveremos uma primeira
aproximagdo analitica em relac@o a série A Tela e, para fins de exame
comparativo, a telenovela O Rebu, observando como nelas sio traba-
Ihadas a construcao de personagens e a complexidade narrativa. Nessa
abordagem, o que estd em jogo € a andlise de aspectos mais gerais de
como esses programas se estruturaram, tanto em relacao as personagens
quanto em relagdo as tramas, e como eles tiveram impacto em relacdo a
audiéncia, com o estimulo (ou ndo) da cultura participativa.

2.1. Tecendo personagens conflituosas
Desde o nascimento do teatro ocidental, a personagem € tema de

reflexd@o entre autores e estudiosos da arte teatral, literdria, cinematogra-
fica, televisiva. De Homero a Aristételes, de Shakespeare a Dostoievski,
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de Hegel a Brecht, apenas para citar alguns exemplos de marcos tedricos
do teatro e do romance, a conceituacio da personagem foi definindo-se,
completando-se, modificando-se ao longo e de acordo com as épocas.

Se para Homero, por exemplo, conforme observa Orhan Pamuk
(2011, p. 48), “o carater era um atributo definido, uma qualidade essencial
guenuncaseaterava, apesar de movimentosde medo edeindecisdo”, em
Shakespeare, considerado o responsdvel por nossa moderna concepcao
de personagem de fic¢@o, ela se desprende de sua definicdo secular — a
encarnacdo de um unico atributo basico, um papel unidimensional de
natureza historica ou simbdlica. Em Dostoievski, o cardter se tornou
muito mais forte e mais determinante que qualquer outro aspecto da vida.
Nos dizeres de Pamuk (2011, p. 49): “lemos Dostoievski para entender
apersonagem e ndo avidaems”.

Apesar das diferentes concepgdes sobre a personagem, uma delas
permanece: a de que toda personagem de ficcdo € “um ser de mentira,
homo fictus, persona, simulacro, mascara, sombra etc.” (Pallottini, 2013,
p- 15); um ser composto a partir da realidade, mas que ndo retne todos
os tracos possiveis de serem encontrados em uma ou muitas pessoas,
seus modelos. Por isso, “a personagem seria, isso sim, a imitagdo e,
portanto, recriagio de tracos fundamentais de pessoa ou pessoas”, afirma
Pallottini (2013, p. 16).

A histéria contada em A Teia, baseada em fatos reais, tem inicio
quando uma quadrilha formada por nove criminosos comandados por
Marco Aurélio Baroni assalta o Aeroporto Internacional de Brasilia le-
vando 61 quilos de ouro.® O superintendente regional da Policia Federal

¢ Baroni foi inspirado em Marcelo Moacir Borelli. Filho de um rico agricultor do interior do Paran4, que faliu
e colocou a familia em dificuldade financeira, Borelli resolveu virar bandido. Comecou roubando carros e
depois passou a assaltar bancos e carros fortes. Em pouco tempo, tornou-se lider de uma quadrilha. Borelli
foi acusado de roubar 61 quilos de ouro de um avido, no aeroporto de Brasilia, numa rapida a¢do. No més
seguinte, em 16 de agosto de 2000, ele e sua quadrilha sequestraram um Boeing da Vasp. O grupo desviou
o avido da rota Foz do Iguagu-Curitiba, fazendo-o realizar um pouso for¢ado no norte do Parand. No voo,
estavam 61 passageiros e seis tripulantes. O alvo dos bandidos eram malotes com 5 milhdes de reais. O
crime mais chocante de Borelli ficou conhecido em outubro de 2000. Apds a sua prisao, foi descoberta uma
fita de video em que ele aparecia torturando uma menina de apenas 3 anos de idade. A crianga era filha de
sua namorada na época com um ex-comparsa de Borelli, que se havia tornado seu inimigo. As imagens
chocantes foram exibidas durante sete minutos pelo Programa do Ratinho (SBT). Nelas, era possivel ver
Borelli espancando a menina, pisando-a e torturando-a. O apresentador Ratinho disse, na época, que a fita
tinha maior duragao, onde se via todo tipo de atrocidade com a menina, entre elas choques elétricos e Borelli
for¢ando a crianga a comer as préprias fezes (Maglio, 2014).
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encarrega para o caso o delegado federal Jorge Macedo, que havia sido
transferido de Fortaleza para Brasilia a pedido de colegas. Com Mariano
Queiroz (Marat Descartes), amigo e policial, o agente Germano (Angelo
Antonio), policial que veio do Paran4, e os agentes Libanio (Fernando
Alves Pinto) e Taborda (Michel Melamed), Jorge Macedo comega a
investigacao.

O enredo apresenta 26 personagens, trés deles protagonistas: os ja
comentados, o delegado Macedo e o bandido Baroni, além de Celeste
(Andréia Horta), namorada deste. Importante também € a menina Ana
Teresa (Nathdlia Costa), a Ninota, filha de Celeste, por quem de inicio
Baroni demonstra carinho, o que ndo o impede de torturd-la em deter-
minado momento da histéria. As demais personagens se dividem entre
os dois grupos: a volta de Macedo e de Baroni.

O cendrio € montado para que a acdo se desenvolva e os lados em
oposicdo a realizem com sucesso. Nele, entram as personagens responsa-
veis para que a acdo se realize, seres que, ao produzir o conflito, mostrar
Seus sentimentos, suas paixoes, |utar paravencer ou morrer, determinam
a acdo dramdtica. Nao se trata de criar personagens que sejam copias de
pessoas existentes, mas que redinam em si condi¢cdes de existéncia, que
tenha coeréncia, 16gica interna, veracidade, enfim, seres verossimeis.
Dai a importancia de o autor criar personagens criveis.

Considerando esses e outros aspectos necessarios para que uma
histéria convenca o espectador e observando a estrutura dramética de
A Teia, identificamos os elementos que caracterizam o género policial.
Percebemos que hd um total dominio sobre a criagdo das personagens:
aparéncia fisica, defeitos, preferéncias, alegrias, emocdes, relagdes que
estabelecem umas com as outras e na sociedade, enfim, tudo que é exigido
de uma obra de ficcdo para que existam verossimilhanga e coeréncia.

No entanto, ao procurarmos entender o desenho das figuras humanas
que seriam preenchidas com as caracteristicas necessdrias para que cada
uma delas fosse verossimil, o primeiro dado que chamou nossa atengdo
foi a montagem das trés personagens principais. Baroni, como dito
anteriormente, foi baseado em personagem real e fonte principal para
cria¢do do roteiro; Celeste, também baseada em uma personagem real;
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Jorge Macedo, construido a partir das pesquisas realizadas no arquivo
pessoal de Antonio Celso dos Santos, delegado aposentado da Policia
Federal (Perez; Cardoso). Macedo nao existiu no mundo histdrico, mas
foi construido a partir de uma espécie de colagem de fragmentos de
histérias reais. Apesar de parecer um recurso 6bvio, ja que se trata de
fic¢do, interessa aqui a estratégia dos autores para compor as persona-
gens, aacdo e atrama.’

Acompanhando as caracteristicas de cada uma delas, ficamos sa-
bendo que Jorge Macedo é um delegado incorruptivel, obstinado, que
adora o jogo da investiga¢do, gosta da manipulagdo, mas ndo quebra as
regras.® Marco Aurélio Baroni é um bandido sofisticado, pertencente
a classe média alta, ex-estudante de Engenharia, que vai para o crime.
Assim, h4 dois lados opostos, ambos sujeitos da acdo dramdtica, do
movimento interno da trama; personagens antagdnicas que representam
ndo sO os dois lados da investigacdo, mas a linha ténue que os separa.
Apesar de estarem em lados opostos, as duas personagens vivem pro-
fundos conflitos internos que as aproximam. Jorge Macedo tem mulher
e filha, mas precisou deixé-las em Fortaleza para ir a Brasilia, além de
ter uma relag@o conturbada com a mie e com seu meio irmao, com os
quais ele passa a viver momentaneamente. Macedo ndo aceitava o pas-
sado damae, especialmente o rel acionamento extraconjugal que elateve
com um politico, e vivia em confronto constante com seu meio irmao,
fruto de tal relacionamento. Baroni € apaixonado por Celeste, por quem
sente enorme ciime. Em comum ainda, Baroni e Macedo possuem uma
obsessdo: o primeiro pelo crime e o outro pela perseguicao.

7 A repercussdo, no entanto, nao foi muito positiva, como vemos nos seguintes comentérios: “Agentes Fe-
derais na Paraiba criticam enredo que trata-lhes como idiotas/incapazes e atribuem roteiro exdruxulo [sic] a
delegado que inspira”, de autoria de Agente Federal Neves @DecioNeves, em 05 de fevereiro; “Acho que
delegado aposentado da PF como roteirista dd um péssimo mentiroso! Eu ndo assisto”, de autoria de @Rena-
toCLima!, em 05 de fevereiro. Comentdrios disponiveis em: <https://twitter.com/hashtag/ATeia?src=hash>
Acesso em: 27 maio 2015.

8 A caracterizac¢do do delegado também foi bastante criticada em redes sociais e féruns de discussdo, como
vemos nos seguintes comentérios disponiveis em <https://twitter.com/hashtag/ATeia?src=hash>: “Delegado
na PF € justamente pra falar com a imprensa, ndo pra investigar... Mas na série delegado investiga e ndo dd
entrevista”, de autoria de frasesdalu @frases_dalu, em 05 de fevereiro; “Minissérie da Globo trocou as bolas.
Colocou delegado fazendo trabalho de Agente. Delegado ndo trabalha em rua. S6 na papelada”, de autoria
de Bruno Vida @Bruno_Vida, em 30 de janeiro; “Na vida real, a PF prendeu o bandido de #ATeia 2 vezes:
ambas foram 2 Agentes Fed de Londrina. Sem mentira.”, de autoria de #PEC51 @hughullf, em 20 de fevereiro.
Comentdrios disponiveis em: <https://twitter.com/hashtag/ATeia?src=hash> Acesso em: 27 maio 2015.
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Nesse jogo dos contrérios, policia de um lado e bandido do outro,
existe um dado que merece ser observado na construcio das personagens
e da trama: o drama familiar que os acompanha durante toda a narrativa.
Essa estratégia nos coloca diante de personagens intensas. O conflito
ndo € s6 parte da agdo dramdtica, mas é também interno as personagens.
Os autores ndo trabalham com a quebra da dicotomia apenas para criar
personagens redondas (termo usado para a constru¢do de personagens
verossimeis), mas criam duas personagens opostas, como pede a agdo,
porém idénticas em suas angustias, como se fossem a figura do duplo,
para que pudéssemos enxergar a verossimilhanca. As personagens séo
movidas por sentimentos inerentes ao ser humano. Sdo duas personagens
trdgicas, mesmo que a tragédia seja outra, diferente dos padrdes classicos.

No caso de O Rebu, aconstrucéo das personagens pertencetotalmen-
te ao universo ficcional, ndo sendo baseada em fatos e pessoas do mundo
historico. No entanto, ela também ¢ feita de forma complexa, assim
como no caso de A Teia. E por se tratar de um remake, as possibilidades
podem ser férteis e criativas.” Na novela original, que teve 112 capitulos,
a historia trazia 43 personagens principais; no remake, com 36 capitulos,
foram 23 personagens principais ou que se destacaram na trama. Além
de o desfecho da primeira versao ser conhecido, todo remake requer uma
atualizacdo/adaptacdo, tendo em vista o formato, a duracio, o contexto
social, entre outras questdes. Houve uma notdvel diferenga em relacio
a identifica¢do do corpo encontrado na piscina entre a histdria original
e ade 2014."° Além disso, algumas personagens desempenharam papéis
diferentes na versdo atual e, em particular, chamou aten¢fo a personagem
do delegado. Na primeira versao, ele comandava sozinho a investigacao.
No remake, o delegado Nuno Pedroso tem uma companheira de investi-
gacdo, Rosa. Seguindo a premissa de que o crime é passional, a investi-
gadora vasculha as redes sociais de todas as personagens para entender

° Vale lembrar que, no capitulo “Brasil: a telenovela como fenémeno mididtico” (Lopes; Mungioli, 2013),
observou-se o aumento da realizagdo de remakes pela Globo. Além disso, as autoras dizem: “Através da
producéo de remakes, os telespectadores sdo levados a produzir novas significacdes das histérias contadas
e também a resgatar uma ‘memoria mididtica’ feita de sensagdes anteriormente experienciadas” (Lopes;
Mungioli, 2013, p. 161).

10 Na primeira versdo de O Rebu, o mistério era duplicado, pois a audiéncia ndo sabia sequer a identidade
do assassinado, que s6 seria revelada muitos capitulos a frente.

371



o comportamento de cada uma tanto na festa como fora dela. Entre elas,
destacam-se as jovens Duda (Sophie Charlote), filha de Angela e que
tinha um caso com Bruno, e Betina (Laura Neiva), a “dama de vermelho”
da festa, que estava com o celular sempre a8 mdo. Essa mudanga entre as
duas versdes pode interessar sob dois aspectos. O primeiro € o de que
as redes sociais sdo utilizadas pelos autores como ferramentas que favo-
recem a narrativa, expediente 1til porque eles contam a mesma histéria
em menos capitulos: cenas inteiras, que na versao original compunham
os capitulos, foram apresentadas em minutos nas telas dos celulares dos
personagens e, em especial, na tela da investigadora Rosa. O segundo
aspecto é aincorporagdo da tecnologia no roteiro; um meio dentro do
meio, isto é, o uso dos celulares pelos participantes da festa a revelar
aspectos da realidade atual.

E interessante observar como essa forma de trabalhar as persona-
gens, quebrando visdes dicotdomicas e investindo na complexidade, é
bem caracteristica da narrativa seriada ficcional contemporanea, sendo
andloga a0 modo como as narrativas também vém sendo estruturadas.
Nio a toa o titulo da segunda parte do livro Narrative Strategies in Te-
levision Series (Allrath; Gymnich, 2007), que aborda séries como Twin
Peaks (1990-1991) e Arquivo X (1993-2002), é exatamente “Personagens
multicamadas, Narrativas multicamadas”. Essa expressao € aplicavel aos
casosde ATeiae O Rebu, ainda que os resultados ndo tenham obtido éxito
total em ambos os casos: se, em O Rebu, as relagdes entre construcéo de
personagens e estratégia narrativa funcionaram de modo mais organico
e alcancaram um maior grau de comunicagdo e enggjamento com a
audiéncia, essa férmula parece ndo ter funcionado tio bem em A Teia.

2.2. Tecendo narrativas complexas

Jason Mittell (2012, p. 31) defende que a “complexidade narrativa
ja estd suficientemente difundida e popularizada a ponto de podermos
considerar o periodo que abrange dos anos 1990 até hoje como a era da
complexidade televisiva”. Em seu estudo, ele analisa exclusivamente a
televisdo norte-americana, porém muito do que o autor aponta poderia
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ser aplicado a televisdo brasileira — ainda que os exemplos ndo sejam tao
abundantes como no outro pais (pelo menos no que diz respeito, em nosso
caso, a chamada televisdo aberta). Em A Teia e O Rebu, sem divida é
possivel localizar vérios elementos que, de acordo com Mittell (2012, p.
30), caracterizam os programas televisivos “narrativamente complexos”,
vistos como um “modelo de narragc@o diferenciado”. Ainda segundo o
autor, essa complexidade “oferece uma gama de oportunidades criativas
e uma perspectiva de retorno do publico que sdo tnicas no meio televi-
sivo” (Mittell, 2012, p. 31). Tentar-se-a aqui mostrar que o problema é
que, se tal complexidade funciona nas séries, pela possibilidade que elas
apresentam de longa durac@o e extensdo em vérias temporadas*?, no caso
especifico de A Teia, umasérie, e O Rebu, umatelenovelade curtadura-
¢do, obras fechadas e circunscritas a uma tnica temporada, a utilizagéo
dos elementos complexos evidenciados por Mittell podem tanto encantar
a audiéncia como confundi-la e afastd-la, ndo gerando a participacdo
que se espera do publico. Nos casos estudados, percebeu-se exatamente
essa recepgao/participacio paradoxal, principalmente em torno de A
Teia, entre o interesse e 0 desinteresse, entre o0 éxtase pelo emaranhado
narrativo e dramdtico e o repudio pela falta de compreensdo gerada por
certo excesso de linhas temporais, personagens e fios narrativos. Talvez
em parte por se caracterizar como uma narrativa de investigacao em torno
de um mistério, do tipo “Quem matou?” (subgénero também chamado
de whodunit), O Rebu tenha causado mais engajamento da audiéncia e,
consequentemente, mais participacdo dos espectadores/seguidores. Outra
hipétese é a de que O Rebu, apesar de pertencer ao género policial, de
carater detetivesco, também trabalha com os elementos do melodrama,
género historicamente ligado a telenovela, formato a que a audiéncia
tradicional da emissora estd acostumada.'?

1 Quem também atenta para essa questdo é Céssio Starling Carlos (2006). Segundo o autor, “a longa durago,
com a possibilidade de se estender em vdrias temporadas, é que serve de principio eficaz para a complexida-
de. Ela permite aos criadores de séries ampliar o nimero de personagens, desenvolver suas personalidades,
temperamentos e agdes em um nivel extremo de detalhe e, ao mesmo tempo, estabelecer inimeros lagos
draméticos entre eles” (Carlos, 2006, p. 26).

2 Agradecemos essa lembranga acerca do melodrama aos membros do grupo COMCULT — Comunicagdo
e Cultura em Televisualidades, liderado pela Profa. Simone Rocha, participantes da I Jornada Inter-grupos
de Pesquisa, realizada em 26 e 27 de marco 2015 na UFMG.
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Ainda que existam diferengas entre a narrativa literdria e a narrativa
televisiva, é possivel relacionar A Teiaa chamada “novela criminal” e O
Rebu a “novela de detetive”. De acordo com Flavio Kothe,

novelade detetive e novelacriminal ndo sdo, portanto, ames-
ma coisa, ainda que ambas tratem de crimes, deciframentos
e punigdes. A primeira € a histdria da decifragio intelectual
de um crime de autor desconhecido, o detetive ndo precisa
ser um policial e em geral ndo € alguém que use davioléncia
fisica para chegar aos resultados, preferindo usar as células
cinzentas, num processo de “deducdo” intelectiva; a segun-
da é a histéria da puni¢éo de um crime cometido por autor
conhecido. A novela policia € geralmente uma variante da
histdria criminal, quando tem por heréi um policial e a po-
licia geralmente ndo aparece apenas no fim para prender o
criminoso; basicamente ha nele um uso maior da violéncia,
tanto ao cometer quanto ao combater o crime, inclusive por
parte daquele que se encarrega de decifrar os meandros e
subterraneos da negatividade (Kothe, 1994, p. 107).

Uma das ideias basicas é a de que a novela criminal visa contar a
histéria do crime, de autoria ja conhecida, e da persegui¢do que a policia
empreende para capturar o criminoso. Ja anovela de detetive preocupa-se
em contar ahistoriado esclarecimento do crime, de autoriadesconhecida,
focando em todo o processo de investigacdo e descoberta.'* Ambas, é
claro, visam a captura final do vildo.

Sem duvida, essa caracteriza¢ao nao € muito diferente do que ocorre
nos dois programas analisados. Todavia, como mostrado na andlise da
construcdo das personagens, os gé€neros e formatos também passam por
um processo de complexificagdo, espelhando, num certo hibridismo ge-
nérico, o conflito que caracteriza os protagonistas e antagonistas dessas
histdrias. Essa mistura de géneros encontra eco em outro hibridismo: a

13 E curioso como Fldvio Kothe comega a descrever o que geralmente acontece em uma histéria detetivesca:
“Na novela de detetive, o crime acontece com frequéncia em uma mansdo, um navio, uma pequena ilha ou
até um avido, em suma, dentro de um espago fechado, onde ninguém pode entrar ou sair de modo imediato”
(Kothe, 1994, p. 105). Impossivel ndo pensar imediatamente em O Rebu.

374



aproximagao com o real ¢ uma das formas com que as narrativas seriadas
ficcionais contemporaneas vém trabalhando com a complexidade.

Ao propor que realidade e fic¢@o, no caso da televisdo brasileira,
se cruzam e interagem, Elizabeth Rondelli (1998, p. 30), analisando
programas da Globo, ja afirmava: “os produtos ficcionais telenovelas e
seriados [...] se nutrem dos episddios e temas da realidade exibida nos
telejornais”. Esse modelo de aproximacdo da fic¢do com a realidade
parece ter se acentuado nos ultimos vinte anos. Uma das hipdteses para
essa busca do real pela narrativa ficcional, comentada por Rondelli,
mas observada também por outros autores (Carlos, 2006; Esquenazi,
2011), € a tendéncia do audiovisual contemporaneo em expandir o
efeito realista, na tentativa de causar ainda mais impacto dramadtico.
Tal realismo pode ser verificado em varias estratégias, sejam elas nar-
rativas, dramatudrgicas, estilisticas, entre outras. No caso dos programas
aqui estudados, isso fica mais nitido em A Teia, como vimos na andlise
sobre a construgdo das personagens, ainda que esse elemento ndo esteja
ausente em O Rebu.

Outro ponto a ser aqui pensado € a forma como as tramas desses
programas foram estruturadas. No caso de A Teia, a trama estrutura o
enredo com vdrias idas e vindas temporais, quase sempre mostrando
fatos ocorridos no passado, por meio de flashbacks, com demarcagdes
cronoldgicas nem sempre precisas entre os varios periodos em que a
histdria se desenrola. A primeira cena ja coloca o espectador no meio de
uma perseguic¢do, sem deixar claro quando e onde a a¢ao estd ocorrendo
e quem sdo, de fato, herdi e vildo.

Em O Rebu, a trama trabalha o enredo em trés tempos diferentes:
o presente, com a investigacdo a partir da descoberta do corpo; e dois
passados, o mais imediato, com os fatos ocorridos durante a prépria
festa, e outro mais distante, com os fatos que antecederam a festa —
ambos trazidos a partir de flashbacks. Toda a histéria, da descoberta
do corpo ao esclarecimento do crime, acontece em apenas um dia e
meio.'

4 Alguns comentdrios coletados no Twitter sdo embleméticos sobre o impacto da narrativa de O Rebu: “A
narrativa de #ORebu é muito sofisticada pra TV aberta, talvez tenham problema com isso.”, de autoria de
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Se em A Teia podemos falar em uma “instincia narrativa ‘real’”,
que, conforme Marc Vernet (1995, p. 112), “em geral, permanece fora de
quadro” e “s6 é detectavel como principio de organizacdo”, em O Rebu
ahistéria é narrada, em voz over, pelo préprio delegado Nuno Pedroso.
Esse procedimento foi uma caracteristica marcante do chamado filme
noir, subgénero policial com o qual O Rebu mantém uma relagéo que
serd retomada na proxima secao deste capitulo.

Esses elementos de construc@io narrativa poderiam ter sido traba-
lhados pela Globo no desenvolvimento de contetidos que expandissem
aqueles universos ficcionais e estimulassem a cultura participativa da
audiéncia. Contudo, pelo levantamento feito nas respectivas paginas de
A Teia e O Rebu no site Gshow, percebemos que os contetidos pouco
ou nada avangavam nessa diregdo. Como exemplo, mencionamos o
caso de A Teia Virtual, que prometia: “Explore as pistas e acompanhe
as investigacOes da série. Enquanto o delegado Jorge Macedo retine as
informacgdes sobre o roubo no aeroporto, vocé desvenda os principais
detalhes dessa cacada”. No entanto, o que se encontrava eram fotos
de cenas e personagens ji vistas nos capitulos exibidos na televisao,
dispostas como se estivessem em um mural de policia, o chamado Spi-
der graph, com frequéncia visualizado em narrativas de investigacio
policial. Com excecdo de umas poucas imagens, como a do link para
fotos da casa onde Macedo encontrou, em um poc¢o, o cadaver de um
dos criminosos, o restante de A Teia Virtual ndo ia além da repeticao do
material ja mostrado no produto principal. Eis um notdvel exemplo do
gue chamamos de promessas ndo cumpridas.

Enfim, ndo se buscou nesta secdo esgotar a andlise acerca de
personagens e narrativa de A Teia e O Rebu; ao contrario, a ideia foi
apontar alguns tépicos passiveis de estudo sobre esses dois programas,
especialmente para verificar a possibilidade da aplicacdo do conceito de

CORVO[D@CorvoPop, em 16 de julho; “Até agora, ndo tinha visto uma novela tdo fascinante como #ORebu.
Uma narrativa envolvente, uma trilha sonora...”, de autoria de Heracton Sandes 1@HeractonSandes, em 16
de julho; “Eu imaginei que a narrativa seria em 3 tempos distintos. Mas de forma linear, ndo fragmentado
assim. #ORebu”, de autoria de Daniel César l@demlocesar, em 16 de julho; “Cendrios lindos, cortes rdpidos,
narrativa ousada #ORebu”, de autoria de ANDRE SANK 1@ AndreSank, em 16 de julho. Comentdrios dis-
poniveis em: <https://twitter.com/search?q=%23orebu%20narrativa&src=typd> Acesso em: 27 maio 2015.
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complexidade em suas estruturas dramatdrgicas e narrativas, além de
estabelecer bases sélidas para que se possa discutir se tal complexidade
foi bem trabalhada (ou ndo) pela emissora visando ao estimulo a cultura
participativa. A estratégia observada em O Rebu, com ainvestigacdo que
Rosa empreende nos perfis das personagens em redes sociais, parece ser
fruto desse novo contexto, que possibilita ampliar essas teias, trazendo
para o universo ficcional um elemento que pode se expandir para outros
meios e telas, dependendo da eficicia de seu uso e do engajamento par-
ticipativo da audiéncia. Entretanto, a participagdo efetiva da audiéncia,
ao menos no que diz respeito as questdes de narrativa e personagens,
mesmo que tenham sido feitas parédias em video e memes sem maiores
repercussido, ainda limitou-se basicamente a expressao de opinides em
redes sociais e foruns de discussao, nada muito diferente do que sempre
ocorreu com os produtos ficcionais da emissora, especialmente as tele-
novelas, que eram motivos de debates acalorados, por exemplo, entre
leitores de revistas temdticas (inclusive com secdes especificas como
“Converse com o autor”) e entre grupos de espectadores.

3. A percepcao estilistica como estimulante da cultura participativa

O objetivo desta se¢do € detectar o potencial de envolvimento de
espectadores brasileiros, em termos de cultura participativa, quanto a
um dos aspectos menos notados da ficcao televisiva: o estilo. Entenda-
-se estilo no sentido de “uso sistemdtico e significativo de técnicas da
midia” (Bordwell, 2013, p. 17). Na medida em que se pode atribuir estilo
aum realizador ou a um grupo deles ou mesmo de um periodo histérico,
considera-se que as escolhas estilisticas sdo individuais ou de grupo. No
caso datelevisdo, trata-se de escol has técni cas rel acionadas com enqua-
dramento, iluminagdo, foco, controle de valores de cor, edi¢do, som e
outros aspectos da composic¢ao audiovisual do produto.

O uso do instrumental analitico se deve a necessidade de confrontar
elementos estilisticos dos produtos com a sua percep¢ao por espectadores
que se manifestam por meio de redes sociais. Esclarega-se desde ja que
n&o houve um levantamento quantitativo do material coletado nasredes,

377



mas um recorte qualitativo em vista de conexdes que podem ser realizadas.

Pretende-se relacionar os produtos a formagao recente de um tipo de
publico que estende seu envolvimento por meio dos recursos disponiveis
na internet. Mais especificamente, tomam-se as reflexdes de Jean-Pierre
Esquenazi, acerca das séries televisivas e da relacdo entre elas e seu pu-
blico, e de Henry Jenkins, em torno da cultura participativa. De um lado,
estd a nocao de que ser espectador de uma série € uma condi¢do coletiva,
a combinar recep¢ao individualizada e sensag@o de pertencimento a uma
comunidade interpretativa (Esquenazi, 2011, p. 39); de outro, encontra-
-se a qualificagdo do que constitui uma cultura participativa, segundo
tracos como o de que nela os parti ci pantes transmitem conhecimento aos
novatos e de que os membros percebem que sua contribui¢do importa e
sentem algum tipo de conexao social de uns com os outros (Jenkins et
al., 2009, p. xi).

A proposta é, portanto, examinar alguns tipos de manifestagdes
detectadas nas redes em relacdo a elementos estilisticos dos produtos
escolhidos. Especificidades de A Teia e O Rebu, assim como de mani-
festagdes nas redes, poderdo indicar o estdgio em que se encontra deter-
minado campo da cultura participativa no pais, ou seja, aquele restrito
as redes sociais e a repercussdo de narrativa, construcio de personagens
e estilistica. Espera-se, ainda, apontar para potenciais ndo explorados e,
se for o caso, o uso limitado dos recursos que a internet coloca a mao
dos espectadores.

3.1. Televisao e estilo

Até ha poucas décadas, circulava entre a intelectualidade a concep-
¢do de que atelevisdo eraum produto culturalmente degenerado.' Evi-
dentemente, o referencial de comparacéo era o cinema, que, apos sofrer
em suas origens 0 mesmo preconceito diante de meios mais antigos, como
literatura, pintura e teatro, adquiriu prestigio suficiente para ndo mais
sofrer pesadas criticas, ao menos enquanto meio. Por sua vez, ao longo

15 Quanto ao Brasil, ver Freire Filho (2008). Para os casos de vdrios paises europeus, ver Ostrowska e
Roberts (2007).
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dos anos, a televisdo recebeu invectivas como a do cineasta Jean-Luc
Godard, que, apés frustradas experiéncias de veiculagdo de produtos que
realizara paraa TV, passou a dar declaracdes como a de que, por mostrar
cada vez mais e ver-se cada vez menos, a televisdo produz imagens que
podem ser comparadas as musicas de elevador (Godard, 1990, p. 162).
Um dos alvos dos criticos, académicos ou ndo, era o tratamento da ima-
gem em comparagdo com o que o cinema havia atingido em quase 50
anos a mais de existéncia do que a televisdo. Hipoteses foram levantadas
acerca do problema da imagem televisiva em diversos paises, sendo que
uma das mais recorrentes é a de que neles o pessoal que trabalhou na
televisdo era constituido menos por gente de cinema, isto €, com o Know-
-how acerca da imagem, e mais pela do radio. Essa explicagdo circula
de forma bastante convincente no Brasil (Deheinzelin, 2007, p. 336;
Brandao, 2010, p. 50) e em outros paises nos quais a matriz filmica era
motivo para relegar os produtos televisivos, caso da Italia (Cigognetti;
Sorlin, 2007, p. 43). A premissa era a de que realizadores do rddio ndo
podiam fazer muito na televisdo, que, além do som, possuia a imagem
a ser elaborada. Essa hipdtese talvez nao possa ser refutada, apesar do
enorme sucesso de audiéncia que a televisdao obteve nos mesmos paises.

Outra linha de explicac@o pode ser exemplificada com o seguinte
trecho:

Dirigindo-se a audiéncias gigantescas que ndo possuem
referéncias culturais nem modo de expressdo comuns, ela
[a televis@o] deve produzir significagdes minimas, muito
simples, no limite universais, o que Ihe parece interditar a
exploracdo de novas vias ou de trabalhar a matéria antes dos
sentidos (Sorlin, 2005, p. 153, traducdo nossa).

Independentemente da propagacdo de diagndsticos como esse,
tanto na fic¢do seriada brasileira quanto na de outros paises proliferam
realizacdes que contradizem de forma dréistica a condenagdo genérica
dos produtos televisivos a primariedade.'®

1o Acreditamos que o mesmo possa ser dito em relag@o a outros formatos néo ficcionais.
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3.2. A Teia

ATeia éum caso de empenho naexploracdo de novasvias em termos
estilisticos. Entre os pontos que poderiam ser abordados, a anélise estara
focada na relagdo com a ideia de teia e com as figuras dos protagonistas
masculinos, a fim de corroborar a hipdtese de que a percepcao de ele-
mentos audiovisuais, pelo menos por parte de determinados espectadores,
poderia gerar debate.

A ideia de teia estd presente ndo apenas no enredo, como também no
uso da linguagem audiovisual. A vinheta € disso um exemplo. Realizada
por um processo de animagao, inicia-se com a imagem de uma super-
ficie aspera vista em enquadramento fechado. Uma folha de caderno,
com anotagdes, € nela pregada por meio de uma espécie de tacha, de
modo que o conjunto pareca um quadro de avisos ou algo parecido. Da
tachasal umalinhavermelha que avanca pelo quadro até alcangar outra
tacha, também a prender uma papeleta. A linha vermelha continua seu
movimento pelo quadro, em outra direcéo, ligando-se a uma terceira
tacha, que prende uma foto. Ja € possivel entender que se trata de um
spider graph, o ja mencionado quadro de suspeitos das delegacias. A
linha vermelha se subdivide em cinco linhas que se descolam do quadro
eavancam parao espago acimadel e, até umadelasal cangar umrevolver.
Adiante, o efeito de multiplicacdo de linhas mdveis se acentua mais e
mais, algumas se transformando em jatos de sangue e correntes, com
linhas brancas e finas se sobrepondo as imagens principais, de modo a
transformar a tela de televisdo em um emaranhado inextrincavel.

Usudrios das redes sociais investigadas fizeram mencao a essa vinhe-
ta, associando-a a algo j4 visto. Eis um exemplo: “Vinheta de #ATeia t4
lembrando a do Linha Direta de 1999”.!7 Foram constatados trés outros
comentarios a relacionar as vinhetas de A Teia e Linha Direta.’® De fato,
além de na citada vinheta de Linha Direta haver linhas em evolucéo,
embora menos complexas do que em A Teia, ha também o enquadramento

7 De autoria de Diogo Cavalcante @diogo_cc, em 29 de janeiro. Disponivel em: <https:/twitter.com/
search?f=realtime&q=%23ateia%20diogo_cc&src=typd> Acesso em: 18 mar. 2015.

18 Disponivel em: <https://twitter.com/search?f=realtime&q=%23ateia%20linha%20direta&src=typd>
Acesso em: 22 abr. 2015.
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fechado, com um ponto de vista a acompanha-las bem de perto."” A si-
milaridade observada sugere que os usudrios a fazer aqueles comentarios
possuem um sentido agugado para a percepgao visual.

Evidentemente, trata-se de poucos sujeitos em meio a um nimero
incontdvel de usudrios de redes sociais. O ponto aqui ndo € apontar uma
tendéncia, o que ndo € o caso, mas sugerir que hé pessoas que poderiam
ter exercido o papel de levantar uma discussdo acerca de tragos estilisti-
cos. A postagem do usudrio da citacdo acima foram constatados apenas
doisretweetse nenhum comentério que acrescentasse algo a observacéo
feita sobre a vinheta, nem mesmo rejeitando a opinido exposta. Por outro
lado, ndo é dificil imaginar possiveis e pertinentes comentarios, como o
dequeahistoriade A Teia parece mesmo tdo confusa quanto as imagens
da suavinheta.

Essa tltima hipétese € plausivel em razdo da abundancia de comen-
tarios quanto a trama de A Tela. Eis um dos mais interessantes: “Sé eu to
emaranhada nesta #ATeia @ nem mosca ou alguem ta entendendo isso?
Kkk”.? De fato, a histéria de A Teia se desenrola com minimas explica-
¢oes durante a maior parte dos capitulos exibidos em meio a sucessivos
flashbacks, cada qual em tempos e espagos néio contiguos: “Brasilia — 3
meses antes”, “Chapada dos Guimardes — MT [no presente]”; “Curiti-
ba — PR — 2 anos antes”; “Maringd — PR — 3 anos antes”; etc. Tudo se
entremeia com a obscura narrativa do presente, pouco esclarecendo-se
a montagem das pecas. Trata-se de um formato narrativo que contrasta
com a linearidade de boa parte das minisséries e séries nacionais e a
quase totalidade das telenovelas veiculadas no pafs.

A possivel sensacdo de estranheza, conforme sucessivas postagens
dos féas, proporcionada ndo apenas pelo tratamento narrativo da crono-
logia e dos espagos, mas também pela composi¢ao audiovisual, poderia
talvez ter suscitado questdes, debates e busca de solugdes por parte do
publico. Para aprofundar esse ponto, reexamine-se a composic¢ao de cenas
em que aparecem o principal bandido e o delegado encarregado da inves-

1 Disponivel no YouTube em: <https://www.youtube.com/watch?v=G6fN_7sdrxo> Acesso em: 17 mar. 2015.
2 De autoria de Jackie Sampaio @jackiesampaio, em 5 de margo. Disponivel em: <https://twitter.com/
search?f=realtime&q=%23ateia%20%40jackiesampaio&src=typd> Acesso em: 18 mar. 2015.
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tigagcdo. A Teia se abre com um confronto entre ambos. Um caminhéo é
dirigido por alguém que logo serd nomeado: Baroni. Ele estd acompa-
nhado por uma mulher e uma menina pequena. Passam pelo pedagio e,
guando o caminhao é atacado por homens armados, atravessa a cancela
edisparapelaestrada. Alguém saltaparaacarroceriado caminhdo enela
fica pendurado. Baroni manobra o veiculo em zigue-zague a fim de jogar
o0 sujeito para o asfalto. Quando estoura um pneu, Baroni perde o con-
trole e o caminh@o despenca por uma ribanceira, tendo antes o estranho
saltado em seguranga. No fundo do abismo, vemos Baroni se recuperar
do impacto, voltar-se paraa mulher, que parece morta, enquanto ressoa
o choro da criancga. Até entdo tem-se uma tipica sequéncia de a¢do, tudo
gravado segundo parametros de produtos desse género filmico-televisivo,
com edi¢@o dinamica e multiplos pontos de vista nos enquadramentos.
Essa configuracgdo, assim como a de muitos outros trechos, foi associada
nas redes sociais as séries americanas:

“#ATeia se esforga tanto para capturar espectadores de séries
americanas que até o hino delas, Hallellujah, ta tocando.”

“Piloto de #ATeia foi melhor que de #TrueDetective, #Bit-
ten e #Helix (séries americanas que estrearam esse més)
HAHAHAHA”

“E impressdo minha ou essa série nova que vai estreiar na
globo #ATeia t4 imitando legal as séries americanas?”?

Nao € dificil de acreditar, em vista dos esteredtipos das séries ame-
ricanas de acdo (tiroteio, veiculo que capota, personagem salvando-se
apesar de tudo), que Baroni seja vitima de um assalto e que ele tenta por
em seguranga ndo apenas a carga como também a mulher e a crianca.

2 Respectivamente, de autoria de Henrique Haddefinir @Haddefinir, em 2 de abril; Juninho Calixto @
JuninhoRJota, em 28 de janeiro; ™ coxinha da elite © @gabrielmesqiita, em 25 de janeiro de 2014. Dispo-
nivel em: <https://twitter.com/search?q=%23ateia%?20series%20americanas&src=typd&lang=pt> Acesso
em: 20 mar. 2015.
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Quando Baroni chora diante do corpo ensanguentado da mulher, pega a
garotinha dos escombros do veiculo, pde-na no colo e corre pela mata,
pode-se incrementar a sugestdo a ser desenvolvida ainda por algum
tempo: a de pai bom e amoroso. Contudo, a composi¢do audiovisual
da cena da corrida entre as drvores possui uma caracterizacao estilistica
que contradiz expectativas do modelo até entdo adotado. Vé-se Baroni e
a crianga por trds, minima iluminag¢do. Ele corre em desespero, enqua-
dramento fixo em ambos enquanto o pouco que se vé€ ao fundo, pouco
mais do que manchas esverdeadas, seria a mata em que se embrenham.
Em poucos segundos, Baroni e a menina sdo enquadrados de frente, em
primeiro plano, ele com sangue a escorrer datesta, 0 rosto num esgar
de dor, dentes cerrados entre os 14dbios abertos. A ilumina¢do provém
do alto, de modo a criar sombras na regido dos olhos e abaixo do nariz.
Presa ao corpo da personagem, a cimera acompanha-a e oscila conforme
o balanco de sua movimentagdo em passo rapido. Como se trata de uma
cena noturna, a volta hd uma penumbra esverdeada e tracos de arvores
que se afastam segundo o padrdo visual de um retrocesso rapido em
superficie bidimensional, como € a da tela de TV (Block, 2010, p. 27-
32). A composicdo fotografica, sua dindmica inclusive, em nada segue
o esquema de séries de acdo com um fundo realista, mas a de cenas de
horror, com zumbis ou mortos-vivos. A imagem esta acelerada, o res-
folegar intenso de Baroni € audivel em alto volume, o choro da menina
reverbera como se ela estivesse num espaco fechado, em razdo de um
tratamento sonoro que elimina o realismo. A ideia de algo inumano
ou, ao menos, estranho poderia ser percebida por espectadores com
repertério de séries de horror. A frente surgirdo flashbacks a mostrar
o relacionamento de Baroni com a mulher, ja entdo identificada como
Celeste, ecom ameninaNinota. Como indicado nase¢do anterior deste
capitulo, muito serd modificado acerca dessa relagdo no desenrolar da
rie.

Outro segmento do primeiro capitulo pode ser destacado: Baroni e
Ninota aparecem na borda de um penhasco, com a camera se aproximando
lentamente sobre o espago vazio (via drone), paisagem deslumbrante ao
fundo, com uma montanha a média distancia. Como o enquadramento é
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feito em camera baixa, com o sol do entardecer entre as nuvens e logo
acima das cabecas de Baroni e Ninota, que conversam amigavelmente,
o trecho pode ser associado ao paradigma de cenas felizes entre pais
e filhos. Celeste acorda no carro e junta-se aos dois, que se abracam
amorosamente, com o mesmo esplendor visual da paisagem, ao som
de uma suave balada. Quem poderia duvidar de que Baroni seria uma
personagem de bom carater? Todavia, assim como na cena da fuga na
mata, hd notas destoantes em torno de Baroni. Pouco adiante, visto pelo
espelho retrovisor do carro, sua imagem aparece riscada por ténues fios
brancos como os de trechos da vinheta, mostrando-o talvez como vitima
da teia ou, quem sabe, o proprio criador da teia em que aparece.

Nas redes sociais, houve postagens acerca de Baroni, ainda mais
logo que se esclareceu que ele é um dos bandidos da histdria, ndo aqueles
que atacaram o caminhdo na sequéncia de abertura. Estes eram policiais
a caca dos criminosos que assaltaram uma valiosa carga no aeroporto de
Brasilia; o sujeito que se pendurou na carroceria era o delegado Macedo.
A imagem que pode ficar de Baroni € a de que seria um bandido de boa
indole, figura que tem aparecido em séries importantes, caso de Familia
Soprano (1999-2007). Algumas postagens seguiram essa formulagao:
“#ATeia: mostra que vocé pode ser uma pessoa boa (pelo menos com
sua familia), mesmo sendo um bandido!”%

Em contrapartida, a imagem do delegado néo poderia parecer pior,
ao menos de inicio. O simples fato de atacar Baroni e sua “familia” no
caminhio ja colocaria o delegado no lado malvisto. Segue-se a quali-
ficacdo do delegado como truculento, a ponto de agredir um colega na
delegacia de Fortaleza, dai a remoc@o para outro ponto do pais e a alcunha
de Pinga-Sangue. Antipético, grosseiro com colegas e até com a prépria
mae, ele surge em composi¢des visuais que tendem a reforcar esse aspecto
de roteiro. Entre outros exemplos, pode-se mencionar a primeira cena
em que Macedo ¢ identificado na série: ele esté ao telefone, na delegacia
da Policia Federal, tratando de algum assunto burocratico; sua imagem
¢ enquadrada entre as frestas de uma persiana, numa imagem poluida,

2 De autoria de William @EuTohNemAi, em 28 de janeiro de 2014. Disponivel em: <https://twitter.com/
search?f=realtime&q=%23ateia%20familia&src=typd> Acesso em: 20 mar. 2015.
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caracteristica que via de regra ¢ associdvel, na tradi¢do do audiovisual,
a personagens negativas.

Em outros tempos, quando os herdis eram luminosos e transparen-
tes, e os bandidos, da escuridao e sinistros, as configuragcdes de Baroni e
Macedo seriam erros crassos de elaboracdo audiovisual. Nao surpreende
que tenha havido comentérios nas redes acerca da complexidade, como:
“E impressionante ver a Globo produzir uma série tdo ori ginal, com esse
riquissimo roteiro, lotado de plots e complexidade #ateia’ 2 E plausivel
dizer que tenham contribuido para essa impressao os tracos estilisticos
com que as personagens foram mostradas na tela.

E significativo o fato de a pagina do Gshow sobre A Teiando ter sido
mais “parcimoniosa”: nada mais havia do que informagdes prontas para
o espectador. Nio existia canal deste com a emissora, a ndo ser a pigina
de Contatos, tal como em sites de banco ou de empresas de qualquer
ramo que se colocam a disposicdo de seus clientes, ndo uma gigante da
comunicacdo. Como dito na secéo anterior, o que foi chamado de Teia
Virtual nada mais era do que uma pagina com fotos das personagens,
dispostas a maneira de um quadro de suspeitos, cada foto afixada ao lado
da outra. Quando se tocava com o ponteiro do mouse em uma foto, ela
se ampliava. Nada mais do que isso.

N&o é de se admirar, portanto, que A Teia, aindaque possuaelemen-
tos dibios, ambiguidades, mistérios e muito do que poderia ocasionar o
interesse participativo dos espectadores, ndo tenha resultado em muita
repercussdo nas redes sociais. Em particular, os elementos estilisticos,
dos quais foram analisados apenas uns poucos diante da profusdo de
escolhas instigantes que preencheram os dez capitulos da série, pouco
chamaram a aten¢@o dos fis, apesar do potencial nesse sentido.

3.3. 0 Rebu

Como dito no inicio, a trama de O Rebu éintrincada, naverdade tanto
gquanto a de A Teia, mesmo que sejam outros os recursos para produzir

2 De autoria de Rafael Vieira @rafael_vds, em 01 de abril de 2014. Disponivel em <https://twitter.com/
search?f=realtime&q=%23ateia%20complexidade%20&src=typd> Acesso em: 15 jan. 2015.
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esse efeito. A questdo central de A Teia, “o delegado prendera Baroni e
os demais bandidos responsaveis pelo assalto no aeroporto de Brasilia?”,
tem-se em O Rebu o tipico mote das histérias de mistério: “quem matou
fulano?”. Se ATeia é um esforco no sentido de uma aproximagio a séries
americanas, O Rebu é um simulacro do cinema noir. A iluminacéo que
banha os ambientes chamou a atencdo dos usudrios das redes:

“Achei ambar”

“tons escuros em #ORebu”
“esse filtro azul!”

“Reclamavam que #ORebu era azul demais”

“O clima de tens@o extrema, as cenas impactantes”

“Nio tem luz nessa novela? #ORebu”

“A luz éassm mesmo em#ORebu @OCroSincero: Tapreto
e Branco? #ORebu”

“Até as cenas diurnas ao ar livre séo escuras.”

“#0ORebu € uma histdria sinistra com personagens obscuros e
protagonistas turvos em uma iluminacéo escura e ambientagao
ligubre! GOTICA?"%

Ainda assim, ndo foram constatados extensos debates em relacdo
a esse aspecto, tampouco um trabalho conjunto dos fas no sentido da
resolucdo de problemas de caracterizacdo estilistica, por exemplo, os

% Respectivamente, de autoria de Nilson Xavier @Teledramaturgia, em 27 de janeiro; Monique Andrade
@andrademon, em 27 de janeird; Tom S.S. @tom_souzas, em 11 de outubro; Rafael @rafaelfsob, em 11
de outubro; Sérgio Santos @ZAMENZA, em 14 de setembro; Jamimimile @ BBBaphos, em 15 de julho;
Jany lopes @janymagoo, em 29 de julho; Karollina Galloro @KarolinaGalloro, em 30 de julho; Unani-
midade @LenaGronchi, em 15 de agosto. Disponivel em: <https://twitter.com/search?q=%23orebu%?20
&sre=typd&lang=pt> Acesso em: 5 fev. 2015.
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que poderiam ter sido suscitados pela interrogacao que conclui a dltima
das citacfes acima: gotica ou noir?

Entre tantas personagens de O Rebu, por analogia com a dupla de
ATeiadestacam-se Angela e o delegado Pedroso. Ela tem a composi¢ao
tipica das mulheres com aparéncia de inocente, porém perigosas de filmes
Nnoir; por isso, ndo se pode dizer que teria havido inovacéo de roteiro
ao revelar-se ao final que ela matou Bruno. Em contrapartida, nenhuma
sombra pesa sobre a figura do delegado, que surge como incorruptivel
do inicio ao fim, apesar das pressdes dos poderosos envolvidos. Seu
unico momento de vacilagdo acontece na sequéncia (caps. 19-20) em
que ele e Angela vao ao sé6tdo da mansdo, onde brincavam os filhos
dela, mortos anos antes num acidente. A atmosfera daquele lugar, que
poderia ser apenas nostdlgica ou depressiva, adquire tragos romanticos,
particularmente devido a luz suave que envolve o beijo do casal. No
entanto, ao contrario do padrio dos filmes noir em que o protagonista
masculino eraenvolvido pelamulher, como em Pacto de Sangue (Dou-
ble Indemnity, dire¢do de Billy Wilder, 1944, com Fred MacMurray e
Barbara Stanwyck), o delegado persiste na investigacdo sem se desviar
pela atracé@o que lhe seria fatal.> Pode-se dizer que entre os protagonistas
de O Rebu existiu menos ambiguidade do que nos de A Teia.

Portanto, a parte os denominadores comuns acima mencionados, ha
diferencas expressivas entre os dois produtos. O que faltou de estimulo a
discussdo entre os fas de A Teia (por exemplo, em torno da ambiguidade
dos protagonistas) foi explorado na pagina do Gshow destinada a O
Rebu. Em oposic¢io a miserabilidade da pagina da série, ha oportunidades
para o usudrio manifestar-se em relacido a O Rebu: quizzes, games etc.
O ingrediente explorado foi o mistério do whodunit, apenas um atrativo
entre outros que poderiam ter sido explorados para o género de O Rebu.
Obviamente ndo se exige nada da Globo, muito menos que ela explorasse
todos os recursos possiveis, o que nao seria vidvel nem para essa grande
realizadora de fic¢do televisiva. No entanto, pode-se acreditar que, se
houvesse mais empenho ou interesse, outros ingredientes capazes de

2 Sobre a ambiguidade dos filmes noir e a consequente ambivaléncia de suas personagens e crise de mas-
culinidade, ver Burch (2007, p. 175-179).
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suscitar a cultura participativa poderiam ter feito parte do Gshow e de
acles nas redes sociais.

O ponto mais notdvel a evidenciar a diferenca entre dois produtos tdo
préximos em termos de exibi¢do foi o discrepante tratamento estilistico
de um elemento diretamente ligado aos espectadores contemporaneos.
Em A Teia acontecem cenas esparsas em que personagens fotografam
com o celular a cena do crime ou a familia da vitima de um sequestro, ou
ainda enviam SMS, tudo com o tratamento compositivo mais tradicional,
isto €, a mostrar no enquadramento aberto a personagem a operar o seu
dispositivo mével. Em O Rebu é fascinante a forma como foram mostra-
das ocorréncias tdo cotidianas nos dias atuais. Em praticamente todos os
capitulos, irrompem planos muito fechados das telas de smartphones, de
modo que os espectadores viam a sua tela da televisdo se transformar na
reproducdo de uma tela de smartphone. Ja quando o espectador assistia
no smartphone ao que era exibido na TV aberta, ele via a sua tela de
smartphone se transformar na do aparelho equivalente das personagens da
trama, especialmente de Betina, personagem secundéria e amiga de Duda.

Betina estd normalmente com o celular na méo, a tirar Selfiese flagrar
acontecimentos e situagfes.?® Ao postar asimagens, elaaimentaasredes
sociais com assuntos da festa. Em varios momentos, praticamente um
a cada capitulo, acontece o que se denomina montagem de sequéncia:
sucedem-se imagens de telas de smartphones a exibir fotos, comentarios
e respostas.”’ Entende-se, portanto, que, nas redes sociais do mundo de
O Rebu, circula uma infinidade de mensagens acerca do que acontece
a volta. Ndo € implausivel pensar que cenas do tipo foram utilizadas
como um convite para que espectadores fizessem com O Rebu 0 mesmo
que Betina fez dentro da trama. De fato, constaram-se nas redes sociais
postagens nao apenas semelhantes as dos posts de Betina, mas também
com algumaintervencdo. E o caso dainternauta que associou aimagem
de um smartphone, capturada da prépria telenovela, com comentérios
proprios e um link, aparentemente sem interesse comercial, para musicas

2% Hé exemplos divulgados nas redes sociais, como em: <https:/twitter.com/search?f=realtime&q=%230rebu%20
bordelhando%20betina&src=typd> Acesso em: 21 abr. 2015.

¥ Montagem de sequéncia é uma sucessdo de planos que sinteticamente déo conta de eventos que acontecem
ao longo de um tempo maior do que o de sua exibig@o.
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datelenovelanalojavirtual doiTunes.?®

Diante dos exemplos, o estimulo a esse espectador contempora-
neo — aparentemente representado pela personagem Betina — e presente
também no tratamento estilistico de O Rebu parece ter surtido efeito.
Apesar de estrear com o menor indice de audiéncia no primeiro capitulo
de uma novela das 23h, na manha seguinte, terga-feira, o titulo e Sophie
Charlotte apareceram nos trending topics® do Twitter.*® Supde-se que a
audiénciadatel enovel ando se restringiu apenas ao espectador tradicional,
mas foi estrategicamente ampliada de modo a incluir os atores da cultura
participativa, que, a medida que viam O Rebu pelatelevisdo, interagiam
através das redes sociais pelo celular, tablet e computador.

3.4. Ainda uma palavra sobre a estilistica

Como dito no inicio desta se¢do, no passado a televisdo foi acusada
de produzir imagens pobres e infinitamente distantes da qualidade visual
entdo obtida no cinema. Em anos recentes, o discurso acusatorio adotou
a linha oposta. E o caso do comentério encontrado no livro TV aos 50,
em que o autor do capitulo afirma que o investimento no aparato visual
denota incapacidade de criar histdrias e personagens significativas (Mo-
reira, 2000, p. 60). Quando a imagem televisiva deixou de ser pobre,
o empenho visual se transformou, aos olhos de alguns, em sintoma de
vazio cultural.

Todavia, cabe lembrar que na televisdo brasileira de décadas pas-
sadas os enquadramentos eram padronizados pelo sistema multicamera,
a luz era esquematica, o som, monofdnico, e a edicdo, previsivel. No
entanto, o imenso sucesso de publico transformava cada telenovela num
expressivo fendmeno cultural. Por outro lado, ainda que aqueles indices
de audiéncia jamais sejam alcangados novamente, existe outro publico

% Disponivel em: <https:/twitter.com/search?q=%23orebu%20mrsilva&src=typd> Acesso em: 21 abr. 2015.
' Um nome ou um titulo se torna um trending topic no Twitter quando ¢ mencionado com muita frequéncia
em um curto periodo de tempo. Geralmente, os usudrios do Twitter acompanham os trending topics para
ficar por dentro dos fatos que ganham maior repercussao no dia, na semana ou no més.

% Segundo Patricia Kogut, disponivel em: <http://kogut.oglobo.globo.com/noticias-da-tv/noticia/2014/07/o-
-rebu-estreia-com-23-pontos-e-repercute-nas-redes-sociais.html> Acesso em: 20 mar. 2015.
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que até hd pouco tempo ndo aparecia nas pesquisas do Ibope: o que
acompanha a programacao acessando as redes sociais. Mais do que isso,
esse publico estd como que a aguardar a oportunidade para se envolver
de forma ainda mais decisiva nas discussdes das redes. Parte dele € sus-
cetivel quanto a percep¢do de elementos estilisticos, caracteristica que
se poderia propagar entre outros usudrios por meio dos debates.

A diferencga constatada entre A Teia e O Rebu, tanto no tratamento
concedido nas paginas do Gshow quanto na composi¢ao visual de per-
sonagens a utilizar equipamentos digitais, leva a pensar que um pequeno
salto foi dado por parte da Globo. Sabe-se que A Teia foi gravada cerca
de um ano antes de sua exibicdo, o que aumenta um pouco a distancia
cronoldgica frente a O Rebu. Entretanto, mesmo que originalmente ATeia
nao tivesse um projeto para propor acdes relativas a cultura participativa,
houve tempo para que algo mais acontecesse nesse sentido.

Enfim, a timidez da Globo no sentido de incrementar a cultura
participativa, sejam quais forem suas razdes, faz pensar no leque de
possibilidades disponiveis, algumas das quais ja poderiam cumprir o
papel de instigar maior participagdo. Para comprové-lo, basta ter em
vista ocorréncias célebres e nada recentes, caso da série Twin Peaks
(1990-1991), que, mais de 20 anos antes das producdes em foco neste
capitulo, provocou intensa mobilizagdo entre os fas por meio de com-
putadores pessoais, numa época ainda distante daquela em que as redes
sociais teriam um papel preeminente (Jenkins, 1995, p. 51-69). Mesmo
levando em conta as especificidades de ambos os paises, a rdpida com-
paragdo mostra-se pertinente, tendo em vista que as relagdes entre eles
nao sdo estanques, com trocas culturais e, inclusive, participac@o de fas
brasileiros, em inglés, nas diversas redes sociais que discutem séries
daquela nacionalidade. Além disso, Twin Peaks pode ter sido um caso
excepcional em 1991, mas, passados 24 anos, aquela intensa participa-
¢do, alids muito maior agora, tornou-se comum nos EUA, inclusive em
relag@o a produtos nio tdo empenhados. Independentemente de aferi¢cdes
cientificas, pode-se perceber a diferenca entre a repercussio diante de
Twin Peaks e de muitas séries americanas atuais € 0 que por enquanto
ocorre no Brasil em relacdo a produtos similares.
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4. Entregas

Entendemos que o movimento integrador e engajador do publico a
ficcdo seriada via narrativa transmidia deveria contar desde o seu plane-
jamento com uma certa dose de participagdo ou colaboracdo (Gosciola,
2012, p. 134). Segundo Jenkins (2009 et al., p. Xi-xii), sdo assim classi-
ficadas as acdes quando se trata de cultura participativa:

e filiagoes (affiliations): associa¢des, formais e informais, em comuni-
dades on-line centradas em torno de varias formas de midia e redes
sociais digitais, como Facebook, féruns, metagaming®' ou cl&s de
games etc.;

e expressdes (expressions): producéo de novas formas criativas, como
fan videos, fanfictions, zines;

*  solugdo colaborativa de problema (collaborative problem solving):
trabalhando junto em equipes, formais e informais, para concluir
tarefas e desenvolver novos conhecimentos, como através da Wiki-
pedia, jogo de realidades alternadas (alternatereality game— ARG)
ou sites de spoiling;

e circulagdes (circulations): moldando o fluxo de midia, como pod-
casts ou blogs.

Ha também o conceito de cultura colaborativa, que, para Jane McGo-
nigal (2011, p. 268), € uma forma especial de trabalhar em conjunto e
que requer trés tipos distintos de esfor¢o concentrado:

*  cooperagdo (agindo propositadamente em dire¢do a um objetivo
comum);

*  coordenacdo (sincronizando esfor¢os e compartilhando recursos);

e cocriagdo (produzindo um romance, resultado em conjunto).

Para McGonigal (2011, p. 268), esses trés tipos de esforcos con-

31 De acordo com Tanya Krzywinska (2003), professora da Brunel University, metagame é o uso de infor-
magdes ou recursos externos ao game que afetam as decisdes no jogar.
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centrados sdo concomitantes e obrigatérios em um processo de cultura
colaborativa. Podemos entender que eles estdo diretamente ligados ao
terceiro item definido por Jenkins e equipe (solugdo colaborativa de
problema). Por conseguinte, as acdes em narrativas transmidia na ficcao
televisual seriada podem ser classificadas do seguinte modo:

e agdes por cultura participativa como filiagoes (affiliations);

e acdes por cultura participativa como expressodes (Expressions);

e acdes por cultura colaborativa como solug@o colaborativa de proble-
ma (collaborative problem solving) que obrigatoriamente envolvam
cooperac¢do, coordenacgdo e cocriacdo dos espectadores;

* acdes por cultura participativa como circula¢oes (Circulations).

Sendo assim, observamos A Teia e O Rebu quanto a possibilidade
de ter uma estrutura narrativa transmididtica e de contar com algum tipo
de cultura participativa ou colaborativa. Para ser narrativa transmidia,
ambas as ficgdes deveriam apresentar narrativas complementares em
outras plataformas; entretanto, o que se viu foram partes delas sendo
reiteradas, no maximo em um quiz ou um game. Toda a movimentagdo
e a expressividade do publico restringiram-se a filiagdes e expressoes,
portanto limitadas ao ambito mais basico da cultura participativa e nunca
colaborativa.

Consideracdes finais

Pode-se cogitar que a diferenca indicada anteriormente acerca do
incentivo a cultura participativa seja compativel com um cenario mar-
cado pela disparidade de investimentos da prépria Globo em relagcao
aos diferentes formatos que exibe. As telenovelas sdo o carro-chefe da
emissora, fonte maior de prestigio popular, audiéncia e lucros, ao menos
desde o inicio dos anos 1970. Outros formatos colocam-se numa posi¢do
bastante atrds, em que pese a sucessao de titulos bem-sucedidos, caso da
sitcom, de que A Grande Familia (2001-2014) é o maior exemplo, e de
minisséries, como Hoje é DiadeMaria (2005), que teve duas temporadas
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No Mesmo ano, entre outros exemplos.

Vimosque, apartir datexturanarrativa, dacomposi¢cdo de persona
gens e da estilistica de A Teia e O Rebu, havia espago para aincidéncia
de agdes da emissora voltadas para o publico e a ocorréncia de sinais
de cultura participativa que tenham surgido por iniciativa dos proprios
espectadores. Nesses casos, a perfurabilidade, isto €, o potencial para
que espectadores se aprofundem em busca de respostas suscitadas pelos
produtos, tal como exposto na Introducéo deste capitulo, estaria fundada
na complexidade, nas ambiguidades e em instigantes escolhas estilisticas.

Com todos os recursos aqui discutidos, podemos imaginar que esta
nas produgdes de ficgdes seriadas um dos ambientes mais propicios para
a produ¢d@o de novos modos narrativos. Se com essas possibilidades as
emissoras produtoras de fic¢do seriada ainda ndo fizerem o melhor uso
de tais recursos, poderao ficar de fora da continua e renovadora mudanca
social, agora potencialmente acelerada pelas realidades permedveis. Vi-
vemos hoje em um momento propicio para o ptblico das fic¢des seriadas
assumir o papel de vivenciador pelo uso dos recursos tecnol 6gicos em
produgdes de narrativas transmidias.

Por consequéncia, facilitar o acesso a recursos digitais de telefonia,
internet e audiovisual faz parte de um movimento que se vem amplian-
do nas mais diversas culturas e que, acima de tudo, o que faz e fard a
diferenca e definir-se-4 como uma marca entre os melhores projetos de
realidades permeédveis, principalmente educativos, € a necessidade de
equilibrar o individual e coletivo dentro de uma prética transformadora
e emancipatéria.
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Introducgao

Nosso texto visa estudar a circulagdo de comentarios criticos relacio-
nados com a narrativa ficcional e as formas de participagdo do publico,
com o olhar voltado para a compreensao das estratégias e praticas trans-
mididticas utilizadas pela Globo como forma de engajamento do ptiblico
e, por outro lado, sua efetiva interagdo através do Twitter. Apresentamos
um estudo sobre a cultura participativa com base no remake datelenovela
O Rebu, de Braulio Pedroso (1931-1990), exibida de 14 de julho a 12
de setembro de 2014, na Globo, com roteiro de George Moura e Sérgio
Goldenberg e direcdo geral de José Luiz Villamarim.

Lembramos que, em 1974, por ocasido da estreia do original de Brau-
lio Pedroso, a critica atenta de Artur da Tavola (jornal O Globo erevista
Amiga TV Tudo) e Helena Silveira (jornal Folhade S. Paulo) mencionava
areacdo do publico a trama, principalmente pelo seu cardter policialesco
em torno de um crime em que o telespectador teria que adivinhar “quem
morreu” e “quem matou”’. Da mesma forma, hoje, procuramos saber como
o publico envolveu-se nessas questdes e participou da trama.

Um dos mais tradicionais dispositivos de memoria da fic¢do televi-
siva para Maria Immacolata Vassallo de Lopes e Maria Cristina Palma
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Mungioli (2013, p. 160) é a reprise. Desde 1980, a Globo passou a
apresentar o programa Vale a Pena Ver de Novo todas as tardest, no qual
podemos rever varios titulos ja exibidos e muitos até recentemente. Em
2010, o Grupo Globo lancou o Canal Viva, na TV paga (Globosat), em
gue sdo reprisados, além das telenovelas e séries, programas de humor
e variedades que trazem boas recorda¢des a audiéncia. Além das donas
de casa, o publico-alvo do canal de reprises, segundo Lopes e Mun-
gioli, tem sido também os adolescentes, que comentam e repercutem a
programagdo nas redes sociais. Contudo, so os remakes que fazem os
telespectadores produzirem “novas significacdes das historias contadas
e também a resgatar uma memoria mididtica feita de sensacdes anterior-
mente experimentadas” (Lopes; Mungioli, 2013, p. 161).

Carmen Oliveira (2008) observa que “os remakes carregamemsi a
possibilidade de evidenciar, pelo processo comparativo, tanto as nuances
que marcam as diferentes versdes quanto o que permanece” (Oliveira,
2008, p. 4). Clarice Greco (2012) relaciona os remakes de telenovelas
brasileiras ao afeto de uma memoria coletiva nacional, que incita um
retorno as producdes originais e & emergéncia de um universo em torno
da obra. A autora ja admite que essas novas obras recuperadas audio-
visualmente sofram uma “readaptaciio” ao contexto atual, alimentando
o “valor de culto” da telenovela, um fendmeno que denomina TV Cult.

Os remakes, nesse sentido, exploram novas possibilidades narrati-
vas, de encenacgdo, dramaturgia e interpretacdo de atores que, N0 NOSSO
entender, podem refletir sobre as préprias transformacdes pelas quais
a televisdo tem passado nos dltimos anos. Essas transformagoes estdo,
também, intrinsecamente ligadas ao surgimento da tecnologia digital e
as novas possibilidades que surgiram com a convergéncia das midias,
principalmente no que diz respeito ao desenvolvimento da narrativa e a
cultura participativa.

1A Globo, desde o inicio dos anos 1970, reprisou novelas no inicio da tarde. Mas s6 a partir de 1980 € que
a emissora nomeou a faixa de reprises com o titulo Vale a Pena Ver de Novo. Nos anos 1960, a TV Excelsior
tinhaumasessio de reprises vespertinacom o mesmo nome, mas que apresentavaprogramas dalinhade shows.
A primeiranovelaa ser reapresentada dentro do Vale a Pena \er de Novo da Globo foi Dona Xepa (1977),
entre maio e novembro de 1980, em meio as comemoragdes de 15 anos da emissora.” (Xavier, 2007, p. 285.)

400



Sendo assim, a novela O Rebu foi analisada a partir de duas pers-
pectivas. por um lado, contempl a-se al6gicada producéo e as estratégias
de transmidiag@o propostas pela Globo para promover o engajamento
do publico; e, por outro lado, a 16gica do consumo, a partir da reflexao
sobre o engajamento que pode ser observado na intera¢do por meio do
Twitter, que configura o fendmeno recente da Social TV.

A metodologia usada para a andlise do backchannel? no Twitter foi
elaborada a partir de uma combinacio de procedimentos de observagio
e mineragdo dos dados. A coleta do fluxo foi realizada entre os dias 14
de julho e 12 de setembro de 2014. Foram identificados trés padrdes
de atuacdo dos telespectadores interagentes que permitem a andlise da
interacdo presente em O Rebu, sfo eles. a complexidade narrativa, a
intertextualidade e a memoria afetiva.

1. As formas de participacao do piiblico

Henry Jenkins (2008) acredita ser a cultura participativa um dos
principais aspectos da convergéncia, pois a circulagcdo de contetdos entre
varios sistemas de midia depende da participacdo ativa dos consumidores,
uma vez que ela “ndo ocorre por meio de aparelhos, por mais sofisticados
que venham a ser. A convergéncia ocorre dentro dos cérebros de consu-
midores individuais e em suas intera¢des sociais com os outros” (Jenkins,
2008, p. 28). Nesse sentido, resgata o conceito de inteligéncia coletiva de
Pierre Lévy (2000) como um aspecto importante da cultura participativa.
Lévy (2000, p. 28) afirma que a inteligéncia coletiva estd “distribuida
por toda parte, deve ser incessantemente valorizada, coordenada em
tempo real e que resulta de uma mobilizagdo efetiva das competéncias”.

Sendo assim, podemos afirmar que a circulagdo de contetidos num
espaco explorado por diversas midias requer a participac¢ao dos individuos
e pressupde a partilha de conhecimento, que sdo os atributos bésicos da
cultura participativa. E bem verdade que essa cultura participativa, prin-
cipalmente no caso da televisdo, ndo é caracteristica exclusiva do nosso

2 Comentdrios gerados nas redes sociais a partir de um evento televisivo (Proulx; Shepatin, 2012).
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tempo e das ferramentas digitais. Ela € intrinseca a estrutura televisiva
desde seu inicio como veiculo social e de massa. A secdo nos jornais
dedicada a publicagdo de cartas por muitos anos foi 0 modo como a po-
pulacdo podiaexercer aparticipagdo coletivanos programastel evisivos.
O que difere aquela época da atual sdo o volume, a velocidade e o grau
de interacdo social em que esta participacdo se dd, além da visibilidade
e darastreabilidade das interagdes no ambiente digital, visto que na web
todos tém a possibilidade de ser ativos e até mesmo ativistas.

A época da exibicio do original de O Rebu, por exemplo, havia, aém
da secéo de cartas mantidas por jornais e revistas, 0 envio de correspon-
déncias para os principais colunistas. Ndo raras vezes, eles publicavam
e respondiam trechos delas. Em cronica publicada pelo jornal O Globo,
em 07 de dezembro de 1974, Artur da Tavola comentou:

[...] Em toda a minha vida de cronista, nunca recebi tanta
opinido contraditdria e diferente sobre uma obra. Ao mesmo
tempo que nao tenho como enfrentar essa aluvidao de impres-
sdes, raras vezes recebi tanto retorno inteligente sobre uma
novela. Particularmente as cartas e alguns papos pessoais,
a mostrar que Braulio conseguiu atingir o ideal de tirar o
telespectador de sua passividade fruidora e digestiva ejoga-
-lo a participar criticamente de uma obra (Tévola, 1974, p.
32, grifo nosso).

O critico ficou tdo dvido com a repercussao da telenovela que propds,
por meio da sua coluna, realizar um debate sobre O Rebu no auditério
do jornal O Glaobo. O encontro contou com a participa¢do de Braulio
Pedroso, Daniel Filho, Homero Sanchez e Jardel Mello. Este, contudo,
nao foi o Unico evento para debater a obra. Uma reportagem de Pedro
Porfirio e Arnaldo Risemberg (1975), publicada na edi¢do n°® 257 da
revistaAmiga, revela que Pedroso chegou a participar de outro encontro
com universitarios da PUC-RIJ:

No papo com os estudantes fiquei um pouco surpreso pelo
nivel das perguntas — eram semelhantes as do telespectador
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comum. Eles perguntavam mais sobre rumos da novela e
caracteristica de certos personagens do que sobre estética e
técnica de elaboracdo do texto. Varios insistiam em saber, por
exemplo, se Mahler era homossexual® (Porfirio; Risemberg,
1975, p. 12).

A tecnologia digital traz a possibilidade dos espectadores produzi-
rem contetidos para circular nas redes e ndo necessitar de mecanismos
de mediagdo como a época da exibic@o original. As novas ferramentas
capacitam os individuos ao arquivo, a apropriacgdo e recircula¢do do con-
tetido das midias, mudando as suas relagdes com os meios. Jenkins (2008)
destaca que, “se os antigos consumidores eram previsiveis e ficavam
onde mandavam que ficassem, os novos consumidores sdo migratorios,
demonstrando uma declinante lealdade a redes ou a meios de comuni-
cacdo” (Jenkins, 2008, p. 47). Para o tedrico, as mesmas tendéncias que
encorajam as empresas de midias a proporem a circulagdo, apropriagdo
e producdo de conteddos também encorajam o fluxo de imagens, ideias
e narrativas através de multiplos canais, sendo que os individuos passam
a procurar modos ativos enquanto espectadores.

Para Maria Immacolata Vassallo de Lopes e Guillermo Orozco
Goémez (2011), em plena época da convergéncia e das diversas telas,
a audiéncia se modifica e se amplia espacialmente em decorréncia da
mobilidade e da portabilidade, fendmeno que designam “estar como au-
diéncia”. Ao observar o modo como as audiéncias interagem no ambiente
virtual em paises como Argentina, Brasil, Espanha, México, Venezuela,
Uruguai, os autores acreditam, em principio,

[...] que as audiéncias migram seus assuntos de conversagao
para outras telas mais por um vinculo emocional que critico,
uma vez que o carater polissémico e dialégico da narrativa,
bem como sua estrutura multidimensional organizada em sub-

plots, oferece-lhes a oportunidade de abrir espago de constru-

3 Um debate sobre a homossexualidade de Mahler na telenovela O Rebu, considerado o primeiro persona-
gem homossexual pertencente ao nicleo protagonista de uma novela, pode ser encontrado em Fernandes
(2012; 2013).
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¢80 de sentido em diversas comunidades que se espalham em
miultiplas plataformas (Lopes; Orozco Gémez, 2011 p. 54).

As definicdes e os conceitos sobre a cultura participativa, atualmen-
te, abrangem uma variada gama de estruturas e objetos. Como afirma
Yvana Fechine (2014):

Hoje, a expressdo “cultura participativa” € utilizada para tratar
de um leque tdo grande de manifestagdes que mais adequado
seria nos referirmos a “culturas participativas”, realcando com
o emprego do plural aideiade que ndo estamos diante de um
fendmeno tnico nem tampouco de um conceito monolitico.
Estamos, ao contrario, diante de um mosaico de manifestacdes
sustentadas pelo desgjo de uma intervencdo mais direta nos
processos, quer sejam eles de cardter politico, quer sejam
motivados pelo consumo cultural (Fechine, 2014, p. 4-5).

Desde 2010, a rede Obitel em seu ambito ibero-americano vem
fazendo uma cartografia das interagdes transmididticas entre audiéncias
e produgdes televisivas apontadas como um fendomeno de recente incor-
poracdo das préticas comunicativas, tanto dos meios como das audiéncias.
As pesquisas realcaram, sobretudo, os usos sociais e as praticas culturais
do publico com base nas especificidades culturais de cada pafs. Para
Lopes e Orozco Gémez (2011), os pares romanticos, 0s ensinamentos,
as histérias provocam uma “confidencialidade” por parte dos internautas.
Os comentdrios destinados aos atores produtores aguardam uma resposta:

Trata-se dacriagéo de espagos de compartilhamento de experiéncias,
que se caracterizam pela cria¢do e pelo acionamento de um repertério
comum, que envolve diversas instancias de producéo de sentido, que
passam por vdrias camadas de interpreta¢do, que vdo da manifestagdo
carregada de emoc¢d@o que uma cena ou imagem suscitou (como no caso,
principalmente, do Twitter) até a reconstru¢do narrativa ou a critica es-
tética presente em fanfiction, blogs ou sites de usuérios (Lopes; Orozco
Goémez, 2011, p. 54).
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Em geral, observou-se um “certo engajamento positivo com as fic-
¢oOes, mais especificamente com cenas desenvolvidas em alguns capitulos.
Os usudrios deixam fluir seus comentdrios, ‘o capital emocional’ que
vao acumulando ao longo do tempo de exibicao das producdes” (Lopes;
Orozco Gomez, 2011, p. 53) através das diversas formas de participacio
(elogios, criticas, discussdes, memes etc.).

2. Estratégias transmidias e a Social TV

Fechine (2011) reflete sobre as transformacdes da cultura con-
temporanea por meio do conceito de transmidiacdo, enquanto uma das
16gicas de producdo e consumo de contetidos no cenério de convergéncia,
propondo a seguinte defini¢do:

[...] transmidiagd@o é toda producio de sentido fundada na
reiteragdo, propagacao e distribuicdo em distintas plataformas
tecnoldgicas (TV, cinema, internet, celular etc.) de contetidos
associados cuja articulagio estd ancorada na cultura partici-
pativa estimulada pelos meios digitais (Fechine, 2011, p. 27).

A experiénciapassaaser apaavra-chave nasinteragdes dos univer-
sos transmidias, uma vez que os produtores procuram diferentes formas
de propor o engajamento do publico com os contetidos produzidos em
relacdo a narrativa. Para analisar essa experiéncia, Fechine (2013, p.
33-34) a categoriza em dois tipos de estratégias transmidias: de propa-
gacdo e de expansdo. As estratégias de propagacéo estdo relacionadas
com a ressonancia e a retroalimentacio dos contetidos, subdividindo-se
em contetidos reformatados (antecipacio, recuperacdo e remixagem) e
informativos (contextuais e promocionais). As estratégias de expansio
estdo relacionadas aos procedimentos que complementam ou desdobram
0 universo narrativo a partir da televiso e sdo subdivididas em contetidos
de extensao textual (narrativas e diegéticas) e lddica (vivenciais e de mar-
ca). Essas estratégias servirdo de base metodoldgica para o nosso estudo
e serdo operacionalizadas conforme encontradas na analise de O Rebu.
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E importante enfatizar que as empresas de midias estdo empenhadas
em desenvolver acdes para a criagao de conteudos especificos de acordo
com formatos determinados, que t¢ém como objetivo principal promover
o engajamento do publico. Na vivéncia dessa experiéncia, percebemos,
por outro lado, as acdes que sdo desenvolvidas pelo préprio publico,
que se sente motivado a interagir com os conteidos mididticos que lhe
interessam, seja por incentivo das empresas de midia ou néo.

E no contexto de convergénciae transmidiacio que surge achamada
Social TV. O termo se refere a utiliza¢do das redes sociais, em especial o
Twitter, de maneira sincrona a grade de programacdo (Proulx; Shepantin,
2012; Acierno, 2012). Proulx e Shepatin (2012) afirmam que a adog@o
do Twitter como principal plataforma da Social TV se deve a arquitetu-
ra informacional do microblog. Além de dispor de uma temporalidade
always on*, a formag@o de lagos na rede social “[...] ndo é baseada em
vinculos preexistentes, mas sim na penetragdo individual em fluxo de
ideias, ou seja, fluxos coletivos abertos de ideias compartilhadas em
tempo real, que estdo em movimento continuo” (Santaella; Lemos 2010,
p- 91). Dessa forma, a conversacdo em torno de um conteddo televisivo
se torna mais dinamica, pois o interagente tem a possibilidade de com-
partilhar suas impressdes sobre a grade de programac¢ido com inimeros
interlocutores. Em mercados midiaticos mais complexos, como o dos
Estados Unidos e da Inglaterra, a Social TV vem sendo utilizada como
forma de engajamento do puiblico para com a programacao da televisao
aberta e fechada. Durante a exibi¢do dos programas, os canais realizam
acOes envolvendo hashtags, postagem de conteiido complementar, além
de live-chat com os atores, apresentadores e roteiristas.

Margherita Acierno (2012) afirma que a Social TV modifica o nivel
de participacéo dostel espectadoresinteragentes e propicia o surgimento
de novas camadas narrativas. O mercado americano, incentivado pela
2nd Screen Society?®, convencionou chamar de Social TV a habilidade de

4 Caracteristica das Redes Sociais 3.0 — Twitter, Facebook —, em que “a conexdo € tdo continua a ponto
de se perder o interesse pelo que aconteceu dois minutos antes. Apenas o movimento do agora interessa’
(Santaella; Lemos, 2010, p. 62).

° A 2nd Screen Society é uma entidade que incentiva a cria¢do, produgdo e adog@o de contetidos, aplicacdes,
dispositivos e a distribui¢do de sistemas para o engajamento da audiéncia dentro do ecossistema da segunda
telaedaSocial TV. A entidade tem como membros importantes playersda inddstria de contetido audiovisual
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compartilhar e conversar com sua comunidade virtual qualquer assunto
relacionado ao contetdo televisivo enquanto se assiste a televisdo. Na
visdo da entidade, o objetivo principal na aplicacéo da Social TV deve
ser 0 de promover o compartilhamento dos programas por meio das re-
des sociais como forma de alavancar os indices de audiéncia da TV em
rede, seja em programas ao vivo ou ndo. Para Kevin Roebuck (2012),

televisdo social é o termo geral para a tecnologia que su-
porta comunicagdo e interacdo social no contexto de assistir
televisdo ou relacionado a conteudo de televisdo. Também
inclui o estudo de comportamento relacionado a televisdo,
dispositivos e redes (Roebuck, 2012, p. 1, tradugio nossa)®.

E importante destacar que nos meios académicos o conceito de
Social TV também vem sendo estudado em diferentes paises do mundo.
Mike Proulx e Stacey Shepatin (2012, p. ix) afirmam que esse termo
foi cunhado para definir a convergéncia entre a televisdo e as midias
sociais, com énfase na oferta de uma experiéncia mais personalizada
para a audiéncia, principalmente no que diz respeito as séries de fic¢do
e aos eventos transmitidos ao vivo. Porém, os autores argumentam que
a televisdo sempre foi social. Se Dominique Wolton (1996) propunha
o entendimento do lago socia enquanto uma experiéncia coletiva que
aproximava os espectadores e promovia o fortalecimento das identida-
des nacionais, a Social TV continua a oferecer essa mesma experiéncia,
porém de modo diferenciado, porque inclui ndo apenas a recep¢do, mas
também a produgao de contetidos a partir daquilo que esté sendo assistido
por espectadores espalhados pelo globo.

Nesse mesmo sentido, podemos recorrer a Lévy (2000), que resgata
o conceito delaco social, clamando pelasuapertinénciae necessidade de
resgate numa sociedade desterritorializada e de subjetividades fragmen-
tadas. A énfase na relacdo entre os individuos, que podem compartilhar

dos EUA, emissoras de televisao, empresas de tecnologia, softwares, anunciantes e institutos de pesquisa.
¢ Texto original: “Social television is a general term for technology that supports communication and social
interaction in either the context of watching television, or related to TV content. It also includes the study
of television-related social behavior, devices and networks”.
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saberes e experiéncia, €, desse modo, potencializada pela disseminagdo
datecnologiadigital e pela convergéncia entre os meios. No entanto, o
mais importante nessa relagdo ndo € a tecnologia em si, mas a possibi-
lidade de proximidade entre os individuos. Podemos retomar, assim, o
conceito de inteligéncia coletiva de Lévy (2000, p. 28-32), que foi referido
anteriormente, isto é, enquanto possibilidade de partilha de conhecimento
por meio das midias sociais na criacdo de novos lagos sociais, a fim de
“suscitar coletivos inteligentes e valorizar ao maximo a diversidade das
gualidades humanas’.

No Brasil, o uso das redes sociais como Twitter e Facebook se da
mais por iniciativados espectadores do que das emissoras, como acontece
nos EUA. Por um lado, a Social TV alavanca os indices de audiéncia
e fortalece o financiamento da televisdo e, por outro lado, permite que
0s tel espectadores atuem como interagentes’, uma vez que nao apenas
assistem, mas também produzem contetidos que sdo disseminados nas
redes sociais. A interacdo (miitua e reativa)® acontece “ao vivo”, durante
aprogramagdo. Nesse sentido, aSocial TV resgata e transforma diversos
elementos da televisdo generalista, entre eles a experiéncia do “ao vivo”,
que ja ndo era prioritaria com o advento da televisdo segmentada, e a
formac@o de novos e diferenciados lagos sociais, um deslocamento do
que foi teorizado por Wolton (1996).

As interacdes estabelecidas pelos espectadores nas redes sociais,
principalmente Facebook e Twitter, durante a exibicao de um programa
de televisdo, tém sido denominadas television backchannel (Proulx;
Shepatin, 2012). Esse conceito refere-se ao momento da exibicdo, pois
a conversagao on-line sobre um determinado programa pode acontecer
antes, durante e depois. Assim, essa experiéncia mostra-se Gnica, pelo
fato de permitir o compartilhamento de emocdes e opinides em tempo
real com milhdes de interagentes.

7 Segundo Primo (2003, p. 8), o termo interagente ¢ aquele que “emana a ideia de interac@o, ou seja, a a¢ao
(ou relagdo) que acontece entre participantes”.

8Para Primo (2000, p. 11), a interagdo mitua “[...] vai além da a¢éo e da reag@o de outro. Tal automatismo dé
lugar ao complexo de relagdes que ocorrem entre os interagentes (onde os comportamentos de um afetam os
do outro)”. J4 a interagdo reativa trabalha no automatismo, assim, “por dependerem da programacao em sua
génese, a comunicagio tem poucas chances de trilhar por processos como ressignificagio e contextualizagio”.
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3. A Social TV no Brasil

A telenovelaAvenida Brasil (2012) materializou a relac@o intrinseca
entre a televisdo e o Twitter no Brasil. Bastava a trama ir ao ar para a
timeline da rede socia ser completamente tomada pela hashtag #0iO-
i0i.° Os comentdrios sincronos a exibigio da histéria de Jodo Emanuel
Carneiro englobavam desde as impressdes dos telespectadores sobre os
arcosnarrativos atéreleituras e memes'® das cenas. As frases da vila Car-
minha (Adriana Esteves), os borddes “E tudo culpa daRita” e “Me serve
vadia”, os avatares congelados, todo o universo ficcional da telenovela
se transformava instantaneamente em matéria prima para as releituras do
publico. Conforme aponta o jornalista Fabiano Moreira (2012), “nunca
uma novela apareceu tanto na internet. [...] A graga ndo é s6 ver, mas
também comentar os capitulos, em tempo real”. Segundo dados do Qual
Canal (apud Pinho, 2012), durante a exibi¢ao do tltimo capitulo da tra-
ma foram postados 108.924 mil tweets, marca equiparavel a atracdes de
alcance mundial, como as séries estadunidenses Grey’s Anatomy (2005)
e The Big Bang Theory (2007). Porém, o sucesso de Avenida Brasil na
Social TV nao foi um evento isolado; apds o encerramento da trama, o
fendmeno se popularizou no Brasil.

De acordo com o Ibope Media (2014), 15,7 milhdes de brasileiros
acessam a internet enquanto assistem TV, representando um aumento
de 136% em relacdo a pesquisa realizada em 2012. O estudo aponta
que 5,9 milhdes de brasileiros postam comentdrios sincronos a grade de
programacdo. Entre os formatos* analisados pelo Ibope, a telenovela é
0 que mais se destaca: cerca de 60% dos telespectadores interagentes
comentam os folhetins nas redes sociais. Assim, entende-se que a Social
TV estd modificando néo sé a postura do publico diante da televisido, mas

° A indexagdo ¢ uma alusdo ao refrdo da musica “Danga Com Tudo”, de Robson Moura ¢ Lino Krizz, que
embalava a abertura de Avenida Brasil.

10 Segundo Gleick (2013, p. 17), 0 meme ¢ “um replicador e um propagador — uma ideia, uma moda, uma
corrente de correspondéncia”. Durante a exibigdo da telenovela Avenida Brasil (2012), varias cenas, falas
¢ borddes dos personagens foram usados e replicados na internet. Um exemplo ¢ a fala “E tudo culpa da
Rita”, da personagem Carminha (Adriana Esteves), que ganhou novos contextos e foi usada pelo publico
para ilustrar situagdes que iam além do universo ficcional da trama de Jodo Emanuel Carneiro.

1 Jornais, filmes, documentarios, esportes e seriados.
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0s modelos de negdcio e as estratégias de engajamento das emissoras
(Borges, 2013).

As agdes desenvolvidas pelos canais brasileiros para estimular os
comentérios nas redes sociais e o appointment television? exploram
desde aplicativos de segunda tela”, que oferecem ao interagente con-
teddo complementar, até parcerias com o Twitter Brasil na criagdo de
conteddos. Carlos H. Moreira Junior, diretor de desenvolvimento de
mercados internacionais do microblog, afirma que, apesar de algumas
emissoras ainda resistirem em explorar a Social TV, muitos programas
ja contam com agdes direcionadas para o backchannel (Bottoni, 2014),
como, por exemplo, asatragdes O Aprendiz (Record), MUsica Boaao Vivo
(Multishow), Saia Justa (GNT), Palpite (SporTV), Masterchef (Band) e
Cozinha Sob Presséo (SBT), que tém o apoio do Twitter na elaboracéo
das acdes, divulgagio do contetddo e mineragdo de dados.'

A Globo € a emissora nacional que mais gera comentérios na Social
TV, segundo Sérgio Valente, diretor de comunicacido do canal. Tanto
os termos relacionados a programacido quanto os programas atingem
mensalmente cerca de 500 trending topics (mundial e no Brasil) no
microblog (Bottoni, 2014). Criado em 2009, o setor de midias sociais
da Globo tinha como objetivo inicial postar mensagens informativas
sobre a grade de programacgdo, mas desde 2013 as postagens passaram
a estabelecer uma relagdo mais proxima com os interagentes (Parente,
2014). Atualmente, o canal realiza acdes pontuais, que variam de acordo
com o formato e a necessidade da atrag@o. As estratégias incluem divul-
gacdo de hashtags, criacio de perfis individuais para alguns programas,
postagem de contetdos extras nas redes sociais, aplicativos de segunda
tela® e a plataforma “No Ar”.

12 « Agsistir em tempo real”, ou popularmente chamado “televisdo com hora marcada”.

13 Segundo Proulx e Shepatin (2012, p. 84-85), a segunda tela refere-se a interagdo paralela e sincronizada
com a experiéncia televisiva feita através de laptops, smartphones e tablets.

4 A mineracdo de dados (data mining) se refere a técnica de explorar complexas associa¢des e grandes
quantidades de dados em busca de padrdes consistentes. Nesse contexto, o Twitter fornece aos canais
informagoes detalhadas sobre as postagens dos telespectadores na rede social.

1S Em marco de 2015, a emissora contava com 15 aplicativos ligados ao &mbito da segunda tela. O aplica-
tivo Globo, por exemplo, abrange toda a programagao do canal. Através da plataforma, o interagente pode
compartilhar suas impressdes em suas contas no Twitter e no Facebook, acompanhar o backchannel a partir
da indexagdo #Globo e participar de um bate-papo com os outros usuarios do aplicativo. Disponivel em:
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A plataforma “No Ar” foi implantada na telenovela O Rebu (2014)
e permite que o interagente acompanhe os capitulos de forma interativa
e multitasking.'® Além de quizzes, distribuicdo de medalhas virtuais e
ranking de competidores, a plataforma estimula os comentérios sincronos
a programacdo. Para interagir com outros usudrios, com o elenco e com
os autores do programa, basta o internauta realizar um cadastro prévio no
site da Globo. Os comentarios gerados no “No Ar” sdo publicados apds
a aprovacao de um moderador. Atualmente'’ as atragBes |mpério, Ma-
Ihac&o, Domingdo do Faustéo (Danga dos Famosos), Dupla ldentidade,
Fantastico, The Voice Brasil, Big Brother Brasil, Felizes para Sempre,
BemEstar, TAnoAr: aTVnaTV, Babiloniael Love Paraisopoliscontam
com a plataforma de segunda tela.

4. A memoria que ensejou a participacao

O Rebu foi uma novela emblematica por sua ousadia em apresentar
ao publico uma narrativa cheia de suspense, numa trama policial que se
desenvolvia em apenas 24 horas. Exibida originalmente de 03 de no-
vembro de 1974 a 11 de abril de 1975, foi escrita por um dos expoentes
da teledramaturgia das décadas de 1960/70, Braulio Pedroso. Visando
realcar a memoria afetiva de muitos telespectadores que nos anos 1970
assistiram a novela e ainda provocar a curiosidade daqueles que a estavam
assistindo agora, o site da trama, apoiado no acervo do Memoria Globo,
proporcionou aos internautas toda sorte de fragmentos valiosos de cenas,
como, por exemplo, um didlogo travado entre Caué€ (Buza Ferraz) e Silvia
(Bete Mendes) durante a festa e, em flashback, o primeiro confronto de
Conrad Mahler (Ziembinski) com seu protegido.® Outra cena que nos
trouxe de volta o original de Pedroso esteve na web, na qual podiam
ser admirados a interpretagdo dos atores, cendrios, figurinos e 0s movi-

<https://itunes.apple.com/us/artist/globo-com.-e-part.-s-a/id402288145> Acesso em: 8 mar. 2015.

1° O que se refere ao comportamento multitarefa. Para Johnson (2012, p. 18), o conceito “¢ a habilidade de
controlar uma corrente cadtica de objetos ndo relacionados”.

170 dltimo monitoramento foi realizado em 14 de maio de 2015.

18 Cena disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/o-rebu-silvia-e-caue-
-discutem/3519403/> Acesso em: 16 mar. 2015.
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mentos de camera, sob a dire¢do de Walter Avancini e Jardel Mello. A
cena mostrava a cerimonialista Ana Lucia (Isabel Tereza) apresentando
ao delegado Xavier (Edson Franca) o mapa das mesas, no jantar na casa
de Mahler. Ela descrevia os personagens sentados a mesa enquanto a
camera mostrava cada um dos convidados."

Rever esse material e seus recortes fotograficos proporcionou uma
fruicdo nostalgica na rede. Aquelas cenas, s6 possiveis de serem assisti-
das via web, estiveram, 40 anos depois, pairando como um espectro de
referéncias e curiosidades nas paginas virtuais de seu remake. E houve
uma resposta por parte do publico a esse engajamento com o passado de
uma atragdo cultural, como aconteceu também na exibicdo do original.
Na biografia de Braulio Pedroso, Renato Sérgio revela um comentario
do autor datrama:

O Rebu funcionou relativamente bem em matéria de audi-
éncia, apesar de ser exibida as 10 da noite. E em pesquisa
detalhada, os jovens apareceram em maior niimero, prin-
cipalmente mogas de 15 a 20 anos. Quer dizer, os mais
indagadores, menos conformados, € que estavam ligados em
mim. Isso me dava muito prazer, saber que estava atingindo
os inquietos. Pessoalmente, foi uma grande vitéria, embora
a audiéncia fosse inferior a das outras novelas, de narrativa
mais cronoldgica. Uma inesquecivel novela esquecida. Talvez
porque era uma histéria que escapava aos velhos truques,
fugindo dos caminhos mais faceis que o telespectador comum
estava acostumado (Sérgio, 2010, p. 136).

O préprio autor ja havia inovado a teledramaturgia com Beto Rock-
feller (Tupi, 1968-1969), narrativa considerada, tanto na imprensa como
na literatura sobre telenovela, um marco no género, sendo apontada por
Ramos e Borelli (1989, p. 79) como “uma tentativa no sentido de criar
uma nova linguagem novelistica, textual, imagética, inserindo o cotidiano

999

e temas urbanos no que Braulio Pedroso chama de ‘proposta realista’”.

19 Cena disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/o-rebu.htm>
Acesso em: 16 mar. 2015.
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Enquanto o remakeesteve no ar, a FLIP — Festa Literaria Internacio-
nal de Paraty — 2014 montou uma sessdo de audiovisual em que foram
exibidas entrevistas com Braulio Pedroso, ao mesmo tempo em que o
publico visitava uma exposi¢ao de fotografias aludindo a sua obra televi-
sual. Na ocasido, foram postadas pelo jornalista Thell de Castro no perfil
@TVHistoria as seguintes curiosidades: #0 Rebu — foto de José Lewgoy
e Bete Mendes na verséo original de O Rebu, em 1974; um antncio da
estreia da novela publicado nos jornais; “raridade — placa indicativa do
departamento de promocdes da Globo de 1974 para chamada de estreia
de O Rebu”; um cartaz da estreia da novela em 01 de novembro daquele
ano; chamada com a imagem de Bete Mendes, a atriz que interpretava
a vitima do crime; a imagem do corpo boiando na piscina, na versiao
original; uma reportagem assinada por Artur da Tévola; fotografia de
Buza Ferraz e Bete Mendes, de biquini, nas gravagdes de O Rebu; uma
chamada em preto e branco sobre a estreia da novela; foto do reconhe-
cimento do caddver na piscina; fotos de Braulio Pedroso, Arlete Salles e
Ziembinski; matéria dizendo que “O Rebu era um termo usado nos anos
70 para designar festas. Ibraim Sued usava em sua coluna no O Globo”;
e uma foto do resumo do dltimo capitulo, publicado no jornal O Globo.

ORebu, 1974

Fotos da esquerda para a direita: Silvia, Caué e Mahler durante a festa; Personagens de
O Rebu, 1974; Corpo de Silvia na piscina; Homenagem a Braulio Pedroso na Flip 2014.
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5. Da coluna social ao selfie de Angela Mahler

O antncio da producdo de um remake sempre gera especul agoes.
Mesmo conhecendo o destino dos personagens e o desenrolar dos ar-
cos narrativos, o publico sabe que a nova versao ird alterar, de alguma
maneira, o rumo dos acontecimentos. Conforme apontam Anna Maria
Balogh e Maria Cristina Palma Mungioli (2009, p. 343), “o remake exige
um updating, n&o trata de apresentar 0 mesmo do mesmo, mas sim de
atualizar e tornar mais palatdvel o produto dentro do gosto da contempo-
raneidade”. Ou seja, a troca de género dos personagens, de ambientagao
das cenas e a amplia¢@o ou reducgio do nimero de capitulos ja ndo geram
estranhamento no telespectador. As autoras ainda afirmam que, “[...]
para agradar um publico cada vez mais exigente e disputado por diversas
midias — como internet, videogames —, € necessario efetuar modificagcdes
em relacdo a versdo anterior [...]” (Balogh; Mungioli, 2009, p. 343).

As mudangas narrativas® no remake de O Rebu nao s6 atualizaram
a obra de Braulio Pedroso, como também introduziram uma forma de
interacdo hibrida, que une a televis@o e a segunda tela. Se os persona-
gens de O Rebu exibida em 1974 citavam a coluna social assinada por
Z6zimo Barroso do Amaral e Ibrahim Sued, a nova versao contou com a
instantaneidade das redes sociais. Ao contrario de tramas como Tempos
Modernos (2010) e Geracdo Brasil (2014), que tinham como pano de
fundo a tecnologia em si, no remakeas novas formas de compartilhamento

2 As principais mudancas na narrativa do remake de O Rebu (2014) foram: a ambientagdo da trama, o
perfil dos personagens e o desenrolar de alguns plots. Na primeira verséo, a histéria se passava durante um
pequeno jantar para 24 convidados, ja no remake temos uma festa com cerca de 300 convidados. A nova
versdo da telenovela também alterou o perfil dos personagens. Por exemplo: Conrad Mahler (Ziembinski)
deu lugar a Angela Mabhler (Patricia Pillar), Caué (Buza Ferraz) foi substituido por Maria Eduarda Mahler
(Sophie Charlotte), e Silvia (Bete Mendes), por Bruno (Daniel de Oliveira); a inten¢do dos autores foi a de
modificar o protagonismo no ambito do género. Se Alvaro (Mauro Mendonga) era o advogado e homem
de confianga de Mahler (e que também teve um envolvimento com Silvia), Gilda (Cassia Kis Magro) era a
advogada de Angela. Foram acrescentados novos personagens, tais como: Rosa Nolasco (Dira Paes), Pierre
(Jean Pierre Noher), Addo (Cesar Ferrario), Severino (Claudio Jaborandy), entre outros. O grande arco
narrativo se manteve praticamente o mesmo, as tinicas modificacdes foram a morte de Angela e a prisdo de
Maria Eduarda. O original de 1974 também chamou a atengao para a conotagao homossexual entre Mahler
e Caué e Glorinha (Isabel Ribeiro) e Roberta (Regina Viana). No remake n&o houve essa conotagéo entre
Angela e Duda, além do mais, a personagem de Glorinha foi substituida por Gilda, que nio se apresentou
como lésbica, e a de Roberta foi suprimida da trama. Também se pode afirmar que a morte tanto de Silvia
como de Bruno foi passional e a0 mesmo tempo motivada pela trai¢cao aos negdcios do protagonista.
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de contetido e, principalmente, o uso das redes sociais estavam engen-
drados nos desdobramentos da trama. Segundo o autor George Moura,

as redes sociais ddo um colorido e estdo ligadas ao presente
momento. Em qualquer evento hoje em dia existe a festa
real, das pessoas que estdo no local, e a festa virtual, em
gue muitas pessoas acompanham em tempo real. N&o tinha
como fugir, a realidade € essa, isso estd integrado na histdria
(Redes..., 2014).

A divulgacdo do primeiro teaser de O Rebu (2014) ja anunciava
0 que estava por vir: a cena mostrava Angela Mahler (Patricia Pillar)
tirando um selfie com seus convidados.? A partir dai, os smartphones,
os tablets, a internet e as redes sociais estariam presentes em cada gran-
de acontecimento do remake. Tudo comegou durante as gravagdes no
palacio Sans Souci, em Buenos Aires, na Argentina. A locacao, onde se
passava a festa de Mahler (Patricia Pillar), foi registrada pelos proprios
atores, gerando cerca de 3.500 mil fotos (Redes..., 2014). Ao longo dos
capitulos, as imagens produzidas pelo elenco foram postadas no “O
Rebu no Ar” através dos perfis ficticios dos personagens Betina (Laura
Neiva), Bruno (Daniel de Oliveira), Duda (Sophie Charlotte), Camila
(Maria Flor), Kiko (Pablo Sanabio), Vic Garcez (Vera Holtz), Roberta
(Mariana Lima), Maria Angélica (Camila Morgado), Mirna (Bianca
Muller), Antonio Gonzalez (Michel Noher) e Alain (Jesuita Barbosa). O
conteddo inclufa os preparativos da festa e também os desentendimentos
eaffairsdos convidados. As atualizac¢Ges da plataforma de segunda tela
do remake eram realizadas de maneira sincrona a a¢do dos personagens;
dessa forma, cada registro feito em cena era simultaneamente transposto
para “O Rebu no Ar”.

Porém, uma personagem em especial tinha a funcao de estabelecer
uma espécie de ponte entre a trama e o publico. Descrita como amante
das redes sociais, Betina (Laura Neiva) trabalhava com a promoter

2 Disponivel em: <http://gshow.globo.com/novelas/o-rebu/extras/noticia/2014/06/teaser-anfitria-faz-selfie-
-com-os-ilustres-convidados-da-festa-em-o-rebu.html> Acesso em: 17 abr. 2015.
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Roberta (Mariana Lima) divulgando seus eventos na internet (O Rebu,
2014). Os registros feitos pela personagem contribuiram para a imersao
dos telespectadores interagentes. Ao navegar pelas fotos, o publico tinha
acesso aos bastidores da festa de Angela Mabhler (Patricia Pillar) e se
sentia, mesmo que ilusoriamente, como um de seus convidados. Como
explica Moa Batsow (apud Padiglione, 2014), produtor de arte de O Rebu
(2014), Betina “é um caleidoscépio deste mundo virtual, um segundo
olhar do que acontece na festa”.

Figura 1. Postagens de Betina (Laura Neiva) em “O Rebu no Ar”
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O contetido gerado pelos convidados de Angela Mahler (Patricia
Pillar) também teve um papel importante nas investigacdes de Rosa
(Dira Paes) e Pedroso (Marcos Palmeira). As fotos postadas durante a
festa na mansao auxiliaram a policia a solucionar o assassinato de Bruno
(Daniel de Oliveira).?? “Obviamente, a policia quando chega ao local
do crime terd que lidar com os indicios e a constru¢do dos personagens
se dd por isso. A rede social € um elemento para ajudar a policia” (Em
remake..., 2014), pontua o autor George Moura. Logo quando chega a
cena do crime, Rosa (Dira Paes) retine todos os registros compartilhados
pel os convidados nas redes sociais paracompreender o que aconteceu na
mansio. A medida que vai analisando o contetido, a investigadora comeca
a tracar sua lista de suspeitos. Por exemplo: os personagens que foram
fotografados ao lado de Bruno (Daniel de Oliveira) durante a festa, como
Braga (Tony Ramos), Kiko (Pablo Sanabio), Bernardo Rezende (José

2 Cabe mencionar que no original também havia um fotégrafo — Rudy (Jorge Gomes). As fotos que ele fez
na festa também ajudaram a investigacdo policial.
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de Abreu) e Gilda (Cassia Kis Magro), foram imediatamente chamados
para prestar depoimento. A investigadora usava as postagens nas redes
sociais para confrontar e inocentar os suspeitos. Muitos dlibis também
foram confirmados através das fotos postadas na hora do assassinato de
Bruno (Daniel de Oliveira).

Figura 2. Rosa (Dira Paes) usa as redes sociais para desvendar o crime

Nao foi s6 o evento de Angela Mahler (Patricia Pillar) que mereceu
osregistros dos personagensde O Rebu (2014). Todos os desdobramentos
narrativos repercutiam nas redes sociais ficticias da telenovela: a vida
amorosa de Duda (Sophie Charlotte), o vicio de Roberta (Mariana Lima),
o temperamento explosivo de Pedroso (Marcos Palmeira), a coletiva de
Antdnio Gonzalez (Michel Noher), a chegada da pericia na mansao, o
sequestro causado por Oswaldo (Jilio Andrade), a prisdo de Alain (Jesuita
Barbosa) e a invasdo da policia na favela. Os perfis ficticios Lista Vip,
Fotografos de Plantdo, Hacker 171 e o da jornalista Ana Paula (Luciana
Brittes) ficaram responsdveis por mostrar ao telespectador interagente
os detalhes das investigacdes. Ao longo dos capitulos, eram postadas
criticas a atuacdo da policia, especulagdes sobre o assassinato e fotos
comprometedoras dos convidados da festa.

A instantaneidade de propagacao de informag@o nas redes sociais
também foi usada como recurso visual. As transicdes de uma cena para
a outra eram marcadas pela interface”® do Facebook, que mostrava a

% Segundo Johnson (2001, p. 24), o termo “[...] se refere a softwares que dio forma a interagio entre usuério
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repercussao dos acontecimentos da trama. Apesar de serem ficticios, mui-
tas vezes os comentarios coincidiam com as impressdes postadas pelos
telespectadores interagentes no Twitter durante a exibig¢do do remake.

Figura 3. Perfis ficticios repercutem os
acontecimentos nas redes sociais
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Os smartphones e tablets eram elementos constantes nas cenas: todos
0s personagens do remake apareceram interagindo com os dispositivos
moéveis. Um dos arcos narrativos de maior importancia da trama foi
desenvolvido depois que Rosa (Dira Paes) e Pedroso (Marcos Palmeira)
descobriam que Bruno (Daniel de Oliveira) enviou uma mensagem* no
celular antes de morrer. O pedido de socorro mostrava que Duda estava
envolvida no crime e mudou o rumo das investigacdes da policia.

Figura 4. Personagens usam smartphones e tablets
durante O Rebu (2014)

e computador. A interface atua como uma espécie de tradutor, mediando entre as duas partes, tornando uma
sensivel para a outra”.
2 “Socorro! A Duda me trancou no freezer, ela quer me matar. Socorro! Me tira daqui!”
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Além de trazer a obra de Braulio Pedroso para a contemporaneidade,
os elementos imersivos usados pela Globo contribuiram para os desdo-
bramentos da narrativa e facilitaram a criacio de camadas transmidia-
ticas, ja que as redes sociais estavam engendradas nos arcos narrativos
da telenovela. Ao oferecer conteido complementar na segunda tela, o
remake se atualizou diante dos hébitos de consumo do telespectador
multitasking e criou novas possibilidades narrativas.

6. As estratégias de transmidiacao de “0 Rebu no Ar”

As estratégias de transmidiacdo foram propostas a partir do site “O
Rebu no Ar”, espaco que adicionou uma camada interativa do universo
ficcional da novela. Além de permitir o acesso aos contetidos informa-
tivos e reformatados e as extensdes diegéticas e lidicas, o site procurou
funcionar como uma via de acesso aos contetdos disponibilizados nas
redes sociais, tais como Facebook e Twitter.

No que diz respeito as estratégias de expansao, as extensdes diegé-
ticas ofereceram contetudos adicionais ao mundo ficcional, permitindo
gue o interagente entrasse na trama e se envolvesse com os elementos
narrativos; porém, esses conteidos ndo interferiam no encadeamento
narrativo. No caso de O Rebu, correspondem as cenas extras, que sdo
compostas pelas fotos dos bastidores e os videos, a Central de Investi-
gacdes, o mapa Mansao de Portas Abertas e os perfis dos personagens
desenvolvidos para o Facebook e o Twitter.

As cenas extras eram compostas por gravactes de menos de um
minuto, em que atores e atrizes ndo apenas forneciam contetidos des-
dobrados, indicando, por exemplo, que sabiam quem era o assassino,
mas também filmavam entrevistas, comentando cenas sigilosas que
foram gravadas no final da trama. Todas as informacdes eram dadas de
tal forma a aumentar o suspense da novela. As cenas extras forneciam
contetidos que estendiam a narrativa, tais como os clipes exclusivos em
que Duda e Bruno se divertiam em alto-mar ou dancavam na pista, por
exemplo, ou ento cenas dos filhos de Angela quando eram criangas na
piscina da mansdo. Além disso, apresentou também um video inédito
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que colocava o interagente dentro da festa de O Rebu, com o intuito de
proporcionar uma experiéncia imersiva através de uma gravacio feita
por uma camera na mdo, subjetiva, e com imagens bastante desfocadas
em alguns momentos, entremeadas por uma montagem de fotos revela-
doras. As cenas prévias foram trabalhadas para aumentar a expectativa
pela descoberta do assassino e veicularam informagdes breves sobre
0s personagens, como, por exemplo, a cena em que Bruno (Daniel de
Oliveira) se debate dentro do freezer, ou em que Braga (Tony Ramos)
passa mal e tem uma convulsdo, entre outras.

Foram ainda disponibilizadas no site 13 cenas curtas de cada um dos
capitulos e todos os capitulos completos para assinantes. Num formato
que atende as demandas do mundo digital, os videos curtos apresentaram
conteuidos que ajudavam no entendimento da narrativa, a0 mesmo tempo
em que aumentaram a tensao do publico para descobrir 0 assassino.

As galerias de fotos forneciam informagdes adicionais sobre o pro-
cesso de criacdo, as gravacgdes e os bastidores da trama, além de ressaltar
elementos estéticos da narrativa, tais como os figurinos e os cendrios,
e promover os atores e atrizes da novela. O mapa interativo Mansao de
Portas Abertas foi criado para permitir uma experiéncia imersiva ao inte-
ragente. Foi possivel clicar em cada um dos cdmodos da mansao e reviver
por meio de fotos os momentos vividos pelos personagens em cada um
deles. As legendas das fotos apresentavam detalhes sobre a arquitetura
francesa e a decoragdo da mansdo, bem como informacdes sobre alguns
momentos vividos durante a trama. Esse mapa também situava o inte-
ragente e recontava a histdria, mas desta vez sob a perspectiva espacial.

Os contetdos de extensio lidica convidam o interagente a brincar
com o universo diegético, participando de um jogo ficcional. O interagen-
te entra no universo de faz de conta e vivencia as experi€ncias propostas
pela brincadeira. Essas estratégias correspondem aos jogos, quizzes, en-
quetes e passatempos propostos no site “O Rebu no Ar”. Antes e durante
a trama, varias perguntas foram feitas ao interagente para convida-lo a
dar suaopinido por meio do seu voto. Como exemplo, podemos citar as
seguintes enquetes: “Qual atriz vocé estd mais ansioso para ver em O
Rebu? Vote”; ou a chamada feita pelo Twitter: “Eu apostei em Angela
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em quem tentard impedir Duda de ver o corpo na piscina. Qual € o seu
palpite? Entrar e Tweetar”; “Preparados para mais um O Rebu? Olho
na telinha para ndo perder nenhum detalhe, responder o quiz e garantir
muitos pontos!”

Pudemos ver também chamadas para participar do jogo “O Rebu
no Ar”, como, por exemplo: “Participe dos games e pontue enquanto
assiste a novela”; “Responda a perguntas, faca apostas, ganhe medalhas,
desafie seus amigos e famosos neste divertido jogo”. Para participar, era
necessario se inscrever acessando o site <gshow.globo.com/orebu> de
qualquer dispositivo, seja computador, celular ou tablet. Além disso, em
todos os sites da Globo.com era possivel ver a notificacdo ao vivo dos
resultados dosjogos. O jogador controlava a sua participagéo através de
um perfil em que via o seu lugar no ranking, o dos seus amigos e o geral,
além das suas medalhas. No final da novela, foi publicado o ranking dos
jogadores que mais pontuaram e o0 mural de medalhas.

Considerando que esta foi uma trama policial, cujo objetivo final
eradesvendar um crime, aCentral de Investigacdes desenvolvidaparao
site merece destaque. A Central de Investigacdes foi concebida para que
0 interagente pudesse acompanhar as pistas que iam sendo reveladas,
compartilhar nas redes sociais e montar a sua propria versao do crime.
Era possivel votar, apenas uma vez, em um dos 17 personagens que po-
deria ter cometido o crime. Os autores da novela, George Moura e Sérgio
Goldenberg, listaram com exclusividade a histéria dos personagens,
apontando alguns possiveis indicios da motivag@o do crime. Sendo assim,
o interagente podia construir a sua histdria a partir de fotos e videos que
foram disponibilizados e votar no seguinte boldo: “Quem matou Bruno?”.

As estratégias de propagacdo sdo compostas por contetidos refor-
matados e informativos. Podemos citar, na subcategoria antecipacao dos
conteudos reformatados, toda a preparacao para a festa na mansao Mahler,
danovela O Rebu, com a criagido do evento “Vai comegar O Rebu” no
Facebook. O evento foi criado um més antes do inicio da novela, em 13
de junho, e no dia 20 de junho tinha 2.637 curtidas e 146 comentérios.
Também foi criado um aplicativo em que o interagente podia fazer uma
lista de compras, os convites ou dar dicas para a festa. No final da no-
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vela, foi criado o evento “O Rebu. Fim do Mistério”. Porém, apesar da
tentativa de gerar a interacdo através das redes sociais, percebeu-se que
até a ultima semana a pagina no Facebook teve apenas 6.109 curtidas.

A subcategoria Recuperagdo é composta por capitulos, perso-
nagens e videos, oferecendo informacdes adicionais sobre a trama e 0s
personagens e mantendo o interagente sempre a par do que estd acon-
tecendo na novela. Exemplos podem ser os capitulos disponibilizados
na integra para os assinantes e também os contetdos relativos a novela
exibida em 1974. “Viagem no tempo”>, publicada na se¢éo extra do site
datelenovela, propunha aos internautas uma comparacao entre as duas
telenovelas por meio de fotografias, mostrando personagens, cendrios
e aspectos da moda.

Figura 5. Cenas de O Rebu 1974 e 2014

Na subcategoria remixagem, estdo os memes, que proliferaram nas
redes sociais durante a exibi¢ao da novela. Essa é uma forma de producao
que tem ganhado bastante repercussao nas redes sociais, caracterizando-
-se pelaintertextualidade, o apel 0 aos aspectos comi cos e envolve sempre
aapropriacdo de um repertorio conhecido por um grupo ou comunidade.
E uma ideia que se espalha de forma viral. Os memes sobre O Rebu fo-
ram criados tanto pela Globo quanto pelos internautas nas redes sociais.

% Disponivel em: <http://natelinha.ne10.uol.com.br/colunas/2014/07/15/o-rebu-surpreende-pela-fotografia-
-e-complexidade-cronologica-77227.php> Acesso em: 28 abr. 2015.
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Figura 6. Memes postados pela novela no site “O Rebu no Ar”
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Em relacdo aos contetddos informativos, que seria a tltima subcate-
goria no esquema de andlise proposto por Fechine (2013, p. 41-43), estes
se configuram em contextuais e promocionais. Os contetidos contextuais
oferecem elementos que contribuem para a apreciagao e interpretagdo do
mundo diegético, apresentando o0 contexto e as circunstancias das agoes,
tais como informacdes sobre moda, decoracgdo, beleza etc., a partir dos
cendrios, dos figurinos ou dos modos de comportamento presentes na
novela. Os conteddos promocionais oferecem informacgdes extradiegé-
ticas, que podem aumentar o interesse pela novela, como noticias sobre
making off, entrevistas com elenco e autores, que podem ser encontrados
nas secdes do site “O Rebu no Ar”, em “Tudo sobre” e nas cenas extras.

1. 0 backchannel de 0 Rebu

As telenovelas sempre permearam o imagindrio coletivo, e Wolton
(1996) afirma que o formato é o mais influente da televisdo brasileira. Os
desdobramentos das tramas s@o comentados tanto pelos telespectadores
avidos quanto por aqueles que raramente assistem a atragdo. Conforme
aponta Maria Immacolata Vassallo de Lopes (2003, p. 31), “a for¢ae a
repercussdo da novela mobilizam cotidianamente uma verdadeira rede
de comunicacio, através da qual se d4 a circulacdo dos seus sentidos e
provocam a discussdo e a polémica nacional”. Pautadas por uma constante
sinergia entre a fic¢do e a realidade, as telenovelas também estabelecem
uma relacio Gnica entre os telespectadores e os autores, de forma que o
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feedback do publico aponta caminhos que podem, ou ndo, ser trilhados
pelos roteiristas ao longo da trama. Esse processo de participacao, cola-
boragdo e interacdo do publico tdo presente no formato das telenovelas
vem ganhando novas possibilidades no ecossistema de convergéncia.
Assim, “a dimensdo de jogo, de participacdo, a0 mesmo tempo que de
distanciamento, de ironia compartilhada, fazem desses programas um
verdadeiro ritual de ‘estar juntos’” (Wolton, 1996, p. 165). Além disso,
“ainteraco que se estabelece af entre os roteiristas e os piblicos reforga
a outra originalidade dos folhetins, que visa misturar mundo fantastico
e realidade social” (Wolton, 1996, p. 164).

O processo de participagao, colaboragdo e interacao do publico, que
define a telenovela como fendmeno social e estruturador da identidade
brasileira, vem ganhando novas possibilidades no ecossistema de con-
vergéncia. Entretanto, André Lemos (2013) afirma que as midias digitais
também resgatam habitos e formas de consumo ja estabelecidos pelos
meios de massa.

[...] As praticas atuais mostram que estamos assistindo a um
retorno a experiéncias muito similares as anteriores, com
0 aproveitamento das inovagOes sociais e tecnoldgicas do
digital, principalmente no que se refere as possibilidades de
producdo de contetido, de compartilhamento de informagao
e de criacdo de redes sociais (Lemos, 2013, p. 146).

Esse cendrio descrito por Lemos (2013) pode ser observado na
Social TV, que, apesar de ser um fendmeno emergente, potencializa a
experiéncia coletiva da televisdo. Os comentarios que antes esvaneciam
no sofa da sala, hoje integram o backchannel. Na Social TV, ostelespec-
tadores interagentes compartilham suas impressdes sobre os programas
com inumeros interlocutores nas redes sociais. Segundo os dados do
Ibope Media (2014), 54% dos internautas brasileiros assistem televisao
enquanto navegam na internet; deste total, 38% comentam os programas
no Twitter. A adocao do microblog pelos telespectadores interagentes nao
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é por acaso: sua arquitetura informacional®® permite que o backchannel
funcione ndo apenas como um termometro em tempo real sobre as opini-
oes dos telespectadores, mas como um ambiente favoravel a disseminag@o
e producdo de conteudos relacionados a grade de programacao (Acierno,
2012; Colletti; Materia, 2012). Dessa forma, os contetidos postados no
Twitter aumentam a visibilidade dos programas e trazem novos sentidos
na relacd@o entre o publico e as telenovelas.

Para compreender as atividades desempenhadas pelos telespectado-
resinteragentesna Social TV e como esses contetidos estabelecem novas
formas de colaborac@o e intera¢do com o universo ficcional de O Rebu
(2014), foi realizado um monitoramento do backchannel datelenovela
A metodologia usada consiste em uma combinacio de procedimentos de
observagdo e mineragdo dos dados gerados no Twitter (Zuell; Preradovic,
2013). A coleta do fluxo foi realizada entre 14 de julho e 12 de setembro
de 2014; posteriormente, foram analisadas as caracteristicas comuns dos
tweets postados simultaneamente a exibi¢do da telenovela e os tdpicos
que geraram niveis elevados de buzz Nesse periodo coletamos os tweets
postados durante a exibi¢do da telenovela a partir de duas ferramentas: o
Topsy e o sistema de busca na Interface de Programacao de Aplicacdes
(API) do Twitter. No Topsy monitoramos as postagens de 53 perfis que
influenciavam o backchannel e/ou tinham correlacéo com a telenovela
analisada. Esses perfis foram divididos em cinco grupos: perfis falsos de
personagens, criticos de telenovela; experts”; perfis oficiais da Globo; e
perfis dos atores que integravam o elenco da trama. J4 o sistema de busca
do Twitter foi usado para filtrar as postagens com a hashtag oficial do re-
make (#orebu). Posteriormente, a partir dessa mineragdo, identificamos as
atividades recorrentes desempenhadas pel ostel espectadoresinteragentes.

Durante a exibicéo, O Rebu (2014) ocupou 35 vezes os trending
topics® Brasil, atingindo um pico de 28.764 tweetsna sua estreia (14/07).

2 Ver Santaella e Lemos (2010).

27 Segundo Santaella e Lemos (2010), esses perfis ganham o status de experts, pois ficam conhecidos por
sua area de atuagdo e passam a influenciar a rede. Como pontuam Santaella e Lemos (2010, p. 69), “[...]
basta a eles definir quais serdo as suas linhas de comunicagdo externa e quais serdo as conexdes que eles
estabelecerdo em contrapartida”.

2 Adotado pelo Twitter em 2008, trending topics é uma lista em tempo real de palavras, assuntos, hashtags
e/ou temas mais publicados na rede social (Dijck, 2013, p. 71).
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Entre os assuntos mais comentados?® estavam as atrizes Patricia Pillar,
Sophie Charlotte, Dira Paes, Camila Morgado e Vera Holtz, além da trilha
sonoradatrama. A partir do monitoramento do backchannel de O Rebu
(2014), foram identificados trés padroes de atuacdo dos telespectadores
interagentes: (1) a complexidade narrativa; (2) a intertextualidade; e (3)
a memoria afetiva. Essas temadticas foram constantes nos tweets posta-
dos ao longo da telenovela e refletem pontos importantes na relagdo do
publico com a trama.

A complexidade narrativa de O Rebu (2014) foi um dos tépicos
mais comentados pelos telespectadores no microblog. Considerado um
elemento inovador no ambito da TV generalista brasileira, a cronologia
ndo linear do folhetim gerou buzz e mobilizou a audiéncia na segunda
tela. Na mineragdo dos tweets, pode-se observar que os telespectadores
compararam a estrutura narrativa da telenovela com as producdes da
Post-Network Television® estadunidense. Segundo José Luiz Villama-
rim, diretor do remake, esta familiaridade do piblico com obras que
se distanciam de uma linearidade temporal ébvia foi importante para
a compreensdo da telenovela. “Com certeza, hoje, o telespectador esta
mais preparado para assistir a ‘O Rebu’ por estar mais familiarizado
com este tipo de narrativa que modifica a 16gica do tempo real”, afirmou
Villamarin (apud Stycer, 2014).

Figura 7. Os telespectadores interagentes comparam a estrutura
narrativa de O Rebu com as séries estadunidenses

to The Kiling W

» Disponivel em: <http://goo.gl/Gt7alD > Acesso em: 29 mar. 2015.
3 Ver Lotz (2007).
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Porém, a fragmentagdo narrativa de O Rebu (2014) também
gerou debate no backchannel, conforme destaca o jornalista Nil-
son Xavier: “Perdi o fio da meada de #ORebu. Cada vez mais
leio essa frase nas redes sociais” (UOL, 2014). Logo nos primei-
ros capitulos da trama, o publico ja repercutia os desdobramen-
tos complexos da histéria e a sua dificuldade de assimilagdo.

Figura 8. Os telespectadores interagentes comentam sobre
acronologia complexa de O Rebu

.- - A
- a-
M - §°

Nio foi somente essa versio de O Rebu que gerou esse tipo de co-
mentario. A “confusdo” expressa pelo publico (e até mesmo por criticos)
também foi sentida em 1974. O colunista Sérgio Bittencourt, da revista
Amiga, foi um dos primeiros a reclamar da complexidade da trama:

Acho meio dificil de se entender — ou, melhor: acompanhar
— essa novela O Rebu. A jogada de flashback néo € facil de
ser acompanhada. Minha empregada ja fez mil perguntas.
E que, durante o dia, o chamado cotidiano absorve tudo. E
de noite, para se retomar o fio da meada, custa um pouco
(Bittencourt, 1974, p. 27).

Podemos perceber que tanto Pedroso, em 1974, como os autores
do remake tinham como objetivo claro tirar o telespectador, acostuma-
do com tramas lineares, da sua zona de conforto. Mesmo que ambas
as tramas ndo possam ser consideradas grandes sucessos em termos de
audiéncia, certamente chamaram a atencao por outros motivos. O critico

427



BCC (1974, p. 2), do Jornal do Brasil, em novembro de 1974, disse que
“O Rebu marcard o inicio do fim das novelas”. Ja a colunista Patricia
Villalba (2014), da Revista Vgja, aponta, a respeito do remake, que “O
Rebu € 6tima! Mas nao é novela”.

Outro contexto recorrente no backchannel de O Rebu (2014) foi a
intertextualidade. Wolton (1996) aponta que os telespectadores brasileiros
tém uma relacdo simbidtica com as telenovelas. Os assuntos abordados
nos folhetins sdo incorporados pelo publico independentemente do seu
grau de envolvimento com o programa. Ou sgja, o lago socia das te-
lenovelas vai além do appointment television; assistindo ou ndo, todos
comentam, de alguma forma, as tramas que estéo no ar. No backchannel
de O Rebu (2014), essa caracteristica se materializou nas associacdes
que os telespectadores faziam ao comentarem na rede social. A partir
das cenas do remake, os interagentes estabeleciam conexdes imediatas
com trabalhos anteriores dos atores e atrizes que integravam o elenco da
atracdio. Os personagens Mie Lucinda (Avenida Brasil), Nilo (Avenida
Brasil), Luana Berdinazzi (O Rei do Gado), Lucimar Ribeiro (Salve
Jorge), Amora Campana (Sangue Bom), Adma Guerrero (Porto dos
Milagres) e Flora Pereira da Silva (A Favorita) eram constantemente
mencionados no microblog. Esse uso frequente de referéncias de perso-
nagens antigos mostra a proximidade que os telespectadores tém com
as telenovelas e como essas producdes permeiam o imagindrio coletivo.

Figura 9. Telespectadores interagentes citam os trabalhos anteriores
das atrizes de O Rebu

..
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A intertextualidade presente no backchannel de O Rebu (2014)
reflete um ponto importante da Social TV. O fendmeno tem como forga
motriz a televisdo, e € a partir da grade de programacao que os contetidos
sdo gerados na segunda tela. A televisao € o ponto de partida do ambiente
hibrido da Social TV, que mistura o fluxo televisivo e os arquivos do ci-
berespaco, mas € na arquitetura informacional do Twitter que se constitui
a colaboracio dos interagentes. Ao comentar os acontecimentos de O
Rebu (2014) na rede social, o publico estabelece novos significados ao
contetido televisivo. A medida que as cenas do folhetim eram exibidas,
os telespectadores interagentes produziam distintos sentidos a partir
das imagens e, consequentemente, expandiam o universo ficcional. Por
exemplo: a sequéncia em que o corpo de Bruno (Daniel Oliveira) € jogado
na piscina da mansdo de Angela Mahler (Patricia Pillar) foi usada para
ilustrar outras tematicas que iam além da proposta pela trama.

Figura 10. Os telespectadores interagentes fazem
montagens a partir da cena de O Rebu

Essa apropriac@o dos interagentes faz com que os limites entre
produtores e consumidores se esvanecam. Jenkins, Ford e Green (2013)
afirmam que o publico contribui para a perpetuacio do universo ficcional
das tramas ao se apropriarem dos contetidos mididticos. A histéria de O
Rebu (2014) desencadeou uma série de contetidos que tinham como ponto
de partida o remake, mas que estabeleciam novas conexdes e atingiam
diferentes publicos ao ganharem o ciberespaco.

A contribui¢do dos interagentes para a expansdo do universo
ficcional de O Rebu (2014) também pode ser observada na criacéo de
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perfis falsos de personagens no Twitter. Durante a exibicao do remake
(2014), foram criados 22 perfis; entre os mais populares estavam: Vic
Garcez (@VicGarccez), Duda Mahler (@MariaMabhler), Pedroso (@
DelegadoPedroso) e Angela (@AngelaMahler). Além de repercuti-
rem os acontecimentos do folhetim em tempo real, os perfis também
interagiam entre si, contribuindo para a imersdo dos telespectadores
na segundatela.

Figura 11. Perfis no Twitter criados pelos
telespectadores interagentes

o= =

Segundo Jenkins, Ford e Green (2013), o ecossistema de conver-
géncia, as potencialidades de compartilhamento da Web 2.0 e o enga-
jamento do participante ocasionam a expansdo da estrutura tradicional
de circulag@o de contetido. Dessa forma, os fluxos informacionais se
misturam, criando assim um ambiente hibrido e colaborativo. Ao ser
apropriado pelos telespectadores interagentes, o universo ficcional de
O Rebu (2014) ganha novos significados e se perpetua na rede. Durante
a exibicdo das cenas, o publico produzia e postava releituras (memes,
frases e montagens) no Twitter. Os contextos eram distintos e explora-
ram desde a Copa do Mundo até as elei¢des presidenciais, como, por
exemplo, na imagem criada pelo perfil TV+ Twitter (@comententv),
gue une o principal arco narrativo de O Rebu (2014) e a participacdo do
politico Eduardo Jorge no debate presidencial no canal SBT — tematicas
gue aparentemente ndo tinham ligacéo alguma, mas que ganham novos
sentidos ao serem apropriadas pel os interagentes.
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Figura 12. Os telespectadores interagentes criam memes
e montagens a partir datramade O Rebu

| mmrmmawneoum|
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Por fim, os tweetstinham como assunto recorrente aprimeiraversao
de O Rebu (1974). Durante a exibi¢ao do folhetim, os interatores reper-
cutiam as semelhancas e as diferengas entre as versdes. Mesmo tendo

ido ao ar em 1974, muitos telespectadores jovens comentavam sobre a
mudanga dos personagens e as conexdes entre as tramas.

Figura 13. Os telespectadores interagentes comentam
sobre as versdes de O Rebu

. A personagem da Dira Paes ndo existia na obra onginal. Sorte a nossa!
#ORebu
p— S—
.

Sou um jumento mesmo. Agora que eu saquei que o
detetive Pedroso & uma homenagem ao Braulo
Pedroso, autor da 1a

Consideracdes finais

Acreditamos que os remakes, de um modo geral, e especificamente
nosso objeto de andlise — O Rebu — entram no ar com o firme propésito
de remexer em obras que tiveram um vinculo afetivo com o telespectador
no passado e hoje provocam a curiosidade daqueles que apenas “ouvi-
ram falar” de tais producdes. A telenovela volta com uma complexa e
renovada producéo para atender ao gosto das novas geracles e de uma
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televisdo que aperfeicoou a sua linguagem ao longo de mais de 60 anos
de teledramaturgia. Essa televisdo conta agora com uma parceira, a in-
ternet. Desta feita, a obra chega as telas transcriada, transmutada e com
a participacdo incisiva dos interatores via web. Sua roupagem contem-
poranea abre novas possibilidades narrativas, de encenacgio, dramaturgia
e interpretacdo de atores, e explicita as transformacdes pelas quais a
propriatelevisdo vem passando.

Hoje, intrinsecamente ligada ao surgimento da tecnologia digital
e as novas possibilidades que tem o telespectador/interagente com a
convergéncia das midias, a televisdo volta-se para uma producio pen-
sada na “coautoria”, através da funcao participativa de seus seguidores
e fas.

Centramos nosso artigo nesse didlogo estético-cultural e de me-
moria afetiva que compOs a retomada da complexa obra de Braulio
Pedroso. Alicer¢amos nossa pesquisa em dois eixos: a narrativa e a
cultura participativa. O resultado foi uma multiplicidade de fendmenos
transmididticos, que ora diziam sobre o enredo, ora realcavam a interpre-
tacdo dos atores; outras vezes, cotejavam a producdo passado/presente;
e finalmente exibiram producdes alternativas baseadas nos contetdos
apresentados via TV. Nesse processo, que durou enquanto atelenovela
esteve no ar, monitoramos a participacdo do puiblico que se envolveu
com a intrincada trama, bem como tentamos desvelar as engrenagens
motivadoras e persuasivas que foram inseridas pela emissora via web.
Numa cartografia das estratégias de transmidiag@o propostas pela Globo
na plataforma “O Rebu no Ar” para promover o engajamento do publico,
refletimos, por um lado, sobre as formas de produgdo e, por outro, sobre
a efetiva interag@o por meio do Facebook e do Twitter, que configura o
fendmeno recente da Social TV.

Wolton (1996) afirma que o grande desafio da televisdo continua
sendo a experiéncia coletiva. Segundo o autor, a segmentagdo dos ca-
nais, as novas formas de distribuicdo de conteudo e a fragmentacdo da
audiéncia fazem com que o laco social, ou seja, essa sensagdo de per-
tencimento, de “estar juntos” se torne cada vez mais distante. Porém, ao
compartilharem suas impressdes sobre a grade de programacio nas redes
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sociais de maneira sincrona a exibicdo das atracdes, os telespectadores
interagentes resgatam o viés social do meio. O fendmeno potencializa
0 jogo da televisdo, trazendo de volta o appointment television. Confor-
me aponta Jost (2011, p. 102), “as redes sociais permitem a criacio de
comunidades imagindrias as quais a televisdo nos tinha habituado”. Se
antes os telespectadores comentavam sobre os programas apenas com
seus familiares, amigos e colegas de trabalho, na Social TV o conceito
de watercooler?! ganha novas possibilidades e, consequentemente, faz
com que a televisao se atualize diante do ecossistema de convergéncia. O
backchannel constitui um lago social em torno de indmeros interlocutores
e possibilita que os telespectadores interagentes colaborem, participem e
interajam com as tramas. Sendo assim, a0 comentar os acontecimentos
de O Rebu (2014) na rede social, o piblico produz novos significados e,
consequentemente, expande o universo ficcional da telenovela.
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Editora Sulina

O quarto volume da cole¢do Teledramaturgia, Por uma teoria de
fas da ficcdo televisiva brasileira, retine artigos de pesquisadores
dedicados a ficcao televisiva brasileira — objeto de estudo que
vem se constituindo ao longo das ultimas trés décadas como
um dos espagos privilegiados para se pensar e problematizar
a cultura televisiva no pais. Ao mesmo tempo, ele reflete a con-
solidagcao da rede Obitel Brasil, composta por pesquisadores
brasileiros do Obitel - Observatério Ibero-Americano da Ficcao
Televisiva, nos seus oito anos de existéncia.

Como ocorreu com os trés primeiros livros desta colecao - Ficgdo
televisiva no Brasil: temas e perspectivas (Editora Globo, 2009),
Fic¢ao televisiva transmididtica no Brasil: plataformas, convergén-
cia, comunidades virtuais (Sulina, 2011) e Estratégias de transmi-
diacdo na ficgao televisiva brasileira (Sulina, 2013) -, o presente
volume traduz o trabalho colaborativo de dez grupos de pes-
quisa, espalhados por diversos estados brasileiros, reunidos em
um projeto bienal de estudos. Esse projeto reforca seu lugar de
ponta nos estudos de televisdo e do género teleficcional através
da abordagem das novas atuagées do usuario-fa-produtor no
ambiente transmidia. Por isso, creditamos ser este um trabalho
pioneiro por reunir projetos de dez grupos de pesquisa sobre a
temdtica do fa nos estudos de comunicagdo no Brasil.

A questao-chave que orientou a realizacdo dos projetos pode
ser assim resumida: Como os processos de producao, circulagdo
e recepcado da ficgdo televisiva brasileira (em especial a telenovela)
estdo sendo impactados pela cultura participativa ou, mais especi-
ficamente, pelas possibilidades de participagéo dos fds propiciadas
pelas midias interativas?

Ao longo de 2014 e 2015, a rede Obitel Brasil procurou responder
a essa pergunta a partir de dez projetos de pesquisa que envol-
veram, no total, cerca de 80 investigadores dos mais diversos
niveis (de pds-doutores a bolsistas de iniciacao cientifica), le-
vando em consideragao nao apenas a complexidade da comu-
nicagdo no momento atual, mas também os desafios trazidos
pelos fandoms e pela chamada cultura de participagdo a ficcdo
- em televisdao aberta ou por assinatura, provocando mudangas
extraordindrias nos circuitos da comunicagao —, recepgao, pro-
ducao, distribuicao e circulagao que todos vivemos.



