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APRESENTACRO

A organizac¢do deste livro ¢ resultante do encontro realizado
pelo Seminario Tematico Televisdo: Formas Audiovisuais de Fic¢ao e de
Documentario, durante o XVIII Encontro Internacional da Sociedade
Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual (SOCINE), na UNIFOR-
Universidade de Fortaleza nos dias 7 a 10 de outubro de 2014.

As discussdes promovidas no semindrio geraram a necessidade
de darmos a conhecer a riqueza de ideias e pontos de vista que foram
compartilhados durante o encontro. Este ¢ o quarto volume da coleco, que
teve inicio em 2011 e tem se mostrado de suma relevancia na construgao do
campo dos estudos televisivos no Brasil.

Tendo em vista a importancia da televisao, num cenario nacional e
internacional, desde o inicio da segunda metade do século passado, torna-
se imprescindivel aprofundar o conhecimento do meio, a fim de enriquecer
o estado da arte e avancar na discussao de problemas de pesquisa, ainda
muito prementes.

O seminario debate a producao televisiva no ambito dos seus
formatos ficcionais (teledramaturgia) e documentarios, em suas extensoes,
dialogos e interconexodes, em especial nos compartilhamentos com o
cinema. Consideramos também a atual relevancia da produgdo para
multiplataformas, com o intercambio de profissionais e propostas, ¢ a
realizacdo de produtos flexiveis elaborados para serem veiculados em
varias janelas e que partem de projetos que ja na sua esséncia conceitual
visualizem produtos multiplos.

No horizonte dos estudos de televisao, pontos de destaque sao a
dualidade entre a producao institucionalizada e a produgao independente,
assim como a relacao entre a televisao e o cinema. Apesar de a pesquisa
sobre a televisao se mostrar bastante desenvolvida em relacao a aspectos
como a recepcdo e a producao, a analise textual ainda continua a ser um
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desafio. Kristin Thompson (2003) apontou o notavel atraso da pesquisa
com analise de produtos televisivos e sugere que este decorre da visao
dominante, até a poucas décadas, de que a programacao da TV seria um
fluxo homogeneizador e hipnotizante, conforme descrito por Raymond
Williams (2003), concepgao que nao abriria espago para o exame detalhado
de produtos especificos. Thompson indica por que o paradigma do fluxo
televisivo deve ser afastado, de modo que a pesquisa no campo possa se
valer do know-how da andlise filmica. Arlindo Machado (2000) também
levanta o mesmo ponto ao sugerir a importancia do estudo e da analise dos
programas televisivos, muito mais do que do fluxo da programacao.

A partir desses apontamentos, busca-se examinar a produclo
televisiva nacional e internacional, em aspectos narrativos, discursivos e
estilisticos, bem como relaciona-los com aspectos tecnolégicos, historicos,
sociais, politicos, culturais e estéticos. Procura-se também uma articulagao
entre a analise textual e a valorizacao dos processos de producao, os sujeitos
e suas praticas e as diretrizes institucionais que viabilizam os produtos
televisivos, de modo a debater as especificidades do meio, as possiveis
intertextualidades desafiadoras nos dominios do audiovisual (cinema,
video, midias digitais), além do dialogo com outras formas expressivas.

Sendo assim, o semindrio se volta para a teledramaturgia em sua
feicdo unitaria (especiais, telefilmes e outros) e seriada (as minisséries, os
seriados, as telenovelas) e contempla os produtos de carater documentario
ou afins (documentarios televisivos, reportagens especiais).

A imensa producao nesse campo tem suscitado questdes como as
relativas a qualidade, a heranca narrativa do cinema e da literatura, as
consequéncias de determinadas opg¢oes de producdo sobre o produto final,
aincidéncia da tecnologia digital, a conquista de novos recursos narrativos,
a predomindncia de programas fundados na narrativa classica ou no
documentario classico, além da emergéncia de produtos autorais ¢ de
vanguarda que impulsionam o debate. Chama a aten¢ao o emergente campo
das narrativas transmidiaticas que expandem os conceitos tradicionais de
narrativa, em articulacdo paralela aos novos modelos de negécios que
caminham ao lado das decisdes sobre os rumos na programagao.



Apresentacao

Entende-se que os problemas de pesquisa suscitados exijam a
adogdo de metodologias bem definidas, com forte inclinagdo para a
interdisciplinaridade. O estudo de caso, a analise textual e as abordagens
tedricas enriquecem-se com perspectivas de estudos que proporcionem
o debate, tais como marcos regulatorios, politicas institucionais,
desenvolvimentos tecnologicos, processos produtivos e outros recursos que
aprofundem a analise.

Os trabalhos compilados neste livro estdo organizados em trés
secoes, Teorizando a televisao; Interferéncias: televisao e web; Ficcao:
novelas, séries e minisséries.

Na primeira secao, Teorizando a televisdo, os textos apresentam
reflexdes tedricas sobre a Quality TV ¢ a complexidade narrativa, a
conceituagdo do campo e da produgao de narrativas transmidias e uma
relagdo entre o campo televisivo e socioldgico.

Na segunda segdo, Interferéncias: televisdo e web, os autores
abordam a transicdo e os limites fluidos e hibridos dos contetidos que estao
sendo produzidos para multiplataformas, seja nos exemplos de Amor @ Vida
¢ O Rebu da Rede Globo e de Arrested Development do Netflix ou nas logicas de
producao dos portais de emissoras de televisao.

A terceira secdo, Ficcdo: novelas, séries e minisséries, apresenta
analises sob diferentes perspectivas dos produtos televisivos ficcionais C.S.1.
Las Vegas, Dr. House, Saramandaia e Capitu, exibidos em emissoras de canal
aberto e fechado.

Portanto, esperamos que esta colecdo, que ja se encontra no quarto
volume, e que tem mapeado as pesquisas apresentadas no seminario
Televisao: formas audiovisuais de ficcao e de documentario enriqueca o
estado da arte ¢ fortaleca o campo dos estudos televisivos no

Boa leitura!

Gabriela Borges, Vicente Gosciola e Marcel Vieira






TroRIZANDO
A TELEVISAO



ENTRe A Doty TV
A COMPLEXIDADE NARRATIVA

Marcel Vieira

Introducao

Ao cercar um objetivo tao vasto em termos de dimensdes materiais
e tdo atravessado por determinantes tecnoldgicas, culturais, politicas
e econdmicas quanto uma série televisiva de ficcdo, o pesquisador do
campo de estudos da televisdo acaba se deparando com uma carrilhada
de dificuldades de ordem tedrica, metodoldgica e mesmo institucional, que
as matrizes conceituais do proprio campo ainda nao parecem proximas
sequer ao vislumbre de solu¢oes que nao esbarrem, elas mesmas, em novos
problemas de diferentes ordens.

Seja a extensio como grande narrativa e seu intricado
desenvolvimento de tramas e conflitos, passando pelo estabelecimento
de modos de encenacao em didlogo com praticas estilisticas que vao do
modelo multi-cAmera tradicional a propostas auto-reflexivas e mesmo pos-
modernas, até os processos contemporaneos ¢ convergentes de circulacao
e consumo participativo, estudar séries televisivas hoje agrega em qualquer
proposta de pesquisa uma contradigao de base cuja natureza dialética
precisa sempre ser avaliada: de um lado, temos a centralidade que esse
tipo de producgao audiovisual obteve nos ultimos anos nas dimensoes
do mercado, do publico e da critica, com seus cada vez mais extensos e
laudatorios discursos de celebracao das séries televisivas — o que aparece
sempre como uma excelente justificativa para qualquer projeto de pesquisa;
e de outro lado, temos as dificuldades encontradas pelo pesquisador em
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investigar todas essas dimensoes que envolvem a realizagao, a circulagao e
o consumo desses programas, a partir de um referencial te6rico e conceitual
que avance desses discursos celebratérios em dire¢ao a modelos analiticos
capazes de explicar, com tanta abrangéncia quanto agudeza, a intricada
cadeia comunicacional de producao de sentidos em que qualquer série de
televisao estd inserida.

Nesses mais diferentes modelos de pesquisa, estudar uma dessas
dimensdes pode parecer supervaloriza-la diante das demais; além disso,
estudos que investem na andlise do todo tendem a desconsiderar as
singularidades e as contradi¢oes que cada caso particular inegavelmente
carrega consigo. Por isso, ao longo da definicao de um campo de estudos
voltado especificamente para as séries televisivas, algumas ferramentas
conceituais foram desenvolvidas, sobretudo durante as trés ultimas
décadas, a fim de sistematizar a andlise dos estudos particulares a partir de
caracteristicas comuns determinadas por todas as dimensdes que envolvem
0 Processo.

Estamos falando aqui, especificamente, dos conceitos de Quality
TV e de complexidade narrativa, desenvolvidos em diferentes momentos
da tradicdo académica britanica e norte-americana e que, ainda hoje,
funcionam como ferramentas operacionais para a investigacao das obras
concretas, inclusive aqui no Brasil. Nosso objetivo neste artigo ¢ mapear
brevemente a histéria desses conceitos, apresentando as operagoes
discursivas estabelecidas por eles e, finalmente, discutir como a Quality TV e
a complexidade narrativa podem funcionar como estratégias de legitimacao
do campo que estdo constantemente disputando significado e que, como
tais, tendem a obliterar os discursos de distin¢ao e validagdo inerentes a
esse tipo de proposta de estudo.

A Qualidade em Questao

O debate sobre a qualidade na televisao nao surge nos estudos sobre
séries televisivas, nem ao menos se esgota com a defini¢do especifica do
conceito de Quality TV. Se tomarmos como ponto de partida uma perspectiva
mais histérica, que leve em consideracio as diferentes instancias envolvidas
no processo (governo, canais, produtores, programas, anunciantes, publico
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e critica), a questao da qualidade emergiu sobretudo da defini¢ao do lugar
da televisao dentro da esfera social, suas missdes culturais, educativas e
éticas, e a autonomia de seus conteudos relativa aos imperativos econéomicos
e a politica institucional na relagdo entre estado, sociedade e emissoras. As
empresas televisivas, sejam elas pablicas ou privadas, encabe¢aram desde
seu inicio, cada qual a seu modo, discussoes sobre os padroes de qualidade
que suas programacoes deveriam buscar, tendo em vista as propostas dos
canais no que tange a producao dos seus contetudos.

De modo analogo, publico e critica também externaram suas
posicoes multifacetadas nessa disputa pelo conceito de qualidade. Quando
pensamos nos discursos e praticas televisivas em torno da qualidade, esse
debate parte desde a necessidade de repertoriamento de obras televisivas
com qualidade estética , até analises mais especificas de programas de TV
cuja avaliacdo qualitativa se alicerca em critérios culturais, éticos, educativos
e estilisticos. Isso tem um efeito teérico pungente, visto que “qualidade”,
enquanto um conceito cristalino de facil aplicabilidade analitica, sempre ¢
relativizado pela sobreposi¢do de intimeros contra-argumentos: a questao
do gosto, o problema da critica de valor, a complicada oposicao, sobretudo
quando falamos de meios de comunicac¢do de massa, entre cultura popular
e cultura erudita.

Além disso, ndo s6 os programas e a critica jornalistica, como
também os canais, enquanto instancias simbolicas cuja imagem publica
se constitui a partir de uma identidade de marca, sdo atravessados pela
necessidade de construir as suas prédicas de qualidade. Casos como o da
emissora britanica BBC, se pensarmos pelo ponto de vista da televisao
publica, ¢ da Rede Globo de Televisao, como empresa privada que definiu
um padrdo de qualidade como ferramenta discursiva distintiva que se
propaga até hoje em suas pecas publicitarias, sao ambos sintomaticos de
como a questdo da qualidade, ainda que seja uma ferramenta analitica um
tanto abstrata, opera na constituicao do circuito comunicacional como um
importante mediador das relacoes entre as emissoras e seus publicos, seus
anunciantes e sua propria logica produtiva.

! Sobre isso, conferir os artigos de Arlindo Machado e Jorge La Ferla, constante da importante coletania
Discursos e Praticas de Qualidade na Televisao (BORGES, REIA-BAPTISTA, 2008), em que a questao da
qualidade vem atraleada a busca por um repertorio, pelo estabelecimento de um cénone televisivo, bem
como ¢ comum na histéria da literatura e do cinema, por exemplo.
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Nos estudos de televisao, o debate sobre a qualidade emergiu
sempre de perspectivas muito variadas, que dependem também de cada
proposta de pesquisa e cada objeto em particular. Em um trabalho hoje
célebre sobre o tema, Geoff Mulgan (1990) elenca sete critérios de qualidade,
que englobam aspectos tecnologicos, culturais e estéticos, pedagdgicos e
democraticos, representativos e estilisticos. Trata-se de uma tentativa de
sistematizar elementos concretos, categorias de andlise que, em maior ou
menor escala, podem ser aferidos diretamente nos programas televisivos, a
partir de rotinas metodologicas tao diversas quanto a analise de discurso,
os estudos de recepgao ou a analise filmica e estilistica. Nao sao poucos
os trabalhos que se arvoram de partir dos critérios desenvolvidos por
Mulgan para, depois da adequagdo de alguns desses critérios ao seu objeto
de analise, conferir ao programa televisivo uma chancela de qualidade
que seria nao um decreto opinativo de curto alcance, mas uma aferi¢ao
imparcial referendada pela objetividade da pesquisa académica.

No caso especifico das séries televisivas, a questao da qualidade
surgiu nos anos 1980 a partir da andlise de produgdes seriadas da televisao
norte-americana como 1he Mary Tyler Moore Show e, sobretudo, Hill Street
Blues, programas produzidos pela companhia M'TM em parceria com canais
como CBS e NBC. Essas séries foram produto de mudangas estruturais no
panorama institucional da televisdo dos Estados Unidos, sobretudo apés a
criagao de um conjunto de leis chamado Financial Act and Syndication Rules (ou
simplesmente fin Syn), que, entre outras coisas, instituiu uma progressiva
separacao entre producao e distribuicao de contetdo televisivo, permitindo
que as produtoras independentes, constituidas em modelos produtivos bem
diferentes da estrutura dos canais broadcast, entrassem no cenario como
agentes criativos na producao dos programas. A M'TM, enquanto instancia
produtora de conteudo, fora indelevelmente atravessada pelo debate da
qualidade, ndo apenas no sentido formal da materialidade estilistica das
obras seriadas, mas sobretudo na conforma¢ao de um modelo de negdcio
que privilegiasse a capacidade criativa das equipes, tendo como publico
alvo um grupo demografico especifico, detentor de maior poder aquisitivo
e repertério cultural mais artistico, em um sentido distintivo mesmo.
Dessa forma, qualidade aqui ndo se restringia a um conceito meramente
analitico, capaz de ser aferido em seus aspectos formais e discursivos, mas
abarcava um amplo jogo comunicacional que envolvia a liberdade criativa
das equipes, capaz de outorgar uma chancela de autoria aos escritores-
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produtores, a sofisticacdo tematica e estilistica dos programas, a busca por
um publico menos massivo ¢ mais segmentado e, por fim, um discurso
institucional de distincao (FEUER et alli, 1984).

Mais de uma década depois, quando o debate sobre qualidade
atravessara os anos oitenta e noventa como tema dominante nos estudos
televisivos, Robert Thompson buscou avancar e consolidar o conceito
de Quality TV em um livro chamado Television’s Second Golden Age. Nesse
trabalho, Thompson elenca doze caracteristicas determinantes que
ajudariam a definir o seu conceito de Quality T tal como empregado aqui
a um conjunto de séries televisivas ficcionais. Essas caracteristicas vao de
questdes tematicas, estilisticas e narrativas, até o tipo de publico alvejado
ou a quantidade de prémios obtida. No quadro abaixo, procuramos
sistematizar essas doze caracteristicas, com o intuito de permitir uma
melhor visualiza¢ao dos seus argumentos.

Critérios da Quality TV segundo Thompson (1996, p. 13-15)

1 A melhor defini¢ao de Quality TV é o seu oposto: nao ¢ televisao
convencional.

As séries costumam recorrer a uma espécie de pedigree artistico,
autoral, sendo capitaneada por escritores de teatro e literatura,
roteiristas e diretores de cinema, ja com marcas de qualidade aferidas
2 em outro campo artistico (exemplos comumente lembrados sao os
de David Lynch em Twin Peaks, de Martin Scorcese em Boardwalk
Empire, Frank Darabont em The Walking Dead, Steven Spielberg
em Band of Brothres e The Pacific. E, no Brasil, podemos lembrar de
Karim Ainouz em Alice, e Fernando Meireles em Som ¢ Fiiria).

O estrato de publico interessado em programas com a marca de
Quality TV é, em geral, mais diferenciado, no sentido de possuir
maior poder economico e formagdo cultural/educacional mais

3 ampla. “A audiéncia jovem, de alto padrao, bem-educada, urbana
que os publicitarios tanto procuram, costuma ser uma porcentagem
muito maior desses programas que de outros” (THOMPSON, p.
14).
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Critérios da Quality TV segundo Thompson (1996, p. 13-15)

Os programas, mesmo com um enfoque especifico em um tipo de
publico-alvo, nao raramente enfrentam um arduo embate entre
os interesses comerciais dos canais televisivos e a sua costumeira
baixa audiéncia. Alguns exemplos podem ser lembrados aqui, como
Twin Peaks, Veronica Mars e Arrested Development, este Gltimo sendo
também um caso importante de salvamento pelo Neiflix de uma
série cancelada pela emissora quando estava no ar (no caso, a FOX).

Algumas questoes referentes a esse processo ja foram analisadas por
noés (SILVA, 2014a).

Em termos de organizagao da narrativa ¢ dos modelos de producao,
as sériescostumam investir em elencos amplos, o que tende a valorizar
uma estrutura narrativa descentralizada, multi-protagonista e que
apresenta diferentes pontos de vista. Hill Street Blues, St. Elsewhere ¢
ER, todos analisados por Thompson no seu livro, parecem contribuir
para esse aspecto.

Os programas possuem o que s¢ pode chamar de memoria diegética,
ou seja, uma constante referéncia, e até mesmo recorréncia expressa,
a informacdes, tanto narrativas quanto audiovisuais, que foram
apresentadas em episodios anteriores. Para o publico, o sentido de
algumas situacdes dramaticas s6 pode ser completo quando essa
memoria diegética esta diligentemente ativada.

Na Quality TV, ¢ bastante comum as séries misturarem geéneros
e formatos, criando novos sentidos com a apropriacdo e o uso
deslocado de féormulas genéricas. “Todos os programas de qualidade
integram comédia e tragédia de uma maneira que Aristoteles nunca
teria aprovado” (Ibidem, p. 15).

As séries tendem a ser mais literarias, baseando-se principalmente
no roteiro. Nesse sentido, McCabe e Akass (2007, p. 09) chegam ao
ponto de dizer que “na centralidade dos debates contemporaneos
que marcam Hill Street Blues como a série que estabeleceu o drama
de qualidade como uma forma televisiva tnica, esta a emergéncia do
escritor-produtor”. Isso significa que, ao contrario do cinema, em que,
historicamente, o autor da obra esta na figura do diretor, na televisao
— e, em especial, na Quality TV — o autor seria o escritor-produtor.
Autoria, portanto, torna-se um operador analitico fundamental para
definir a qualidade.
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Critérios da Quality TV segundo Thompson (1996, p. 13-15)

Na Quality TV, os programas sao, em geral, muito auto-conscientes,
no sentido em que abunda nos episoédios diversas referéncias a
outras obras de arte, a cultura popular, ao cinema, teatro e literatura
9 e, principalmente, a propria televisdao. Por exemplo, ¢ dificil analisar
séries como 30 Rock, Arrested Development e Curb Your Enthusiasm sem
pensar nos processos auto-reflexivos que estruturam suas narrativas.
Sobre isso, ja também escrevemos anteriormente (SILVA, 2013).

As séries costumam encenar temas mais controversos, de forma
10 a fugir do lugar comum, enderecando criticas ao status-quo, ao
politicamente correto e ao decoro.

Em termos de estilo de encenagdo, os programas possuem uma
asplragao direta ao realismo, como forma de composicao de sua

11 mise-en-scéne. Ser realista seria sinal de quahdade enquanto o
artificio, sobretudo aquele ligado a operagoes imagéticas, como
o uso de computacao grafica, determina praticas televisivas mais
populares.

E, por fim, a séries da Quality TV recebem, ano apos ano, calorosa

12 avaliagdo critica, sobretudo jornalistica e académica, além de
destaque nas premiagoes da categoria, sobretudo Emmy e Globo de
Ouro.

O minimo que se pode dizer deste quadro é que estd datado.
Mudancas no ecossistema midiatico a partir dos anos 2000, sobretudo o
sucesso das séries, dramaticas e comicas, dos canais a cabo e dos servicos
de video sob demanda, torna ao menos metade dessas caracteristicas uma
obviedade bastante questionavel?. No entanto, a primeira das caracteristicas
apresenta um argumento distintivo evidente, que ajuda a entender a
operacionalidade semantica do conceito de qualidade aqui desenvolvido.

2Nao é nosso objetivo, entretanto, atualizd-lo. Antes, nos interessa mais evidenciar a sua falacia que recoser
0s seus argumentos.
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Com uma frase sintomatica, Thompson enuncia: “Quality TV ¢ melhor
definida pelo que nao ¢é. Nao ¢ televisao ‘convencional” (Ibidem, p. 13).
A operagao discursiva aqui ¢ 6bvia. A comparagdao por meio da negativa
- ela é melhor definida pelo que nao é —, nao apenas inscreve no conjunto
de programas agraciados pelo titulo de qualidade uma marca distintiva
inconteste — carregada de imediato por uma distin¢do também de classe
(lembremos aqui de Pierre Bourdieu (2007), quando nos ensina que qualquer
distin¢ao cultural traz dentro de si também uma distin¢ao de classe) —, mas
sobretudo aponta para essa massa amorfa chamada de “T'V convencional”
(regular TV, no original) um lugar menor na histéria das formas televisivas.
O problema que isso traz para os estudos de televisdo parece ser evidente
(objetos “menores” tendem a arregimentar menos interesse de pesquisa
que os objetos de qualidade), mas nao é o nosso propoésito aqui esmerilhar
os problemas oriundos destas operacdes distintivas — algo que, com certeza,
merece uma discussao mais aprofundada futuramente. Nosso objetivo ¢é
levantar as contradi¢ées do conceito e problematizar a consolidacao de
um campo de estudos voltado para as séries televisivas a partir dessas
construgoes distintivas.

Nessa mesma linha, outra operacao discursiva aprofundada pelo
livro de Thompson ¢é o conceito de época do ouro, uma nocao nebulosa
que incorpora a vasta tradigdo imperialista caracteristica de épocas
que demonstraram desenvolvimento economico e cultural a custa da
usurpagao violenta e degradante de inteiras sociedades colonizadas. Como
argumentam Michael Newman e Elana Levine (2012), o conceito de
Quality TV emergiu no debate académico num momento em que diferentes
instancias produtoras de sentido (os proprios canais, as premiacoes
especificas, a critica jornalistica e a pesquisa académica) buscavam entender
a novidade que programas como Hill Street Blues, St. Elsewhere, thirtysomething,
Cagney and Lacey, Moonlighting e, finalmente, Twin Peaks representaram para o
cenario da programacao aberta em horario nobre.

O fato de esses programas — assim como a audiéncia que eles buscavam
atrair — terem sido descritos como de Qualidade, ajudou a obscurecer os
interesses econémicos que garantiam a sua propria existéncia. A etiqueta
de Qualidade, para designar tanto a audiéncia quanto os programas,
privilegiou aquele ptblico com capital econémico e cultural para
apreciar os atributos “literdrios” e de consciéncia social que essas séries

possuiam (NEWMAN & LEVINE, 2012, p. 22).
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O custo disso, argumentam Newman e Levine, foi que o amplo
espectro de programas que nao se encaixavam no escopo das caracteristicas
da Quality TV foi em grande medida evadido do debate académico. Na
televisao americana, o caso das Soap Operas, as novelas de horario vespertino
na televisao aberta, talvez seja o caso mais sintomatico; no entanto, mesmo
a sitcom, formato crucial para a histéria da ficcao televisiva, ¢ considerada
por Thompson como “para sempre em um lugar distante da qualidade”
(Ibidem, p. 17). Quality TV portanto, para além de um conceito que ajude a
iluminar a leitura critica de obras especificas, funciona mais como um bisturi
afiado e rigoroso a partir do qual inimeras laceracdes foram impressas na
histéria da televisao. E as cicatrizes parecem ainda muito abertas.

A Questao da Complexidade

Na virada dos anos 1990 para os anos 2000, uma mudanca de
cenario traz consigo novas discussdes no campo de estudos das séries de
TV norte-americanas. Trata-se do surgimento de programas ficcionais
produzidos por canais por assinatura, que rapidamente ampliaram
algumas limitagdes das séries de televisdo aberta (principalmente, de
ordem tematica, estilistica, lingiiistica e expressiva), e foram agraciados
por prémios, validagao critica e interesse académico. Esses programas, que
encontraram no canal HBO o seu primeiro ponto de expansao, recorreram
a procedimentos narrativos deliberadamente intrincados, ndao redundantes,
com estilos de encenagdao mais proximos ao cinema independente e mesmo
moderno, além de se consolidarem em modelos de negdcio que muitas
vezes prescindiam do break no intervalo devido a légica comercial dos
canais — a HBO, por exemplo, nao utiliza intervalos comerciais no meio
dos programas, um tipo de constru¢iao fundamental para a maioria dos
modelos de negdcio televisivos.

Lidar de modo explicito com sexo, violéncia brutal e profanidade, pode
muito bem esgarcar os limites da representagao televisiva, com certeza,
mas o sucesso da HBO com a sua programacao original (assim como com
suas minisséries) impulsionou os executivos dos canais a buscar maneiras

de replicar essa féormula de sucesso (McCabe & Akass, 2007, p. 74).



Teorizando a Televisdo

Nesse cenario, outros canais logo se interessaram por esse espectro
de dramas de qualidade, como AMC, I'X, Showtime, etc. Assim, o impacto
causou por séries da HBO como The Sopranos, The Wire, Deadwood e Six
Feet Under, para ficarmos com algumas das mais populares e premiadas,
logo influenciaram o surgimento de programas também reconhecidos,
pelo puablico e pela critica, como Homeland, Dexter; The Walking Dead, Mad
Men e Breaking Bad, que ocupam até hoje um lugar privilegiado no campo
de estudos das séries televisivas contemporaneas, muitas vezes, inclusive,
cristalizando-se como uma espécie de canone para validagao do meio®.

Para compreender o tipo de construgdo narrativa singular que esses
programas novos traziam, o pesquisador Jason Mittell criou o conceito de
complexidade narrativa, uma ferramenta analitica que busca entender
as séries primeiramente levando em conta o ambiente comunicacional
especifico em que estdo inseridas na contemporaneidade (as mudancas
tecnologicas, as novas formas de recepgdo e participacao, os esquemas
produtivos que privilegiam a experimentagao, etc.), e depois a partir de
caracteristicas especificamente narrativas, como a construcao dos episodios
e das temporadas através do investimento em uma tensao expressiva entre
os modelos tradicionalmente episédicos (como unidade sintagmatica
estruturante da série) e modelos seriados mais proximos ao folhetim, com
esgarcamento das tramas para além dos episoédios. Além disso, Mittell
também considera complexos alguns modelos narrativos que, mesmo em
estruturas episodicas mais consolidadas, investem em estratégias modernas
de composi¢cao, como a nao-lineariadade, a construcao em abismo, a
auto-reflexividade. Um exemplo disso é o modo como Mittell considera
complexas séries tdo diversas, em sua estrutura mais ampla de organizacao,
como Senfeld e The X-Files, assim como The Wire e Lost.

Embora Mittell argumente que a complexidade narrativa nao ¢
algo que tenha surgido diretamente das novas séries de televisdao a cabo nos
Estados Unidos, ¢ inegavel que a chamada complexidade narrativa virou a
forca motriz de entendimento das séries contemporaneas, reforcadas pela
crescente popularidade que esses programas obtém junto a um publico

*Os modelos narrativos desenvolvidos pelos servigos de video sob demanda, como Netflix, Hulu, Amazon
Instant Video, etc., embora sejam também influenciados pelas séries de televisdo a cabo, precisam de uma
analise mais detida em suas especificidades, algo que ndo cabe nas dimensdes deste artigo.
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segmentado e a critica especializada. No Brasil, por exemplo, a publicagao
do artigo central de Mittell (2012), desencadeou uma enxurrada de trabalhos
— artigos, papers, monografias, dissertacoes e teses — que tomam o conceito
como uma pedra fundamental indelével que serve, entre outras coisas, para
validar o seu objeto de estudos e sua proposta de pesquisa. Complexidade,
no fundo, exige nao apenas o prazer da fruicao descompromissada, mas
também uma literacia, um esforco cognitivo e uma maturidade intelectual
que cria, entre os espectadores, uma incontestavel hierarquia. Podemos até
gostar da série convencional, episddica, de procedimento — como o préprio
Mittell confessa (2012, p. 31) — mas a complexidade demanda mais, mais
engajamento, mais sofisticacdo e, no fim das contas, maior distin¢ao.

Mittell é bastante consciente ao julgar que o conceito de
complexidade narrativa, tal como construido em seu texto, pode ser
entendido como uma estratégia de validagdo de determinada producao
televisiva, ainda que, muito argutamente, ele assegure que o conceito
pode funcionar como uma ferramenta analitica objetiva para descrever
o funcionamento narrativo de certos programas da TV americana
contemporanea. Nao sdo poucos os momentos, em outros escritos e
palestras, que o proprio Mittell busca afastar do conceito de complexidade
narrativa a vinculagdo a um julgamento de valor.

Obviamente os roétulos convencional e complexo nao estdo livres de
um julgamento de valor, da mesma forma que termos como primitivo
e classico assinalam pontos de vista analiticos nos estudos filmicos. E
ainda que eu tenha defendido a importancia das questdes envolvendo
juizos de valor nos estudos de televisdo, e esta ¢ uma tendéncia que as
abordagens criticas contemporaneas desconsideram, nao afirmo que
tais termos marquem explicitamente um julgamento (...). Complexidade
e valor nd3o se implicam mutuamente — pessoalmente, prefiro assistir
a programas convencionais de alta qualidade como The Dick Van
Dyke Show e Everybody Loves Raymond do que a 24 Horas, que é
narrativamente complexo mas confuso conceitualmente e logicamente
enlouquecedor. No entanto, a complexidade narrativa oferece uma gama
de oportunidades criativas e uma perspectiva de retorno do publico que
sao unicas no meio televisivo. Ela deve ser estudada e entendida como
um passo chave na histéria das formas narrativas televisivas (Ibidem, p.

31).
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Ao recorrer a esse tipo de argumento, Mittell parece nao perceber
que, na louvagao um tanto obcecada pela objetividade analitica do texto
televisivo, o seu discurso se esforca, pelo inverso, a fortalecer exatamente
aquilo que busca negar: o seu gosto especializado (que pode ter mais
interesse em programas “convencionais" bem-feitos, que em programas
"complexos" confusos) seria uma dimensao da subjetividade do analista
que nao interferiria na capacidade objetiva das analises, sustentadas elas
que sdo por conceitos isentos de perspectivas hierarquizantes. H4, enfim,
algo que sirva mais para estratégias de validacao e legitimagao do discurso
que a ideia de uma objetividade cientifica irrefutavel, que nao se mistura
a questoes de gosto e, por isso, tende a escamotear o atravessamento de
subjetividades que constitui toda e qualquer analise critica?

Nessa questao, tendo a seguir o raciocinio de Newman e Levine, (em
um livro que se chama precisamente Legitimating Television: Media Convergence
and Cultural Status), de que os conceitos de Quality TV ¢ complexidade
narrativa parecem funcionar, na academia, sobretudo como ferramentas
discursivas de validacao dos objetos analisados, que se escoram em uma
perspectiva moderna de objetividade cientifica, para estudar programas de
origens, modelos narrativos, dramaturgias e modos de encenacao bastante
singulares. Entender o campo de estudos das séries televisivas como
uma arena de disputa em que discursos de legitimacdao e procedimentos
metodologicos aparecem imiscuidos em uma complicada rede de produgao
de sentidos, nos parece fundamental, nesse momento, nao apenas para
vislumbrar o escopo e as abordagens que as pesquisas futuras podem
apresentar, mas sobretudo para fortalecer um campo conceitual novo, com
seus inerentes processos de constituicdo. Trata-se, fundamentalmente, de
olhar os conceitos também com perspectiva critica, ¢ nao somente toma-
los como pontos de partida inquestionaveis de onde devem brotar apenas
analises comprobatoérias.

Todavia, sem negar a logica discursiva que impera nesse tipo
de construcao conceitual — e suas consequentes analises de caso, que
atualmente abundam na academia—, temos que procurar solucoes efetivas
para entender os fendmenos comunicacionais sem esbarrar, de um lado,
na negacao totalizante de uma objetividade analitica — que inviabiliza
qualquer pesquisa de folego —, e de outro lado, na construgdo (mais ou menos
evidente) de conceitos como os de Quality TV e complexidade narrativa,
que enfraquecem o campo ao delimitarem um corpus privilegiado de
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programas que mereceriam, em larga medida, a investigagao académica.

Como encontrar um caminho alternativo a essas duas perspectivas,
a um s6 tempo extremadas e excludentes? De que modo podemos analisar,
por exemplo, a simplicidade narrativa de um programa bem feito (como
Mittell se refere a programas como 7he Dick Van Dyke Show e Everybody Loves
Raymond)? Ou mesmo a logica de producao de sentidos em programas
que se constituem a partir de procedimentos narrativos e estilisticos
convencionais? O que hd de novo em comédias de situacao produzidas em
modelo multi-camera, que continuam até hoje como uma forga expressiva
na televisao norte-americana? Ou por fim como entender a relacdo intensa
que séries célebres como Twin Peaks e Arrested Development, possuem tanto
com o melodrama folhetinesco convencional quanto com a dramaturgia
moderna autoreflexiva?

Consideracoes Finais

Nao nos cabe aqui, nestas breves linhas, apontar um caminho
especifico e definitivo, quase como uma promessa messianica de um novo
mundo, para superar os modelos analiticos dominantes de nosso campo
de estudos. Em outros momentos, quando tentei pensar nos conceitos
de Cultura das Séries (SILVA, 2014b) e Drama Seriado Contemporaneo
(SILVA, 2015), eu mesmo devo ter escorregado em discursos de legitimacao
de um corpus especifico de séries televisivas — sobretudo por ter julgado
necessario para aquele primeiro momento de constitui¢ao da minha propria
pesquisa. No fundo, Cultura das Séries e Drama Seriado Contemporaneo
sao para mim conceitos de fato relevantes para ajudar a entender os
processos comunicacionais da fic¢ao televisiva contemporanea, sobretudo
pela centralidade que esse tipo de produc@o seriada parece ocupar no
cenario audiovisual de hoje.

A forca dos servicos de video sob demanda, no panorama atual,
tende a corroborar esse papel central das séries em todas as instancias
participantes dessa cadeia comunicacional (produtores, consumidores,
criticos, académicos, etc.).
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Entretanto, acredito que devemos dar um passo além para defender um
campo que seja o mais vasto ¢ multifacetado possivel, visto que boa parte
dos sentidos produzidos pelas séries surgem do entrecruzamento das
instancias produtivas, dos modos de recepgdo e da composicao textual e
estilistica das obras.

A pista para as minhas proximas inquictagdes parece ser
metodologica. Trata-se de investir em programas de pesquisa capazes de
articular metodologias de analise audiovisual com estudos de recepcio,
analises de contetido com investigacoes dos modelos de negocio, estudos
de estilo com pesquisas de audiéncia. Encontrar as respostas ndo somente
nos conceitos, como pontos de partida operacionais e consolidados, nem
na centralidade exclusiva da obra, como se ela fosse resultado apenas
da expressividade subjetiva de seus criadores. Mas buscar nos rastros
abandonados no percurso, nas aléias ¢ nas sendas que se cruzam nesses
caminhos bifurcados, os rumos que nos levem a entender as séries
televisivas de hoje, antes que elas passem no fluxo de nossos televisores e
fiquem apenas sedimentadas em midias fisicas ou arquivos digitais, como
fantasmas domésticos que acomodamos em armarios soterrados de uma
época que esteve ca, e assim como esteve ja se foi.
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Esconnr-EscoNne: A NARRATIVA
TRANSMIDIA SUBESTIMADA PEIA
TELENOVELA BRASILEIRA

Vicente Gosciola

As emissoras brasileiras tém demonstrado, ha muito tempo, enorme
competéncia em producao de conteudo. A exportacao de telenovelas e de
outros formatos audiovisuais de ficcdo e documentario fazem parte do
grande fluxo de entretenimento mundial. Chegam a competir de igual para
igual com a produgdo dos grandes conglomerados de comunicacdo. Este
capitulo vem refletir sobre os formatos desses programas, especialmente se
sao atualizados por aqui tal e qual acontece nos grandes centros mundiais
de producao em ficcao audiovisual. Queremos discutir sobre o cenario
internacional, se esta apresentando novidades em formato, especialmente
em narrativa transmidia.

Produziremos um comparativo critico entre os produtos que
se dizem narrativa transmidia no Brasil ¢ o mesmo tipo de contetdo
produzido nos paises do norte da Europa e da América do Norte. A
verificagdo ndo tratara das producoes em termos quantitativos, ainda que
isso também possa significar uma grande chance de tomarmos contato com
mais produtos realmente transmidias. O que buscamos neste trabalho ¢é
comparar os produtos brasileiros que se dizem estruturados em narrativa
transmidia com os produtos estrangeiros de mesma classificagdo. Sendo
assim, verificando o alcance transmidiatico nacional ao confronta-lo com o
que se pratica em outras localidades, esperamos identificar o marco realista
do potencial inovador da televisao brasileira.
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Inovar em comunicagdo audiovisual nao é acdo exclusiva destes
ultimos tempos. A TV ofereceu o primeiro espago para a intervenc¢ao
na conducao narrativa. TV e espectador foram mais diretamente, e
ploneiramente, relacionados pelo Eidophorprojector; criado por Fritz Fischer
em 1939. A imagem e som ao vivo de um palestrante registrado por uma
camera de T'V era projetada em uma grande tela, em um auditério de onde
a audiéncia poderia fazer perguntas por telefone ao professor. Intervencoes
com uma caneta no monitor do console Graphic I criado por William Ninke
em 1965, por onde produzia desenhos e controlava um mainframe IBM
7094 e uma impressora de microfilme Stromberg-Carlson. O primeiro
“programa de TV interativo”, WinkyDinkandyou, levado ao ar a partir de
1953, era um sistema analégico completo: as criancas podiam “interferir”
desenhando sobre um papel celofane incolor sobreposto a telade um televisor.
O programa alemao Der Goldene Schuss, de 1964, oferecia a oportunidade ao
telespectador interferir na diregdo de uma flecha por meio do telefone, aqui
também sao analdgicos os aparelhos. O primeiro exemplo de transmedia
storytelling com TV foi Simultaneidad en Simultaneidad: Three Country Happening,
de 1966, Argentina, criado pela artista plastica e performer Marta Minujin,
que articulava TV, radio, cinema, fotografia, telefone, telegrama e jornal
integrando publico e artistas. Clovek a jehodum (Kinoautomat / Um homem e seu
mundo), criado, dirigido, produzido e exibido no Ganada pelo cineasta checo
Radaz Cincera em 1967, ¢ um filme interativo que ao final de cada rolo
de filme o cineasta interrompe a projecdo e oferece a plateia 3 alternativas
de continuidade para os proximos rolos. O TICCIT, Tune-shared, Interactive,
Computer-Controlled Information Television, foi um projeto criado em 1968 nos
EUA para ser uma televisao a cabo interativa que demonstrou um potencial
em servigos sociais, comerciais, governamentais e educacionais interativos.
Os assinantes podiam interagir com seu televisor através de um telefone
de tom. Em 1972 foi langado no Japao o projeto Hi-OVS, Highly Interactive
Optical Visual Information System, que através de computadores, terminais
audiovisuais e uma rede de transmissao de fibra Optica interligando as
casas, proporcionava aos idosos de uma vila no interior do pais a intera¢ao
com os seus vizinhos por videofone, reintegrando-os a vida social e a
educacao continuada. Em 1991, dois canais alemaes de TV, ARD e ZDEF,
transmitiram simultaneamente, o thriller erético Moarderische Entscheidung
(Decisao assassina) dirigido por Oliver Hirschbiegel. O telespectador
poderia alternar entre um canal e outro, entre um ponto de vista e outro,
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criando sua propria versao da historia. Ambas as versdes continham
sequéncias idénticas apenas no comego ¢ no fim. Podemos imaginar com
isso poderia ser expandido com os multicanais da TV digital. Em 2003, o
cineasta britanico Peter Greenaway apresentou Tulse Luper, uma historia
complexa contada por trés longas em HD'TV, uma série de TV, 92 DVDs,
um game on-line, exposi¢des em museus e galerias, arquivo on-line e um
ARG.

Com tantos exemplos criativos ¢ de se espantar que a cultura da
narrativa transmidia ndo esteja amplamente disseminada. Entretanto,
como os exemplos estao se multiplicando, podemos vislumbrar um inicio
de sua implementagao.

Compreendendo o Conceito Narrativa Transmidia

Em textos tedéricos sobre comunicacdo, a primeira mencao a
transmedia foi de David Bordwell, para explicar como “os criticos do periodo
da guerra e pos-guerra, 1940-1960, haviam tratado o filme como um sonho
ou um devaneio e estavam inclinados a divulgar simbolos transmidia, seja
na superficie do texto ou em suas profundezas” (BORDWELL, 1989, p.
99).

Em 1991, o livro de Marsha Kinder, Playing with power in movies,
television, and video games, criou o conceito transmedia intertextuality (KINDER,
1991, p. 1) que seria o “sistema de super-entretenimento” resultante da
agregacao de varios meios de comunicagao e de narrativas que “empodera”
os consumidores, em oposicdo a manipulacio do mercado (KINDER,
1991, pp. 119-120). O dimensionamento das possibilidades da narrativa
transmidia de Kinder em seu texto, ainda que tenha sido escrito bem antes
da popularizacao da web, foi praticamente premonitério.

Outra tedrica que tratou do conceito foi Brenda Laurel que em
seu texto Creating Core Content in a Post-Convergence World, de 2000, defendia
a necessidade de “mudar o velho modelo de criagdo dedicado a um
determinado meio como o filme redirecionando ou girando suas atividades
para outras midias secundarias, temos de pensar em termos ‘transmidia’
desde o inicio do projeto” (LAUREL, 2000). De 1996 a 1999 ela foi a
proprietaria do esttdio de criagdo transmidia Purple Moon, dedicado a
producao de entretenimento (games, sites e brinquedos) para garotas pré-
adolescentes.
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O primeiro uso do conceito composto transmedia storytelling €
de autoria de Henry Jenkins, em um artigo de 2001. Ele questionava o
procedimento de criar extensoes narrativas dos grandes conglomerados,
especialmente nas majors de Hollywood (JENKINS,2001, p.93). Ali cunhou
os conceitos transmedia exploitation of branded properties e transmedia
storytelling para tentar entender como a convergéncia das midias promove a
narrativa transmidia no desenvolvimento de contetdos através de multiplas
plataformas. Desde entdo, ele vem publicando artigos e livros sobre o
assunto e define que narrativa transmidia ¢ um tipo de estrutura narrativa
pela qual partes de uma historia sao dispersas de forma sistematica através
de multiplas plataformas de midia, sem contar as adaptacdes diretas de
uma plataforma para outra, ou licenciamento de uso de imagem, acdes
consideradas cross-media (JENKINS, 2006, p. 21). Cada parte de uma
histéoria tem sua plataforma selecionada de acordo com o que possa
melhor contribuir para contar o todo da historia. Essa estratégia narrativa
permite que a historia possa ser expandida e contempla o mais atual
interesse da industria: o engajamento do publico. Nesse sentido, vale até
mesmo a estratégia de midia chamada “viral”, ou spreadable, uma estratégia
promocional para despertar a atencao publica (JENKINS, 2011/2013).

Sendo assim, entendemos aqui que o que se chama narrativa
transmidia, como a chamamos no Brasil, ¢ um modo de contar uma historia
que se divide em partes ou que se desdobra em extensoes. De modo mais
completo podemos dizer que narrativa transmidia organiza de maneira
coesa as diversas narrativas que componham uma determinada historia,
distribuindo-as pelas plataformas que melhor possam expressa-las.

E fato que tal integracio demanda maior producio de contetdo e
de plataformas, o que ja poderia ser um impeditivo, entretanto, como as
tecnologias digitais de comunicagao se popularizam, especialmente o acesso
a web de banda larga e sem fio, o pablico esta cada vez mais némade, nao
s6 fisicamente como também transita livremente pelas mais diversas telas.
Sim, cabe a pergunta: quem ¢é o publico ou para quem contamos historias
hoje? Parece claro o desafio: o publico de hoje quer escolher -o qué, onde,
quando e como quiser-, quer desfrutar o contetdo enquanto em transito,
quer participar ou contribuir com a histéria. No final de janeiro de 2015,
os dados estatisticos do Brasil apontavam que hd mais de 281 milhoes de
aparelhos de telefonia celular em uso no pais e que ha mais de 107 milhoes
de internautas residenciais ativos. Ainda que sejam numeros relativos a
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conjuntura de um instante do processo, fica delineado o lugar da tecnologia
digital para a comunicac¢do na sociedade brasileira nos seus mais diversos
extratos e, por que nao, do publico das fic¢des seriadas.

O publico de determinada historia tem acesso a ela em lugares e
telas diversificadas. A audiéncia pode assistir a um capitulo de telenovela
em momentos diferentes ao previsto na grade convencional das emissoras,
em locais diferentes para além de sua casa, em telas diferentes, etc. Tal fato
nos leva a observar os processos sociais ligados a atividade de comunicacao
pelo video digital gragas a integragao da telefonia celular com a internet.
A tecnologia digital, popularizada desde a década de 1980, mostra-se
com condic¢des de potencializar atividades que implicam em processos de
colaboragao coletiva.

Os expedientes da tecnologia digital podem contribuir com o
desenvolvimento de sociabilidades e colaboragiao coletiva, ampliando
o alcance de suas expressividades na cultura digital. Por exemplo, a
socializacao e a producgdo de subjetividades sdo caracteristicas de situacoes
de comunicacdo de mensagens instantaneas pela web ou pelo telefone
celular e de producao e projecao de videos. Juntamente com o barateamento
dos custos, tal integracao tem levado os novos recursos as classes menos
abastadas. Tudo isso nos faz pensar que também o publico das telenovelas
brasileiras tem em maos solugbes suficientes para tomar contatos com
praticas narrativas mais avangadas, como a narrativa transmidia.

A seguir trataremos de exemplos que se nomeiam narrativa
transmidia. Ainda que em alguns casos nao seja tao explicita tal nomeacao,
pelo menos a critica assim o fez.

As Praticas de Narrativa Transmidia em Ficcao Audiovisual

Os computadores de mao, os computadores “vestiveis”, os fablets,
os monitores disponiveis para receber os dados destes computadores, sao os
dispositivos moveis tecnoldgicos que permitem a existéncia de um publico
nomade. Tanto nas redes sociais digitais quanto no mundo concreto hao
incentivo a uma integracao entre os dois mundos, constituindo o que
chamamos de realidades permeaveis, isto ¢, ha a porosidade entre as
narrativas tanto do mundo real quanto do virtual pela qual ocorre a matua

permeacao (GOSCIOLA, 2013, 273), interpenetrando-se, levando o

3l



Televisdo: Formas Audiovisuais de Ficcao e de Documentario

publico da ficcao seriada a perceber apenas minimamente a linha divisoria
entre as duas realidades. Tal condi¢@o ¢ cada vez mais presente no nosso
cotidiano gracas a um sistema de integracao entre dispositivos digitais.

O que se dimensiona aqui, até o momento, ¢ que tais recursos
nao estao plenamente popularizados, mas como vimos pelas estatisticas, ja
estdo em boa parte das mais diversas camadas sociais, especialmente tendo
em vista o acelerado crescimento apontado nos paragrafos anteriores.
Contudo, toda essa estrutura de interconexdo entre pessoas-dispositivos
e dispositivos-dispositivos ndo seria de grande ajuda para o publico das
telenovelas se nao fosse a sua capacidade de produzir e veicular contetido e
comunicados como fas ou como curiosos e interessados (GOSCIOLA, 2013,
p- 272). Para a narrativa transmidia a produ¢do dos fas nao ¢ considerada
como essencial, mas recomendada por Henry Jenkins (2006, pp. 21-22).

Reputar o interesse sobre a interconexdo entre pessoas e
dispositivos como ampliadores das possibilidades de ampliacao narrativa
tem dois argumentos. Como primeiro argumento temos os dispositivos
moveis conectados a web como grandes atrativos, o que acelera o
consumo de redes e dispositivos moveis, resultando na inevitavel, e bem-
vinda, amortizacao de custos e a consequente reducdo no prego final ao
consumidor. O segundo argumento ¢ o volume de facilidades ao dia a dia
para as pessoas € o potencial de comunicagdo direta com os telespectadores
e os contetudos das ficgoes seriadas. Ja é consenso entre as emissoras, tanto
aqui quanto no exterior, que ndo ¢ mais indicada a confortavel posigao de
oferecer entretenimento somente através de uma agenda rigida, ignorando
o nomadismo da audiéncia. Mesmo assim, é notavel a diferenca entre os
produtos audiovisuais transmidias, especialmente do norte da Europa e
na América do Norte, e a timida experiéncia brasileira nessa modalidade
comunicacional.

De tudo o que ja se produziu de narrativa transmidia no mundo teve
como pioneirismo alguns trabalhos da maior relevancia tais como 7%e Beast
(EUA, 2001), Perplex City (Reino Unido, 2005-2007), The LOST Experience
(EUA, 2006), entre outros. {ona Incerta (2006-2007) é o caso mais bem-
sucedido no Brasil. Foi realizado em parceria com a revista Superinteressante,
publicacdo da Editora Abril, e da marca Guarana Antarctica, da empresa
de bebidas AMBEV. A ideia original é de Denis Burgierman, Rafael Kenski
e Renato Cagno. O editor-chefe foi Rafael Kenski e o roteirista for André
Sirangelo. A histéria tem como protagonista Miro que ao abrir uma caixa
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percebe que seu contetdo é de documentos codificados sobre a formula
do Guarana Antarctica. Em paralelo, aparece um antagonista, a empresa
Arkhos Biotech, interessada em privatizar a Amazonia, mas por tras desse
movimento, na verdade, ela quer a formula do Guarana Antarctica. Assim,
o protagonista desafia os jogadores do ARG a encontra-la antes da Arkhos.
Assim como nas obras citadas anteriormente, os desafios a participacdo da
audiéncia de Zona Incerta foram muitos, tais como desvendar codigos e
pistas, visitas a sites na web ¢ locacdes reais, buscas por mapas, etc.

Dessa fase introdutéria seguimos para os trabalhos atuais com
narrativa transmidia, destacando principalmente os ligados ao contetdo
ficcional televisual. Um exemplo pontual e de grande puablico ¢ a série
Sherlock, criada e roteirizada por Mark Gatiss e Steven Moffat, produzida
pela BBC e veiculada inicialmente pela PBS, ambas emissoras do Reino
Unido. Foram 3 temporadas -2010, 2012 ¢ 2014-, totalizando 9 episoédios
de uma hora e meia cada. As narrativas complementares e suas plataformas,
dentro da perspectiva de projeto de narrativa transmidia, foram: um livro
oficial, Sherlock: The Casebook de Guy Adams, para acompanhar a série
com informacdOes exclusivas sobre a série; os blogs de Sherlock Holmes,
thescienceofdeduction.co.uk , e de John Wats, johnwatsonblog.co.uk, que
apresentam os eventos da série na forma de quebra-cabegas e de resumos
de casos; o diario de Molly Hooper; o site oficial de Connie Prince e Sherlock:
The Network, aplicativo para dispositivos méveis.

Outro trabalho de plena estruturacao transmidia ¢é Intime Conviction,
dire¢do de Rémy Burkel e roteiro de Dominique Garnier, intimeconviction.
arte.tv, que relata uma investigacao policial na televisao e recria o julgamento
online. Producao francesa de 2014, tem filme para TV de 90 minutos que
segue o inquérito policial, transmitido no horario nobre em 14 de fevereiro
de 2014. Pelo site http://intimeconviction.arte.tv/fr/, pode-se assistir aos
35 webisodes, em multicimera, do julgamento. O publico acompanha os
testemunhos, analisa as evidéncias, vé trechos do filme on-line durante as
trés semanas de experiéncia transmidia, escolhendo um dos seis angulos
diferentes. Ele pode partilhar as suas “convicgdes pessoais” e debater entre
s1 até que o veredicto seja apresentado.
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0 Lugar da Narrativa Transmidia na Telenovela Brasileira

Sabemos do potencial criativo dos artistas e técnicos de nossas
emissoras, mas nos perguntamos se isso seria suficiente para existir no pais
uma producdo cultural atualizada como a dos paises do dito “primeiro
mundo”. Poderiamos dizer que a nossa TV ¢é de “primeiro mundo” e assim
avanga ou estara ela fazendo o melhor que pode com as mesmas estratégias
de comunicacao do século passado?

Sabemos que o problema continua a ser o mesmo no século XXI:
a arte do relato, do contar histérias é sempre um desafio. Especialmente
porque hoje temos grande mercado de filmes, séries, telenovelas e outros
tantos formatos audiovisuais, ficcionais e documentais que fazem parte
do grande fluxo de entretenimento, o maior mercado mundial. Basta
verificar o crescimento do fluxo de audiovisual na web: em 2012, 51% de
todo o contetdo visitado ou enviado para a web era video; em 2019 o
trafego chegara a 72% (CISCO, 2015). Contar historias para esse publico
nao faz parte dos planos das emissoras convencionais brasileiras, nao
obstante tenham elas competéncia em producao de contetado. Elas se auto
impuseram e se esforcam em manter as aparéncias para nao revelarem sua
receita de eterna imitacdo, de nao investir em criar novos formatos. O que
temos visto € que oferecem conteido com o nome de narrativa transmidia,
o que pouco confirma na pratica. Contudo, tanto aqui quanto no exterior,
ha um consenso: ndo ¢ mais recomendado a confortivel posicao de
oferecer entretenimento somente através de uma agenda rigida, ignorando
o nomadismo da audiéncia.

Enquanto isso o cenario internacional esta apresentando suas
novidades em narrativa transmidia como vimos anteriormente. As nossas
emissoras oferecem contetdos com o nome de narrativa transmidia, mas
pouco confirmam o nome. Assim, os contetidos anunciados como narrativa
transmidia no Brasil, sao realmente transmidiaticos, vide os casos de Avenida
Brasil, Cheias de Charme, A Teia ¢ O Rebu? Mas se essas telenovelas oferecem
apenas algumas repeti¢oes de contetido em outras plataformas, a demanda
maior de produgao de conteudo e de plataformas levara o seu publico para
outras ficgdes audiovisuais, principalmente pela web, de modo a usufruir
com maior intensidade e profundidade de uma histéria.
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Uma analogia para explicar a renovacao dos modelos nos meios
de comunicagdo e sua repercussao na sociedade. A peca O Velho da horta
de Gil Vicente, publicado em 1512, trata do Velho, dono de uma horta, se
apaixona de modo repentino pela Moga, uma bela e jovem freguesa. Ela
responde ironicamente as suplicas “Jesus! Que coisa é essa? E que pratica
tao avessa da razao! Falai, falai doutra maneira! ”. O Velho da horta é um
modelo de comunicagao univoca, do produtor (o Velho) para o espectador
(a Moga). Moca ja ndo ¢ mais uma simples espectadora, passou a conhecer
muito bem os modos de producao e desenvolveu uma linguagem renovada,
mais objetiva e atenta as atualidades. Os meios de comunicagao tradicionais
- imprensa, radio, TV -, ainda poderosos, estdo a se apaixonar pelos
novos meios -convergentes, digitais, em rede, ubiquos, portateis, flexiveis,
plurivocais-, como o Velho pela Moca. Mas, curioso, a fortuna do Velho,
antes rico, dissipou-se pelas maos de uma alcoviteira ¢ a Mocga se casou
com um jovem. Assim, também, os meios de comunicacao tradicionais
descarregam suas gigantescas fortunas nas mais insensatas propostas de
salda por tecnocratas de plantdo, enquanto os novos meios se acumulam
em convergéncias espirais, como ¢ o desfecho do auto de Gil Vicente de
1512. Aparentemente, as emissoras se dispdem a dialogar com o publico da
tecnologia digital, mas se preocupam pouco em desenvolver uma linguagem
(mercado) propria, porque ndo ¢ de sua natureza rever profundamente sua
linguagem (modelo de mercado). Tal choque presenciado nos dias atuais
nao veio de pronto e nao se restringe as ondas de novidades das tecnologias
digitais. A propria sociedade, igualmente, nao desperta de um dia para o
outro para tais atracoes; também ¢é viva e descreve um desenvolvimento
que lhe permite assimilar gradativamente todas as novidades tecnologicas.
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Consideracoes Finais

Dentro do objetivo do texto, apresentamos um comparativo
critico entre os produtos que se dizem narrativa transmidia no Brasil e o
mesmo tipo de contetdo produzido em outros paises. Evitamos verificar as
produgoes em termos quantitativos, ainda que isso também possa significar
uma grande chance de tomarmos contato com mais produtos realmente
transmidias. O que buscamos neste trabalho foi comparar os produtos
brasileiros que se dizem estruturados em narrativa transmidia com os
produtos estrangeiros de mesma classificagao.

Verificando o alcance transmidiatico nacional ao confronta-lo com
o que se pratica em outras localidades, quase a ponto de identificar o marco
do potencial inovador da televisao brasileira. Se existe o potencial criativo
dos artistas e técnicos de nossas emissoras, também questionamos se 1sso €
o suficiente para existir no pais uma producao cultural atualizada como a
dos paises do dito “primeiro mundo”. Ao que tudo indica, pelo menos em
termos brasileiros, podemos dizer que a nossa TV ¢ de “primeiro mundo” e
assim avanga, mas talvez ela nao esteja fazendo o melhor que pode, apenas
repetindo as mesmas estratégias de comunicacao do século passado. A
sensacao que nos chama a atencao diante dessas questdes ¢ que had um
jogo de esconde-esconde entre os profissionais da TV brasileira, isto é,
sabemos do que se trata a narrativa transmidia, temos as melhores ideias e
os melhores criadores para fazer uso dela, mas nada ¢ oferecido em grande
estilo transmididtico por aqui. Estamos fingindo que fazemos narrativa
transmidia, estamos fingindo que consumimos narrativa transmidia, mas,
por enquanto, tudo se esconde, represado por um conjunto de variaveis
observaveis no contexto daquilo que é veiculado e anunciado como
narrativa transmidia.
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“ENLATADOS
AS SERIES TELEVISIVAS COMO
Usero o Estuno na Socioroeia

Jorge Henrique Fugimoto'

Introducao

Os seriados televisivos ganharam mais atencdo do publico e da
critica ao longo das duas tltimas décadas. Chamados de “enlatados”
nos anos 80, ganharam sofisticagao técnica e, com o advento da TV por
assinatura e da internet, tornaram-se presentes no cotidiano de milhoes de
pessoas em todo o globo, universalizando temas e, assim, obtendo expressivos
indices de audiéncia®. A narrativa seriada também pode apresentar pontos
interessantes para além de uma simples “repeticdo”, como ressalta Arlindo
Machado ao falar da série The X Files:

Mas em condi¢des de producao mais privilegiadas, ¢ possivel encontrar
estruturas seriadas realmente interessantes, nas quais a repeticao torna-
se, como na musica minimalista, a condi¢ao inaugural de uma nova
dramaturgia (2003, p. 89).

! Trabalho realizado sob a orientagdo do Prof. Dr. Mauro Luiz Rovai e com financiamento da FAPESP -
Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo.

2Como, por exemplo, os casos do ultimo episodio de Seinfeld, do langamento da temporada final de Lost
ou dos expressivos indices de audiéncia de The Walking Dead.
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Ademais, a “serializacdo televisual” chama atengao ao “fazer dos
processos de fragmentagao e embaralhamento da narrativa uma busca
de modelos de organizacdo que sejam nao apenas mais complexos, mas
também menos previsiveis e mais abertos ao papel ordenador do acaso”
(MACHADO, 2003, p. 97). Consequéncia do grande sucesso das séries,
diversos produtos foram e sao desenvolvidos, como jogos eletronicos, livros,
webisodes (episodios lancados na web), mobisodes (episddios lancados para
celular), entre outros.

Ha este efeito notado entre os fas, que passam pelos varios
produtos oriundos da série, e que nos remete a um ponto levantado por
Pierre Sorlin (1992) quando se referia, no seu livro Sociologia del cine, langado
originalmente em 1977, a selecao de filmes para um trabalho com imagens.
Segundo o autor, um dos principais critérios para a selecao do objeto seria
seu éxito de exibigdo. Como argumenta o autor:

una realizacién que ha tenido un gran publico y de la que mucho se ha
hablado probablemente ha marcado mas profundamente al pablico que
un filme que nadie ha visto: al menos, ésta es una suposicion que nos
obliga a trabajar de preferencia con filmes conocidos (1992, p. 171).

Ainda que o autor se detivesse no filme e na fungdo da exibicao
deste no cinema, a “suposicao” que “obriga a trabalhar (...) com filmes
conhecidos” também pode servir como justificativa para a escolha do
seriado televisivo contemporaneo. Afinal, apesar de Sorlin (1992) tratar,
preferencialmente, do cinema enquanto “objeto”, ele ndo deixa de tecer
algumas consideracoes sobre a importancia da televisao. Para ele, é nesse
meio em que se manifestam mais claramente as “interferencias entre el
espectaculo, los espectadores y la globalidad del medio social en que tal
espectaculo se prepara, se emite, se recibe.” (SORLIN, 1992, p. 11). Por
outro lado, a TV também ajudaria a criar certos “habitos” e a “impor”
determinados “modelos”, pois atingiria um publico muito maior e de forma
mais continua do que o cinema (SORLIN, 1992, p. 12).

Sorlin explora um pouco mais algumas caracteristicas da televisao
em seu livro Estéticas del Audiovisual (2010), publicado pela primeira vez em
1992. Por mais que o tenha escrito em um periodo diferente da histéria
da televisdo, em que os programas eram tidos como mais simples ¢ que a
producao de significa¢des, como ele mesmo afirma, ainda eram “minimas”,
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ou até mesmo em que as telas dos televisores ainda nao possuiam as
expressivas 60 polegadas de hoje e os home theaters estavam longe de se
tornarem populares, muitas de suas assertivas continuam atuais.

A televisao teria aumentado as perspectivas sobre o audiovisual,
por meio da multiplicagdo de programas ¢ da sua capacidade massiva,
modificando de cima a baixo os modos como se comportava o publico
(SORLIN, 2010, p. 17). Em oposicao ao cinema, a televisao seria o reino
do entretenimento ¢ do publico que estd a deriva, flutuando entre sua
programacao. Por outro lado, a televisdo permitiria exibir diversas coisas
perceptiveis a todos, por vezes revelando ou ocultando, mas atingindo
uma infinidade de pessoas. Deste modo, ela seria um meio que por sua
forca de distribuicdo ajudaria na criagao de representacoes ¢ de modelos,
mesmo que apenas em uma primeira instancia. Como afirma Sorlin sobre
a televisdo:

Instrumento poderoso y flexible, capaz de alcanzar casi todos los puntos
del globo al mismo tiempo, la television, traspasada por sus proprias
performances, se volvié uno de los principales vectores de la comunicacién

(2010, p. 193).

Sorlin também chama atencao para a diferenga entre o tempo do
cinema e o tempo da televisdao. Ao espectador de um filme pouco importa
sua duracdo, ele ignora o fato de ter que ficar duas ou trés horas na sala
escura, pois aquele momento faz parte de sua programacdo para aquele
dia’. Na TV, por sua vez, haveria dois sistemas temporais distintos: um para
os emissores e outro para os receptores. Se, por um lado, os responsaveis pela
programacao pensam na continuidade da exibig¢do diariamente, por outro
lado, os telespectadores sdo instaveis, escolhem o que ¢ quando querem
assistir, podendo mudar de canal conforme seu desejo e despendendo
quanto tempo lhe convir. Para o autor, a televisao se desenvolveu nessa
indeterminacdo temporal nascida do encontro entre a rigidez da grade
de programacao e a fluidez dos habitos da audiéncia* (SORLIN, 2010, p.
196).

* Mas vale ressaltar que os seriados televisivos por conta de sua narrativa mais complexa parecem ter al-
cangado o mesmo efeito: assistir a televisdo em um hordrio determinado passou a fazer parte do programa
do dia do telespectador.

*Na época destes escritos a internet ainda nao havia sido popularizada, portanto nao existiam os down-
loads, nem tdo pouco o formato on demand, que permitiram & audiéncia atual fugir da rigidez da grade
de programagao e selecionar ainda mais o que e quando quer assistir. Isso nao quer dizer que essa divisao
temporal tenha desaparecido, pelo contrério, ela ainda se faz presente.
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Em um registro diferente ao de Sorlin, Pierre Bourdieu (1997,
p. 13), refletindo especialmente sobre o jornalismo na televisio, mas
também sobre as caracteristicas gerais deste meio, discutiu em 1996 a
forca simbolica que a televisao possui. Para Bourdieu, o que torna este
instrumento tdo importante ¢ que, teoricamente, pode atingir a todas as
pessoas. Por outro lado, como é movido por investimentos de poucos, mas
grandes, conglomerados de midia, pode facilmente tornar invisivel os
diversos mecanismos que possam exercer censuras aos conteudos exibidos,
o que torna a televisao um “formidavel instrumento de manutencdao da
ordem simbolica” e de exercicio de “violéncia simbolica” (1997, p. 20).
A preocupacao de Bordieu, embora voltada para o jornalismo e sua
producdo, com a constante ocultagao de fatos significativos e a apresentacao
de fatos insignificantes como importantes, ainda assim nos é importante.
Afinal, ainda que The Walking Dead seja uma série de entretenimento e
que sua difusao ultrapasse as redes televisivas, ela mantém algumas das
caracteristicas acima levantadas. Além de ter sido produzido por um grande
conglomerado midiatico, o seriado tem alcancado grandes publicos através
da difusdo “paralela”, realizada via internet, construindo (e refor¢ando)
construgoes simbolicas nas suas narrativas. Caberia, pois, ao cientista social
ficar atento a tais aspectos.

Além disso, se considerarmos, conforme Arlindo Machado (1997),
o video (formato que ¢ utilizado na televisao) como sendo um fenéomeno de
comunicac¢ao em que “uma mensagem ¢ transmitida de uma comunidade
de produtores ou emissores a uma comunidade de consumidores ou
receptores.” (Idem, p. 193), e que, devido as suas caracteristicas proprias,
“(...) as ‘possibilidades’ dessa tecnologia estdo em permanente mutacdo ¢
crescem na mesma proporcao de seu repertorio de obras” (Ibidem, p. 200),
os seriados televisivos permitem ao pesquisador um interessante material
para o qual podem ser feitas diversas perguntas e, a partir delas, analises
aprofundadas.

Diferente de outros meios, em particular do cinema, o video,
segundo Machado, apresenta, entre outras caracteristicas, uma imagem
que ¢ fragmentada, isto ¢, o todo, muitas vezes, ¢ sugerido pelo detalhe,
nunca sendo “revelado de uma s6 vez” (Ibidem, p. 194). Isso leva ao
predominio de planos aproximados, em detrimento aos planos gerais, ¢ a
uma limitagdo estratégica do nimero de elementos que aparecem na tela,
dado que o espaco trabalhado é reduzido. Ao contrario do cinema onde

Al
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o filme é exibido em uma sala escura, “(...), o video em geral ocorre em
espacos iluminados, em que o ambiente circundante concorre diretamente
com o lugar simbdlico da tela pequena, desviando a atencao do espectador
e solicitando-o permanentemente (...)” (Ibidem, p 198). Outras diferencas
incluem a predisposi¢ao do espectador ao assistir um filme, em contraponto
ao espectador da televisao que tenderia a ser mais disperso e distraido. Isso,
no entanto, se ocorre nas séries, ¢ reduzido por outros aspectos, dado que
grande parte do publico é formada por aficionados, que estao (ou deveriam
estar) atentos ao contetido com a intengao de ndo perder o sentido daquilo
que ¢ exibido.

Concomitantemente, hd diferentes estratégias utilizadas na
narrativa seriada que agem no sentido de “prender a atencao” do
espectador, como destaca Machado (2005). Segundo o autor, existem os
“ganchos de tensao”, utilizados entre os comerciais e ao final dos capitulos,
“Seccionando o relato no momento preciso em que se forma uma tensao ¢
em que o espectador mais quer a continuac¢ao ou o desfecho, a programacgao
de televisdo excita a imaginagdo do publico” (MACHADO, 2005, p. 88).
Outro fator importante, levantado por Machado e que ocorre nas diversas
séries produzidas atualmente (e em outros tipos de programas como as
telenovelas), diz respeito ao processo produtivo:

(...) (@ producdo se da a0 mesmo tempo que a recepgao, ou com uma
pequena diferenca de tempo), que permite incorporar ao programa os
acidentes do acaso e as demandas da audiéncia, através da expansao,
enxugamento ou supressao das tramas paralelas.” (2005, p. 95)

Além disso, com o desenvolvimento tecnologico ¢ do formato
em video, destaca Machado (1997, p. 199), tornou-se possivel gravar o
programa, armazena-lo, pular partes que nao se quer assistir, acelerar a
exibi¢do, repetir determinada seqiiéncia, além de outras possibilidades
dadas ao espectador. De tal modo a permitir uma “margem de autonomia”,
pois nem sempre a leitura realizada pelo receptor é a mesma que foi
proposta pelo emissor.
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Kracauer e Sorlin

Na Sociologia, muitos autores se debrucaram sobre o cinema e
aplicaram diferentes metodologias para o entendimento deste objeto. O
esfor¢o aqui recai em aplicar a teoria cinematografica também a analise
das séries, mas sem perder de vista suas peculiaridades.

Como nos diz Miriam Hansen (2009), o processo de representagao
cinematografica e os filmes analisados por Kracauer capturavam algo que
era sentido no momento em que foram produzidos, como uma esséncia
da vida moderna alema, anterior a segunda guerra mundial, tida como
fragmentada, sem substancia e vazia. Hoje nos perguntamos, o que seria
possivel capturar das séries televisivas? Os seriados também nao podem
apresentar indicios de aspectos sociologicos intrigantes da sociedade
contemporanea?

Para compreender um mundo fragmentado, dizia Kracauer em
1927, no inicio do artigo O ornamento da massa, era preciso olhar para as
manifestacoes que aparecem na superficie da vida:

O lugar que uma época ocupa no processo histérico pode ser determinado
de modo muito mais pertinente a partir da andlise de suas discretas
manifestacoes de superficie do que dos juizos da época sobre si mesma.
Estes, enquanto expressao de tendéncias do tempo, ndo representam um
testemunho conclusivo para a constitui¢ao conjunta da época. Aquelas,
em razao de sua natureza inconsciente, garantem um acesso imediato ao
contetdo fundamental do existente (KRACAUER, 2009, p. 91).

O importante seria olhar para esta superficie que se manifesta
por meio do cotidiano, “de espacos e midias culturalmente marginais e
desprezados” e “rituais de uma cultura de massa emergente” (HANSEN,
2009, p. 14). Nao seriam os seriados também uma manifestacao de superficie
sobre a qual o soci6logo poderia se debrugar?

Sorlin (1992) comenta brevemente as contribui¢oes ¢ os problemas
encontrados no trabalho de Kracauer, que foi o responsavel por abrir o
caminho para o que ele chamou de sociologia del cine ou sociologia historica.
Para ele, Kracauer se esforcou para tentar entender em que medida
o cinema alemao anunciava o nazismo, relacionando o cinema com a
sociedade que o produziu, porém de uma forma muito fragil: o cinema
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como reflexo da sociedade. Kracauer apresenta esta idéia baseado no
que seria uma mentalidade da época, mas de uma forma muito vaga,
somente descrevendo-a como uma espécie de psicologia popular de um
determinado momento. Apesar de Kracauer avancar na busca de outras
explicagdes menos faceis de serem verificadas do que aquelas que eram
dominantes, como as explicacdes politica e econémica, para Sorlin (1992,
p- 41) o problema era que ele estava “ansioso por convencer”.

A partir da existéncia de tracos psicolégicos dominantes,
advindos da pequena burguesia, Kracauer procurou encontra-los nas
obras cinematograficas e cometeu o exagero de indicar todos os dados
“caracteristicos” possiveis de serem obtidos ao se observar os filmes,
como algo que indicava a mentalidade daquela época (SORLIN, 1992,
p- 40). Kracauer também teria cometido um erro comum aos diversos
pesquisadores: utilizou o cinema como se este fosse a propria realidade ou
algo que captasse a realidade. Outra critica de Sorlin diz respeito a forma
como Kracauer olhava para os filmes, a partir de uma visao fortemente
arraigada no nazismo, que o pressionava a encontrar nos filmes nada além
do que uma predisposicao ao futlerismo. Kracauer faria o que os matematicos
chamam de “classe de equivaléncia”, ou seja, descobriria as mesmas
cadeias de relacoes entre os filmes e a sociedade, repetindo ¢ descobrindo
as mesmas caracteristicas, tanto em um quanto no outro (SORLIN, 1992,
p. 41).

Sorlin discorda em outros pontos de Kracauer. Em primeiro lugar,
Kracauer tomava a mentalidad de una nacion como algo global, enquanto
que para Sorlin (1992, p. 42) deve-se ter a consciéncia de que o trabalho
na verdade apenas descobre um “caracter estrecho, limitado y parcial de
cada uma de las expresiones ideoldgicas de um periodo dado”. Portanto, o
periodo do cinema alemao estudado por Kracauer mostraria somente uma
fracdo do campo ideolégico anterior a Hitler e nao a totalidade, como ele
proprio havia afirmado. Em segundo lugar, para Sorlin, Kracauer exagera
a importancia do cinema, por acreditar que o filme seria um documento
mais verdadeiro do que outras fontes, além de ter a crenca de que devido
ao publico ser tao variado, a sociedade estaria ali representada. Sorlin
(1992, p. 42), por sua vez, acredita que a imagem captada ndo ¢ a realidade,
mas uma percepcao sobre a vida real, uma reconstrugdo imaginada pelos
realizadores do filme, nada além do que “representacdes”. Se, por meio do
publico, pudesse ser realizada uma leitura do que corresponderia aos anseios
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e desejos da sociedade, bastaria realizar um levantamento estatistico, sem
precisar analisar os filmes em si. Por altimo, Sorlin (1992, p. 43) destaca
que “faltaba a sus [Kracauer] estudios una reflexiéon sobre los materiales
utilizados por el filme, y sobre las relaciones existentes entre el cine y su
publico.”.

Mas, apesar das criticas, Sorlin (1992, p. 41) ndo deixa de notar a
importancia da obra de Kracauer:

En 1947, el libro de Kracauer era una novedad notable. Aun cuando
sus insuficiencias aparezcan hoy, no parece que se le haya superado: la
sociologia del cine sigue estableciendo relaciones de homologia entre los
filmes y el medio en que nacen. Considera una especie de vaivén entre el
cine y la sociedad: la sociedad impone un cuadro, es un peso que abruma
a los realizadores; sin embargo, los cineastas no tratan de ‘copiar’ esta
realidad; la transponen, le dan una visiéon de perspectiva que revela sus
mecanismos y aclara sus trasfondos.

Sorlin acrescenta que concorda com o pensamento de Kracauer
sobre o cinema, ao ter percebido a existéncia de muita coisa para além de
um simples filme. Pois, haveria neste objeto algo intrinseco a ser revelado,
como as preocupagoes, as tendéncias e as aspiragoes da época na qual
o filme foi produzido. Sorlin equipara a sua propria idéia de ideologia
com a de Kracauer ao tentar buscar algo além do desequilibrio politico e
economico, com o objetivo de entender a Alemanha daquele periodo. Seria
preciso levar em consideragao o “estado de espiritu de los alemanes, sus
menesteres, sus temores, y el cine abre la via para estudiar esos diferentes
dominios, nos [Sorlin] sentimos completamente de acuerdo com ¢l
[Kracauer].” (SORLIN, 1992, p. 42).

Ainda que Sorlin falasse do cinema, ¢ possivel tratar de certos
clichés e padrdes dentro da industria audiovisual de forma geral (incluindo
os seriados televisivos). Como destacou Sorlin, haveria uma ideologia mais
geral, um sistema de ideias que perpassa a producao audiovisual, como
um “conjunto de explicaciones, de creencias y de valores aceptados y
empleados en una formacion social.” (SORLIN, 1992, p. 16). Os produtos
criados dentro deste sistema de ideias nada mais seriam do que fragmentos
da ideologia, caracteristicas mais ou menos evidentes e aceitas dentro
da sociedade em que foram produzidos. Tendo em vista essa noc¢ao de
ideologia, Sorlin resume o objetivo da analise:
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Las diferentes proposiciones antes evocadas indicarian los grandes
lineamientos de lainvestigacion: el papel de la produccion cinematografica
en la perpetuacion de una instancia ideologica, la fuerza de inculcacién
de los modelos filmicos, el lugar del cine en la puesta en evidencia o en la
tergiversacion de los conflictos. (1992, p. 21)

As produgoes audiovisuais, como expressoes ideologicas, fazem
parte dos meios e manifestacdes através dos quais os diferentes grupos
sociais se definem e se localizam perante os outros. As diversas expressoes
ideologicas nao se encontram distantes umas das outras, cada qual
produzindo um tipo diferente de expressao, mas, pelo contrario, existem
diversos pontos em que ocorrem similaridades. A forca da classe dominante
se mostra na organizacdo interna dessas manifestagoes, nelas os quadros
ideolégicos podem até ser diferentes (como os valores, dados e fatores), mas
aforma como se ¢ realizado o relato e a lei de sua composicao serao sempre
parecidos (SORLIN, 1992, p. 19-20). No cinema, para Sorlin, a ideologia
nao ¢ uma mentira que se destina a enganar a classe dominada, mas
constitui-se como um fragmento do todo. Nao seria possivel compreender
totalmente a ideologia de uma época através da analise filmica (diferente de
Kracauer), mas seria possivel realizar leituras sobre determinados padroes
exibidos, que seguem uma légica social.

Consideracoes Finais

Os seriados — assim como o cinema — em si nao possuem qualquer
pretensdao de constituir um sentido Gnico ou um sentido verdadeiro, mas
permitem, e algumas vezes até perseguem, multiplas linhas de entendimento
para as imagens. Apesar da existéncia dos diferentes significados, essa
possibilidade torna-se finita dentro do alcance do leque de signos possuidos
pelo espectador, que reagrupa os elementos iconicos e tenta ordena-los a
partir de sua propria bagagem social, obtendo, deste modo, uma mensagem.
Portanto, aimagem ndo “fala” por si mesma, mas ¢ interpretada. Sobretudo,
essa Interpretacdo encontra-se muitas vezes cerceada pela continuidade
narrativa do filme ou série, que sdo constituidos por uma montagem de
planos imagéticos, de forma seqiiencial e acompanhados por sons (musica,
dialogos, narragao, voz-off). Ao isolar um plano seria possivel abrir brechas
para inumeras interpretacoes, por outro lado, se este mesmo plano ¢
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apresentado em determinada ordem, com uma sequéncia anterior ¢ uma
seqiiéncia posterior, sua posicao neste desencadeamento de imagens guia ¢
provoca determinada leitura (esta sera a interpretagao geralmente adotada
pelo publico). Para além desses elementos, Sorlin (1992, p. 56) também
enumera alguns pontos dentro de um filme que exercem um grande papel
para a delimitacao da leitura, sao eles: o jogo de camera, a montagem e os
dialogos.

O pesquisador esta sujeito a este movimento no qual o filme lhe
joga, porém, como afirma Sorlin, ao pesquisador cabe um importantissimo
papel: “No existe una significacion inherente al filme: son las hipotesis de
la investigacion las que permiten descubrir ciertos conjuntos significativos.”
(1992, p. 49). Afinal, ndo existe uma significacado inerente ao filme.
Portanto, a hipotese levantada serve como uma lupa a guiar o trabalho
do pesquisador entre as diferentes possibilidades de entendimento de um
produto audiovisual.

Tendo em vista a hipétese levantada, a analise deve privilegiar
tanto os aspectos formativos do produto audiovisual (a cor, os movimentos
de camera, a edi¢do, a trilha musical, a construcao de personagens, etc.)
como seu enredo. A ideia, neste ponto, nao é fazer com que os seriados
sirvam para ilustrar os conceitos sociologicos, mas sim que a atencao
aos aspectos estéticos e aos conceitos da Sociologia, possam polemizar
as possiveis razoes de determinadas tematicas estarem tao presentes nas
producoes contemporaneas de séries televisivas que sdo consumidas por
milhdes de pessoas em todo o planeta.

Resta por fim elucidar alguns problemas que possam surgir no
decorrer da andlise. Como alertava Sorlin (1992, p. 169), ¢ preciso ter
certos cuidados ao tratar de objetos que envolvam imagem. Primeiramente,
¢ necessario ir contra a ideia de que a imagem em tela seria o retrato
mais fiel da realidade. Além do mais, nossa percep¢ao — bem como a dos
realizadores - também ¢é fruto de um ato social, isto ¢, ela se fixa, seleciona
e organiza o que ¢ exibido de acordo com os padrdes aos quais estamos
acostumados. Como afirmou Sorlin:

AT
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Un filme no es ni una historia ni una duplicaciéon de la realidad fijada en
celulosa: es una puesta en escena social, y ello por dos razones. El filme
constituye ante todo una seleccion (algunos objetos y no otros), y después
una redistribucién: reorganiza, con elementos tomados en lo esencial del
universo ambiente, un conjunto social que, por ciertos aspectos, evoca el
medio que ha salido pero, en lo esencial, es una retraduccién imaginaria

de éste (1992, p. 169-170).

Para Sorlin, o filme projeta um mundo que foi construido, e cabe
ao pesquisador entender quais as “leis que o regulam”, ou seja, deve-se
investigar a forma como o mesmo foi concebido. Do mesmo modo para
os seriados, que também sao produtos que um grupo de pessoas produziu,
elegeu determinadas imagens e definiu as formas de realiza-los, para entao
reorganiza-los e, por fim, lan¢a-los ao mercado. Deste modo, o filme (e os
seriados) perpassa os proprios interesses dos produtores, mas, sobretudo
(talvez mais em um seriado televisivo do que no cinema) ¢ transpassado
por interesses do publico e dos financiadores. Neste sentido, como afirma
Sorlin (1992, p. 171):

(...)un filme no nos aparece como un aspecto, un fragmento de la ideologia
em general, sino como un acto por el que um grupo de individuos, al
escoger y reorganizar materiales visuales y sonoros, al hacerles circular
entre el publico, contribuye a la interferencia de relaciones simbolicas
sobre las relaciones concretas.

Deste modo, apesar de Sorlin referir-se ao cinema e ndo a
televisao ou aos seriados televisivos, é possivel utilizar grande parte de seus
apontamentos e cuidados metodolégicos para a pesquisa deste objeto. Em
alguma medida, a construcao dos episédios de uma série mantém certo
paralelo com o cinema, dado que muitas das conquistas no uso de técnicas
e de elementos expressivos da organizacio de produtos de entretenimento
do video ou da televisao foram, em grande parte, experimentados
anteriormente no cinema para a construcao de filmes.
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Introducao

Esta é a historia de uma nova era de ouro da televisao, iniciada
no fim do século passado, quando uma proliferacao de canais e de redes
conectadas nas multiplas plataformas comegaram a oferecer espagos
suficientes para a experimentagao ¢ o desenvolvimento de programas que
se tornam uma referéncia de qualidade e reconfiguram o proprio modelo
de negdcio da televisdo. Estes programas, estrelados por personagens recém
saidos de algum filme de gangster da Warner na década de 1930, ganham
status de ‘programas cult’ ao encontrarem o seu nicho de mercado. O
conjunto de estratégias utilizadas na construcao dos arcos episédicos pode
ser definido como narrativa complexa (MITTELL, 2012), demandando dos
telespectadores quantidades maiores de esforcos cognitivos (JOHNSON,
2005). Estes recorrem as plataformas midiaticas para coletar informacdes
sobre suas séries favoritas, mobilizando uma rede de expertise que se
configura como agrupamento de fas, cujas praticas buscam superar as
relagdes convencionais entre produtores e consumidores de contetdos. O
fa/critico da narrativa seriada complexa é muito mais engajado do que
o telespectador de outras épocas. A sua atenc¢ao € capturada tanto pela
multiplicidade de linhas narrativas quanto pela hibridizacao de géneros
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que se desdobram entre as formas episodicas e serial, auto-referéncias e o
uso da estética operatdria®.

Para Steven Johnson (2005), chega a ser surpreendente ainexisténcia
de uma abordagem sistémica sobre a complexidade narrativa nos diversos
ambientes de midia (cinema, televisdo, internet, videogames, entre outras).
A narrativa complexa implica no acompanhamento continuo dos detalhes
da mise-en-scéne e essa atencao estimula as habilidades detetivescas que
permitem resolver os mistérios e enigmas da trama. Assim, espectadores
conectados se tornam fas-criticos e passam a tecer comentarios, em tempo
real, via postagens em blogs ou lweets, sobre as séries. Os esforgos cognitivos
introduzem novas formas de assistir televisao, como rever inumeras vezes
a mesma cena para capturar seu significado, impulsionando as vendas de
temporadas inteiras num suporte que se popularizou junto com as séries,
o DVD. Por sua vez, a web 2.0. introduziu a possibilidade de assistir os
programas através de qualquer dispositivo que permita o acesso a internet
(smartphones, tablets, notebooks, entre outros). Essa navegagao paralela
permite o consumo de contetdos complementares (saber mais sobre a
historia, os atores, a trama, trilha sonora, ou, onde comprar as roupas
usadas pelos protagonistas) e interagir com outros pessoas. Deste modo, a
proporcao de downloads ilegais se torna quase a mesma de espectadores
do programa na TV, mas “os lorrents representam apenas um dos varios
mecanismos possiveis por meio dos quais uma pessoa pode acessar
ilegalmente o contetido da televisao (JENKINS, 2014, p.149) No Brasil,
a circulacao de arquivos ¢ a forma encontrada pelos fas/criticos das séries
para se manterem atualizados em relacdo as discussdes nas comunidades
online sobre estréias de novas temporadas na T'V norte-americana.

A circulagdo de textos mididticos em tempo real transforma
a televisdao num portal de acesso a contetidos interconectados. A HBO,
para evitar o consumo de episodios via download ilegais, promove a
estréia mundial das novas temporadas de Game of Thrones. No entanto, a
configuracao desse modelo de negdcios encontra-se em constante mudanga
e os canais premium da TV a Gabo norte-americana (HBO e Showtime),
sentem-se acossados pelos contetidos disponibilizados nas plataformas

?Para Mittell (2012, p. 42), estética operatéria é a dissecagao feita por fas em féruns na internet das técnicas
utilizadas nas comédias e dramas complexos para guiar, manipular, iludir e desviar a atengdo dos espec-
tadores dando a entender que a principal fruigao é desvendar como operam os procedimentos narrativos.
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televisivas alternativas, razao pela qual investem em projetos de narrativa
transmidia que consiste em dispor trechos ou partes de um universo
narrativo em distintas plataformas, objetivando que o publico obtenha
uma experiéncia coordenada e unificada de entretenimento mais rica,
compartilhando suas descobertas com os demais (JENKINS, 2009).

Neste aspecto, ¢ importante mencionar que a medi¢ao dos indices
de audiéncia das redes abertas (AMC e FX), se baseia em métricas que
tornam as audiéncias uma commodity da televisdo. Deste modo, as
agéncias condicionam a subvengao dos programas ao indice de audiéncia,
ignorando as outras formas de participacao e engajamento dos fas/criticos.
O que essas métricas indicam ¢ valorizam ¢ apenas o envolvimento e a
participacdo do publico numa tnica midia, desconsiderando a crescente
fragmentacdo das audiéncias e a multiplicidade de telas, subestimando o
alcance real e completo de espectadores. Para Jenkins (2014, p. 149), “se
todos esses telespectadores fossem contados igualmente, alguns seriados
cancelados ou a ser cancelados em breve se tornariam um sucesso da rede
de televisao.”

Neste artigo, pretende-se discutir a quarta temporada da série
Arrested Development (2013), criada por Mitchell Hurwitz a partir de um
conceito do diretor de cinema e produtor, Ron Howard, e produzida pelo
servico de video on demand Netflix®. A nova temporada iniciou seis anos apos
o cancelamento da série no canal aberto FOX (2003-20006). Busca-se verificar
se a forma de sua narrativa complexa contribuiu para o ativismo dos fas na
plataforma de video on demand, assim como identificar os elementos da
sua composi¢ao episddica que se diferenciam da sitcom televisivo, formato
predominante nas redes abertas de televisao.

*Empresa norte-americana que inicialmente funcionava como uma locadora online, oferecendo um acer-
vo de filmes e séries, via streaming, acessivel por multiplas telas. A partir de 2011, a Netflix desenvolve
produgdes originais: House of Cards (2013-) de Beau Willimon e Lilyhammer (2012-) de Anne Bjornstad
e Eilif Skodvin entre outras. Depois de Arrested Development, Netflix langou Orange is the New Black
(2013-) de Jenji Kohan (autora de Weeds), e a série de terror Hemlock Grove (2014-) de Eli Roth, entre
outras.
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Entretenimento Inteligente

Entre 1999 a 2013, as séries dramaticas produzidas pelas televisao
norte-americana tornaram-se uma referéncia de ‘qualidade artistica’
para o audiovisual contemporaneo, influenciando sobretudo os rumos
da producao cinematografica, ao seduzir talentos criativos para o desafio
de expandirem livremente o potencial das historias ao longo de varias
temporadas. As emissoras concedem aos showrunners’, alcados a condic¢ao
de roteiristas/autores dos programas, a liberdade de operarem producoes
de forma cada vez mais descentralizada, num ambiente no qual assumem
riscos e desafios para construirem mundos ficcionais consistentes e
abrangentes. A marca que os showrunners imprimem aos programas se
torna uma marca da propria emissora, A primeira onda da “Terceira Era
de Ouro™ surgiu nas plataformas de canais de TV a cabo e via satélite,
com a série Familia Soprano (1999 — 2007, HBO), de David Chase. Tony
Soprano (James Gandolfini), inaugura a linhagem de ‘homens dificeis’
que sao referéncias de ‘herdis cult’ para o audiovisual contemporanco.
A trajetoria perturbada do protagonista, atualiza a iconografia da mafia
criada na trilogia O Poderoso Chefdo (The Godfather), de I'rancis I. Coppola.
O showrunner inovou na mise-en-scéne ao proibir o recurso classico de dire¢ao
cinematografica - os personagens ‘andam e falam’ (BORDWELL, 2008),
e que “era uma técnica comum para economizar dinheiro nas redes de TV
aberta” (MARTIN, 2014, p.201).

A narrativa processual/policial de The Wire (2002-2008)°, de
David Simon, transforma a cidade de Baltimore num cenario do jogo ‘Sim
City”’, com arcos de histéria serializado e focados tanto nos criminosos
quanto na policia, deixando os finais em aberto em cada episodio.

* Brett Martin, ao examinar o processo criativo de Familia Soprano, Breaking Bad e Mad Man, entre outras
séries que fizeram a revolugao televisionada, relaciona os anti-herdis que protagonizaram esses programas
ao perfis dos showrunners - os * homens dificeis’ do titulo publicado no Brasil (em 2014), pela Editora
Aleph, de Sao Paulo.

°A Primeira ‘Era de Ouro’ teria sido nos primérdios da televisdo, em sua fase experimental, quando sur-
gem os formatos de programas seriados, que foram testados e aprovados junto ao pubico. A Segunda ‘Era
de Ouro’ tem o seu apogeu nas redes de TV aberta, durante os anos 1980, com programas como Hill
Street Blues (1981-1987).

¢ A Sete Palmos (2001 - 2005, HBO) de Alan Ball e Mad Man (2007 -AMC), de Mathew Weiner, entre
outras séries, ajudaram a formatar o padrao de ‘qualidade artistica’ dos programas da TV a Cabo norte-
-americana.

7 Jogo de simulagdo da Maxis, desenvolvido pelo game design Will Wright, o criador de The Sims.
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O showrunner da série, David Simon, se recusou a usar musica nio
diegética, minimizou os movimentos de camera e eliminou a continuidade
intensificada (BORDWELL, 2008). No geral, as séries adotam uma
complexa marcagao de mise-en-scene, que preserva o subtexto ao invés
de entrega-lo como pistas; apresentam numero maior de interacdes entre
personagens, aumentando o numero de conexdes ¢ de conflitos, tornando
as redes de relagoes tensas e instaveis (FIG. 1).

_ Estrutura Convencional Estrutura Complexa

Enredos Multiplos - 3
Setas Intermitentes + -
Relacionamento + S
Rede de Relagoes de Personagens - +
Numero de Personagens - +

FIGURA 1 - Modelo de estruturas seriadas televisivas
FONTE - Reprodugéo do autor

As mudancas notaveis no modelo de televisao norte-americano
foram capitaneadas pela HBO e sintetizada no slogan da campanha - ‘It’s
Not TV. It’'s HBO’. Esse modelo pautado pela liberdade dos showrunners na
escolha de temas e or¢camentos tipicos de uma produgdo cinematograficos,
fizeram com que os indices da TV a Cabo se aproximassem das redes
abertas - “o altimo episédio da terceira temporada de The Walking Dead,
exibido pelo canal a cabo AMC, teve publico de 13,4 milhGes de pessoas,
e a sua média (...) foi superior a séries muito populares de televisao aberta,
como The Big Bang Theory e Modern Famuly (SILVA, 2013). Deste modo, nao
¢ surpreendente que a segunda onda de séries dramaticas da “Terceira
Era de Ouro’ tenha surgido nas redes abertas de TV, que incorporam nos
seus programas as estratégias narrativas da TV a Cabo. Na série policial
Law and Order (1990-2010, NBC) de Dick Wolf, as acoes sdo centradas
em torno das personagens como em A Familia Soprano. Essas estratégias
podem ser resumidas da seguinte forma: “temporadas mais curtas, maiores
orcamentos de producao, roteiros melhores, narrativas mais complicadas

(MARTIN, 2014, pg. 284).
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Para Johnson (2009a), séries que possuem narrativas complexas
como Lost (2004 — 2010, ABC), brincam de “esconde-esconde com as
revelacdes do programa: ndao s6é com a histéria de fundo e a mitologia
que envolve os personagens, mas com as regras basicas de género”. Os
produtores de Lost, Jeffrey Lieber, J. J. Abrams e Damon Lindelof, sabedores
da necessidade de o telespectador buscar informagoes em outros ambientes
de midia para entender ndo somente o que ¢ narrado, mas a forma como
a histéria ¢ contada, expandiram a mitologia da série através de projetos
transmidia para multiplataformas. Deste modo, o programa obteve indices
de audiéncia que evidenciam a importancia cada vez maior da relagao
entre a televisdo e internet, pois a série alcangou “6,31 milhoes de visitas
ilegais por episodio, alem de seus 11,05 milhoes de telespectadores legais”
(JENKINS, 2014, P. 149).

Paralelamente ao desenvolvimento das estruturas seriais dramaticas,
as emissoras abertas tradicionais continuaram a produzir comédias de
qualidade, em sua maioria com meia hora de duracao, como ¢é a caso das
sitcoms Semnfeld (1989 - 1998, NBC), Frasier (1993 - 2004, NBC) e Friends
(1994 - 2004, NBC). Para Martin (2014, p. 30), foram as comédias com
meia hora de duracdo que mantiveram as redes tradicionais quase que
no mesmo ritmo das TVs a cabo, “apesar de, as vezes, aparentemente
contra a vontade, recorrerem a programas inteligentes e provocativos
em varias camadas, como The Office, Arrested Development, Community e 30
Rock.” Certamente, programas inteligentes e provocativos demandam
esfor¢os cognitivos muito acima do habitual e esta pode ter sido a razao
para o fracasso de Arrested Development. Ao final da segunda temporada, os
fas conseguiram reverter o cancelamento da série’, que durou mais uma
temporada. A Nelflix, ao atender o desejo dos fas, conquistou novos nichos
de mercado e espacos para suas proprias producoes. Um dado interessante
¢ que nem o sucesso junto a critica ou prémios e o reconhecimento da
indastria televisiva ajudou a aumentar os indices de audiéncia de Arrested
Development. A Fox mudou de horario o programa e encurtou as temporadas,
mas como a série exigia uma “cuidadosa atencdo e escrutinio de uma
forma atipica em um sicom” (MITTEL, 2012), os esforcos cognitivos foram
excessivos para os padroes da audiéncia.

8Os fas reverteram a situagao enviando cartas e caixas de banana para a emissora, alem da campanha nas
redes ‘save our Bluth’ (hhtttp://the-op.com/saveourbluths).
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Neste sentido, para verificar o grau de complexidade do texto
de Arrested Development ¢ importante analisar a quarta temporada na
perspectiva da plataforma de video on demand, buscando relaciona-la com
o sitcom televisivo. Para isso, o texto ndo pode ser tomado como um dado
pronto, mas como uma pratica discursiva que se atualiza nas plataformas
midiaticas, mobilizando agrupamento de fas ativos, produtores de textos
criticos.

Arrested Development e o Sitcom Televisivo

Uma das defini¢oes do género silcom considera que as ‘comédias de
costumes’ sdo historias curtas centradas na vida e nas atividades de uma
determinada familia ou grupo, em locagdes pré-estabelecidas: a casa, o
trabalho ou aquelas que gerem as tensdes e relaces que servem de base para
o programa (Casey et al, 2002). Arrested Development pode ser considerado
como um desses casos. A série retrata os descaminhos de uma familia
disfuncional de ex-milionarios e os esforgos de um filho para restabelecer
a empresa familiar e a propria unidade familiar. A familia Bluth era a rica
proprietaria da construtora, Bluth Company, mas no episédio piloto o pai
¢ preso, acusado de cometer crimes financeiros entre outras falcatruas e
seus bens e os da familia sao congelados e os negdcios da empresa sofrem
uma intervengao.

Por uma ironia historica, a série foi ao ar antes do estouro da bolha
imobiliaria norte-americana. Neste sentido, a representagao do patriarca
da familia, George (Jeffrey Tambor), como um executivo desonesto, sem
principios éticos, sintetiza a corrup¢ao que havia no setor de habitagao
e que a série mostra de forma sutil através da degradacao do ambiente
doméstico da familia. Na prisao, George utiliza sua retérica neo-liberal
para manipular a familia e ensinar os filhos a fazer negocios. O ator Jeffrey
também faz o irmao gémeo de George, chamado Oscar Bluth, um hippie
quase sempre drogado que teve uma relagdo amorosa com Lucille (Jessica
Walter), antes do seu casamento com o George. Na segunda temporada é
revelado que Oscar é o pai de Buster Bluth (Tony Hale), o filho mais novo
de Lucille, ex-socialite que trata os filhos como um fardo e que mantém
os habitos de ricaga, mesmo apoés a faléncia da empresa familiar. Lucile
demonstra algum afeto por Buster Bluth, talvez porque “Buster” seja um
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sujeito obtuso. Na primeira temporada, Buster se envolve com Lucille 2
(Lisa Minelli), vizinha e rival de Lucille Bluth ¢ na segunda temporada,
Buster perde uma mao, devorada por uma foca, ao se rebelar contra a
dominacao de sua mae e entrar no mar pela primeira vez na vida.

No episodio piloto, Michael Bluth (Jason Bateman), o filho do meio
de George e Lucille é apresentado pelo narrador da série, Ron Howard,
como o salvador da familia disfuncional. Michael ¢ viavo e além de
administrar os problemas da empresa familiar, cuida do filho adolescente,
George Michael Bluth (Michael Cera), que se esforca para ser um ‘bom
garoto’, seguindo o codigo de ética do seu pai. Mas os problemas maiores de
Michael Bluth é com o seu irmao mais velho, GOB (acrénimo para George
Oscar Bluth II). GOB (Will Arnett), ¢ um ex-stripper ¢ magico trambiqueiro,
sem muita nocao dos dramas familiares. Se ndo bastasse estes problemas,
a sua irma gémea, Lindsay Bluth Funke (Portia de Rossi), divide-se entre
passcios ¢ as compras. Ela é casada com Tobias I'inke (David Cross), ex-
psiquiatra que pensa em ser ator, mas nao sabe que ¢ homossexual e vive as
custa da familia dela. Lindsay e Tobias sao desafiados na rotina diaria pela
filha adolescente, Maeby Bluth Finke (Alisha Shawkat), que na segunda
temporada, espertamente oculta a sua idade para se tornar produtora de
um estadio de cinema e na terceira temporada, se envolve afetivamente
com o seu primo, George Michael.

A posi¢ao que Michael Bluth ocupa na familia é evidenciada na
vinheta de abertura pelo grande numero de relacao de parentesco que
¢ estabelecido entre ele e as demais personagens, mas o entrelacamento
das tramas individuais configura uma histéria em que o protagonismo é
compartilhado entre todos os personagens. Essa hipétese pode ser verificada
pelo alto grau de interacdes nas relacdes, o que serve para comprovar
que em Arrested Development os arcos dramaticos de um episddio sao mais
entrelagados do que nas sitcoms convencionais, assim como em relagao
a maioria das telenovelas brasileiras. Ou seja, na dramaturgia seriada
convencional a quantidade de relacionamentos ¢ maior do a frequéncia de
interagdes enquanto que na estética televisual que emerge na “lerceira Era
de Ouro’, “as tramas se misturam o tempo todo; convergem ¢ novamente
divergem, conectando os personagens e suas acdes narrativas umas as
outras” (PELEGRINI, 2014, p. 208).
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O esbogo de estruturas seriadas com uma multiplicidade de linhas
narrativas ¢ uma estratégia que foi inspirada por um programa dos anos
1980 da produtora MTM. A série policial Hull Street Blues (1981-1987)°; de
Steven Bochco, introduziu a estrutura de narrativas multiplas entrelacadas,
com uma galeria extensa de personagens e um quadro de situacoes
diegéticas complexas; historias curtas que eram resolvidas num mesmo
episodio e arcos dramaticos mais longos, que atravessavam varios episo6dios
ou temporadas, apresentando histérias com finais em aberto. Nos anos
1990, Friends apresenta uma estrutura narrativa na qual “usualmente os seis
personagens se juntam em duplas para desenvolver, em cada episodio, trés
tramas paralelas. Seinfeld ousou ainda mais com episédios que construiam
um arco individual para cada um dos quatro personagens” (PELEGRINI,
2014, p. 207).

Em Arrested Development predomina a multiplicidade de linhas
narrativas e de pontos de vistas sobre a trama, que em alguns episodios
¢ reconstruida com os recursos de flashbacks. A presenga de um narrador
diminui a tensdo que permeia a estrutura narrativa e determina a forma
como as informacoes sdo construidas e ordenadas, de modo a direcionar
e envolver o espectador na trama, além de fornecer unidade dramatica a
histéria ao alinhavar as pontas soltas do enredo. O narrador onisciente
costuma interferir no desenvolvimento da trama, brincando com os
recursos classicos da narrativa seriada ao reconstituir trechos da historia
para ludibriar o espectador no retorno dos intervalos comerciais ou criando
ganchos para o proximo episdodio do que poderia acontecer, mas nao
acontece, gerando falsas expectativas. Nestes casos, o narrador evidencia
a importancia da ordenagdo das informagdes dadas em cada episodio e
ao longo da temporada para a criacao de expectativas. Uma das formas
encontradas pelo narrador para criar e manter a expectativa ¢ fornecer
informagoes de forma gradativa ao longo dos episodios, preparando o
espectador para o que esta por Vir.

Neste sentido, nem sempre a preparacao da piada e seu desfecho
segue o ritmo esperado. A informacdo da perda da mao de Buster ¢
antecipada em episodios anteriores ao fato. Em Affernoon Delight (2.6.), cle se
entretém num parque de diversoes pescando bichos de pelacia. Dentro da
maquina, uma foca branca, usa uma camiseta com os dizeres ‘good luck’.

? A série foi exibida no Brasil com o titulo 'Chumbo Grosso', pela rede Globo de Televisao.
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Em outras cenas, Buster senta-se numa poltrona que tem o formato de uma
mao e essa informacao visual gera um subtexto engracado, que antecipa o
desfecho da piada. Outras vezes, a marcacao da mise-en-scéne revela subtextos
engracados das personagens. No episodio Rey decisions (1.4), o apartamento
da Lucille 2 é mostrado com decoragdes de pecas nauticas e, por meio
desta informagao, o espectador fica sabendo que ela sofre de labirintite. O
estilo do narrador em Arrested Development e as estratégias empregadas a fim
de estabelecer o jogo cdmico com o espectador, revela mecanismos do que
poderia ser considerado como um programa inteligente, capaz de satisfazer
o espectador critico, pela forma como a histéria ¢ narrada (com direito a
subtextos) e, em menor grau, o espectador ingénuo interessado apenas na
historia narrada'’.

Uma particularidade do programa ¢ a narracao no estilo comedy
verité (MILLS, 2004), resultado da hibridacao entre reality show e docTV,
que se transformou na marca de 7%e Office (2001 - 2003, BBC2). Ao assumir
a camera na mao, o programa se afasta de uma estética predominante no
género silcom ¢ adota a perspectiva da narrativa documentaria. No entanto,
Arrested Development se aproxima mas nao explora as qualidades formais dos
mockumentdrios, ou seja, documentarios falsos, que em 7/%e Office borra as
fronteiras entre a realidade e a ficcdo. Se por um lado, Arrested Development
evita o esquema de multicameras que registram a cena de forma integral,
de outro faz uso do narrador que conduz, explica e comenta as acdes.
Mais ainda, o narrador se torna o sujeito da enunciagdo, controlando a
forma como o fluxo da informagao ¢ liberada, com o objetivo de gerar
humor ao ocultar ou revelar detalhes e subverter expectativas. No entanto,
a funcionalidade narrativa nao ¢ desconectada da complexidade com que
sao tratadas as situacoes. No episodio Bringing Up Bust (1.3) Lucille tenta
convencer Michael a cuidar do seu irmao mais novo. O dialogo entre eles
¢ mostrada em planos fechados e Buster permanece fora de quadro, mas
quando a camera abre ¢ aparecem os trés juntos, enquadrados na mesma
cena, descobre-se que Buster estivera presente o tempo todo, ao lado deles,
ouvindo a discussdo. Ao subverter as expectativas, o narrador promove
um re-arranjo ladico das regras do sitcom e dos elementos semanticos

1©0 numero de episddios diminuiu em cada temporada na TV aberta. Na primeira temporada, foram
produzidos 22 episédios com a duragdo média de 22 minutos e na segunda, 18 episodios com a mesma
duragdo média. Na terceira temporada, foram apenas 13 episddios e a duragio média se manteve.
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para gerar humor. Deste modo, o narrador passa a ocupar o lugar do
produtor de comicidade e pode ser definido como um ‘sujeito engracado’
(PELEGRINTI, 2014).

Por outro lado, o programa faz uso da continuidade intensificada
e privilegia na edigdo os cortes rapidos, com o tempo médio dos planos
extremamente mais curto, o que elimina as pausas entre as falas e reduz
o tempo das piadas, imprimindo uma velocidade narrativa acima da
média, o que implica em atengao redobrada num espaco de tempo menor
para a leitura das informacdes. Além disso, as experimentacdes estéticas
evidenciadas nos subtextos da trama criam diversas camadas de significados,
fazendo com que o espectador tenha que voltar a assistir inimeras vezes a
mesma cena para captar o sentido de uma obra que oferece multiplasleituras
mas que “antes era uma forma de entretenimento essencialmente efémera”
(MITTELL, 2012). Em sintese, Arrested Development ¢ um programa que deve
ser visto varias vezes e o melhor meio para a frui¢ao das particularidades
de sua narrativa complexa sao as plataformas de reassisténcia. Na quarta
temporada, o espectador ¢ convidado a explorar pistas e buscar angulos
inéditos de leitura, examinar as camadas de subtextos e consumir a
temporada inteira como se fosse um episodio.

Arrested Development e a Plataforma Televisiva Alternativa

O narrador faz um comentario de que os Bluth estavam
desesperados. Michael convoca uma reunido de familia numa sala da
construtora, Bluth Company, e discutem uma estratégia para salvar a
empresa da faléncia. George participa da reuniao por telefone e pede para
procurarem o advogado da empresa. Michael exibe a manchete do jornal
que decreta a faléncia da empresa ¢ comenta que alguém (Lindsay), se
envolveu com o advogado e que ele por isso deixou o emprego. Tobias,
num ato falho, faz uma obje¢ao, sob o olhar severo de Lindsay. Michael
retoma a palavra e informa os custos com o novo advogado e na tela, surge
uma legenda - “coloque os 6culos 3D” ¢ em seguida, Buster arremessa
um tomate em direcao a Michael. Esta e uma outra cena do episodio,
fazem alusdo as inovagdes tecnolégicas da ultima década que mudaram
o estatuto da televisao e do audiovisual, proporcionando ao espectador a
experiéncia de imersdao no espaco tridimensional. A reunido prossegue e
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discutem o cheque usado pela Lindsay para pagar a escola da sua filha, mas
George interrompe ¢ propde como solucdo uma festa - “salve os Bluth”.
Sobre o frame congelado de George aparece na tela'' o endereco do site:
<SaveOurBluths.org>, que faz referéncias diretas ao fracasso da propria série.
No final do prélogo, o narrador ainda faz um pedido: “por favor, fale com
seus amigos sobre o programa”.

Essa mensagem enderecada aos fas foi inserida no episodio
‘Salve os Bluth’, exibida na terceira temporada pelo roteirista/produtor
executivo, Mitch Hurwitz. Diante da perspectiva de um novo cancelamento
do programa, Hurwitz reescreveu o roteiro do episédio e usou como
gancho dramatico a reunido de familia para langar a campanha ‘Salve
os Bluth’, criando uma situagdo engracada ao usar um procedimento
narrativo para fazer dendncia em causa propria. O uso da internet para
fazer auto-referéncia a programas televisivos na propria mise-en-scéne ¢ um
procedimento corriqueiro na era da convergéncia midiatica mas, o episédio
¢ significativo porque despertou o ativismo dos fas, que se mobilizaram para
salvar o programa'?, criando sites'?, blogs'* e paginas com relatos dos feitos
magicos de Ben Stiller, sobre a situacdo do filho adotivo do Bluth e de apoio
ao Tobias. Normalmente, o ativismo tem sido relacionado a movimentos
que desafiam setores hegemonicos, buscando provocar mudancas politicas
e/ou sociais. No entanto, com as plataformas transmidiaticas dissolvem-se
as fronteiras entre produtores e consumidores e no ambiente fandom" o
ativismo de fas se afirma como uma forma de mobilizacao e defesa de causas
civicas nas redes sociais, situando-se no cruzamento entre a participacao
cultural e a politica. Para Brough e Shresthova (2012), o ativismo “tem
sido mais associado com o lobby de fas para o langamento de um contetido
relacionado, como a permanéncia de um programa no ar (Lichtenberg,

Marshak, e Winston1975; Scardaville 2005)”.

'O dominio foi registrado pela Fox, mas a emissora nao criou o site e, entdo, um novo dominio foi criado
pelos fas: <SaveOurBluths.com>.

12 Comunidade criada pelos fas recentemente no Facebook <https://www.facebook.com/SaveOurBluths>
' http://imstilloscar.com/

'* http://bobloblawlawblog.ytmnd.com/

50 termo fandom é formado pelas palavras fan (fa) e kingdom (reino), e se refere as comunidades de fas
que se formam em torno de atividades prazerosas, que sdo compartilhadas por membros que possuem
interesses em comum como, por exemplo: livros, filmes e séries de TV.
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Certamente, o ativismo de fas estimulou o culto de Arrested
Development ¢ quando as temporadas passadas foram disponibilizadas na
plataforma Netflix, o nimero de visualizacées e de aluguel disparou e
o contrato para uma nova temporada foi negociado pela Neyflix com os
produtores. Ted Sarandos'®, diretor de contetido no Netflix, diz que nao
fazia planos para a empresa produzir novas temporadas de séries de sucesso
exibidas originalmente na TV, porque a tendéncia com o passar dos anos
seria de diminui¢ao da intensidade do culto das séries.

Arrested Development foi o mais raro dos passaros; o publico da série se
tornou maior do que o publico da transmissdo original, porque as pessoas
descobriram a série anos depois que foi cancelada. Qualquer uma das
outras séries que (Netflix) poderia trazer de volta, teria apenas uma fragao
do publico original.

Por outro lado, a critica social se acentuou no episoédio de abertura
da quarta temporada, ‘O voo da Fénix’, que se passa seis anos apos o
fim da ultima temporada na TV e satiriza o estouro da bolha imobiliaria
nos EUA, mostrando Michael dividindo o beliche com o filho George
Michael, no campus da Universidade, de Phoenix. O narrador explica que
isso aconteceu porque Michael fracassou com o projeto de Sudden Valley,
um condominio de mini-mansoes, na Califérnia. Michael é convidado pelo
filho a se retirar do alojamento e retorna para uma casa ‘cenografica’, com
paredes que caem e num jantar com Lindsay, havia um peru falso na mesa.

Diferentemente do modelo de negocios da televisdo, fiel as
narrativas ficcionais folhetinescas, marcada pela exibi¢do semanal de novos
capitulos, com blocos narrativos permeados por intervalos comerciais que
preservam a autonomia e a unidade formal do episodio, a Netflix fez a
opcao de disponibilizar os quinze episédios de uma sé vez, deixando a
critério do espectador a escolha de como, quando e a ordem que prefere
assistir. Nas plataformas televisivas alternativas, o espectador assiste um
programa como ele desejar porque o acesso, por exemplo, aos servicos de
video on demand da Netflix pode ser feito tanto pela Smart TV quanto por
compartilhamento de arquivos (YouTube, Hulu), assim como por meio
dos dispositivos moveis (tablets e smartphones, entre outros). No entanto,

1o <http://www.socialmediatoday.com/content/final-countdown-social-media-and-return-arrested-deve-
lopment>
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esse modo de circulagdo do programa se constitui num diferencial apenas
em relacdo a TV, propriamente dita, com a qual realmente faz sentido
estabelecer critérios comparativos, mas quando se trata de analisar os novos
regimes de espectatorialidade da produgao seriada para multiplataformas
como uma pratica de reassisténcia, a tendéncia ¢ do espectador assistir
uma temporada inteira de uma sé vez ao invés de um episédio de cada
vez e a experiéncia de assistir uma temporada inteira introduz praticas
espectatoriais que consolidam novos habitos de consumo de midia.

Martin comenta que o ato de binge viewing'” permite a imersao
das audiéncias em novas formas de experiéncias, nas quais o espectador
vivencia um mundo dominado pela gratificacdo instantanea e se torna
incapaz de reconhecer “a incomum sensacao de um verdadeiro suspense,
do adiamento do prazer” (MARTIN, 2014, p. 33), proporcionado pelo
método de imersao das estruturas seriadas televisivas. No entanto, o
espectador das séries para multiplataformas nao assiste uma temporada
inteira quando quer e nem sequer na ordem que desejar, porque como em
Arrested Development, ¢ levado a agir como um detetive ¢ a fazer conjecturas
que demandam a reassisténcia dos episédios com a finalidade de obter
novas informagoes sobre fatos que se repetem em diferentes situagodes e
sob diferentes ponto de vista ou que transitam entre o passado e o futuro,
formando um quebra-cabega cujas pegas encontram-se escondidas sob
camadas e camadas de referéncias, assim como as lacunas que exigem a
expertise do espectador. Neste processo de transicao de plataformas, a
estrutura episodica de Arrested Development é a mesma dos sitcoms televisivo,
com recapitulagoes e ganchos no final dos episédios. O diferencial da
nova temporada em relagdo as anteriores ¢ o arco episodio focado nas
personagens principais'® (produtores alegaram problemas de agenda para
reunir o elenco original em todos os episodios), além de episodios mais
longos, com a dura¢ao média acima de trinta minutos'’, e a repeti¢ao de
pontos de vista que acrescentam novos dados sobre a histéria de cada uma
das personagens.

170s servigos de video on demand popularizaram o termo binge viewing, que em inglés designa o habito
de assistir todos os episddios da temporada de uma série em sequéncia, de uma s6 vez.

18 Os fas/ativistas fizeram uma campanha pedindo a volta de um personagem menor, Steve Holt (Justin
Grant Wade), que ¢ o filho ilegitimo de George Oscar Bluth Jr. <http://savesteveholt.blogspot.com/>

YO padrao de episddios por temporada nas redes abertas ¢ de 24 episddios. Na TV a Cabo, devido aos
custos de produgdo, o numero caiu para 12 ou 13 por temporada. Em contrapartida, os episddios se tor-
naram mais longos.
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A repeticdo como estratégia de manipulacao temporal, com a
montagem fora de ordem dos fragmentos da historia individual de cada
personagem, referentes ao periodo de seis anos que série ficou fora do
ar, passa a impressao de que a “historia de Arrested Development nao vai
“pra frente”, mas gira em falso em torno da perspectiva de cada um dos
personagens.” (SILVA, 2013, p.12). Na ‘sequéncia das escadas’, a repeticao
faz referéncias a um famoso episédio do cinema - a Escadaria de Odessa
(Encouragado Potemkin, 1925) de Sergei Einsentein. A citagdo irénica do fopos
escadaria ¢ recorrente na historia do cinema. No episédio ‘O voo da Fénix’
(4.1), Michael chega em casa e surpreende GOB descendo as escadas.
Durante uma conversa sobre arrependimento, Michael vé que GOB
dormiu com uma pessoa. No episédio ‘Uma nova Atitude’ (4.11), a cena se
repete e o telespectador descobre o caso de GOB com Tony Wonder (Ben
Stiller), magico e rival de GOB. Durante a temporada, foram deixadas varias
pistas sobre GOB ser gay, mas essas informagdes se tornaram importantes ¢
ganharam sentido ap6s a revelacao, motivando a reassisténcia de episodios
em busca de novos significados ou de subtextos deixados para tras. Deste
modo, a experiéncia imersiva na quarta temporada cria a sensagdo de que
“os programas passaram a ser exibidos fora de ordem, contribuindo para
que as narrativas episodicas incluissem uma apresentacdo em série quase

aleatoria” (MITTELL, 2012, p. 35)

Consideracoes Finais

Nos tltimos tempos, tanto as emissoras de TV a Cabo quanto de
redes abertas nos EUA, comecaram a repensar a circulacao de conteudos,
langando seus proprios servicos de streaming, seguindo a politica que tem
dado resultados nas plataformas - Netflix ¢ Amazon®’, entre outras. A Neiflix é
um servico de baixo custo comparado a TV a Cabo e superou o nimero de
assinantes da HBO. Atualmente, seus servigos representam 33% do trafego
de streaming nos EUA™ e o seu modelo de negocios afetou o consumo
de midia, estimulando a entrada no mercado de grandes empresas de

Y Em seguida, com 13,25%, vem o YouTube. O servigo de video da Amazon representa somente 2,37%.
(Folha de Sio Paulo). Disponivel em: <http://www].folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/204776-netflix-x-
-amazon.shtml>; Ultimo acesso: Fev/2015.
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tecnologia. Neste cenario, a Netflix toma para si a funcdo de repensar a
televisao, como uma provedora de contetdo seriado para multiplataformas
que transformou o modo de producao, circulagdo e consumo do contetdo
da TV

Neste artigo, buscamos compreender um fenémeno relativamente
recente ¢ ainda muito pouco estudado na academia, mas que se constitui
em praticas que Jenkins, Green e Ford (2014), denominam de ‘cultura
ligada em rede’. Pretendeu-se assim, analisar a produgao seriada para
multiplataformas a partir da modelagem de negocios televisivos da chamada
“Terceira era de Ouro da Televisao’, bem como o comportamento do fa/
critico que, ao seu modo, desempenhou um papel essencial na escritura do
texto da quarta temporada de Arrested Development.

A experiéncia de ativismo dos fas que negociaram, de certo, a
quarta temporada da série, demonstra que os espectadores/usuarios/
fas e as emissoras de TV nao estao em polos separados e que podem ser
considerados como participantes de um processo, no qual interagem de
acordo com as novas regras, definidas pelas caracteristicas da producao
seriada para multiplaformas. A circulagdo de séries pelas plataformas ¢
parte importante do movimento da ‘cultura ligada em rede’, na qual o valor
¢ o significado da obra sdo criados entre os membros de um agrupamento.

No estudo comparativo entre as primeiras trés temporadas de
Arrested Development, exibidas na rede aberta norte-americana ( FOX ), e a
quarta temporada produzida pelo servigo Netflix, a principal diferenga esta
na popularizacao do “binge watching” - o habito de assistir todos os episoédios
da temporada de uma série em sequéncia e de uma s6 vez. Esta experiéncia
de imersao intensa ¢ extremamente gratificante para o fa/critico conectado
em rede. Ou seja, estruturas seriadas para multiplataformas possuem as
qualidades de uma narrativa transmidia.

! Atualmente, a maior preocupagio da Netflix e de outros provedores de contetido para multiplataformas,
¢é com o site Popcorn Time - que faz transferéncia instantanea de torrents (<https://popcorntime.io/>).
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Os Universos Ficciozais

TRANSMIDIA E A CULTURA
PARTICIPATIVA. ANALISE DA
COMPLEXIDADE NARRATIVA DE
0 Repuk sus REPERCUSSAD
NO TWITTER

Py

Gabriela Borges
Daiana Sigiliano

Este artigo discute aspectos da relacao entre a cultura participativa
e a criacao de universos ficcionais transmidia do remake da novela O Rebu,
exibida na Rede Globo em 2014, analisando elementos da complexidade
narrativa da novela que foram utilizados pelo publico no Twitter O
engajamento do publico pode ser visto por meio da criacao de perfis falsos
de personagens que primam pela producao de contetdos intertextuais que
sao postados durante a exibicdo da novela. Esta forma de engajamento,
que denominamos como uma das praticas da social TV tem crescido
exponencialmente nos ultimos anos, principalmente em relagao as ficgdes
televisivas. Assistir ao episodio e comentar no Facebook ¢/ou no Twitter tem
sido uma das a¢goes mais comuns atualmente.
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Sendo assim, ressaltamos o didlogo empreendido pelo publico que
incorpora a complexidade narrativa da novela de tal modo que a subverte,
além de expandir o universo ficcional por meio das rela¢des intersemidticas
que sao empreendidas pelos conteudos intertextuais criados pelos perfis de
personagens falsos.

Universos Ficcionais e Engajamento do Pablico

As mudancgas ocorridas nas tltimas décadas com o desenvolvimento
da tecnologia digital e as novas possibilidades advindas da convergéncia das
midias promoveram o surgimento da cultura participativa. Jenkins (2008,
p- 29-30) pontua que a cultura participativa ¢ um dos principais aspectos da
convergéncia midiatica, pois a circulagdo de contetidos entre varios sistemas
de midia depende da participagdo ativa dos consumidores e pressupde a
partilha de conhecimento. Os individuos, que apenas consumiam o que era
veiculado pelos meios de comunicagdo, passaram a produzir e compartilhar
contetdos na internet de uma forma que nao era possivel anteriormente.
Talvez este seja o grande salto qualitativo nos estudos da(s) teoria(s) da
comunicacao no final do século XX, porque possibilita estudar ndo apenas
as fontes emissoras e receptoras ou a mensagem midiatica, mas também a
fonte que era receptora como produtora e emissora. Sendo assim, a cultura
participativa se configura a partir das novas relagdes que se estabelecem na
rede e em rede na partilha de conhecimentos na produgao e disseminagao
(publicacao, compartilhamento, recomendacao, comentario, remix e
reoperagao) de contetdos (Fechine, 2013).

Neste sentido, a televisdo, na sua relacdo com a internet, comeca
a alterar o seu modo de producdo a partir dos novos comportamentos do
telespectador, que passa a interagir nas redes, produzindo ou disseminando
conteudos, a partir do que estd assistindo na televisao. O telespectador
ganha um novo papel, que ¢ denominado por Primo (2003) de interagente.
A nova logica de producao, circulagdo e consumo que estd regendo a
televisao tem sido denominada pelos estudiosos (Evans, 2011, Fechine,
2013) de televisao transmidia.

O engajamento do publico foi estudado por Askwith (2007) a partir
de cinco dimensoes: Entretenimento: no sentido em que nds gostamos e nos
divertimos com aquilo que assistimos; Conexao social: uma vez que aquilo
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que ¢ assistido é tema de debate e de conversa, facilitando o sentimento
de pertencimento social; Mestria: as narrativas atualmente permitem que
qualquer telespectador interagente se aprofunde nos temas abordados e se
torne um especialista, além de poderem gerar a satisfagao de se desvendar
um desafio/mistério; Imersao: a construcao de universos permite ao
telespectador interagente sentir-se como parte da narrativa e explorar estes
universos de forma aprofundada e Identificagdo: no sentido em que nos
identificamos com aquilo que assistimos tanto em termos pessoals quanto
sociais. Askwith (2007, p. 49) sugere que o engajamento televisivo pode ser
visto como um processo que acontece entre varias plataformas, espacos
e textos interrelacionados. Desse modo, o engajamento do telespectador
pode ser analisado a partir do seu comportamento, das suas atitudes e
desejos, incluindo o consumo de contetdos e de produtos relacionados;
a participacao por meio de atividades e interacdes; a identificagdo e as
motivagoes que o levam a engajar-se.

No que diz respeito as fic¢oes, as produgdes sao concebidas
como universos transmidias, que se desdobram em varias plataformas e
promovem o didlogo com o publico, que comenta, recomenda, produz,
remixa contetidos e coloca para circular na rede, tendo novas experiéncias
com cada um dos meios que interage. Os interagentes sao fundamentais
para a criagao destes universos, porque ao s€¢ engajarem na narrativa
definem os usos das midias e também o que circula entre elas (Jenkins,
2008).

Neste sentido, a complexidade narrativa presente nestes universos
permite que os conteudos produzidos para diferentes plataformas
dialoguem ao oferecer diversas possibilidades de acesso. Nos anos 1990,
um dos primeiros programas que promoveram o engajamento dos fas
a procura de pistas para desvendar a narrativa por meio das listas de
discussdao na internet foi Twin Peaks (ABC, 1990). Ao analisar a segunda
temporada, Jenkins (2006, p.122) ressalta que a complexidade do texto de
Lynch justificava as afirmacoes dos telespectadores, que pensavam que “no
matter how closely they looked, whatever they found there was not only
intentional but part of the narrative master plan, pertinent or even vital to
understanding textual secrets”.

O conceito de complexidade narrativa proposto por Mittell (2015,
p- 18) refere-se ao entrelacamento das formas seriadas e episodicas na
atualidade que se enriquece por meio do engajamento, tanto em termos
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diegéticos quanto formais. Além de descartar a necessidade do fechamento
das tramas dentro de um episédio, conforme uma das convencdes da forma
episodica, a série ¢ uma narrativa acumulativa que se constr6i ao longo do
tempo, e com a qual o espectador tem que se engajar completamente e de
modo atento para poder desfrutar intensamente a experiéncia.

Segundo Mittell (2015, p. 51-2) os programas da complex TV podem
gerar certa confusao ou desorientagdo temporarias, permitindo que os
telespectadores construam as suas habilidades de compreensdo através
do visionamento ao longo prazo e do engajamento ativo. Neste sentido,
a competéncia para decodificar narrativas e compreender universos
diegéticos se expande em diversas midias na atualidade. A televisao
complexa encoraja e at¢ mesmo necessita de novos modos de engajamento,
embora nao deixe de atualizar praticas ja estabelecidas. Convida os
telespectadores a se engajarem ativamente no que diz respeito aos aspectos
formais, ressalta as convengoes da televisio convencional, explorando
as possibilidades tanto das narrativas inovadoras ao longo prazo quanto
das estratégias discursivas dentro dos episédios. Mittell (2015) define esta
forma de engajamento de forensic_fandom, pois incentiva os telespectadores
a explorarem a complexidade das narrativas e se aprofundarem para
conhecerem melhor os mundos ficcionais.

Outro aspecto relacionado a cultura participativa que temos
estudado e que merece ser destacado neste estudo ¢ o fendbmeno da social
TV, que seria a interacdo em tempo real com o que estd sendo exibido
na televisao (Borges, 2013). Temos estudado algumas caracteristicas deste
fendomeno, que nos interessa particularmente para entender as diferentes
formas de participagao dos telespectadores interagentes com as narrativas
digitais ficcionais (Sigiliano; Borges, 2013; Borges; Sigiliano, 2014). A
social TV resgata o ao vivo, caracteristica intrinseca a TV que foi sendo
deixada de lado com o uso do videocassete, do DVD e a segmentacao dos
canais por cabo. Curiosamente, esta ¢ resgatada justamente pelos modos de
engajamento do publico promovidos pela cultura participativa.

Sendo assim, este trabalho apresenta uma reflexdo sobre a criagao
de universos ficcionais transmidias em sua interrelacdo com a cultura
participativa, centrando-se na analise do universo ficcional de O Rebu
(2014) e no engajamento do publico no Twitter, caracterizando as a¢des que
definimos por social TV
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A Expansao do Universo Ficcional de 0 Rebu

Inspirado na produgdo homoénima de Braulio Pedroso exibida pela
Rede Globo em 1974, o enredo do remake de O Rebu (2014) é construido
a partir da festa promovida pela empresaria Angela Mahler (Patricia
Pillar). Durante o evento, o corpo de Bruno (Daniel Oliveira) é encontrado
boiando na piscina da mansao da protagonista. O assassinato da inicio
as investigagoes em busca do culpado pelo crime e estendem até o ultimo
capitulo. A nova versao O Rebu teve seu universo ficcional desmembrado
em distintas linguagens. Além dos contetdos habituais nas produgoes da
emissora, tais como: extras, fotos dos bastidores, clipes exclusivos e videos
promocionais, a trama de George Moura e Sérgio Goldenberg aprofundou
seus arcos narrativos em dois ambientes interativos.

Tendo como ponto de partida a segunda tela', o O Rebu no Ar
oferecia ao publico acesso a enquetes, guiz, memes (criados pela emissora),
chat ¢ informagdes inéditas sobre os desdobramentos da trama. O contetido
gerado nesse canal secundario estendia para a tela adicional os plots da
producio televisiva. A medida que as cenas iam ao ar na TV o telespectador
interagente’ podia acompanhar as postagens e fotos ficticias feitas pelos
personagens. Uma analise mais aprofundada sobre as estratégias de
transmidiacao de O Rebu pode ser encontrada em Brandao, M.C.; Borges,
G.; Sigiliano, D.et al (2015).

Atualmente, seis producoes’ da Rede Globo contam com a
plataforma No Ar, o contetdo gerado no espago varia de acordo com o
formato* e o publico alvo do programa. Além de trazer mais interatividade
a experiéncia televisiva, o ambiente de segunda tela da emissora estimula o
appointment television®. Ao optar por assistir a atrac¢ao fora do seu horario
original de exibi¢do, o telespectador perdera as informacdes postadas pelo
canal. No caso de O Rebu (2014), por exemplo, as fotos divulgadas no O
Rebu no Ar forneciam ao telespectador interagente detalhes complementares

! Intera¢do simultdnea ao fluxo televisivo feita através de uma tela adicional (laptop, notebook, tablet,
smartphone).

? Participante da intera¢ao (PRIMO, 2007, p.14).

* Malhagdo, Domingao do Faustdo, Fantéstico, Bem Estar, Babilonia e I Love Paraisopolis.

* Telenovela, telejornal, reality show e programa de auditério.

> TV com hora marcada.
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sobre as investigacOes do assassinato de Bruno (Daniel Oliveira). Desta
forma, o publico que interagia com a plataforma durante a exibi¢ao dos
capitulos tinha uma compreensao mais apurada dos acontecimentos do
remake. Apesar de o Twitter ser a ferramenta oficial de segunda tela da
Rede Globo, o No Ar facilita a unificagdo do fluxo de dados gerados a
partir dos programas. Assim a emissora tem maior controle do feedback dos
usuarios, podendo fazer andlise de sentimento e estruturar métricas.

Os principais arcos narrativos de O Rebu (2014) também foram
aprofundados nos sites especiais Vai comegar o Rebu’, Central de investigagoes!”
e Mansao de portas abertas’. Langados ao longo dos 36 capitulos do remake,
os espagos tinham o objetivo de proporcionar uma experiéncia imersiva
do universo ficcional. O Vai comegar o Rebu introduzia o publico ao clima do
folhetim e o convidava a organizar uma festa nos moldes da promovida
por Angela Mahler (Patricia Pillar). A partir das funcdes “Criar Lista de
Compras”, “Criar Convites” e “Dicas para a Festa” era possivel personalizar
o contetido e compartilha-lo nas redes sociais.

Ja o site Central de investigagdes! reunia todas as pistas e depoimentos
recolhidos pela policia durante a historia. Depois de navegar pelas fotos
e videos dos principais suspeitos, o publico podia sentir-se um detetive
e tentar descobrir a identidade do assassino de Bruno (Daniel Oliveira)
participando de um boldo'. Na tltima semana de O Rebu (2014) a Rede
Globo lancou um tour virtual na mansio de Angela Mahler (Patricia Pillar).
Na experiéncia imersiva de Mansao de portas abertas era possivel visitar os
principais cenarios da telenovela e rever algumas cenas do folhetim.

® Informagdo divulgada por Carlos Alberto, coordenador de midias sociais da TV Globo, na palestra
“Conversas sociais, interatividade e afeto. A Rede Globo nas redes sociais”. Share, Universidade Presbi-
teriana Mackenzie, Sao Paulo.

’ Disponivel em: <http://especial2.redeglobo.globo.com/novelas/o-rebu/festa/#inicio>. Acesso em: 9
jul. 2015.

% Disponivel em: <http://especiaiss3.gshow.globo.com/novelas/o-rebu/central-de-investigacoes/  /
htp://gshow.globo.com/novelas/o-rebu/extras/noticia/2014/08/ central-de-investigacoes-acompanhe-
-as-pistas-e-ajude-a-desvendar-a-morte-de-bruno.html> .Acesso em: 9 jul. 2015.

? Disponivel em: <http://gshow.globo.com/novelas/o-rebu/extras/noticia/2014/09/mansao-de-por-
tas-abertas-faca-um-passeio-virtual-pela-casa-de-angela-mahler.html>. Acesso em: 9 jul. 2015.
"Disponivel em: <http://gshow.globo.com/novelas/o-rebu/extras/noticia/2014/08/quem-matou-bru-
no-de-o-seu-palpite-no-bolao-e-seja-o-grande-detetive-de-o-rebu.html>. Acesso em: 9 jul. 2015.

7



Televisdo: Formas Audiovisuais de Ficcao e de Documentario

0 Rebu: Quando a Complexidade Narrativa vai além da TV

Segundo Andrew Horton e Stuart McDougal (1998), o remake
proporciona um duplo prazer ao telespectador. Para os autores, este tipo de
producao estimula a memoria afetiva ao oferecer o que ja conhecemos, mas
ao mesmo tempo nos surpreende com novos desdobramentos narrativos.
Apesar de se tratar de um remake, O Rebu (2014) foi recebido pelo publico
com ares de uma producao inédita. Mesmo sendo considerada uma das
obras mais emblematicas da teledramaturgia brasileira, grande parte dos
telespectadores da nova versdo sequer tinham assistido um capitulo da
trama de Braulio Pedroso. Desde o incéndio que destruiu parte do acervo
da TV Globo, em 1976, no Rio de Janeiro, o que restou da producdo
dirigida por Walter Avancini e Jardel Mello foram algumas cenas, fotos
e os relatos dos que presenciaram a reinvencao da telenovela no pais.
O modelo narrativo apresentado em O Rebu se diferenciava do padrao
difundido na teledramaturgia e exigia maior dedicacdao do telespectador.
Conforme ressalta a critica publicada pelo Jornal do Brasil, em 1974, “O
Rebu marcara o inicio do fim das novelas” (BCC, 1974, p.2).

A estrutura narrativa tracada por Braulio Pedroso ao longo dos
112 capitulos se opde ao formato convencional das telenovelas. Segundo
Pedroso, O Rebu foi ““[...] um rompimento com a linearidade temporal, uma
tentativa de aproximacio com a metalinguagem” (SERGIO, 2010, p.135).
O principal arco narrativo do folhetim partia de trés perguntas: quem
matou, por que matou € quem morreu. Em uma sequéncia nao cronologica,
a trama, que se passava em 24 horas, desmembrava em trés tempos
narrativos distintos: as investigacdes da policia, os flashbacks de eventos
ocorridos durante a festa e os acontecimentos relacionados ao passado
dos personagens (MEMORIA GLOBO). Porém, mesmo trazendo nomes
conhecidos da época como Lima Duarte, Bete Mendes e Buza Ferraz, O
Rebu nao emplacou, pois a complexidade narrativa da telenovela afastou
os telespectadores que estavam habituados com tramas lineares. Conforme
enfatiza Braulio Pedroso, “Talvez porque era uma histéria que escapava
aos velhos truques, fugindo dos caminhos mais faceis que o telespectador
comum estava acostumado” (SERGIO, 2010, p.136). A estranheza causada
pela cronologia complexa de O Rebu ndo s6 repercutiu em baixos indices de
audiéncia, mas também nas criticas da imprensa especializada. Publicada

76



Interferéncias: Televisao e Web

na revista Amiga, a critica de Sérgio Bittencourt destacava a dificuldade de
compreensao dos distintos tempos narrativos, ‘A jogada de flashback nao ¢
facil de ser acompanhada. [...] E que, durante o dia, o chamado cotidiano
absorve tudo. E de noite, para se retomar o fio da meada, custa um pouco”
(1974, p.27).

Passados 40 anos da exibi¢do da obra de Braulio Pedroso, o remake
de O Rebu (2014) apostava na hibridacao das linguagens e na familiaridade
dos telespectadores com as tramas complexas da televisdo estadunidense.
Desde a exibi¢ao do primeiro'! teaser da nova versao, ja era possivel notar as
diferencas estéticas presentes na telenovela. Como pontua a resenha postada
no site Série Maniacos (2014), O Rebu (2014) tinha “[...] nomenclatura oficial
de novela, formato de série e qualidade técnica e aparéncia de cinema”.

A fotografia assinada por Walter Carvalho evidenciava a presenga
da linguagem cinematografica na trama, as cenas foram gravadas em
resolucao 4K e mesclavam tons de azul. Os comentarios postados pelo
publico no Facebook™ e no Twitler'* tinham como contexto recorrente a
associacao do remake com o modelo narrativo das séries estadunidenses
True Detective (HBO, 2014), The Killing (AMC/Netflix, 2011) e Lost (ABC,
2004). Essa comparacao entre a cronologia nao linear de O Rebu (2014) com
as narrativas ficcionais seriadas da Complex T'V seria um fator importante
para a compreensao dos telespectadores. De acordo com José Luiz
Villamarim, diretor geral da trama, a familiaridade do ptblico com historias
que rejeitam uma linearidade convencional ajudaria na compreensdo dos
saltos temporais do remake. “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 loégica do tempo real” (STYCER, 2014).
Entretanto, mesmo sendo exibido num cenario em que grande parte do
publico ja estava acostumado com narrativas complexas, o remake teve a
mesma recepcao da obra de Braulio Pedroso. “Assim como em sua primeira
versao (em 1974), a novela “O Rebu” nao foi um sucesso popular. E o motivo
pode ter sido o mesmo: causou confusao no publico, muito acostumado as

! Exibido dia 29 de junho de 2014.

20 termo refere-se a densidade total de pixels da ordem de quatro vezes, 8.3 megapixels, 3840 X 2160
pixels, a do padrao Full HD, 2.1 megapixels. A resolugao 4K esta presente na televisao digital e no cinema
digital (BARRET'T, 2015).

" Disponivel em: <https://pt-br.facebook.com/oRebuoficial>. Acesso em 21. mai. 2015.

" Disponivel em: <https://twitter.com/search?q=%23orebu&src=typd>. Acesso em 21. mai. 2015.

i



Televisdo: Formas Audiovisuais de Ficcao e de Documentario

tramas mastigadinhas das novelas convencionais” (XAVIER, 2014).
Apesar de nao ter tido a aceita¢ao esperada do grande publico, a narrativa
complexa de O Rebu (2014) ofereceu uma gama de possibilidades criativas
estabelecendo novas formas de fanfiction”. Segundo Jenkins et al. (2014,
p-57) as comunidades de fas adotam as novas midias a medida em que estas
plataformas oferecem caminhos para interagirem social e culturalmente.
Para os autores, sites como You Tube e Twitter.

[...] retnem multiplas formas existentes de cultura participativa [...].
A popularidade do Twitter, por exemplo, foi provocada pela eficiéncia
com que esse site facilita os tipos de compartilhamento de recursos, de
conversacoes e de coordenacido que as comunidades vém usando ha
muito tempo (2014, p.57).

Um dos primeiros cases envolvendo a cultura participativa e a criagao
de perfis ficticios de personagens televisivos foi o de Mad Men'® (AMC,
2007). Jenkins et al. (2014) afirmam que durante a exibicao da segunda
temporada da série, nos Estados Unidos, os personagens Don Draper, Pete
Campbell, Joan Holloway e¢ Roger Sterling ganharam suas personas virtuais
no Twitter. Os perfis, gerenciados pelos fas da atracgdo, interagiam entre si e
geralmente eram divertidos, fazendo referéncias comicas aos plots’” do canal
AMC. Posteriormente, a pratica se tornou usual entre os fas avidos das
séries estadunidenses, desde as tramas de comédia até as mais dramaticas
possulam pelo menos um perfil ficticio de personagem no microblog. A
facilidade com que os perfis conseguiam propagar o universo ficcional das
séries acabou chamando a aten¢ao das emissoras. Atualmente, canais como
HBO, TNT e ABC Family mantém perfis no Twitter de seus personagens.
As paginas divulgam videos promocionais, repercutem os episodios e
interagem com o publico.

No Brasil, a criacdo'® de perfis ficticios de personagens se
popularizou em Avemida Brasii (I'V Globo, 2012). A telenovela, que
representa a génese da Soctal TV no pais, teve sua narrativa apropriada
pelos fas no Twutter.

P Ficgo criada por fas.

'Ver Jenkins et al. (2014, p.58-65) e Gallucci (2010, p. 121-125).

!"Histéria da série ou da temporada ligada ao principal arco narrativo.

'8 Refere-se a criacao de perfis ficticios no Twitter ¢ a postagens de contetdo antes, durante e depois da
exibi¢ao do programa.
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Enquanto os capitulos da trama iam ao ar os personagens Carminha (@
CarminhaOflcial), Nina (@NinaAvenidaBr), Tufio (@TufaoAVBR),
Max (@MaxAvenidaBR) ¢ Mae Lucinda (@Mae_Lucinda) interagiam
entre si, com o publico e repercutiam os acontecimentos do folhetim.
Segundo Gallucci (2010, p.121) esse tipo de fanfiction faz com que fas nao
s6 Incorporem os personagens, mas criem um mundo alternativo. O autor
afirma que este Twittertainment’’ promovido pelos fas ajuda na perpetuacao
dos arcos narrativos dos programas ¢ na imersao do telespectador.

Durante a exibicdo de O Rebu (2014) foram criados® 22 perfis
ficticios dos personagens presentes na trama de George Moura e Sérgio
Goldenberg. Entre os que perfis que mais geraram fluxo?' no Twutter
estavam: Vic Garcez (@VicGarccez), Duda Mahler (@MariaMahler),
Pedroso (@DelegadoPedroso) e Angela (@AngelaMahler). As postagens dos
perfis eram feitas simultaneamente a transmissao dos capitulos e iam além
dos acontecimentos narrativos. Os fas ndo s6 interagiam entre si, trocavam
informagoes com o publico e reproduziam as falas dos personagens, mas
estabeleciam ressignificacdes ao universo ficcional.

Booth (apud Fechine, 2014, p. 12) aponta a intertextualidade
como uma pratica comum entre os fas, descrevendo-a como “as conexdes
transmidias por meio das quais os fas relacionam aspectos de um texto
com os de outros textos”. Na intertextualidade encontramos uma relacao
intersemio6tica entre dois textos que, ao serem articulados, dialogam e geram
novos significados. A citacao de trabalhos anteriores do elenco de O Rebu
(2014) e a introdugao desses assuntos na telenovela eram agoes recorrentes
nos perfis ficticios. Exibida pela TV Globo, em 2008, o folhetim A Favorita
teve a sua trama incorporada a complexidade narrativa de O Rebu (2014).
O eclo entre as produgdes era a atriz Patricia Pillar que interpretou Angela
Mahler no remake e a vila Flora na histéria de Joao Emanuel Carneiro.
Durante a exibicao da telenovela, bastava uma atitude suspeita de Angela
para que os perfis ficticios, gerenciados pelos fas, estabelecessem uma
conexao entre a indole das personagens da atriz.

! Formado pelas palavras Twitter e entertainment, o termo ¢ usado para descrever entretenimento pro-
vindo de contetido no Twitter (GALLUCCI, 2010).

% Neste monitoramento consideramos apenas os perfis ativos e que postavam periodicamente durante a
exibi¢ao de O Rebu (2014).

2 De acordo com a métrica do Topsy.
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ﬂ Angela

FLORA VIVE

ﬁ Maria Eduarda
o5 |

O que esperar de mim que convivi com a Flora.
ORebu

Figura 1: Os perfis ficticios criam a intertextualidade entre Flora, de 4 Favorita

(2008) ¢ Angela Mahler, de O Rebu (2014).

Outro exemplo da intertextualidade recorrente nos perfis ficticios
dos personagens de O Rebu (2014) foi a campanha publicitaria da empresa
de alimentos Friboi, estrelada por Tony Ramos. Braga, personagem
interpretado pelo ator no remake, tinha suas atitudes suspeitas relacionadas
ao principal ramo de atuagdo da Iriboi. A analogia entre a industria
frigorifica, a presenga de Tony Ramos ¢ o assassinato de Bruno (Daniel
Oliveira) traziam um humor negro que nao estava presente na produgao

da TV Globo.

‘i‘;; Bruno Ferraz

Ta me achando com cara de carne friboi pra me
colocar no freezer? #ORebu

Figura 2: Perfil ficticio do personagem Bruno usa a analogia com a publicidade da
Fribot para acusar Braga.
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As parcerias de Patricia Pillar e Tony Ramos no cinema também
foram lembradas pelos fas no Twitter. Nas postagens, os perfis ironizavam
que apesar de serem rivais em O Rebu (2014) os atores tinham uma relacao
afetuosa nos filmes O Novigo Rebelde (1996) e Se Eu Fosse Vocé (2006). As fotos
reproduzidas pelos fas no microblog se distanciavam da relagdo tensa entre
os personagens no remake e se aproximavam do viés comico.

E Angela n Angela
1gelaMahle ¥ Angelalahl

[+ - P PR
Eu e Braga temos um passado nebuloso.. & forebu Quando o Braga fala "documentos importantissimos"
ele quer dizer: 1ORebu

2PETWEETS 2 CURTIR « 3 ke “« 3 *

Figura 3: Fas relembram as parceiras dos atores no cinema

Ao introduzir diferentes contextos a partir da historia de O
Rebu (2015), os fas estabelecem novas camadas de sentido ao universo
ficcional. Desta forma ¢ importante ressaltar trés pontos que nos ajudam
a compreender a intertextualidade presente no contetdo produzido pelos
perfis ficticios dos personagens do remake. O primeiro ponto se refere a forma
como estes contetdos sao postados. A instantaneidade engendrada na
arquitetura informacional do Twitter” faz com que os comentarios dos fas
sejam gerados simultaneamente a exibicao das cenas, portanto as conexoes
feitas no backchannel”” demandam uma compreensiao nao s6 da narrativa
do remake, mas de outros contextos midiaticos. A intertextualidade também

#2Ver SANTAELLA; LEMOS, 2010.
#Segundo Proulx e Shepatin (2012) o termo se refere ao fluxo de contetido gerado na rede social durante
a exibi¢ao de um programa.
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exige que o publico conhega as referéncias que sao exploradas nos perfis,
caso contrario, nao conseguira fazer as associagoes e as postagens perdem
o sentido. Por fim, a totalidade do contetido produzido pelos perfis ficticios
reflete, em parte, a relacao que os telespectadores brasileiros tém com
as telenovelas. Conforme observa Wolton (1996, p. 155-166), o folhetim
representa um fator de identidade social e de representagao. Esta constante
alusao aos personagens, as telenovelas e aos atores mostra o quanto a
teledramaturgia permeia o imaginario coletivo.

Enquanto a cronologia nao linear da trama repercutia em baixos
indices de audiéncia e criticas negativas da imprensa especializada, os
telespectadores avidos partiram deste universo ficcional para criar novas
camadas imersivas. Neste sentido, outra acao interessante e recorrente
dos fas esta relacionada com a propria complexidade narrativa de O
Rebu. No Twitter, durante a exibicdo, varias mensagens com tom jocoso
chamavam a atencao para esta complexidade, tanto comparando com as
séries estadunidenses quanto se referindo a propria experiéncia do assistir
e twittar ao mesmo tempo, subvertendo assim o sentido da complexidade
narrativa.

Pedro Fernando —
. [+8 seguir |

Orebu é uma novela que A pode desgrudar os
olhos de cada detalhe, tem que ver com atengao.

« 3 Kk e

Stv s Mg s —
q [+8 seguir |

Tem gente que ainda ndo notou que #oRebu é uma
espécie de #24horas

2 RETWEETS 1 CURTIU “« 7 * see
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“ ‘+_’_ Seguir ‘

O ruim de O Rebu é gue nao da pra ver com um
olho na TV e outro no Twitter: vc se perde totalmente
nos flashbacks

21/07/14 22:37 de Recife, Pernambuco

19 RETWEETS & CURTIRAM L % § =] * e

[ughrso o Mordomo 16s
To tuitando pouco pq to envolvidinho na tramammmm #0Rebu

Gt Mo Uina B
]

Tuitar e assistir #ORebu ao mesmo tempo é pra
poucos.

22/07/14 23:25

1 RETWEET 3 CURTIRAM 4« £ Kk e

Ve ase Lima —_—
|+ Seguir

To s6 fingindo g to entendendo #ORebu pra ter
assunto pra Twittar a essa hora

21/07/14 22:56

1 RETWEET 4« £ Kk e

Figura 4: Comentarios produzidos durante a exibicao
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Consideracoes Finais

Em O Rebu, encontramos diferentes formas de engajamento, tendo
sido aqui exploradas apenas algumas delas. No entanto, esta analise nos
leva a pensar que estas formas dependem nao apenas da interagdo do
telespectador enquanto assiste um programa de TV, mas esta relacionada
também com o seu repertorio cultural e com a relagdo que estabelece
com a televisdo ao longo da vida. Sendo assim, encontramos diferentes
formas de literacia televisiva. Num primeiro momento podemos dizer que
os personagens e os atores das novelas formam o imaginario do publico
desde a tenra idade. Num segundo momento afirmamos que a interacao
nas redes sociais proporciona uma ressignificagao desta bagagem cultural,
tendo como um dos pontos-chave o humor.

Até mesmo a complexidade narrativa, que pode levar ao nao
entendimento do enredo da telenovela, é apropriada e ressignificada de
modo jocoso e irdnico a fim de proporcionar um bate-papo no Zwutter Do
mesmo modo, o humor também ¢é usado nas relagoes intersemioticas que
sao propostas na leitura e na compreensao da atuagao dos personagens do
remake, tendo como objetivo final desvendar o mistério do assassinato de
Bruno.

Na camadaimersiva criada pelos fas os personagens falsos interagem
entre si, conversam com o publico e trazem ressignificacoes tao complexas
quanto as apresentadas pelo remake. Mostrando que complexidade narrativa
de O Rebu (2014) ndo apenas expande a narrativa, mas a propria experiéncia

que o consumidor pode ter com o meio.
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HATERS GONNA.... SPREAD,
0 Caso s Novera Avor A Vioa

E 0 Porrar, GSHOW

Glauco Toledo

E comum deparar-se na internet com contetidos acidos ou comicos
que remetem a produtos televisivos, tal como aconteceu com a novela
Amor a Vida (Globo, 2013-2014) As criticas ¢ deboches estdo relacionados
principalmente a dois grupos, conhecidos como haters e trolls. Gray (2003)
cunhou o termo anti-fa e Theodoropoulou (2007) restringiu o conceito
inicial; Hater é, para Pessotto e Toledo, “um tipo de anti-fa que tem forte
vinculo com o contetdo, nao necessariamente fiel a ele e que ataca de forma
rispida ou comica as caracteristicas que cré impedirem que o conteudo seja
melhor. O #roll aqui apontado ¢ quem debocha sadicamente na internet do
conteudo ficcional, sem o vinculo que tem o fhater” (2014). Para produzir
contetdo coerente sobre produtos televisivos € preciso conhecé-los. Paginas
como “Morri de Sunga Branca” satirizam telenovelas, visando comunicar
a outros haters e trolls. Deduz-se que estes também consomem o produto
televisivo, ou nao teriam condi¢des de compreender as satiras. A fanpage
do “Morri [...]” no Facebook tem mais de 550 mil curtidas. A Rede Globo,
produtora de muitos dos produtos satirizados por eles e similares, iniciou
a producdo de contetdo para esse mercado: seu portal de entretenimento
Gshow o atinge e tem um redator chamado 7roll, com posts criados
pelos redatores do “Morri [...]7. Isso permite receber feedback negativo
de seus produtos, atender usudrios de sites que atacam sua programacao,
capitalizar o maior volume de acessos com anunciantes e redirecionar
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o publico para a TV, em busca de elementos para trollar e odiar. Jenkins
propde em “If It Doesn’t Spread, It’s Dead” (2009) o surgimento do
conceito de spreadability, aqui traduzido como espalhabilidade. Sua
sugestao ¢ a substituicao das ideias de “viral” e “memes” na compreensao
de como os contetdos transitam entre culturas. Essas metaforas biologicas
sugerem que uma mensagem, quando bem construida, tem o potencial
de se espalhar através de uma populacdao, como um virus - uma vez que
cada individuo repassaria, de forma inconsciente, esta mensagem adiante.
Jenkins lembra que, ao contrario da unidade biologica trazida no que
¢ referenciado como “meme”, a cultura nao ¢ autorreplicante - ela ¢
construida, desenvolvida e propagada através das pessoas: Cultura nao
¢ algo que acontece conosco, ¢ sim algo que construimos coletivamente.
Certamente, qualquer individuo por ser influenciado pela cultura, moda,
midia, discursos e ideias que o cercam e preenchem seu cotidiano, mas
individuos promovem suas proprias contribui¢oes as culturas através das
escolhas que tomam (JENKINS, 2009). No conceito de viralidade, as
mensagens sao apenas retransmitidas, ou seja, compartilhadas em suas
formas originais. Mas através de diversas formas, em diferentes niveis ¢ em
contextos multiplos, ela é transformada, adaptada e retrabalhada. Deixar
de lado a interferéncia humana e perceber essa relacdo apenas através do
potencial da mensagem ¢ ndo compreender com plenitude o potencial de
se espalhar que um contetdo tem. Esta nova visdo preserva o que era util
nos modelos anteriores - pois continua a contemplar que o movimento de
ideias entre pessoas cresce exponencialmente com o tempo e expande, desta
forma, o impacto da mensagem -, mas evita metaforas nao precisas, como
“contaminacdo” e “infeccao”. O principal deste conceito ¢ compreender
que o publico possui uma fungdo ativa neste “espalhamento”, e nao sao
mais simples “portadores” de um “virus”. A consequéncia desta nova forma
de enxergar as relagoes entre publico, produtores e contetidos obriga a
industria de midia a prestar mais atenc¢ao nas motivacoes dos consumidores
e em desenvolver contetdos que se alinhem mais adequadamente com esses
interesses. Quanto mais espalhabilidade tiver um contetido, mais ele da
espaco para o publico — agora ativo, participativo e conectado — redefini-lo
em diferentes niveis, de diferentes formas, e por diversos nichos, inclusive
haters e trolls, que consomem o contetdo que “odeiam”.
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Anti-as

O pesquisador Jonathan Gray é um estudioso de fas que acabou,
por acaso, descobrindo grupos de audiéncia que alegavam nao serem fas,
mas que tinham conhecimento e embasamento para sustentar discussoes
cheias de argumentos até mais razoaveis que os dos fas para justificar seu
desapreco pelo programa que delimitou o recorte do estudo, Os Simpsons.
Embora tenha tido os fas inicialmente como alvo, Gray resolveu que
aqueles outros individuos, que vinham acompanhando namorados(as),
conjuges e companheiros(as), eram mais instigantes para o estudo e passou
a investiga-los mais. Acabou denominando anti-fas e nao-fas os dois grupos
que encontrou e separou dos fas.

Gray acabou considerando que ambos os grupos eram de pessoas
que nao se consideravam fas e que dividiam-se entre os que tinham opinides
negativas sobre a série e os que tinham opinides de neutras a favoraveis.
Estes altimos diferenciar-se-iam dos fas pelo baixo engajamento em relagao
ao produto, ou s¢ja, para Gray o nao-fa pode até gostar do produto, mas nao
se prende a ordem dos episodios, a fruicao obrigatoria da obra completa,
e faria muitas vezes uso de paratextos em substituicao aos textos. Quanto
aos anti-fas, o autor os referencia como quem tem um forte desagrado por
determinado produto midiatico, sentindo-se insultado ou incomodado
com o que a obra defende, considerando o contetdo futil, estapido, ou por
acreditar que ele fere de alguma forma os conceitos pessoais de moral e
ética desses individuos (Gray, 2003). Embora suas a¢des possam demonstrar
que eventualmente a relacao com o texto possa assemelhar-se a relagao que
tém os fas, em nivel de envolvimento, os anti-fis atacam a obra, enquanto
os fas a defendem; ainda assim, para Gray, o anti-fa nao seria propriamente
um receptor regular da obra, recorrendo mais a paratextos e tendo menos
familiaridade. Engajados, mas sem conhecimento profundo, em sua visao.
Portanto, para ser considerado anti-fa, seria necessario falar bastante mal,
conhecendo pouco. O autor alegoriza os fas como protons, nao-fas como
néutrons e anti-fas como elétrons de um suposto modelo de atomo de sua
autoria. No entanto,
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Essa visao inicial de Gray nao retrata fielmente a realidade, uma vez que
o modelo de atomo de Gray separa os grupos entre os que “consomem e
falam bem de forma engajada”, os que “consomem mas nao se engajam”
e os que “ndo consomem mas falam mal engajadamente”. Claramente
nao estariam contemplados os grupos que “consomem mas falam mal”,
ou “nao consomem mas falam bem” (PESSOTTO e TOLEDO, 2014).

Assim, aponta-se que ha grupos ignorados nesse modelo.
Theodoropoulou, pesquisador de fandoms esportivos, aponta a existéncia
de algo que também denomina anti-fis, mas que se caracteriza por ser
rival. Um anti-fa de determinado time de futebol, exclusivamente pelo
fato de ser fa de outro. Contexto faz com que o fa torne-se anti-fa, em
que implique o fato de haver respeito: nao ha razao para atacar um time
que ndo oferece risco algum ao seu, que nao divide o espago, o aprego, as
conquistas. Sempre se pode desgostar ou ignorar um outro time, mas a
nao ser que alguém, em algum lugar, atribua a esse time a capacidade ou o
potencial de ser melhor que o seu, ndo ha motivos para engajar-se em ataca-
lo e desacredita-lo. Assim ¢ com franquias de midia, também. A rivalidade
apontada por Theodoropoulou aplica-se a fas de Guerra nas Estrelas,
que comumente apresentam-se como anti-fas de Jornada nas Estrelas,
por exemplo. A suposta disputa seria pelo titulo de melhor franquia, ou
de melhor universo ficcional, de ficcao cientifica audiovisual. Acontece
situacdo analoga entre leitores de quadrinhos das editoras Marvel Comics e
DC Comics, que publicam respectivamente Vingadores e Liga da Justica, ¢
que tém seus titulos e personagens defendidos por fas e atacados por fas dos
rivais. Os niveis de engajamento certamente sao altos, mas aqui aponta-se
outras caracteristicas, uma vez que nao seja raro um aprofundamento para
além dos paratextos nos assuntos relativos aos “rivais”.

Como diz Sun Tzu em A Arte da Guerra, deve-se conhecer a si
mesmo e ao inimigo, para nao temer o resultado das batalha; também
o anti-fa, para saber atacar adequadamente, e defender aquilo do que ¢
fa, deve conhecer bem os objetos de seu fanatismo e anti-fanatismo. O
“melhor” dos anti-fas, portanto, seria aquele que se aprofunda no assunto
que pretende atacar; isso o colocaria fora do escopo delimitado por Gray
para os anti-fas, uma vez que para cle, o anti-fa se engaja no embate, mas
pouco se aprofunda no texto oficial.
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Haters e Trolls

Em uma traducao literal do termo, hater é “odiador”, aquele que
odeia, derivado de hate, 6dio. Esse é um termo popular que surge como
apelido em discussdes nas quais alguém fala mal de algo repetida e
insistentemente, em geral um produto midiatico. O recorte que interessa
aqui compreende os haters de ficgdes audiovisuais seriadas, que podem ser
identificados como espectadores que assistem a um episodio de determinado
produto e falam mal dele; assistem a um segundo episédio e voltam a falar
mal; assistem a um terceiro e falam mal, e mal podem esperar para poder
falar mal do quarto episédio.

Haters, pela logica de Gray, seriam anti-fas, uma vez que falam mal
dos produtos, e o fazem engajadamente. No entanto, também demonstram
muito conhecimento a respeito do material, fazendo analises e apontamentos
profundos e de detalhes que sugerem o conhecimento direto do produto,
e nao meramente o acesso a informagdes paratextuais. E ademais, nao
poderia haver alguém que assista regularmente, mas ataque o produto?
Embora Gray ndo aponte essa possibilidade em seu estudo, os anti-fas de
Theodoropulou, que sao anti-fas por rivalidade, conhecem bem os rivais.
Os haters estao, portanto, entre o conceito de um fa (por assiduidade e
fidelidade ao contetido) que fala mal (sem que, no entanto, precisem ser
entendidos como fas de um rival ou como anti-fas), ou do conceito do anti-
fa que tem forte vinculo com o contetido, mas sem rivalidade obrigatéria.
Frequentemente, os comentarios de haters trazem feedback de elementos
considerados por eles como inadequados, que tenham sido mal produzidos
ou gerem desagrado em mais pessoas do que somente esse pequeno grupo
especifico de espectadores. Ha um postulado a respeito dos haters que diz:
haters gonna hate (algo como “odiadores odiarao”), que é reducionista desde
o inicio, mas principalmente em funcao do apelido atrelado a eles, que leva
a construcao do axioma. Se ¢ entendido como um odiador, o que se espera
que ele faga?

Trolls, por outro lado, sao mais proximos do conceito de nao-fa, de
Gray, por serem desvinculados do contetido, sem efetivo engajamento; s6
nao coincidem efetivamente com o nao-fa, porque Gray entende que este
tende a entender o produto de forma positiva, ¢ a falar bem dele (que seria o
que, em esséncia, leva o ndo-fa a assistir o produto: uma boa predisposi¢ao
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a ele). Trolls falam mal, debocham, apontam sadicamente defeitos e fazem
chistes com fas para ver seu sofrimento e revolta.

Em termos de engajamento, os frolls tém menos compromisso e
fidelidade com o conteudo do que os haters, e podem certamente escarnecer
do produto e seus aficionados tendo pouco contato com ele. Basta o
suficiente para saberem qual ponto popularmente ¢é sensivel, e para esse
contato, paratextos sao, em geral, suficientes.

E possivel perceber, como ocorreu com Gray, que ha profundidade
nos comentarios e postagens desses dois grupos, ¢ que ainda que os trolls
nao sejam em si tdo engajados, em sua maioria, eles tendem a engajar fas
que vao em defesa de seu produto favorito.

Exemplo da profundidade é dado pela personagem Félix (Mateus
Solano), da telenovela Amor a Vida (Globo, 2013-2014), que dizia todo
o tempo frases causticas e¢ de efeito, debochando de situagdes e de outras
personagens; o publico ndo s6 repetia uma ou outra frase dita no ar,
mas também criava outras frases, com caracteristicas que poderiam ser
identificadas no seu estilo de discurso, e atribuiam-nas a personagem, em
memes nas redes sociais. Diz Solano, em entrevista: “Pegavam minhas
fotos e colocavam frases das mais criativas e sagazes. I'rases que ele diria
até. Outras coisas, ndo, porque era novela e na televisao nao pode”
(PORTIOLLI, 2014). Ao mesmo tempo, percebe-se algum engajamento,
ja que houve uma produgdo espontanea; razoavel conhecimento do obra
e da personagem; e as frases eram sempre de deboche, o que poderia
ser aplicado a diversas situagdes de “trollagem”, ainda que nao estivessem
especialmente sendo direcionadas ao programa ou a seus fas. Contetado
esse capaz de gerar compartilhamentos, mas que nao ¢, certamente, o que
se entende por “viral”, uma vez que nao ¢ um repasse obrigatorio, e que
¢ gerado pelo publico — o que pede uma avaliacdo de adequagao antes do
compartilhamento.

Tanto haters quanto trolls, entendidos superficialmente, “reclamam
e falam mal”. Certamente isso é uma comprovacao estatisticamente bem
fundada; o que se argumenta aqui ¢ que isso nao ¢ entendido da forma
correta, ou antes, que isso gera um efeito que pode ser entendido de forma
favoravel. Haters e trolls sao tradicionalmente vistos como geradores de
energia negativa, teoricamente seriam mal-vistos e indesejados pelo produto
e produtores; No entanto, repassam, remixam ¢ produzem contetdo.
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Se haters reclamam e falam mal, o fazem de forma embasada e
apontando fraquezas em um contetdo, estratégia de divulgagao, narrativa.
Haters reclamam por terem um ideal de produto que nao foi alcancado,
mas seus comentarios, via de regra, sao fundamentados e geram feedback
a respeito das expectativas de fas exigentes e que pretendem consumir
produtos elaborados. No video “Game of Thrones é uma merda” de autor
autodenominado Hater, a locucao diz que “eles querem mostrar as cenas
mais fodas do livro, mas nao se preocupam em explicar tudo que aconteceu
para chegar naquele ponto” e “isso é um desperdicio da historia”,
argumenta, apontando o que acha que deveria ser melhor aproveitado dos
livros, a0 mesmo tempo em que gera humor sugerindo nao os ter lido.

A Rede Globo estd contemplando estes dois grupos de publico
para divulgar seus préprios produtos, por exemplo em Amor a Vida. O
surgimento espontaneo de uma discussao em torno da personagem Nicole,
vivida pela atriz Marina Ruy Barbosa. A atriz recusou-se a cortar seus
cabelos ruivos para viver na novela as dificuldades trazidas pelo cancer
da personagem, como a quimioterapia, o que forgou o autor a modificar
a trama e a trazé-la como fantasma mais algumas vezes, o que fol muito
atacado pelos espectadores, gerando um grande volume de comentarios,
mas produzindo chamados de atencdo a novela por parte de nao-
espectadores.

A personagem Félix tornou-se provocadora de remixes e producdes
por parte de espectadores que espalhavam seu contetdo caustico, conforme

demonstram as figuras 1 e 2.

SINCERAMENTE, ACHO QUE
NOE EXAGEROU g

NO NUMERO DE ANTAS QUE
COLOCOU NA ARCA!

Figura 1 - remix de Félix postado pela pagina FélixBichaMa'
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DICA RAPIDA PARA %@NI!MI FLORES:

CONSELHOS DO
FELIX

Figura 2 — remix de Félix postado na comunidade
Conselhos do Félix?

Ambas foram produzidas por espectadores que utilizaram a mesma
logica: a produgao de frases originais, supostamente ditas pela personagem
da novela, de forma a gerar identificagdo do publico da identidade da
personagem, mas também do estilo de suas manifestacdes acidas. A
personagem tornou-se espalhdvel, e justamente por parte dos espectadores
mais identificados com esse teor de deboche e sadismo troll.

"Pégina de personagem ficticio no Facebook, imagem com 16.129 compartilhamentos até fevereiro
de 2015. Disponivel em: <https://www.facebook.com/FelixBichaMa/photos/pb.662756783750900.-
2207520000.1425406633./876789352347641/?type=3&thcater >

?Comunidade da rede social Facebook, imagem disponivel em: <https://www.facebook.

com/511688862216327/photos/a.511703928881487.135016.511688862216327/681604175224794/
*type=1&theater >.
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O que é isso,
Aline???

R Cn s la oy R
e i BB s

-~ -

Figura 3 —Troll - GSHOW debocha de cena e trama da novela

“Amor a vida”.?

A rede passou também a produzir contedido em uma editoria do
portal GSHOW denominada 7roll, justamente para debochar de seus
proprios produtos. A figura 3 apresenta remix de cena em que Aline
daria uma desculpa qualquer para justificar uma cova em seu quintal. Foi
estabelecida uma parceria com a pagina “Morri de Sunga Branca™, que
assumiu a editoria no portal de entretenimento da Globo. O “Morri [...]”
parou de produzir contetido jocoso sobre as novelas do canal em sua pagina
e passou a posta-las direto no GSHOW, ajudando a capitalizar os produtos
seriados fazendo piadas na propria pagina da emissora. Antes disso, este
publico 1a somente ao “Morri [...]” e seus similares.

*Disponivel em: <http://gshow.globo.com/especial-blog/ troll-tvg/70.html>.

‘morrisungabranca.com ¢ um blog de humor que fala sobre celebridades.
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Consideracoes Finais

Haters ¢ trolls nao s6 sao parte natural desse ecossistema, mas sao
desejaveis por parte do mercado, por serem consumidores e propagadores
daquilo que supostamente odeiam. A estratégia de manté-los proximos
permite que a Globo receba opinido de seus produtos diretamente,
enquanto “rouba” usudrios de sites que atacam sua programagao,
capitaliza este maior volume de acessos com anunciantes ¢ redireciona o
publico, atraido pelos deboches, de volta ao contetido televisivo, em busca
de mais elementos para trollar ¢ odiar. Paradoxalmente, haters e trolls podem
angariar espectadores para os objetos que criticam ¢ atacam, justamente
por chamar a atengao das pessoas para os produtos através de suas satiras.

Produgoes espalhaveis tém mais chance de levar um publico ativo,
participativo e conectado a redefini-las em diferentes niveis, de diferentes
formas, e por diversos nichos, inclusive entre Aaters e trolls, que consomem o
contetdo que supostamente odeiam. Os dois grupos orbitam os produtos
televisivos espontaneamente; ignora-los nao faz com que desaparecam,
uma vez que essa era a estratégia anterior e ja nao funcionava. Trata-
los bem pode e fornecer a eles material especifico pode engaja-los como
espalhadores, e voltar sua energia em favor dos produtos; e também ¢

possivel que passem a trollar e odiar as produgoes do portal GSHOW.
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Reconruracio, Repericio
ESTETICA DAS NARRATIVAS M
PORTAIS DE EMISSORAS COM

TRADICRO TELEVISIVA

Sorava Ferreira

Introducao

O cenario da convergéncia dos meios, que possibilita a inser¢ao das
linguagens eletronicas em sistemas multiplataformas, tem feito com que
a televisao se movimente no sentido de propor mudancas aos produtores
de contetdo das emissoras e de criar possibilidades para que o espectador
se inscreva como agente neste processo, principalmente através dos seus
portais.

Se antes o espectador estava afeito a se colocar no polo da recepcao,
hoje é convidado muitas vezes a participar das narrativas e se deslocar do
lugar confortavel, denominado por muitos de passivo, para ser um usuario
do sistema de midia, um interator.

! Colaboragio das bolsistas Sabrina Henriques Chinelato e Liliane Maria de Oliveira Silva, graduandas
em Comunicagao Social pela Universidade Federal de Juiz de Fora.
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Com esta realizagdo, vimos como as emissoras estao ampliando
secus dominios a partir das novas plataformas digitais ¢ como estdo
lidando e buscando novas alternativas para enfrentar esse momento de
convergéncia em que o analdgico passa para o sistema digital e os meios
buscam a audiéncia das novas midias. Desse modo, os géneros mais antigos
produzidos pela televisao aberta, como as telenovelas e o telejornalismo,
estdo redimensionando suas narrativas, e levando para os meios digitais
desdobramentos produzidos no ambiente televisivo, estendendo assim
a participacao do publico, e aquela forma de estar junto, tipico da TV
broadcasting®.

Convergéncia Midiatica

O verbal, o pictorico, o fotografico, o filmico, o televisivo, o grafico,
o musical, dentre outros, sdo levados em conta numa combinagao como
forma de transdugdo da narrativa central que, a nosso ver, estaria pautando o
desenvolvimento das narrativas e estéticas dos meios digitais por exceléncia.
O carater transdutor e de interface das novas formas eletronicas torna-se
agora de uma importancia ainda ndo avaliada nas suas dimensoes. De fato,
na sociedade tecnolégica, a tendéncia parece caminhar cada vez mais no
sentido do uso de processos transcodificadores e tradutores de informacgao
entre diferentes linguagens ¢ meios (Plaza, 2001).

Com isto ou ¢ a partir delas, dessas narrativas, as matrizes de
linguagens verbais, sonoras e visuais (Santaella, 2001) se imbricam cada vez
mais, fazendo surgir o que se chama hipermidia, em que imagens e textos
se deslocam de seus contextos, tendo como base a digitalizagdo. Santaclla
lembra ainda que estas misturas de linguagem sao historicas.

O processo de convergéncia tao aclamado por Henry Jenkis (2008)
¢ que, a nosso ver, possibilita essa combinacao — difusao dos limites entre
as linguagens, no meio digital, fazendo surgir outras possibilidades estéticas
a partir de uma matriz inicial. Poderiamos retomar Mcluhan (1995) ao
conceituar o meio quente e o meio frio e que um meio sempre traz consigo
0 meio antecessor.

?Broadcasting ¢ o processo pelo qual se transmite ou difunde determinada informagao, tendo como
principal caracteristica que a mesma informagao esta sendo enviada para muitos receptores a0 mesmo
tempo.
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Ao mesmo tempo, Bolter e Grusin (1999) alertam para o fato de que
as novas midias remodelam as anteriores; a linguagem nos meios digitais
passa a ser independente dos meios anteriores que lhe deram origem, pois
foram recombinados, rearticulados, fundidos e remodelados. Neste sentido,
perguntariamos se ha linguagem proépria e especifica dos meios digitais. Se
nao, como elas se hibridizam e se tornam intersemioticas?

Entretanto, nos interessa entender essas fronteiras que aparecem
borradas, misturadas, hibridizadas (Barbero, Ganclini) para refletir sobre
as estéticas atuais e os reflexos nos contextos socioculturais engendrados
nessas narrativas, linguagens e textos (sentido Bakhtiniano). Sabemos que os
formatos e géneros visuais, como a fotorreportagem, ao transitar do papel
para o mundo virtual, vém recebendo tratamento estético interessante ¢
faz surgir as picture stories’, ou ainda a infografia, que ganha tratamento
visual e dimensdes: propriedades taticas, estrutura, captura da informacao
(information gathering). £ como se agora o mundo fosse, de fato, real e ganhasse
concretude desejada. O objeto dinamico agora ¢ dinamico.

A convergéncia de midia tem trazido mudangas nas linguagens
jornalisticas que atualmente ja se tem o conceito de webjornalismo
audiovisual definido por Nogueira (2005, p.13) como “a atividade que
utiliza formatos de noticia com imagem em movimento ¢ som enquanto
elementos constitutivos do produto disponibilizado nos bancos de dados da
web”. De forma complementar, Becker e Teixeira (2009) apontam que a
terceira fase de desenvolvimento do webjornalismo audiovisual ¢ marcada
pela implementacao das “webtvs”, caracterizadas por “projetos editoriais
de informacao e entretenimento produzidos e dirigidos exclusivamente
para a internet”.

Neste momento, nos preocupa fazer uma exploragdo para averiguar
a producao audiovisual televisiva no cenario de convergéncia para, a partir
dai, entendermos como os processos e linguagens vém se reconfigurando
diante dos novos ambientes midiaticos digitais, propiciando talvez possiveis
alteracoes socioculturais. Mas, partimos da experiéncia da televisao para
a internet, meio digital por exceléncia. E procuramos elucidar por meio
da pesquisa junto aos contetidos disponibilizados nos portais da Rede
Globo, canal aberto, e GNT, canal fechado, como os elementos estéticos

*Narrativas com imagens ou slide shows.
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contribuem com o contetido da TV ao migrarem para o meio digital,
virtual.

E importante ressaltarmos que estamos vivendo um periodo
de transicdo em que pouco foi feito em relagdo a convergéncia e que a
reconfiguracao ¢ que parece justamente marcar uma ruptura em relacao ao
carater massivo que caracteriza historicamente a transmissao televisiva.

Especificamente no caso da televisdo, ¢ fundamental identificarmos
ainda que, a despeito de varias andlises pessimistas quanto a sua propria
sobrevivéncia em uma ecologia de midias cada vez mais diversificada e
complexa, estamos lidando com um artefato cujo significado cultural
parece s6 aumentar desde sua implementacao (Miller, 2009). Arlindo
Machado (2011) ressalta que estamos vivendo uma era post-network, se
referindo a inauguragdo das novas possibilidades narrativas e estéticas
propiciadas pelas crescentes plataformas digitais, que levam para fora do
ambiente televisivo classico as narrativas criadas para ela e que ali ganham
continuidade, tecendo, assim, complexidades na construgao das linguagens
que agora surgem concomitantes em varios dominios, em uma ligagao
semiotica por exceléncia. Por outro lado, Scolari adverte que:

Essa visao inicial de Gray nao retrata fielmente a realidade, uma vez que
o modelo de atomo de Gray separa os grupos entre os que “consomem ¢
falam bem de forma engajada”, os que “consomem mas ndo se engajam”
e os que “ndo consomem mas falam mal engajadamente”. Claramente
nao estariam contemplados os grupos que “consomem mas falam mal”,
ou “nao consomem mas falam bem” (PESSOTTO e TOLEDO, 2014).

Por fim, vemos entdo que, para Scolari, a hipermidiagao se refere
a trama de reenvios, de misturas que envolvem as novas linguagens que
se insurgem no ecossistema mididtico. Assim, surge como tarefa para a
area da Comunicacdo pensar como vem se dando essas experiéncias no
universo da producao nacional, buscando a sistematizacao desses produtos
e dos processos comunicacionais pelos quais vem se dando esse fluxo de
informacao narrativa estética hipermidiatica. Partimos, entdo, para a
averiguagao dos portais dos canais Globo e GNT para entendermos a
reconfiguracdo da continuidade do contetdo quando as emissoras se
langam para o universo tipicamente digital e hipermidiatico.
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Analise dos Portais do GNT e Globo

O GNT ¢ um canal da TV fechada brasileira e tem sua grade de
programacao voltada para um publico especifico, nesse caso a tematica da
programacao ¢ o universo feminino/familiar. Em sua grade, o espectador
pode encontrar programas relacionados a culinaria, moda, bem estar,
beleza, decoragdo, variedades, entrevistas, pequenos realitys familiares e
séries.

A segunda maior rede de televisio comercial do mundo, Rede
Globo, faz parte das Organizacoes Globo. A TV aberta de maior audiéncia
no pais oferece uma programagao composta por telenovelas, telejornais,
séries, realilys shows, contetido esportivo, educacional, humoristico, infantil e
programas de variedades ao vivo. Devido a diversidade da programacao da
Rede Globo, a emissora divide o contetido online em portais diferentes. O
portal Gshow foi escolhido para analise na presente pesquisa. O Gshow é o
portal online de entretenimento da Rede Globo, o qual engloba o contetido
dos programas do género.

Para Scolari (2008), a convergéncia midiatica acontece também
no que diz respeito a interface do canal na internet. Em um primeiro
momento, os portais copiam o estilo grafico do papel e colam na péagina da
internet, como acontece com o conteudo da TV que vai para web. Mas, com
o desenvolvimento da web, os portais vao criando sua identidade propria,
tanto no layout como nas formas de apresentar o conteudo.

Pero la web debiahacer algo mas que remendar un estilo grafico nascido
para el papel. A lastresgeneraciones de Siegelpodriamos agregar una cuarta
donde la pagina tiende a ser reemplazada por una metafora ambiental
que reenvia a interaccionestotales, menos vinculada alafruicién textual
tradicional y mas cercana a las formas especificas de interaccionmultimedia
(...) La web se esta contaminando conmuchosotrosmedios - latelevision,
la radio, losvideojuegos, etcétera - al mismotiempo que trata de definir
supropriainterfaz y gramatica de interaccion. (SCOLARI, 2008).

O portal do GNT apresenta layout com abas que direcionam
o internauta ¢ oferecem as op¢oes de contetido no portal por menus
divididos em editorias (veja figura 1). Apesar de ter um layout um pouco
mais diferenciado, as abas do portal Gshow (veja figura 2) sao divididas
por editorias, as quais categorizam o conteido oferecido. Essa grande
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semelhanca na disposicao de textos, imagens e publicidade, assim como
nos recursos de linguagem, esta diretamente relacionada ao fato dos portais
serem administrados pela mesma empresa, a Globosat.

IO PROGRAMAGRO  TEMAS  ESPECIAIS  BUSCA
CATEGORIAS PROGRAMAS | ULTIMAS
Eejlwsehu\uxdo Ou(l\.\lmﬂlhrf | SN versio de Claude

Tempero de Fambia | 5 Troisgros: Fejoada lacto
Cames Bels Crrinha i vegetarkana de came de
Ave |
Beleza el | e

Massas e Rlisotas i i i -

Daces

Casa > Pées e Salgados S ~ Recsita do Batista
M v o | | A cabrito na cachaga com
. | cuscuz de Fubd
Bam Eaban . Acompanhamentos |
Bebidas HOME DE i
Light RECEITAS i
Mies > !
E S Seg20:30
| ) Cozinha Prética
I
[ B

ver mais de receitas »

Figura 1: Aba temas do portal GN'T. Disponivel em: http://gnt.globo.
com/. Acesso em 25/06/2014.

Figura 2: Aba Batidores do portal Gshow. Disponivel em:
http://gshow.globo.com/. Acesso em 07/07/2014.
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O desenvolvimento das narrativas e estéticas dos novos meios
digitais esta sendo pautado pelo hibridismo de linguagens de outros meios,
como o cinema, a fotografia, a literatura, as artes plasticas, o radio e a
propria televisdo. Sdao formas de mesticagens da linguagem partindo da
perspectiva de Martin-Barbero, que aponta a emergéncia de “formas
mesticas de comunicagdo” em fungdo da contaminacao dos discursos
oriundos de diferentes meios.

No portal, as linguagens mais exploradas sdo as fotografica e
cinematografica. Na pagina principal, o texto praticamente ndo aparece,
sao as fotos relacionadas as matérias que guiam o internauta para o
contetido desejado, bastando apenas um clique na imagem. Geralmente
aparecem imagens de apresentadores ou personagens dos programas da
TV que chamam a atencao para as matérias. Além dessas fotografias,
existem também abas de direcionamento separadas por temas que facilitam

a navegacao no portal (figura 3).

ft =] = * Q
wico PR AARALAD TEmAS ESPEOAL e
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Figura 3: Imagens que direcionam para as matérias. Disponivel em:
http://gnt.globo.com/. Acesso em: 22/06/2014.
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No portal de entretenimento da Rede Globo, a fotografia ¢ bastante
explorada. Na pagina principal, o que mais chama atengao para as matérias
sao as fotos esteticamente atraentes: fotos posadas de personagens, selfies e
fotos espontaneas de atores, como as da novela Meu Pedacinho de Chao, por
exemplo. Acompanhando as imagens, seguem pequenas chamadas e leads
para as matérias (figura 4).

Figura 4: As fotos chamam atenc@o para as matérias do site Gshow.com. Disponivel
em: http://gshow.globo.com/. Acesso em 22/06/2014.

Além da fotografia, o portal Gshow oferece exclusivamente para o
internauta da Rede Globo webséries de ficcdo e animacao, explorando a
linguagem do cinema, como A4 #ltima loja de discos e Atormentados (Figura 5).

langa websérie de humor
“A Ultima Loja de Discos®

Figura 5: Webséries exclusivas para internautas no portal Gshow. Disponivel em:
http://gshow.globo.com/. Acesso em: 22/06/2014.
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Machado (2011) compara os recursos de filmagem do cinema
com a producao audiovisual da televisdo. O autor acredita que as técnicas
usadas primeiramente no cinema e depois na TV podem produzir uma
experiéncia transcendental para o telespectador. Na Televisao e no cinema,
os eventos sao acompanhados por uma visdo onipresente, abrangente e
privilegiada em relagdo a quem acompanha ao vivo.

A visdo que um espectador tem diante da televisio ¢ muito mais
abrangente e, num certo sentido, mais completa que aquela que ele
teria se tivesse de apreender o espetaculo apenas com os seus proprios
meios, diretamente do meio da multidao de outros espectadores. Com
a mediagao das cameras, o espectador pode criar asas com as quais
realiza voos rasantes sobre a cena, aproxima-se até quase tocar o nariz
do jogador ou do intérprete musical, afasta-se para contemplar de longe
a multidao que ovaciona o espetaculo, efetua, enfim, toda a sorte de
movimentos, experimentando todos os angulos de visualizagao possiveis.

(MACHADO, 2011)

Ahipertextualidade ¢ uma caracteristica da convergéncia midiatica,
de acordo com Jenkins (2008) ela permite a difusdo dos limites entre as
linguagens, no meio digital, fazendo surgir outras possibilidades estéticas
a partir de uma matriz inicial. A hipertextualidade s6 se torna possivel
por meio dos hipertextos que segundo Scolari (2008) sempre estiveram
relacionados a juncgao de diferentes recursos de linguagem em um tnico
contexto.

El hipertexto siempre incluy6 al hipermedia. Tanto em las reflexiones
pioneiras de Bush (2001) com em los trabajos de Engelbart (2001) y
Nelson (1992a) el hipertexto estaba destinado a contener y enlazar
s6lo documentos escritos sino también fotografias, graficos, sonidos y
representaciones tridimensionales. (SCOLARI, 2008, p. 219)

Outra caracteristica da convergéncia midiatica que esta presente
nos portais analisados ¢ a interatividade. O internauta passa a exercer o
papel de interator, quando tem a possibilidade de selecionar o contetdo
que deseja ter acesso, essa caracteristica ¢ denominada por Nogueira apud
Palacios (2005) como “personificacdo de conteudo”. No caso do portal
do GNI sdo disponibilizados para os usuarios contetidos de programas e
séries da TV na integra por meio da aba GN'Tplay, mediante assinatura do
servigo. Dessa maneira, ao clicar nessa aba o internauta ¢ direcionado para

107



Televisdo: Formas Audiovisuais de Ficcao e de Documentario

a pagina da Globosat Play (ver figura 6) que concentra o contetdo de todos
os canais administrados pela Globosat. Nela o internauta pode montar a
sua propria programacao de acordo com seus interesses € assistir aos seus
programas favoritos no horario e local que preferir.

Figura 6: Globosat Play

permite a personalizacdo

Bem vindo ao Globosat Pla

de conteudo. Disponivel
em: http://globosatplay.
globo.com/multishow/.
Acesso em 22/06/2014.

No site Gshow, estdo disponiveis os blogs de alguns programas e
novelas. Em alguns, a interacao é limitada, nao oferecendo ao internauta
nem mesmo a possibilidade de fazer comentarios, como o blog do programa
Tdnoar:a TVna TV J& em outros blogs, a interatividade ¢ mais explorada.
Neles, o usuario tem a possibilidade de se inscrever para participar de
quadros de programas; jogar games online com a tematica dos programas
e quadros, como no blog do Caldeirdo do Hulk; baixar musicas de artistas,
como no blog do programa Super Star; participar de bate-papos, tal qual o
2ponto0 da novela Malhagao (Figura 7); e fazer comentarios.
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Figura 7: bate-papo da malhacao. Disponivel em: http://gshow.globo.com/.
Acesso em 21/06/2014.
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Entre as diversas formas de interacao entre o canal e o espectador
no portal estao as Redes Sociais (RSIs) Facebook, Twitter; Instagram, Pinterest,
YouTube e Google+, as quais tém links de direcionamento presentes nos portais.
Nelas, os espectadores podem se informar sobre a grade de programacao,
novidades e promogoes. Por meio das RSIs e do proprio portal na opgao
“comentarios” também ¢ possivel interagir, comentar, sugerir, clogiar
ou criticar a programacgao e o conteudo veiculado na web. Com isso, o
internauta mais uma vez pode agir como interator e interferir no fluxo de

informacoes intenso que acontece nas RSIs, como destacam Santaella ¢
Lemos (2010).

Nas RSIs 3.0, a dinamica de renovagido de conteddo passa a ser
continua e coletiva. £ a era dos streams (fluxos), das correntezas vivas
de informacdo que entrelacam textos e links, recomendacoes, perguntas,
declaragdes, ideias, posi¢des e, por que ndo, também irrelevancias.
Independentemente do tipo de informacao que esteja sendo vinculada,
o fluxo de informacdo ¢ algo vivo, estando permanentemente em
movimento. (Santaella e Lemos, 2010- p. 62)

Além das RSIs, o interator tem acesso a diversos aplicativos (apps)
para dispositivos méveis que podem ser baixados gratuitamente no proprio
portal ou utilizando a ferramenta do Google PlayStore. Os apps permitem
acesso rapido e dinamico a contetidos da TV e da web direto de dispositivos
moveis como smartphones e tablets.

n Globosat Play

Filmese TV

Baixe 0 aplcative oficial da Glabo As methores receitas € s melhores:
chef onde voci esiiver

Figuras 8: Captura de tela de Apps dos canais Gshow ¢ GN'T.
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Os programas e novelas da Globo estao presentes nas redes sociais
Facebook, Twutter; Instagram, Pinterest, Youlube, Orkut ¢ Google +, com perfis
independentes. Alguns possuem aplicativos compativeis com os sistemas
Android e Windows Phone.

= Bemmapm

w119
P mill

Figura 9: Facebook do programa SuperStar. Disponivel em:
http://gshow.globo.com/. Acesso em: 22/06/2014.

E importante ressaltar que embora existam muitos contetidos que
permanecam com formato idéntico ao da TV, um exemplo sao os conteudos
exibidos na integra pela Globosat Play, a maioria dos contetidos quando
convergem para o ciberespaco sofrem mudancas diversas. Essas mudancas
se dao pelo fato de o ciberespaco ser um ambiente muito mais dinamico
do que a TV. Assim, para adequar o contetido a essa nova realidade, varios
recursos sao utilizados. No portal do GN'T] é possivel perceber que o uso de
texto ¢ limitado e a predominancia é da linguagem visual. O texto é usado
somente para introduzir um assunto que vai ser mostrado em pequenos
videos ou galeria de fotos.

O contetdo apresentado no ciberespaco ¢ uma extensdo do
programa e novela veiculado na TV. No portal, o internauta pode saber
mais sobre quadros de programas ou capitulos de novelas, conhecer os
bastidores e artistas. Entretanto. Apesar do aprofundamento do contetdo
da TV, a linguagem se apresenta de forma diferenciada. Na internet, a
fotografia e o video sado as principais estratégias para transmitir a mensagem.
Os textos sao curtos e cheios de links para outros assuntos. O conteudo,
portanto, ¢ adaptado como forma de atrair os espectadores da TV, por
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meio de uma linguagem rapida, informal e objetiva; além de também
fazer a publicidade e gerar expectativa para a programacao da TV, aliando
temas pertinentes tratados nas diferentes linguagens produzidas para serem
consumidas no ciberespaco. Em alguns blogs, é possivel também assistir ao
contetido fragmentado da TV (Figura 10).

Figura 10: Video do Superstar. Disponivel em: http://gshow.globo.com/. Acesso
em: 22/06/2014.

O texto fragmentado e com links de navegagdo ¢ uma mudanca
muito comum no formato para o ciberespago, ja que a proposta da web é
a dinamicidade e agilidade e nao seria coerente apresentar textos muito
extensos ¢ complexos. A linguagem na web também ¢ muito mais simples
e proxima da fala do que em um jornal impresso, por exemplo, justamente
para que a leitura flua de maneira leve e as vezes até descontraida.
Scolari (2008) destaca que a presenga do espectador ¢ fundamental para
a producao da interatividade dessa “experiéncia hipertextual”, para que
haja a interatividade.

Segun sus tedricos, em este tipo de formato el texto se fragmenta y
atomiza para promover uma lectura no secuencial, aumentan las
possibles interpretaciones por parte del consumidor y ellector — ahora
reconvertido em usudrio — asume um papel mucho mas (inter)activo
respecto al texto tradicional. (SCOLARI, 2008, p. 225)
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Figura 11: Demonstra como o exemplo de pouco texto seguido de video.
Disponivel em: http://gnt.globo.com/moda/materias/lilian-pacce-apresenta-a-
escola-de-moda-casa-geracao-vidigal.html. Acesso em: 22/06/2014.

Em sua maioria, os conteudos veiculados na web tém carater
inédito, porém nao necessariamente produzidos exclusivamente para
a web. Em geral sdo making of, gravacdes extras ou mesmo trechos de
programas que ainda vao ao ar na TV. E existem também os contetdos
que sdo inteiramente produzidos para o ciberespago. No portal do GNT
nao existe a producdo de programas exclusivos para a web, porém ¢ possivel
encontrar na aba “Especiais”, contetidos extras que sao produzidos por
blogs convidados. Nessa aba, existem /links diretos para contetidos do blog
de culinaria Gastronomismo e para o blog de moda 40 Forever:

Navegando por esses contetidos o internauta encontra conteados
exclusivos de moda e receitas que nao sao veiculados na TV.

¥ Gastronomisma

Figura 12: Blogs convidados do portal. Disponivel em: http://gnt.globo.com/
especiais/blogs-convidados/index.html. Acesso em: 22/06/2014.
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Além de contetdos que sao produzidos exclusivamente para a
internet, ao analisar o portal do canal GN'I; ¢ possivel perceber que a web
também contribui em alguns casos para a programagao da TV. Essa ¢ uma
caracteristica muito presente no portal, ja que varios de seus programas
da TV dependem do personagem se cadastrar, mandar fotos e videos
pela internet para participar, alguns exemplos sdao: Decora, Que Marravilha
Revanche, Socorro meu filho come mal, Santa ajuda, Vamos combinar seu estilo, entre
outros. Dessa maneira, a internet funciona como uma ponte entre a TV e

o espectador.

] cadastroglobo.com
N‘BCR'QOES Email  Login
Pega Socoio para a Kapim!
Quem sabe ela

pode resolver o seu problema,

e digital

Figura 13: Inscri¢oes para participar do programa Socorro meu filho come mal.
Disponivel em: https://loginfree.globo.com/login/5656?url=http%3A%2F%2Fsoc
orro-kapim.participacoes.globo.com%?2Fauth%2Fcadun®%2Fcallback.
Acesso em: 22/06/2014

Na emissora Rede Globo, a contribui¢do da internet para a
programacao da T'V acontece em programas que dependem do personagem
se cadastrar, mandar fotos e videos pela internet, como o Caldeirdo do Hulk
e Bem-Estar. O destino dos participantes do programa SuperStar ¢ de
personagens da Malhagdao também sao decididos por meio de votagao e
comentarios dos internautas, fazendo com que a internet determine o que
ird acontecer na T'V.

Com relagdo ao fluxo de programacdo, o canal fechado possui
uma grade de programacao fixa, porém ja faz parte desta grade reprises
de programas e séries para que os telespectadores ndo fiquem reféns da
programacao, esse diferencial torna o fluxo de programagado variavel.
Como destaca Scolari (2008), “los médios tradicionales deben adaptar
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su producciéon a estos nuevos perfiles de espectadores”, em tempos de
convergéncia ¢ com o cotidiano cada vez mais agitado, os espectadores
nao querem ficar presos a uma grade de programacao sem flexibilidade de
horério.

No que diz respeito a forma de apresentacdo do conteudo, a
Rede Globo possui uma grade de programacgao fixa, sem a apresentacgao
de reprises, exceto as novelas do Vale a Pena Ver de Novo. Entretanto, uma
novidade da Globo que flexibiliza o carater fixo ¢ engessado da programacao
¢ a conversa de personagens das novelas diretamente com o espectador,
durante os intervalos comerciais. Os protagonistas da novela Malhagao,
por exemplo, convidam o publico durante os intervalos de programacao
a comentar na internet e participar de votagoes que decidem o roteiro da
trama. Tal estratégia de ruptura da tela, em que o personagem quebra a
barreira entre a TV e o telespectador, pode ser comparada com a pintura
de Velazquez, Las meninas. Machado explica que no quadro essa ruptura da
tela ocorre quando o espectador ¢ colocado como protagonista, ao estar no
lugar que coincide com o olhar do personagem.

Nesse exemplo eloquente, a paisagem que se descortina através da
moldura do quadro ¢ dada pela mediacdao do olhar desses protagonistas
invisiveis; é uma paisagem subjetiva no sentido préprio do termo,
ou se¢ja, preenchida, dominada pela verdade constitutiva do sujeito.
Nesse dispositivo cénico, o espectador é cooptado pela trama de
desdobramentos: ao fazer coincidir o seu olhar com aquele sujeito
invisivel que vé a cena, ele se deixa também assujeitar, indentificando-se
com a instancia vidende. (MACHADO, 2011 p.45)

Outra estratégia para manter o espectador no portal é a
sequencialidade. E possivel comparar a continuidade de apresentacdao do
contetdo com a linearidade que existe, por exemplo, no filme. Tal recurso
¢ usado no cinema com o objetivo narrativo de fazer com que o espectador
nao perceba que estd assistindo as cenas descontinuas. Na internet, as
estratégias de sequencialidade do conteido podem ser consideradas,
também, tentativas de criar uma narrativa. Para Jacques Aumont (1995), a
linearidade ¢ a existéncia de unidades discretas.
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O que caracteriza a percepgao do filme é a linearidade do desfile; a
impressao de continuidade criado por esse desfile linear ¢ a base do
dominio exercido pelo filme sobre o espectador. O espectador, portanto,
jamais terd a impressdo de estar vendo unidades descontinuas ou

diferenciais. (AUMONT, 1995 p.162)

Entre um programa e outro do canal GNT, sempre hi uma
chamada para o seguinte. Assim como nos portais ao final das matérias sao
oferecidos aos internautas links de: “Veja mais sobre...” ou “Vocé também
val gostar de...” para continuarem a navegacao em matérias com temas
parecidos. No texto, algumas palavras sdo destacadas, para o internauta
clicar e ser direcionado para outro contetido do site, para que o usuario
permaneca no espago do site.

000-
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Figura 14: Exemplo de sequencialidade. Disponivel em: http://gnt.globo.com/
bem-estar/materias/ calcule-calorias-dos-seus-quitutes-julinos-preferidos-e-nao-
perca-linha-nas-festas.html. Acesso em: 23/06/2014.

Ao fim das matérias do site Gshow, sdao oferecidos aos internautas
links, como “Saiba mais” e “veja também” para continuarem a navegagao
em matérias com temas parecidos. No texto, algumas palavras sao
destacadas, para o internauta clicar e ser direcionado para outro contetdo
do site, ou até mesmo convidando o internauta para interagir com o portal.
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Figura 15: Sequencialidade do contetdo. Disponivel em: http://
gshow.globo.com/. Acesso em 23/06/2014.

Assim como acontece na 'T'V, nos portais os espagos para publicidade
estdo conectados ao conteido da grade de programacdo. Desta forma,
as emissoras também criaram estratégias para ligar a publicidade com o
contetdo informativo no ciberespago. No GN'I] os antincios tém o mesmo
padrdo: sao usados boxes animados geralmente localizados nas laterais das
matérias e também em boxes suspensos, que aparecem ao passar o mouse
em cima deles. A publicidade ¢ usada de maneira bastante direcionada, por
exemplo, em matérias de beleza a publicidade é voltada para produtos e
servigos ligados a beleza, da mesma forma que quando o assunto ¢ culinaria
a énfase ¢ em produtos culinarios. No caso da TV, o canal apresenta a
publicidade de maneira inovadora: ela aparece inserida nas produgdes,
um exemplo ¢é o programa Superbonita que utiliza maquiagem O Boticdrio,
a marca também aparece nos intervalos. No site Gshow, a publicidade
aparece de forma mais tradicional, apenas em boxes nas abas e blogs.
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Figura 16: Destaque para a publicidade no GN'T. Disponivel em: http://gnt.globo.
com/bem-estar/materias/ calcule-calorias-dos-seus-quitutes-julinos-preferidos-e-
nao-perca-linha-nas-festas.htm. Acesso em: 23/06/2014.

Consideracoes Finais

Diante desse panorama da convergéncia, o que podemos concluir
¢ que a logica da produgdo para a web estd bem mais a frente do que a
da televisiva. Talvez pelo fato da televisao ainda permanecer como meio
classico e ir adaptando seu publico ja fidelizado ao novo contexto da
cultura da convergéncia. Ela permanece dentro do fluxo da narrativa
mais tradicional, explorando pouco a interatividade, apesar das iniciativas
timidas. De acordo com Henry Jenkins (2009), a convergéncia representa
um risco, ja que a maioria dessas empresas teme uma fragmentacao ou
uma erosio em seus mercados. E certo o risco existente cada vez que um
espectador ¢ deslocado da televisdo para a internet, por exemplo, de ele
nao voltar mais. (JENKINS, 2009, p. 47).

Por conta disso, os canais Gshow ¢ GN'T' desenvolveram estratégias
para transferir o seu contetido televisivo para a web, conforme vimos. Foi
possivel perceber que o contetdo apresentado na televisdo basicamente se
repete na internet. Porém, sofre uma reconfiguragao estética e de contetdo
para se adaptar ao novo meio.
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Os géneros televisivos ja consolidados por meio da repeticao de
suas narrativas vao reconfigurando sua estética, promovendo a interacao
entre o usuario e emissora, inserindo links de participagdo ao convidar o
usuario a interagir, por meio da internet, e at¢ mesmo participar de sua
programacao, por meio de aplicativos disponibilizados na internet.

Desta forma, o valor da novidade fica por conta dos elementos
estéticos, aliados a dinamicidade da web, ja que a producdo de contetido
exclusivo para a web ainda ¢ pouco explorada. A partir da analise
percebemos, também, um fluxo de convergéncia bilateral, no qual a TV
gera conteudo para a internet e vice-versa. Talvez como uma estratégia de
fidelizar os publicos distintos da televisdo e da internet.

Nao podemos negar que a convergéncia de midias tem trazido
mudangas nas linguagens jornalisticas, teledramattrgicas, dos talk-shows
aos programas de auditério e minisséries, dentre outros géneros. Podemos
perceber que as emissoras ainda estao se adaptando a este novo cenario e,
aos poucos, criando estratégias de comunicacao, como a sequencialidade do
contetido no ciberespago e a interagdo, a fim de manter os telespectadores.
Cabe dizer que o periodo e carater massivo dos meios estao, de fato, em
transicao e estamos, aos poucos, rompendo com as formas tradicionais
de ver TV. As dimensoes tecnologicas e empresariais citadas por Scolari
(2008), que compreendem a convergéncia mididtica, estdo aos poucos
sendo utilizadas pelas emissoras tradicionais de TV.
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A INTELIGENCIA NA TELEVISRO:
Us Casos pe C.S.1Las VEGAS
t DR. Housr

Renato Luiz Pucci Jr.

Introducao

Durante bastante tempo, a ideia de “inteligéncia na televisao”
poderia ter sido considerada pela intelectualidade, nao s6 brasileira, como
autocontraditéria, um perfeito oximoro, como “quadrado redondo” ou
“escuridao branca”. Felizmente, ao menos desde meados dos anos 1990, o
clima ¢ mais favoravel, tendo em vista a multiplicacao de séries televisivas
que modificaram significativamente o prestigio do meio. Foi também
notavel a repercussao desse fendomeno sobre as pesquisas no campo, entre
as quais a empreendida por Jean-Pierre Esquenazi, que na Iranca, pais
cuja intelectualidade possui um tradicional apreco pelo cinema, mas
nenhum pela televisao, algou as séries televisivas ao digno papel de objetos
de pesquisa (ESQUENAZI, 2011)". Do outro lado do Atlantico, mencione-
se Jason Mittell , cuja proposta de “complexidade narrativa” foi das mais
impactantes para a reflexdo sobre a dimensao que as séries alcancaram.
Parece cada vez menos sujeitas a refutacdo proposi¢des como a de que a
ficgdo seriada americana pode ser desafiadora para seu publico, a exigir
deste um certo esfor¢o intelectual para compreender as tramas (MITTELL,

2012, p. 50)°.

"Em oposi¢ao, por exemplo, a SARTORI (2011).
?Sobre o caso brasileiro, veja-se FREIRE FILHO, 2008, p. 86-96.
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O objetivo deste texto é darinicio ao levantamento de representacoes
da inteligéncia na ficgao televisiva, ou seja, de representacao daquilo que se
passa no cérebro dos personagens em termos de atividade mental visando o
conhecimento. Em outras palavras, trata-se de descobrir como a televisao
tem apresentado o proprio ato da inteligéncia, aqui definida, mesmo que
provisoriamente, como a “habilidade de pensar adaptativamente em
resposta a mudangas no ambiente” (FEUERSTEIN; FEUERSTEIN R. S;
FALIK, 2010, p. 01)*. A ideia basica ¢ examinar as diversas representacoes
de inteligéncia na fic¢do, isto é, como a capacidade cognitiva humana se
apresenta em termos de didlogos, de construcao narrativa e de composigao
audiovisual, em suas manifestagoes frente a problemas colocados pela
trama.

A andlise se volta para narrativas de investigacao, ou seja, a ficgao
televisiva cuja trama gira em torno de uma investigacdo voltada para o
passado a partir de suas consequéncias no presente. Trata-se de mapear e
entender a multiplicidade de historias que envolvem aqueles que alguém
chamou de “heréis do conhecimento” (ESQUENAZI, 2011, p. 132), o
tipo de personagem de imensa quantidade de séries, varias das quais com
temporadas anos a fio. A lista ¢ enorme, ao menos desde Twin Peaks (1990-
1991), passando por Arquiwo X (1993-2002), C.S.1. Las Vegas (2000- ), C.S.1.
Miami (2002-2012), C.S.1. Nova York (2004-2013), NCIS (2003- ), Cold Case
(2003-2010), Bones (2005- ), The Mentalist (2008-2015), Sherlock, BBC (2010-)
¢ muitos outros.

Nao ha novidade em dizer que essa ficcao televisiva tem como
matrizes as historias de Dupin, de Edgar Allan Poe, e de Sherlock Holmes,
de Arthur Conan Doyle. Cada uma das séries indicadas tém protagonistas
que sao variacdes, com diferencas mais ou menos acentuadas, daqueles
célebres detetives hiperperceptivos e hiper-raciocinantes da literatura,
que desvendam casos cuja solucao esta inacessivel ao comum dos mortais,
especialmente a policia.

¥ “We will define intelligence at this early point in our discussion as the ability to think adaptively in response lo chances in

our environment”. Tradugao do autor.
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Questiona-se aqui de qual paradigma ou de quais paradigmas de
conhecimento derivam as narrativas televisivas de investigacdo. Para isso,
sera preciso recorrer a referenciais da Filosofia da Ciéncia e, por meio da
analise audiovisual tal como praticada por autores como Jeremy G. Butler
(2010), detectar conexoes entre as séries e determinadas fontes acerca da
ideia de conhecimento e de como atingi-lo, o que envolve necessariamente
alguma concepcao de inteligéncia.

Sera utilizada a metodologia de estudo de caso, com a analise
comparativa de C.S.1. Las Vegas ¢ Dr. House. Entre ambos detectam-se
expressivas diferengas no que diz respeito ao problema aqui examinado.
A nao ser que haja uma indicacdo em contrario, todas as referéncias a
episodios dizem respeito a respectiva primeira temporada, pois ¢ quando
se formularam as premissas das séries.

C.S.L CRIME SCENE INVESTIGATION

O primeiro objeto de exame sera o C.S.[ original, também
conhecido como C.S.L. Las Vegas, cuja primeira temporada foi exibida no
ano 2.000. Em cada episédio de C.S.1., desenrolam-se normalmente de dois
a quatro casos de investigacao, quase sempre todos solucionados ao final
de 44 minutos de exibicao. Como de habito em narrativas de investigacao,
nada é o que parece na cena do crime e, portanto, Grissom (interpretado
por William Petersen), Catherine (Marg Helgenberg) e os demais membros
do “esquadrao nerd” (como sdao chamados por policiais logo no primeiro
episodio da 1.* Temporada), fazem a sua investigagdo em busca de indicios
que levem aos culpados dos crimes cometidos:

[...] o trabalho deles segue uma ordem metddica conforme ao trabalho
cientifico. Observacdes mno terreno, formag¢dao de uma hipotese
interpretativa e verificagdo sucedem-se com uma regularidade e
criatividade perfeitas. A narrativa ndo se interrompe durante esses
minutos de observagdo paciente, antes se confunde com a narragao
minuciosa e racional da exploracdo da cena do crime (ESQUENAZI,

2011, p. 132).

E notavel que ao longo dos episédios haja insistente verbalizacdo
de regras em vista da producao desse conhecimento. Eis algumas:
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1) “Nao ha lugar para subjetividade neste departamento.
Tratamos cada caso objetivamente e sem pressupostos”
(Grissom, no episddio 01, contra Catherine por ela estar a
favor de um marido traido, porque ela prépria foi traida na
vida conjugal);\

2) “Somos treinados para ignorar as expressoes verbais ¢ confiar
nas provas evidentes que o local apresenta” (Grissom, epis. 02);

3) “Pessoas mentem, provas nao” (Grissom, epis. 03);

4) “Eu conhe¢o o método cientifico: se eliminarmos todas as
alternativas, a que sobrar é a verdadeira” (Sara, interpretada
por Jorja Fox, epis. 17);

5) Nao saltar para a conclusdo no inicio da investigacao
(Warrick, interpretado por Gary Dourdan, epis. 17);

6) “Nada de emocoes aqui” (Grissom, no epis. 23, num alerta a
Sara, que estava irada contra o suspeito de assassinar mulheres).

A sucessdao de alertas sugere uma finalidade didatica, nao s6
para os personagens que os escutam. Ocorrem poucos erros da parte dos
membros da equipe. Grissom, enunciador da maioria dos alertas, ¢ muito
pouco suscetivel de enganos. Numa das raras ocorréncias, no episodio 10,
ele se equivoca quanto ao nimero de dias decorridos desde a morte da
vitima porque nao havia levado em conta um cobertor que teria retardado
a rigidez post-mortem. Grissom corrige-se rapidamente e chega ao desenlace
favoravel. £ ele quem, no episédio 18, discursa sobre esse ponto: “O
cientista tem o direito de revisar a teoria a cada nova peca de prova’.

Entretanto, os erros acontecem em abundancia, mas quase sempre
por parte de individuos que nao fazem parte da equipe: membros de outras
equipes do C.S.1; policiais comuns, ¢ claro; e o restante da humanidade. No
episodio 13, ha, por exemplo, o caso do investigador de outra equipe que, a
partir de uma impressao digital na cena do crime, conclui que determinado
individuo ¢ o assassino, o que serd desmentido pela investigacao de Grissom.

*Famosa regra maxima dos arquétipos das narrativas de investiga¢ao, enunciada por Dupin, em Os
Crimes da Rua Morgue (POE, 2013, loc. 5943-5944), e Holmes, em O Signo dos Quatro (DOYLE, s/d, loc.

1885), entre outras ocorréncias.
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Essa busca do conhecimento tem por finalidade enviar os culpados a Justica
e, por consequéncia, a prisao. Portanto, o erro capital em C.S.1. Las Vegas,
assim como na maior parte das narrativas de investigacdo, esta em levar
inocentes a condenacao.

O processo cognitivo ¢ representado indiretamente por meio de
verbalizagdes que indicam os passos dos exames periciais ¢ as decorrentes
conclusdes. Num recurso que na década seguinte sera reutilizado em Dr.
House, animacdes fazem o olhar penetrar no corpo da vitima, seguindo,
por exemplo, o caminho de uma bala através dos 6rgaos (por exemplo,
logo nos primeiros minutos do episédio 01, quando o legista explica a
novata na equipe como morreu a vitima). Jonathan Bignell escreveu que “a
camera nao so6 segue o olhar dos investigadores, como também o completa,
explica-o e concretiza a sua atividade de construtor de saber” (2007, /oc.
3360).° O sentido dessas visualiza¢oes por meio de animacao ¢ trazer a
verdade aos espectadores.

Note-se como os didlogos identificam os protagonistas:

1) Diz Warrick no epis. 04: “Para Grissom, a menor distancia
entre dois pontos ¢ a ciéncia”;

2) Grissom, no mesmo episodio: “Somos cientistas, nao
psiquiatras ou defensores dos direitos da vitimas”;

3) Agora Nick (George Fads) no epis. 05: “Somos cientistas
forenses (forensic scientists). O sangue [isto é, a prova| fala
conosco’;

4) Um policial esbraveja sobre os C.S.I. no epis. 06: “Cientistas!
Aposto que nunca sacaram suas armas!”;

5) Uma suspeita diz a Grissom, no epis. 21: “Vocé ¢ cientista.”

E a mesma linha de Scully (Gilliam Anderson), de Arquivo X, que
se autonomeava “cientista” porque tinha formacdo médica, portanto nao
apenas uma investigadora do EB.I. Era também assim apresentada por
Mulder (David Duchovny), seu parceiro.

7 “The camera not only maiches the investigator’s look, but it also supplements it, explains it and concretizes ils activily of
gathering knowledge.”
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Os membros do C.S5.1 compartilham mais do que essa
autodenominagao profissional: subjaz aos dialogos ¢ em cada cena uma
determinada visao da Ciéncia. Trata-se da concepcdo que até os dias
atuais ¢ assumida pelo senso comum: a Ciéncia que se opde a explicacoes
que apelam ao sobrenatural e, principalmente, que demonstra confianga
absoluta no poder da mente investigativa. Essa confianca cientifica levava
Scully a frequentes decepg¢oes na diegese de Arquivo X, habitada por ETs,
monstros, fantasmas ¢ apari¢oes de todos os tipos, ¢ em C.S.I. conduz ao
sucesso inevitavel, em linha reta, na resolucao dos crimes, num mundo em
que nao ha espaco para o que ndo esta no horizonte cientifico.

Dr. House

Antes de apontar que ideia de Ciéncia foi assumida em C.S.1,
¢ preciso realizar um rapido exame da segunda série: Dr House. Desde
sua primeira aparigao, em 2004, criticos e pesquisadores apontam que o
protagonista ¢ um Sherlock Holmes da area médica, dai a paronimia entre
“Holmes” e “House”, o vicio de ambos em drogas e, para nao estender
demais a enumeracao, que em Dr. House o assassino de cada caso sejam
virus, bactérias, infec¢oes. Aqui interessam mais as diferencgas em relacao
nao apenas a matriz literaria sherlockiana, como também frente a C.S.1. ¢
outras séries.

E claro que ha o confronto entre House e o sentimentalismo da
Dra. Cameron (Jennifer Morrison) e o humanismo politicamente correto
do Dr. Foreman (Omar Epps), em situagdes semelhantes as que acontecem
entre Grissom e Catherine (conforme algumas das frases de didlogos acima
reproduzidas). Tanto em Dr. House quanto em C.S.1. Las Vegas, o protagonista
esta mais interessado na resolugdo de quebra-cabecas do que em ser
simpatico, carinhoso ou bem intencionado quanto as vitimas e familiares.

Dr: House possui dois aspectos centrais em relacao ao conhecimento.
Em primeiro lugar, desenvolve na série uma abordagem epistemoldgica
durante sua primeira temporada, o que ¢é visivel desde o titulo de alguns
episodios, como “A Navalha de Occam” (Occam’s Razor, epis. 03), em que
didlogos e situacoes aludem ao principio cientifico que preconiza que,
diante de solugdes alternativas, deve-se escolher a mais simples.® No caso,
descarta-se que o paciente tenha duas doengas a explicar seis sintomas: era
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uma doenga apenas.

Com a mesma orientacao filosofica, em “O Método de Socrates™
(The Socratic Method, epis. 06), House diz que o método socratico ¢ a melhor
maneira de aprender qualquer coisa. Por isso, ele divide com os membros
de sua equipe o papel de questionador acerca dos diagnosticos. No episodio
20, House ironiza a psicanalise freudiana ecoando textos do filosofo Karl
Popper, que via a psicanalise como pseudociéncia: ela se cerca com tantos
argumentos ad hoc que ¢ inimaginavel uma refutacdo de quaisquer de suas
proposicdes, contrariando assim a exigéncia de que proposicoes cientificas
sejam passiveis de falseabilidade (POPPER, 2012, p. 41-44)

Em termos propriamente narrativos, as cenas de Dr. House em que a
inteligéncia esta em agdo diferem daquelas de C.S.I. Em primeiro lugar, em
cada episodio ha sucessivas rodadas de debates entre House e os membros
de sua equipe. Sdo os chamados “differential diagnosis”™ “o exercicio
légico durante o qual os sinais e sintomas clinicos sdo comparados com
possiveis diagnésticos” (HOLTZ, 2008, p. 117). Alguém da equipe propoe
um diagnostico para explicar os sintomas do paciente, a que se segue uma
intensa confrontacao de argumentos, até se chegar a um resultado sujeito a
corroboracao, uma hipétese.

Em Dr. House, a checagem das hipéteses ¢ bem mais simples do que
na outra série, pois basta que o paciente tenha um novo ataque apoés ser
medicado para que fique claro que o diagnostico nao estava correto. Como
dito anteriormente, ha o mesmo recurso de animagao de C.S.I. a exibir o
interior do corpo humano, mas em Dr House o recurso, além de mostrar
o ataque, ao final mostra o que realmente o provocou, confirmando-se o
diagnostico.

Ainda seria preciso quantificar a fim de se corroborar a percepgao
de que ha mais verbalizacao em Dr. House do que em C.S.I., com a profusao
de referéncias orais a percepgoes de sintomas e formulacdes de diagnostico.
Uma cena rara em C.S.I. ¢ frequente em D House: a hora do insight. Nesse
ponto nao ha como negar a caracterizagao feita pela critica, que aponta
a origem sherlockiana desses trechos, com House a tocar um instrumento
musical, manipulando a bola de borracha, olhares para o quadro-branco
com os sintomas, em longos momentos de introspec¢ao que o levam a

®Para uma introdugdo, inclusive em termos contextuais em relacio pensamento medieval, sobre a
Navalha de Occam, v. LOSEE, John, p. 41-54.
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formulacao de melhores hipoteses.

E maisrelevante o segundo aspecto central relativo ao conhecimento:
a presenca do erro. E possivel encontrar afirmacoes como a de que House
¢ “um meédico com conhecimentos totalmente fora do comum, que sempre
acerta em seus prognosticos.” (por exemplo, CANO, 2010, p. 155). Essa
visao da critica é equivocada. Eis uma significativa frase do personagem no
episodio Piloto:

House: Nao tenho nenhum motivo para acreditar que ¢
vasculite. Mas é uma possibilidade. Se nao melhorar [com a
medicagio], tentamos outra coisa.

Mesmo quando ndao enunciada explicitamente essa ideia se
reapresenta a cada episddio, quando a situacdo se torna desesperadora
e os personagens sao obrigados a apostar em alguma solucao. Em Dr.
House ¢ diferente de C.S5.1 a consequéncia do erro capital. No episodio
Piloto, House questiona o medo que a diretora do hospital tem do erro.
Ela responde: “Cada erro significa um paciente morto.” No episodio 21,
House diz a futuros médicos: “Um dia vocés também matarao alguém. Se
nao puderem lidar com isso, escolham outra profissao.” A sugestao pode
ser fundamentada com o que acontece ao longo das temporadas, pois
cada uma das sucessivas crises dos pacientes no hospital decorre de um
tratamento equivocado devido a um erro de diagnostico.

Ha algo mais: a tematiza¢ao do erro. A cada ocorréncia, ha um
recorte nas possibilidades, aproximando-se a equipe da descoberta do
correto diagnostico: “One step closer”, como € dito no episodio 03. Em “O
Erro” (The Mistake, epis. 08 da 2°. Temporada), o tema € o erro médico. De
forma aparentemente inexplicavel, o Dr. Robert Chase (Jesse Spencer) trata
uma paciente descuidadamente, o quadro piora, torna-se irreversivel e ela
morre. A culpa poderia respingar em House, que ¢ o supervisor de Chase,
ambos sdo julgados pelo conselho do hospital, sob risco de graves penas.
Trata-se de um episodio extraordinario, ele proprio um quebra-cabecas,
em que sao empregados recursos nada usuais em narracoes televisivas:
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1) Intrusdes da narragdo: objetos e personagens desaparecem
de repente em flashbacks.

2) Duas imagens de House no mesmo plano, ou seja, o House
do presente penetra no flashback em que ele proprio também
aparece.

3) Visualizacao de mais de uma versdao do mesmo fato, no caso,

trés versoes do erro médico de Chase.

Enfim, revela-se que, ao atender a paciente que terminaria por
morrer, Chase havia acabado de receber a noticia da morte de seu pai. O
comité do hospital aplica-lhe apenas uma adverténcia. Diz entao House,
como a corroborar o entendimento do comité: “Todo mundo erra.”
Embora em muitos episédios haja admoestacdes contra o envolvimento
emocional do médico com o paciente, a narragao assume que ¢ impossivel
ficar emocionalmente isento de tudo, ao contrario do que esta pressuposto
na maior parte dos episédios de C.S.1.

Provavelmente um dos mais interessantes episédios de Dr House
intitula-se “Irés Historias” (Lhree Stories, epis. 21). A complexidade do
puzzle narrativo faz o episdédio comentado no paragrafo anterior, “O Erro”,
parecer estranhamente simples. House da uma aula sobre diagnosticos a
estudantes de Medicina. Ele conta os casos de trés pacientes com o mesmo
sintoma: dor subita na perna. Além da sucessiva alternancia entre um
caso e outro, cada um dos pacientes é representado por mais de um ator,
pois, subentende-se que a narracdao materializa a imaginacao de House, a
esconder a verdadeira identidade dos doentes. Um deles, o gordo jogador
de volei reaparece como uma adolescente . O fazendeiro, supostamente
picado por uma cobra, surge de repente como a bela atriz de um seriado
popular dos anos 80 e 90.

Com 1impressionantes saraivadas de perguntas e tentativas de
respostas por parte dos estudantes, as crises dos pacientes se multiplicam, a
consequéncia ¢ a mesma: o risco de amputacao.

Finalmente, um dos pacientes passa a ser interpretado pelo proprio
Hugh Laurie, o que deixa claro que aquele é o caso que levou House a
ter dores na perna, o vicio em analgésico, a bengala ¢ o andar coxo. Os
estudantes, questionados sobre o que fazer com aquele paciente, formulam
o mesmo diagnoéstico e a prescricao médica que levou House a sua condic¢ao
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atual. Diz ele cabisbaixo: “Errar faz parte da natureza da Medicina”. Ao
que parece, os novos médicos continuardo a cometer 0s mesmos €rros,
dada a limitagao da capacidade cognitiva humana.

Nem House nem seus parceiros jamais se dizem cientistas. No
entanto, a série estabelece uma reflexao que vai além do conhecimento
pragmatico da area de Satde. Os personagens trabalham com o método
hipotético-dedutivo, aquele que muitas vezes orientam projetos de pesquisas
cientifica: ha uma lacuna de conhecimento, formulam-se hipéteses,
deducgoes sdo feitas a partir delas, as hipoteses sao corroboradas — ou nao.
O processo de inferéncia pode ser chamado de abducao, no sentido que lhe
deu Charles S. Pierce, atribuindo a esse processo a descoberta do astrénomo
Kepler acerca das leis que movem os planetas no espago, nao os processos

de dedugao ou de indugao (s/d, loc. 2952-2987):

O primeiro desencadear de uma hipétese e o entreter-se com
ela, seja como uma simples interrogagao ou com algum grau
de confianga, ¢ um passo inferencial que eu proponho chamar
abdugio [ou retrodugao] (PEIRCE, s/d, loc. 2901).

Na investigacdo exposta neste capitulo, a hipdtese de trabalho ¢
a de que Dr. House, diferentemente de C.S.1. ¢ de quase todas as outras
narrativas televisivas de investigacdo, possui mais proximidade com
a Ciéncia dos séculos XX e XXI, aquela em que se admite o papel do
observador, ndo ¢ mais visto como neutro; aquela em que a divergéncia esta
sempre por perto; em que as teorias nao sao mais a palavra final. Em suma,
uma ciéncia conjetural.

C.S.1 Las Vegas e suas variagdes geograficas, além de Cold Case, The
Mentalist, Bones e sabe-se mais quantas outras séries e seriados, operam
no registro da Ciéncia Classica, que pretendia a objetividade absoluta,
atribuia-se certeza indubitdvel e que entrou em colapso na virada do
século XIX para o XX. Cientificamente, veio abaixo, mas permaneceu
no repertério do senso comum, até o século atual, tanto para roteiristas
quanto, ¢ admissivel inferir, para o grande publico.

7 “The first starting of a hypothesis and the entertaining of it, whether as a simple interrogation or with
any degree of confidence, is an inferential step which I propose to call abdution [or retroduction].”
Excelentes trabalhos sobre a abducao, na acepgao peirceana, associando-a as inferéncias de Dupin e

Holmes, encontram-se em ECO; SEBEOK, 1991, especialmente nos capitulos 1, 2 e 8.
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Comentarios Finais

Paragrafos atras, foi dito que, em C.S.[, a sucessao de alertas
contra o erro na busca do conhecimento sugeria uma finalidade didatica
ndo apenas para os personagens. Outro tanto poder-se-ia dizer quanto a
Dr: House, mas em relagdo aos intensos debates em busca do diagnostico
correto. O que pode significar que essas duas narrativas de investigagao
sejam assistidas por um publico na casa dos milhdes, em todo o planeta?
Provavelmente ainda nao haja resposta para essa pergunta. E possivel que
algo se aprenda com tantos episoédios se multiplicando diariamente nas
telas. Num mundo em que o entretenimento se tornou o meio ambiente,
talvez aprenda-se a raciocinar por meio de séries televisivas, mais do que
em bibliotecas ou em salas de aula.

Por outro lado, uma parte dessa produgdo, na verdade a parte
hegemonica, se calca em uma concepgao retrograda da Ciéncia e do
conhecimento. A cada temporada de C.S.I., mandam-se dezenas de
suspeitos aos tribunais, com provas supostamente irrefutaveis, sem que os
membros da equipe demonstrem a mais insignificante davida, como se o
erro fosse exorcizado ao som das declaracoes de Grissom. Nao ¢ muito
diferente do que ocorre na maioria das outras séries e seriados aqui
mencionados.

Por outro lado, em Dr. House a inteligéncia nao estd nas
tormulas enunciadas nos didlogos, na parafernalia eletronica a disposi¢ao
dos personagens, nem em roteiros que transpiram total confianga no
conhecimento objetivo. Ha algo mais. A narrativa por vezes intrincada ja
incorpora um grau de inteligéncia inexistente em outros produtos seriados.
Mais importante do que isso, ha também o embate com o erro e com a
inevitavel subjetividade, questionamentos incessantes, por vezes sem
respostas plausiveis. Quem sabe os espectadores nao estejam a conhecer
uma visao mais atual do conhecimento, em que o processo cognitivo seja
mais suscetivel aos erros, mas também mais ousado em suas propostas.
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Introducao

Para o dramaturgo Dias Gomes, que escrevia a primeira versao
de Saramandaia em 1976, em plena ditadura militar, o absurdo fazia parte
do cotidiano do brasileiro, de tal modo que nao era possivel entender este
pais sem levar em consideragdao essa conotacdo insolita. Inquietava ao
autor a forma com que um contexto alastrado de dominacdo interna e
uma consentida submissdo externa era tratado de forma naturalizada e
escamoteada em alguns produtos culturais, inclusive os da televisao. Em
suas palavras “ja disse que o Brasil é o pais que desmoraliza o absurdo,
porque o absurdo acontece. E ndo é possivel entender e espelhar a nossa
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realidade dentro das regras do realismo puro” (GOMES, 2012, p. 98).
Para ele, retratos desse Brasil marcado por um regime ditatorial opressor
e violento tinham que vir a tona de modo a provocar nas pessoas uma
reflexdo, um questionamento, uma perplexidade que fosse, sobre o que se
passava em seu pais.

Essa posigdo critica conduziu o dramaturgo a escrita de seus
textos sob um outro registro, aquele que adota procedimentos estilisticos
e estéticos inovadores na linguagem da televisdo do periodo pois, numa
conjuntura marcada por um regime politico fechado, relacoes politicas
corruptas e inescrupulosas, restava a critica recorrer a metafora, ao insoélito,
ao humor e ao exagero.

Saramandaia foi uma marco na TV brasileira. Ao adotar o
realismo maravilhoso como um género a partir do qual se configuraram
as estratégias de comunicabilidade do produto (MARTIN-BARBERO,
2001), surpreendendo em varios momentos, a telenovela se mostrou rica de
sentidos e conquistou publico e critica.

Em 2013, a TV Globo investiu numa versao do folhetim para ser
exibida em sua nova faixa horaria, a da “novela das onze”. Escrita por
Ricardo Linhares, a Saramandaia de 2013 apresenta as mesmas e novas
alegorias. Mas seu sentido se reveste de novas possibilidades frente ao
contexto contemporaneo de sua produgao no qual emergem demandas por
reconhecimento da pluralidade da vida social, da multiplicidade de grupos,
em outras palavras, a convivéncia da diferenca. Acerca dessa nova versao
o autor esclarece que “se Dias Gomes usou a novela, na sua época, como
metafora da ditadura militar, eu a transformei na metafora da ditadura da
intolerancia, na qual continuamos vivendo, e talvez ainda continuemos por
muito tempo” (Linhares, 2013, p. 60).

Assumimos o género do realismo maravilhoso enquanto uma
matriz estético-cultural definida por dimensoes de ordem etimologica,
lexical, literaria, poética ¢ histérica que o legitima como identificador da
cultura latino-americana (CHIAMPI, 1973). O cenario de crise de meados
do século XX provocou a rejeicao da narrativa realista europeia, sobretudo
no que tange a sua causalidade e continuidade linear. Frente a tal fato, os
autores daquele Continente (CARPENTIER, 2010; GARCIA MARQUEZ,
1979) seguiram sua propria trilha para expor o choque cultural de uma
Ameérica Latina encantada pela tecnologia, vinda da Europa e dos Estados
Unidos, bem como plural e diversa em virtude sua origem multipla, repleta
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de crencgas e de fatos historicos surpreendentes.

Conquanto o contexto global e o regional tenham passado por
transformacdes profundas, certos tracos identificadores da América Latina,
como a mesticagem e o hibridismo, continuam fortes e presentes em muitos
estudos, sobretudo nos desenvolvidos na area da comunicagao e da cultura.
E esse discurso da mesticagem que nos constitui, assim como a narrativa do
realismo maravilhoso, operam na nao disjuncao dos contrarios (moderno x
arcaico; rural x urbano; real x irreal; natural x sobrenatural). Assim sendo,
o que indagamos neste texto diz respeito as possibilidades dessa matriz
estético-cultural em tematizar questoes politicas — relacionadas a liberdade
e a diferenca — e como isso se realizou na dimensao visual dos produtos.

Pretendemos, portanto, compreender, por meio das escolhas
estilisticas (BUTLER, 2009; 2010; ROCHA, ALVES E OLIVEIRA,
2013) basecadas no realismo maravilhoso, como a dimensdo formal das
duas sequéncias do voo da personagem Jodo Gibao oferece possibilidades
de apreensao da questdes supramencionadas. Quais sao os simbolos,
imagens ou metaforas que invocam um determinado sentido de liberdade
e de diferenca em ambas as versoes de Saramandaia? Quais seriam os
recursos estilisticos adotados para expressar essas tematicas no interior das
narrativas?

Metodologia da Andlise do Estilo

Para dar conta da questdo proposta neste texto, pretendemos
proceder a uma articulagao entre a analise cultural e a analise estilistica
tendo em conta o desafio crescente de se abordar produtos televisivos.
Muitos autores apontam a dimensdo audiovisual deste meio — que vem
se apresentando de modo cada vez mais elaborado — como um elemento
importante na configuracdo dos sentidos pretendidos pelo produto
(MITTELL, 2010; BUTLER, 2010; MITCHELL, 2005; PUCCI JR e
SANTANA, 2014; ROCHA, 2014; ROCHA, ALVES E OLIVEIRA,
2013).

Em What do pictures want? (2005) W,J.'I. Mitchell apresenta uma
interessante abordagem em torno das imagens que nos parece oportuno
para a reflexdo que procuramos empreender aqui. Em verdade, o autor
parte do conceito de picture que, em seu sentido mais amplo, refere-se a toda
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situagao na qual uma imagem faz a sua aparigao. Ela envolve um conjunto
complexo de elementos virtuais, materiais e simbolicos, ¢ uma situagao de
contemplagdo, que precisam ser abordadas enquanto tais. Mitchell critica a
literatura recente sobre a cultura visual e historia da arte por apresentarem
as questdes dominantes sobre pictures sempre sob um viés interpretativo
e retorico. O autor sugere que antes de se envolver com questoes de
significado, o investigador deve se perguntar sobre o desejo — o que as pictures
querem? — compreender, ainda que num sentido figurado, que elas devem
ser vistas como seres animados que podem ter a pretensao de dizer algo.
Esse afastamento das questoes do significado e do poder para a questao
do desejo, nao significa um abandono dos procedimentos da semidtica,
da hermenéutica e da retérica. A questao do que as pictures querem nao
elimina a interpretacdo dos signos. O que acontece é um deslocamento
sutil do alvo de interpretagao. Mitchell nao oferece nenhum método pronto
e acabado. E esse ¢ precisamente o gesto de pesquisa que o autor propoe:
pensar mais como um convite a uma abertura de conversacao ou uma
improvisagdo em que o resultado ¢ um pouco indeterminado, ao invés de
uma série ordenada de etapas. O objetivo é minar o modelo ja pronto
para o dominio interpretativo e colocar a nossa relacdo com o trabalho
em questao, instaurar a relagdo da imagem e do observador no campo de
investigagao.

Os estudos visuais congregam a historia da arte, a teoria literaria,
os estudos culturais e acrescentariamos, também, alguma contribui¢ao
da antropologia visual, no sentido de que uma investigacao cultural que
envolva a dimensao imagética de um produto simboélico pode nos dar a
conhecer as matrizes culturais que inspiraram sua produgao.

Como forma de operacionalizar a analise audiovisual contamos
com a abordagem de Jeremy Butler (2010) realizada em Television Style
que apresenta um entendimento de estilo como sendo qualquer padrao
técnico de som-imagem que sirva a uma fungao dentro do texto televisivo.
Essa definigdo tem uma dupla importancia para os estudos do estilo
em televisao: 1) rejeita concepgdes que o consideram como a marca da
genialidade individual em um texto ou como um floreio decorativo de
camadas acima da narrativa (embora alguns estilos sejam decorativos); 2)
possibilita concluir que todos os textos televisivos contém estilo.
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Para Butler, “estilo é a sua estrutura, a sua superficie, a rede que mantém
juntos seus significantes e através do qual os seus significados sdo
comunicados” (2010, p. 15, traducdo dos autores). Butler inspira-se em
David Bordwell, para quem estilo

[...] o trabalho deles segue uma ordem metddica conforme ao trabalho
cientifico. Observacdes no terreno, formac¢dao de uma hipotese
interpretativa e verificagdo sucedem-se com uma regularidade e
criatividade perfeitas. A narrativa ndo se interrompe durante esses
minutos de observagdo paciente, antes se confunde com a narragao
minuciosa e racional da exploracdo da cena do crime (ESQUENAZI,

2011, p. 132).

Os estudos sobre estilo televisivo chamam nossa atengao para o fato
de que a percepcao das caracteristicas dos programas e das condigoes de
sua criacao ajuda-nos a avangar na compreensao de como eles funcionam.

Saramandaia 1976: A Figuracao da Liberdade

Em 1976, Dias Gomes escreve a primeira versao de Saramandaia. A
historia se passa na cidade ficticia de Bole-Bole e gira em torno da disputa
pela mudanga de seu nome para Saramandaia. Envolvidos nessa questao
disputam, por um lado, um coronel que solta formiga pelo nariz toda
vez que se sentia irritado, uma mulher que explode de tanto comer, um
lobisomem que ha anos nao dorme, um homem que coloca o coracao pela
boca e, por outro, um jovem rapaz que tinha visoes do futuro e escondia
sob um colete de gibao um enorme par de asas ¢ uma jovem virgem que era
mal vista porque se incendiava quando se excitava.

Essas escolhas por personagens tao estranhas nao foi feita de forma
aleatéria. Gomes admitiu que essa novela “tinha o duplo propésito de
driblar a censura e experimentar uma linguagem nova na TV — o realismo
absurdo” (GOMES apud SALIBA, p. 40, 2013). Essa breve mencao aos
personagens com caracteristicas insolitas, aliadas a declaragao de Gomes,
nos permite vincular as escolhas desse autor aos principios da matriz do
realismo maravilhoso na qual os objetos, seres ou eventos gozam de uma
probabilidade e de uma causalidade internas a diegese do texto. Todas
elas sdo de tal maneira estranhas aos padroes vigentes que consideramos
pertinente associa-las a esse realismo predicado de maravilhoso.

139



Televisdo: Formas Audiovisuais de Ficcao e de Documentario

A personagem Joao Gibao possui um par de asas e é dotado do
poder de prever acontecimentos futuros. Ele se vé obrigado a esconder sua
natureza, inclusive do espectador, por medo de enfrentar a nao aceitagao
dos outros. Autor do projeto de mudanga do nome da cidade, Jodo lidera o
movimento dos “mudancistas” que, na verdade, aspira por transformacoes
politicas mais amplas. Durante toda a telenovela ele se preocupa em aparar
suas asas e oculta-las sob um colete de gibao — acessério que da origem
a seu apelido. Ao final da trama ele revela, enfim, do que era feita sua
corcunda e realiza um voo sobre a cidade.

O voo ¢é a Gltima cena’da novela. Apds descobrirem suas asas, Joao
¢ perseguido e encurralado pelo coronel Zico Rosado e seus capangas.
Diante da iminéncia da morte a personagem nao hesita, abre suas asas
e voa. A cena comega com um close do rosto amedrontado de Gibao
que ao olhar em volta e soltar a arma da mao prepara-se para o voo.
Neste momento a camera faz um movimento de zoom out e nos mostra
a personagem com as asas abertas e os bracos esticados. Sob olhares
espantados dos seus perseguidores, Jodo inicia sua aventura. O que se segue
sao planos mais fechados de Gibao, realizando seu voo, alternados tanto
com planos mais abertos dos capangas de Zico Rosado disparando tiros
na dire¢do da personagem quanto com tomadas de Saramandaia e seus
moradores a admirarem Jodao que agora esta livre para voar. Além desses
recursos, a adocao de planos subjetivos buscavam expressar o ponto de
vista da personagem.

A trilha musical trouxe uma cangao langada em 1974 — Pavdo
Mpysteriozo, do cantor Ednardo — que ja continha a percepcao do tempo
da ditadura militar, no qual era preciso falar por meio de metaforas para
escapar dos cortes da censura. Assim conta o compositor:

Eu tinha gravado essa musica em 1973, e foi lancada em 1974, no disco O
romance do Paviio Misterioso. Nessa época, para falar sobre essa tdo desejada
“namorada”, que seria a liberdade, eu teria de inventar um mecanismo
de voo. Al rememorei um cordel que eu tinha lido na adolescéncia:
Romance do Pavao Misterioso, que ¢ um dos mais conhecidos do género.

*Cena disponivel em: http://globotv.globo.com/rede-globo/memoria-globo/v/saramandaia-la-versao-
voo-de-joao-gibao/2472998/ Acesso em 11 de abril de 2014.
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Ajuncao da trilha musical com a alternancia de planos mostram que
a montagem se revelou um recurso estilistico fundamental na construgao
dessa sequéncias. Eduardo Leone (2003) explica a montagem como sendo
uma articulacdo entre planos cujo objetivo, dentre outros, ¢ o de construir
uma acdo dramatica que funcione enquanto forca enunciadora. Na
sequéncia analisada esse recurso pode ser notado através da combinagao
de 28 planos que alternam o sobrevoo de Gibao, planos gerais das
pessoas vistas sob sua perspectiva, ¢ closes dos moradores de Saramandaia,
encantados com o feito da personagem. Cada um desses planos auténomos
possuem um tempo e um espago demarcados e desconhecidos por nos, pois
somente nos ¢ apresentada sua versao enquanto planos articulados que
configuram o tempo-espaco da narrativa. E o espaco enquanto elemento
reescrito na narrativa, por via da montagem, aquele que nos desperta a
atencao para as possiveis interpretagdes do texto audiovisual. Se por
um lado, os planos fechados (Figura 1) ndo permitem a nogao espacial
percorrida por Joao nem tampouco dos movimentos que ele realiza, por
outro, tal percepgao torna-se plausivel a partir da combinacao entre esses
mesmos planos fechados, planos gerais da cidade (Figura 3) e das pessoas
enaltecendo Gibio (Figura 2). E a reescritura do espaco da narrativa que
confere o movimento do corpo da personagem, pois ele é configurado na
escalacio dos planos. E essa nova articulacio espacial proporcionada pela
montagem, pela sensacao de movimentagao, que nos permite compreender
que a expressao de plenitude de Gibao (Figura 1) e os planos abertos da
cuforia da cidade remetem a sua experiéncia de liberdade. Apenas a partir
da articulacao desses elementos — planos, trilha musical e didlogos — é que
nos foi possivel engendrar os sentidos mencionados.

Figura 1: A plenitude do voo de Figura 2: Marcina feliz ao ver Joao voar
Joao Gibao
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Figura 3: A euforia da cidade de Saramandaia

Para Chiampi (1973) os modos de manifestacdo do realismo
maravilhoso se dao através de duas agoes. Ele altera e amplia ou modifica o
objeto real, bem como revela, ilumina e percebe através de uma operagao
mimética da realidade. Joao Gibao tinha asas, e isso pode ser visto como
uma modificagdo do objeto real, ja que homens nao tém asas. O que esse
componente desejava revelar ou fazer perceber era o desejo do homem de
libertar-se das amarras de um governo opressor ¢ violento como o era a
ditadura militar no Brasil.

Sobre Joao Gibdo, Dias Gomes (2013, p. 46) afirma que “sua
determinacao de deixar crescer as asas e voar era uma clara alegoria a
nosso anseio de liberdade”. No Brasil da década de 1970 muitas foram
as Iniciativas que lutavam para livrar o pais de um governo despético e
opressor. Para Gomes era necessario tratar das nossas mazelas a partir
de uma narrativa que inserisse uma ruptura na ordem aparentemente
“normal” da época. Sua novela implicou num gesto politico: identificar
o Brasil como parte de uma América Latina entao marcada por regimes
ditatoriais, por um contexto ameagado pela violéncia e repressao e por uma
modernizacao seletiva e marcada pela contradigdo. A luta pela liberdade
de expressao ¢ pelo livre exercicio da politica fazia-se urgente. Assim sendo,
Saramandaia, mesmo imaginaria, estava inserida nesta territorialidade e
nesta temporalidade precisas.
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Saramandaia 2013: A Figuracao da Diferenca

Em Saramandaia 2013 as questdes que motivaram as tramas
principais, bem como as personagens permanecem. O que ha de novo
¢ a inclusdo de novas figuras que contém alguma caracteristica que gera
estranhamento. Um fazendeiro que, ao manter-se recluso e sentado
durante todo o tempo em uma poltrona na sala de sua casa, cria raizes que
se espalham pelo chdo. Uma velha senhora de quase 90 anos que conversa
com galinhas imaginarias que a acompanham por toda parte e que 36 sao
vistas por ela e pelo espectador.

E, assim como na versio de 1976, esse também ¢é o caso de
Jodo Gibao. A personagem tem uma namorada, Marcina, mas sempre
escondeu dela sua condi¢ao diferente, apesar da insisténcia da moca em
ver a corcunda do namorado. Isso, inclusive, impedia que Jodo ¢ Marcina
fizessem sexo, pois ele sentia vergonha de suas asas. Ap6és um término do
namoro, Marcina apresenta sinais de enfermidade. Diante da situacao
da amada, Gibao decide revelar sua condi¢ao na esperanga de ser aceito
e, assim, reatarem o relacionamento. O didlogo acontece num cenario —
criado por efeitos visuais — composto por um bosque de aparéncia bucdlica,
esfumacada, arvores sombreadas e de folhas vermelhas que, ao cairem,
cobriam completamente o solo. Na cena’ ha um jogo de luz que cria um
contraste entre claro e escuro e Jodo se posiciona do lado mais sombrio do
quadro. A personagem abre suas asas — cena também criada por efeitos
visuais — e encanta sua namorada que, emocionada, beija seu amado (Figura
3). Esta imagem, se os espectadores e a trama acreditarem no que lhes é
mostrado, ¢ a expressao pratica dos efeitos visuais. Para o diretor geral da
novela, Fabricio Mamberti “na verdade, a tecnologia vem para abragar
a emog¢ao”®. Apés o momento de revelagdo, Jodo e Marcina tém a sua
primeira noite de amor. Na narrativa realista maravilhosa as personagens,
assim como Marcina, ndo se espantam, e sim, se encantam. Nessa ficgao,
tudo ¢ possivel; o insélito nao assusta, amedronta ou apavora, nem mesmo
o leitor. Nas palavras de Figueiredo (2013, p. 19),

’Cena disponivel em: http://globotv.globo.com/rede-globo/saramandaia/v/gibao-e-marcina-tem-sua-
primeira-noite-de-amor/2793656/ Acesso em 11 de abril de 2014.

®Disponivel em http://globotv.globo.com/rede-globo/video-show/ v/ confira-os-bastidores-das-cenas-
de-tiberio-e-candinha-em-saramandaia/ 2842564/, acesso em 29 de agosto de 2014.
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ao contrario do que ocorre na literatura fantdstica, que mantém a
dicotomia entre as instancia natural e sobrenatural bem acentuada, o
leitor, no realismo maravilhoso, nao se sente impelido a decifrar os fatos
nsolitos: aceita-os como clementos integrados no universo ficcional.

Esse conjunto de recursos técnicos disponiveis ¢ o que alguns
autores nomeiam efeitos visuais. Para Béla Balazs (1952) os efeitos visuais,
dentre outras possibilidades, permitem que as imagens sejam criadas
para além do limites do pensamento realista segundo o qual haveria uma
correspondéncia entre a tela e seu mundo exterior.

Roberto Tietzmann (2010, p.31) procede a uma observacao
daquilo que ¢ constante na defini¢dao de efeitos visuais em varios estudiosos
e conclui que,

ao contrario do que ocorre na literatura fantdstica, que mantém a
dicotomia entre as instancia natural e sobrenatural bem acentuada, o
leitor, no realismo maravilhoso, nao se sente impelido a decifrar os fatos
insolitos: aceita-os como elementos integrados no universo ficcional.

Desenvolvendo um pouco mais o tema Mitchell (2004) aponta
trés justificativas para o uso dos efeitos: quando se pretende criar coisas
inexistentes, quando se quer proteger elenco e equipe de eventuais perigos,
e quando se fazem necessarios finalizagdo e ajustes em imagens que possam
ter apresentado algum problema em sua captac¢ao/filmagem’. Parece-nos
claro que, no caso em analise, pretendeu-se criar coisas inexistentes.

Nosso desafio é pensar como dialogam os efeitos visuais e a matriz
da narrativa realista maravilhosa e como desse dialogo resulta possivel
pensar no encantamento de Marcina como um trago do reconhecimento e
do respeito a diferenca de seu namorado. Sendo, mais do que uma analise
técnica dos efeitos visuais propriamente ditos, nosso investimento se propoe

enquanto uma descri¢ao contextualizada (Tietzmann, 2010).

’Segundo Tietzmann “denominag¢des como trucagem, efeitos especiais e efeitos visuais podem ser
consideradas como equivalentes nesta intencdo da substitui¢ao da filmagem pela adocdo de outros
processos de realizacao da imagem cinematografica”. Sendo assim, o autor adota a denominacao efeitos
visuais uma vez que cla se apresenta alinhada a designagao corrente da AMPAS (Academy of Motion
Pictures Art and Sciences) de Los Angeles (Tietzmann, 2010, p.32).
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Figura 4: Joao Gibao abre suas asas e encanta Marcina

Numa sequéncia posterior, motivado pela aceitacao de Marcina,
apo6s deixa-la em casa, Gibao corre feliz pelas ruas da cidade em direcdo ao
mesmo bosque em que se encontravam antes. De 14 ele salta do alto de uma
pedra e realiza seu primeiro voo. Essa cena® comeca com um plano geral
no qual estdo enquadradas a pedra, a lua cheia, as nuvens no céu e Joao,
no instante do salto. Também ao som de Pavdo Mysteriozo Gibao sobrevoa
Saramandaia com a mesma expressao de plenitude (Figura 4). Ressaltemos
o instante mesmo do salto. Em virtude dos efeitos empregados na figuragao
de um céu noturno, iluminado pela lua cheia, foi possivel criar a ambiéncia
que situa a agdo dramatica da personagem. Tais efeitos deram a amplitude
que permitiu enquadrar Gibao em planos mais abertos de forma que fosse
possivel flagrar o movimento do seu voo enquanto resultado de sua euforia;
ele tira a roupa e se atira para voar como se o voo fosse uma manifestagao
de sua plenitude. Gragas aos efeitos visuais, Jodo vai acima das nuvens
e mostra agilidade em tela (Figura 5). Sua relagdo com o espaco nao se
da mais predominantemente pela montagem, como na primeira versao,
mas sim, por duas camadas que compdem a imagem. Em primeiro plano,
Gibao mantém as asas abertas como que num sobrevoo e, ao fundo, vemos
as luzes da cidade correr sob seus olhos até o momento em que ele “pousa”
na matriz da Igreja (Figura 6).

%Cena disponivel em: <http://globotv.globo.com/rede-globo/saramandaia/v/gibao-voa-feliz-e-tem-
uma-visao-assustadora-com-a-sua-morte/2793660/> Acesso em 11 de abril de 2014.
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Figura 5: Jodo Gibao sobrevoa Figura 6: Movimentos de Gibao pelo
Saramandaia céu

Figura 7: Gibao situado no primeiro plano e a cidade ao fundo

Entendemos que o cuidado de Joao de esconder a todo custo sua
“diferencice” demonstra que a intolerancia ainda esta presente em nossa
sociedade em relacao aquele que foge dos seus padrdes. Por isso torna-se
interessante ressaltar a importancia da atitude de Marcina tanto para o
futuro da relagdo quanto para a felicidade de seu namorado. Ao ser aceito,
Joao deixa de ser “outro”, ou seja, aquele que foge dos padrdes e que "esta
de alguma forma diferente significativamente da maioria — “eles” em vez

de “nés” (Hall, 1997 p. 229).
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A aceitacao de Marcina foi uma condi¢ao de possibilidade do voo
de Jodo. E nesse sentido que vemos o voo como uma figuracio da plenitude
daquele que ¢é aceito enquanto diferente. A urgéncia com que ele voa, pois
tao logo ele se despede da namorada, se poe a correr e se joga no ar, sugere
a uma urgéncia em se tratar essas questdes em nossa sociedade. Muitos,
oprimidos como Gibao, nao conseguem viver de forma plena enquanto
nao tiverem suas diferencas reconhecidas e respeitadas. Em verdade, ele era
sistematicamente desrespeitado, posto que era difamado ou desqualificado
rotineiramente nas interacoes da vida cotidiana, ao ser chamado de
corcunda. Em termos de uma politica da diferenca, o reconhecimento pelo
outro ¢ parte fundamental da garantia da plena realizacao das capacidades
e da auto-relagdo integra de um sujeito, pois as identidades sdo construidas
intersubjetivamente (Honneth, 2003). Somente num ambiente em que as
diferencas sao respeitadas e mutuamente aceitas ¢ que o individuo pode ser
desenvolver completamente.

Nao ¢ objetivo deste texto realizar uma profunda reflexao teérica
sobre o tema do respeito a diferenca ou do multiculturalismo. Em linhas
gerais, as ideias estao ligadas aos estudos de filosofia politica desenvolvidos
pelo canadense Charles Taylor (1994) com o intuito de propor uma
renovada teoria da justica. Segundo este autor, uma politica multicultural
visa motivar o reconhecimento mutuo e, para tanto, envolve, um misto
de politicas universais e politicas da diferenca. As pessoas que almejam
sua auto-realizagao lutam tanto por sua dignidade quanto para que suas
particularidades sejam reconhecidas. Pensando em termos de uma injustiga
cultural o que se reivindica seriam solucoes que enfatizem as diferencas
modificando os padrdes valorativos sobre elas. Uma caracteristica
importante nesse processo do reconhecimento reside no fato de que os
envolvidos nao almejam uma mera tolerancia, o que buscam ¢ o respeito
e a consideragao do diferente. Ricardo Fabrino (2007, p. 29) esclarece que
segundo Axel Honneth,

¢ por meio do reconhecimento intersubjetivo que os sujeitos podem
garantir a plena realizacdo de suas capacidades e uma auto-relagio
marcada pela integridade. Para o autor, os sujeitos sdo forjados em suas
interacoes, sendo que eles s6 conseguirdo formar uma auto-relagio
positiva caso se vejam reconhecidos por seus parceiros de interacao.
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A diferenca, portanto, nos remete aos conceitos de pluralidade,
multiplicidade e heterogeneidade e nos sugere que o encontro e a convivéncia
respeitosa entre as elas sdo fundamentais para o reconhecimento mutuo. E
em nosso entendimento, Saramandaia lancou luz sobre essa problematica
investindo num modo de fazer ver o quanto tao ¢ parte integrante da
identidade de um individuo, pois “para poderem chegar a uma auto-
relagao infrangivel, os sujeitos humanos precisam [...] além da experiéncia
da dedicagado afetiva e do reconhecimento juridico, de uma estima social
que lhes permita referir-se positivamente a suas propriedades e capacidades
concretas” (2003, p. 198). Em algumas sequéncias, que ndo pudemos
analisar aqui, personagens que nao aceitam nem a propria diferenca nem
a diferenca alheia, terminam, literalmente, soterrada pela terra ou explode
pelos ares.

De todo modo, ¢ importante ressaltar que os estudiosos da midia
(MITTELL, 2010; HALL, 1997; MAIA ¢ GARCEZ, 2013) apresentam
uma significativa preocupacao nesse sentido. Por um lado, eles apontam
que, embora as representacoes da diferenca possam causar algum
constrangimento ou desconforto por parte das minorias, elas se tornam,
por outro, um recurso importante que auxilia as pessoas a conhecerem e
refletirem sobre os outros fora de seu contexto, e assim, construir novas
formas de percepc¢ao das diferencas bem como alimentar novas perspectivas
culturais.

Consideracoes Finais

Os recursos estilisticos utilizados em Saramandaia 2013 trouxeram
muitas marcas do género do realismo maravilhoso, ainda que essa nova
versao nao tenha abordado a correlacdo que o “modo de ser latino-
americano” mantém na forma discursiva da referida narrativa, uma vez
que a politica da diferenca é uma questdo que perpassa varias culturas
e atinge diversos individuos. As marcas dessa narrativa podem ter sido
relevantes no modo como a questao foi apresentada, através da insergao
de episodios, cenas e personagens insolitos e estranhos, enfim, diferentes
de varios modos, de maneira a nos fazer perceber que, assim como em
Saramandaia, nossa sociedade brasileira esta repleta de diversidade e que,
cabe a nods, o desafio de aprender a conviver com ela e respeita-la.
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A abertura para essa questdo esta relacionada a renovagao do conceito
de cidadania nos anos de 1990 que ajudou a pensar, em larga medida,
os problemas relacionados a realidade latino-americana, abarcando as
questoes do direito a igualdade e a diferenca (DAGNINO, 1994, 2002). Para
Evelina Dagnino (2007) esse processo de redefinigdo da cidadania focou na
dimensao cultural, incorporando questoes de identidade, subjetividade.

Obviamente a intenc¢do aqui nao ¢ a de afirmar que a telenovela
engendra processos de luta por reconhecimento de modo direto. O que
esse texto pretendeu mostrar foi o quanto as experiéncias de desrespeito
e sofrimento vividas pelas personagens tornam visivel a importancia do
reconhecimento na formagao da dignidade dos sujeitos.

As diferengas em Saramandaia ndo se repetem entre as personagens.
Essa individuagao tanto nos sugere que elas sao muitas quanto nos ajudam
a compreender que para seu devido reconhecimento a auto-realizacao ¢
central. Os autores da teoria do reconhecimento colocam a construgao
do self e sua capacidade de conviver bem consigo mesmo como uma de
suas preocupacoes centrais. Contudo, essa auto-realizagdo s6 se constroi
na relacdo com o outro; dai a importancia de se conquistar o seu respeito.
Sendo assim, somente através do continuo intercambio que ocorre no
encontro com esse outro ¢ que o individuo pode construir sua identidade e
se auto-realizar. Para Honneth (2003, p. 189):

Na sociedade moderna, as condigdes para a auto-realizac¢ao individual
s6 estao socialmente asseguradas quando os sujeitos podem experienciar
o reconhecimento intersubjetivo ndo apenas de sua autonomia pessoal,
mas também de suas necessidades especificas e capacidades particulares.

O estilo em Saramandaia 2013 pode nos sugerir que, assim como
a diferenca integra aquele microcosmo, ela também pode fazer parte
da sociedade onde vivemos. A auto-realizagdo e seus entraves, figurados
no voo de Gibdo nos sdo apresentados na forma narrativa e traduzidos
visualmente no estilo, acionando no telespectador sensagoes para além do
que é mostrado, tragando um paralelo com a nossa experiéncia. A persuasao
do telespectador é conquistada a partir da composi¢ao de imagens que nao
poderiam existir diante das cameras. E nesse sentido que entendemos a
importancia dos efeitos visuais, ou seja, permitir a constru¢ao da cena com
énfase na plenitude e na auto-realizacao da personagem, ao mesmo tempo
em que dispoe os demais elementos filmados, justapostos em camadas,
configurando um todo.
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Do ponto de vista interno a narrativa, Jodo Gibao realiza o voo
porque deixou suas asas crescerem € a sua amada o aceitou com sua
“diferencice”. Porém, ao observarmos a tematica levantada na telenovela,
o contexto vivido por noés e, principalmente, a forma como o evento se
manifestou visualmente, ¢ possivel abstrairmos outras camadas de sentido
para além da imanéncia do texto.
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Pontuacoes sobre Realismo

Machado de Assis foi algado ao titulo de principal nome
do movimento realista na literatura brasileira. Apesar de estudiosos
apontarem elementos de critica social (SCHWARZ, 1990) e reflexdes que
aproximam o escritor de tendéncias modernas (STAM, 1981), o escritor
ficou nacionalmente conhecido pela andlise psicologica dos personagens
e pela presenca da ironia, caracteristicas que construiram o conceito do
realismo na literatura no Brasil.

O periodo em que se delineia o realismo como conhecemos hoje
¢ a segunda metade do séc. XIX. Neste periodo, a preocupacao em dar a
arte uma aparéncia de realidade ¢ potencializada com o desenvolvimento
de “técnicas, obras e instituigoes fundadas na necessidade incessante de
autenticar o real” (BARTHES, 1988, p. 41-42). Para Barthes o realismo
literario é contemporaneo da reportagem, da historica objetiva, do turismo
de monumentos ¢ lugares historicos e da fotografia que é “testemunha
bruta ‘do que fo1 14, (BARTHES, 1988, p. 41-42).

Robert Stam recupera investigagoes feitas por Erich Auerbach
a partir da ideia grega de mimesis, colocada por Stam como imitagao.
Isso porque a ideia de realismo na arte ganha importancia no séc. XIX,
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quando as artes figurativas e narrativas passam a se dedicar “a observagao
e representagao precisa do mundo contemporanco” (STAM, 2008, p. 25),
em oposi¢do aos estilos romantico e neoclassico. Erich Auerbach argumenta
que o realismo estd acompanhado da visdo da corrente classicista sobre
os niveis da representagao literaria. Para ele, ¢ evidente que o realismo
moderno (do século XIX) realiza como fendmeno estético o afastamento
da mistura entre o sublime e o grotesco proclamada pelos romanticos.

Quando Stendhal e Balzac tomam personagens quaisquer da vida
cotidiana no seu condicionamento as circunstancias historicas, e as
transformaram em objetos de representagao séria, problematica ¢ até
tragica, quebraram a regra classica da diferenciacao dos niveis, segundo
a qual a realidade cotidiana e pratica s6 poderia ter seu lugar na literatura
(..) de forma grotescamente comica ou como entretenimento agradavel,
leve, colorido e elegante (AUERBACH, 1976, p.499).

E imprescindivel discernir a ideia de realismo da nocio de
naturalismo, visto que, muitas vezes, principalmente no caso do audiovisual,
os dois termos sao postos em equivaléncia. Cunhados pela critica literaria do
oitocentos, o realismo consolida-se como estilo nos romances de Machado
de Assis, Balzac, Eca de Queiroz, Stendhal, Flaubert e Dostoiévski; e o
naturalismo encontra alguns de seus principais representantes em Emile
Zola, Aluisio de Azevedo e Julio Ribeiro'. Robert Stam lembra que os
criticos literarios distinguiam o realismo profundo de sua versao naturalista,
considerada redutora e excessivamente aferrada a ideia de realidade, como
acontecia nos romances de tese de inspiracdo biologica de Emile Zola.
(STAM, 2008, p. 25).

A perpetuacao desses movimentos artisticos pode ser observada em
producoes do audiovisual brasileiro. A énfase no naturalismo que vai desde
a interpretacao dos atores as ambientagoes dos cendrios é preponderante
nas novelas da TV Globo, com algumas exce¢des — a minissérie Capitu
(2008), dirigida por Luiz Fernando Carvalho e objeto deste estudo, é uma

"Um grande exemplo da heranga naturalista no audiovisual brasileiro esta na obra do cineasta
pernambucano Claudio Assis, principalmente em Amarelo Manga (2002), conforme menciona
Angela Prysthon, que aponta um certo naturalismo etnografico presente neste filme. Ver mais em:
PRYSHTON, Angela. Imagens periféricas: entre a hipérbole freak e a voz do subalterno. Biblioteca
online das Ciéncias da Comunicagdo. Atas do III SOPCOM,VI LUSOCOM e II IBERICO - Vol 3.
pp. 441-449. Em 08 de julho de 2014. Disponivel em: http://www.bocc.uff.br/pag/prysthon-angela-
imagens-perifericas-entre-a-hiperbole-freak-e-a-voz-do-subalterno.pdf
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transposi¢ao do texto do livro Dom Casmurro para a televisao que escapa
a regra do naturalismo convencional. A novela Helena (1975), dirigida por
Herval Rossano ¢ adaptada do texto de Machado de Assis por Gilberto
Braga, por exemplo, recupera codigos que remetem ao periodo em que o
livro de Machado foi escrito, utilizando figurino e cenarios inspirados no
século XIX.

No filme DOM (2003), dirigido por Moacyr Gobes e também
inspirada em Dom Casmurro, a estética naturalista e realista predominam.
Capitu, na adaptagao filmica, faz, apds a separagao do marido, um exame
de DNA para comprovar a paternidade do filho. Antes de Bento abrir o
envelope enviado por ela com o resultado, Capitu morre em um acidente ¢
ele desiste de saber se é ou ndo o pai da crianga. A davida ¢ suspensa pela
morte. A cena do acidente de carro que vitima Capitu é bastante crivel e
surge como uma solugdo tragica e punitiva ao casal. Atende as definigdes
de realismo que:

Ainda enfatizam a convencionalidade do realismo levando em
consideragdo a sua ligacdo com um grau de conformidade do texto
com modelos culturais amplamente disseminados de “historias
criveis” e “personagens coerentes”. Neste sentido, a plausabilidade ¢ a
verossimilhanga sdo talhadas por codigos de género. (STAM, 2008, p.
29).

Comparo a abertura do primeiro capitulo da minissérie Capitu
(2008), ja mencionada aqui, com a abertura do primeiro capitulo da
minissérie Os Maias (2001). Ambas as produgoes foram dirigidas por Luiz
Fernando Carvalho e também sao transposi¢des de livros do periodo do
realismo (Os Maias, além do livro homoénimo escrito por Eca de Queiroz,
inclui personagens ¢ tramas das obras A Reliquia ¢ A Capital, do mesmo
autor). A cena de abertura de Os Maias comega em um plano aberto, que
se aproxima lentamente da casa da familia. Em seguida, sio mostrados
lentamente a fachada e o jardim da casa. Segue-se um close em maos que
abrem o portdo de fora da casa. Entram dois homens, um na frente ¢ o
outro atras. Sao os amigos Carlos Maia, protagonista da minissérie, ¢ Jodo
da Ega. Vestidos sobriamente com cartola, sobretudo e bengala. A camera
mostra a fachada da casa e o jardim. O movimento ¢ lento, descritivo. Os
dois homens passeiam pelo jardim. A camera nao nos da o ponto de vista
deles. E como se fosse o olhar de alguém de fora, externo - talvez a figura de
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um narrador onisciente. Uma tomada de cima mostra quando Carlos e Joao
sobem as escadas que levam ao interior da casa. Eles saem do angulo da
camera. Logo depois, um narrador em voz over, diz: “A casa em que os Maias
habitavam em Lisboa era conhecida na vizinhanca da Rua Sao Francisco
de Paula e em todo o bairro das janelas verdes pela casa do Ramalhete ou
simplesmente o Ramalhete”. A narracdo ¢ feita pelo ator Raul Cortez,
como se fosse o proprio escritor Eca de Queiroz que contasse a historia.
No entanto, o narrador ndo chega a tomar corpo como personagem da
minissérie. A camera ¢ descritiva, tal qual a narragdo das obras do periodo
realista da literatura. Ha uma transposi¢ao do estilo realista do livro de Eca
de Queiroz para a televisao. Porém, lembro que a reproducao de codigos
do estilo realista nem sempre sao bem aceitos pelo pablico de televisao. De
acordo com o site Teledramaturgia, do pesquisador e critico de televisao
Nilson Xavier?, Os Maias obteve uma média de 15 pontos de audiéncia,
chegando a marcar nove pontos em alguns momentos.

Se na minissérie Os Maias o trecho que vai desde a primeira tomada
até a entrada dos dois personagens na casa tem duracdo de quatro minutos,
sem dialogos, apenas com trilha sonora incidental de musica sinfonica;
a abertura do primeiro capitulo de Capitu sincroniza, durante menos de
um minuto, a musica Voodoo Child, de Jimi Hendrix com imagens velozes
e distorcidas da linha do metré do Rio de Janeiro atual alternada com
imagens em preto e branco do Rio de Janeiro do século XIX, o que confere
ao inicio de Capitu um ritmo frenético, semelhante as colagens tipicas dos
videoclipes.

Nas primeiras cenas do capitulo de abertura da minissérie Capitu
percebe-se caracteristicas que permeiam toda a producdo: a recorrente
apari¢do do Bentinho narrador em cenas que integram a parte memorialista
da narrativa; a quase-interagdo entre o narrador e outros personagens do
enredo; o passado que ressurge como sombras em um presente de cenario
escurecido, esvaziado e sombrio; a recorréncia ao monoélogo; a imprecisao
na composi¢ao do cenario; a busca pela fidelidade a ironia presente no
texto de Machado de Assis.

2O ritmo da minissérie, que se aproximava do empregado pelo estilo realista no cinema, em clara
homenagem ao texto de Ega de Queiroz, foi considerado um dos empecilhos para o sucesso de
audiéncia da producao. Mais sobre a critica de Nilson Xavier sobre a minissérie no endereco eletrénico:
http://www.teledramaturgia.com.br/tele/maiasb.asp (Acesso: 08 ago. 2014).
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0 Ponto de Vista na TV = 0 Estranho Caso de Bentinho

A permanéncia do Bentinho enquanto narrador na minissérie, além
de manter a posi¢ao que o personagem detém no livro, recupera o carater
anti-lusionista da obra de Machado de Assis. Desde sua primeira aparicao,
Bentinho se dirige diretamente ao publico, contando a sua trajetoria (ou sua
memoria), avaliando cada passo dado, como faz quando fala da escolha do
tema da sua narrativa e do nome que escolheu para o livro que escreve. A
caracteristica anti-ilusionista que as duas obras possuem em comum estao
na estratégia permanente de desmonte de elementos que potencializariam
o efeito de real em nome de uma valorizacao de sua ficcionalidade.

O anti-ilusionismo acontece justamente quando a fic¢do se mostra
despida de intengao de real, quando a ficgdo assume sua dimensao ilusoria,
imaginativa ¢ combate a pretensao ilusionista de ndo ser arte (STAM, 1981,
p- 29-30). Neste sentido, a arte anti-ilusionista ¢ vista como desalienante e
libertadora. E um chamado 2 critica da ilusio artistica que procura estar
acima de seu estatuto de arte para alcancar o posto de parte integrante do
real:

A tensao entre magia e realismo, a reflexividade e o ilusionismo, tem
alimentado a arte. Qualquer representacao artistica pode se fazer passar
por “realista” ou abertamente admitir sua condi¢cao de representacao.
O realismo ilusionista apresenta seus personagens como pessoas reais,
sua sequéncia de palavras como fato substanciado. Textos reflexivos
ou magicos, por outro lado, chamam a atengdo para sua propria
artificialidade como construtos textuais seja pela hiperbolizagao magica
de improbabilidades, seja através do esvaziamento (STAM, 2008, p. 18).

Algumas vezes, a presenca de elementos magicos sequer coloca o
realismo’ em cheque ou se utiliza de reflexividade. Exemplo disso sdo as
duas versdes da novela Saramandaia (1976 e 2013). O enredo da primeira
versao foi assinado por Dias Gomes e o da segunda escrito por um time
formado por Ricardo Linhares, Nelson Nadotti, Ana Maria Moretzsohn e
Joao Brandao. Se na primeira producao, sob o contexto da ditadura militar,
0 magico servia, no texto de Dias Gomes®, como estratégia para tentar
driblar a censura através de alegorias politicas; na versao de 2013, que foi

*O capitulo sobre o paradigma realista da TV aprofunda o debate, abordando o realismo maravilhoso.
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livremente inspirada na primeira novela, o magico refletia, de forma mais
contundente, ndo a politica mas o drama dos personagens que possuiam
algum tipo de “diferenca” — asas nas costas ou metamorfose em lobisomem.
A feitura da ficgao televisiva, em si, ndo é questionada, antes, ¢ reforcada
pelo uso de efeitos especiais que pudessem (possam) garantir o elemento
magico das cenas. Processo distinto do que ocorre no objeto de estudo
deste trabalho. Nao ha, em Caputu, personagens com superpoderes ou que
se transformem em animais. O “maravilhoso” em Capitu estd no choque
de temporalidades, na presenca do narrador nas cenas de seu passado.

O enredo de Dom Casmurro salta para dentro de um tempo suspenso
ficcional, cuja localizagdo mais precisa seria a memoria de Bentinho. O
aprofundamento da ficcao se da, portanto, em duas camadas. A primeira
seria a camada do presente do personagem, presente este que mais parece a
configuracdo do espaco da memoria — impreciso, esfumacado, recheado de
sombras e fantasmas. A segunda camada ¢ a do passado do protagonista,
onde transcorre a acao da minissérie e também do livro. Na minissérie, o
tempo passado ¢ iluminado, possui mais elementos cénicos de composigao.
A casa da Rua de Matacavalos deixa a mostra quadros da familia, vasos, até
as escravas estao expostas em algumas cenas. Para cada camada do enredo
existe uma ou mais versdes de Bentinho. Para o tempo da narracdo, ha o
Bentinho sexagenario, que ¢ o narrador na maior parte do tempo. No tempo
da ac¢ao da minissérie, existem dois Bentinhos — o jovem, adolescente, que
¢ o da fase do namoro com Capitu ainda moca; e o Bentinho que retorna
a familia e a casa como bacharel em Direito, que é a versao que coincide
com o tempo da a¢do em que se passa o casamento com Capitu. Esta é a
versao que ira, no ultimo capitulo da minissérie, alternar a narra¢io com a
versao sexagenaria do protagonista.

A Forca da llusao — Metaficcionalidade e Autoconsciéncia

Uma obra ¢ metaficcional quando o autor inclui a pratica da

*Para mais sobre a nogio de realismo e politica na obra de Dias Gomes, recomendo a leitura da tese de
doutorado de Igor Sacramento, “Nos tempos de dias gomes a trajetéria de um intelectual comunista as
tramas comunicacionais” (ECO/ UFR], 2012), vencedora do prémio de teses e dissertacoes da Compds
em 2013. A tese esta disponivel em: http://www.geminis.ufscar.br/download/ teses/Nos%20tempos®620
de%?20Dias’%20Gomes%20(FINAL).pdf
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avaliagdo do fazer ficcional dentro da propria obra. As ideias de anti-
ilusionismo, reflexividade e auto-consciéncia surgem desse exercicio. Na
definicdo de Gustavo Bernardo, a metaficcao “é um fenémeno estético
autorreferente através do qual a ficgdo duplica-se por dentro, falando de si
mesma ou contendo a si mesma” (BERNARDO, 2010, p. 09).

A minissérie Capitu multiplica essa caracteristica em Dom Casmurro
criando um labirinto de espelhos — objeto que, por sinal, aparece em
destaque em varias cenas da narrativa da minissérie. A metaficcionalidade
do texto machadiano ¢ recriada na minissérie utilizando como estratégia a
reapropriacao de analogias existentes no livro e que sdo possiveis de serem
transpostas para o roteiro audiovisual. E nesse sentido que entendo que
Capitu pode ser vista como metafora da obra Dom Casmurro, construida com
deslocamentos entre a literatura e a televisdo, a partir da criaciao de obras
¢ aderéncias entre as caracteristicas de cada meio.

A minissérie utilizou, para isso, um tom excessivamente artificial,
como forma de questionar a propria ideia de arte mimética que estamos
habituados a assistir na TV, mas que nem sempre buscamos nos livros. O
diretor Luiz Fernando Carvalho se valeu da recuperacao do traco auto-
consciente presente em Dom Casmurro. Traco este que torna a obra capaz
de reivindicar para si sua existéncia total no dominio da imaginacao, da
fantasia, da ficcdo, sem nenhuma presuncao de se tornar real. Quebras
no ritmo da narrativa abrem espago para a auto-ironia, possibilitando
uma reflexdo sobre o fazer artistico que nao deixa de ser um exercicio
permanente de criticidade.

No caminho oposto a desvalorizacao da ficcao, a metaficcionalidade
reconhece a existéncia critica e autbnoma da criacdo artistica diante do
real, autonomia esta que abriga a poténcia da ficgao, lancando modos de
conhecimento capazes de lancar olhares sobre o real e também sobre si.
Neste ponto de vista, o que importa no terreno da ficgdo nao € o se afirmar
enquanto real, mas sim a seducao do publico para que este entre no jogo da
verossimilhanca do enredo, para que possa ser firmado um pacto entre leitor
e autor, cineasta e espectador, vigorando a possibilidade de convencimento
de que algo, saido puramente da imaginacao, possa, de alguma forma, ser
crivel. O real diante da ficcao pode ser posto em estado de suspensao.

A construcao de percepgodes sobre o espaco e o tempo se da de
maneira distinta daquela do mundo exterior ao mundo ficcional. Diante de
uma obra de fic¢ao, quando, por exemplo, lemos um romance ou assistimos
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aum filme ou a uma novela, temos a impressao de conhecermos a totalidade
do enredo que ¢ apresentado. Temos acesso aos diferentes pontos de vista
dos personagens e somos convidados a passear por todos os cenarios que
compoOem a narrativa. Até porque se parte, muitas vezes, de uma proposta
totalizante, guiada pela onisciéncia do narrador ou do espectador.

Lembro que amatéria de que trata a ficgao ¢ descolada da obrigacao
do registro, da verificacdo ou da comprovagao por métodos como ¢é tipico
do oficio de cientistas, jornalistas ou historiadores. Também néo existe o
compromisso com a verdade que intriga os filésofos. A intencionalidade
da ficgdo nao requer um elo exato e preciso com qualquer realidade
extraficcional, a qual pode se sobrepor ou substituir (ROSENFELD, 1976,
p- 29). Vale observar os exemplos de filmes, seriados ou romances que
se passam em periodos historicos determinados e se propdem a recontar
fatos historicos ja verificados e registrados. O tnico compromisso de que a
ficgao é presa ¢ o da argumentacao e do poder de convencimento do que ¢
narrado.

De acordo com Aristoteles, o mundo, contado pelo poeta (artista)
deve ser apresentado em condigdes que favorecam a verossimilhanca
do enredo. Mesmo que opte pelo impossivel verossimil ao possivel sem
capacidade de persuasdo, o pocta (o artista) dispoe de trés possibilidades
para seu trabalho: expor as coisas como sao ou foram, tendo o passado e o
presente em perspectiva; contar as coisas como dizem que sao ou parecem
que sao, conforme o que ¢é contado; ou relatar como as coisas deveriam ser,
oideal (COSTA, 1992, p. 40 e 41).

Roland Barthes afirma que a descricao em Madame Bovary feita por
Flaubert da cidade de Rouen, aproxima-a de uma pintura. Para cle, ao
agir desta forma, o escritor cumpriria a defini¢ao platonica do artista, que
seria “um criador em terceiro grau, uma vez que imita o que ja é simulagao
de uma esséncia”, (BARTHES, 1988, p. 39). A conexao entre o modo
descritivo de discurso e o realismo se dard apenas no século XIX, quando
o verossimil antigo (baseado na opiniao do publico) é rompido e da lugar
a uma nova verossimilhanca, alinhada ao realismo que, por exemplo, da
um novo lugar a descri¢cdo. Os detalhes que compdem a descricdo e que
podem aparentar insignificancia diante do enredo possuem a inten¢ao de
serem indices de realidade, pretendem atestar que fazem parte do real.
Para Barthes, ai residiria o efeito de real na ficao: “fundamento desse
inverossimil inconfessado que forma a estética de todas as obras correntes
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da modernidade” (BARTHES, 1988, p. 43).

Na Antiguidade, a descri¢do nao estava sujeita ao realismo, ou seja,
ser descritivo nao implicava ser realista ou verossimil. O que importava era
a retorica, que destinava a descricao a finalidade do belo, concedendo-lhe
uma fungdo estética (Barthes, 1988, p. 38). Na minissérie Capitu se dd uma
quebra da relagdo com a imitagdo do real, por exemplo, pelo tom delirante,
onirico, em que Bentinho pode revisitar fisicamente suas memorias, em
favor da argumentacao do personagem. O protagonista demonstra possuir
a consciéncia de estar diante do publico, ou de um palco. Isso fortalece
o elemento reflexivo da minissérie, que também pode ser visto pela
manutengdo do acesso ao publico as estruturas que alicer¢am a feitura de
uma obra, como as divagag¢des do autor.

Ha na minissérie, pois, a valorizacao do inverossimil apontado
por Barthes. O elemento descritivo presente na narracdo de Bentinho
esta a servico das intervengoes feitas pelo protagonista, a servico da
metaficcionalidade e nao do realismo, nao se coloca a descrever cenarios
ou situacdes. Durante boa parte do primeiro episdodio, por exemplo,
o personagem de Bentinho assume a mesma posicao que o do livro de
Machado de Assis — além de dominar o enredo, ¢ capaz de interferir sobre
ele, oferecendo idas e vindas na condugao da narrativa. Isso é demarcado
desde a abertura da minissérie, quando Bentinho esta dentro do metr6
sentado ao lado de um jovem, que recita um poema, exaltado, gesticulando
muito, a imagem ¢ distorcida e tem a cor saturada. As imagens se distorcem
e conduzem ao instante da fotografia do casamento de Bentinho e Capitu.
O cenario do metr6 retorna ¢ Bentinho ergue a cabe¢a como quem sai
de um breve cochilo. Depois de se irritar com a desatencdo e o cochilo de
Bentinho, o jovem levanta-se, deixa o vagao e chama Bentinho de Dom
Casmurro. E o Rio de Janeiro dos dias atuais. Dento do metrd, Bentinho
olha diretamente para a camera e fala: “A vida tanto pode ser uma épera
quanto uma viagem de mar ou uma batalha”.

A recusa em inserir a personagem Bentinho em sua época
“original” — o que demandaria uma reconstrugdo de época — juntamente

>Ha uma semelhanca com o enredo de A Cristhmas Carol (1843), de Charles Dickens. Ha uma
semelhanca entre o personagem Ebenezer Scrooge e o Dom Casmurro de Luiz Fernando Carvalho. A
diferenca ¢ que, ao revisitar o passado, Scrooge tem acesso a informagdes que nao sabia ou nao percebia
anteriormente. Dom Casmurro, na minissérie, estd presente fisicamente em fatos antigos da sua vida,
mas principalmente aqueles a que teve acesso.
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com o carater puramente cénico da casa reconstruida de Matacavalos,
aproximam a minissérie da postura autoconsciente do livro. Os comentarios
autorreferenciais do narrador e a presenca dos intertextos trazidos pelo
livro sdo recuperados, seja na cena em que Bentinho vai ao cinema assistir
Otelo, (aqui na versao de Orson Welles, quando no livro esta passagem
se da no teatro numa das poucas mudancas que a transposi¢do para a
minissérie se permite); seja nas cenas em que ha uma énfase no ato de
escrever, com closes na caneta bico de pena.

Todos esses elementos quebram o sentido de continuidade presente
no ilusionismo do cinema classico e da televisao. Gomo explica Robert
Stam (STAM, 2008, p. 30): “O modelo dominante criou o que veio a ser
a pedra de toque estética do cinema hegemonico: a reconstituicao de um
mundo ficcional caracterizado pela coeréncia interna e pela aparéncia de
continuidade”. A coeréncia interna também pode ser compreendida pela
apresentagdo da logica das motivacdes dos personagens e pelas relagoes de
causa e efeitos dos eventos da trama, prerrogativas que contribuem para
tornar o enredo ficcional.

Mesmo sem alguns destes elementos o texto pode alcancar tamanha forga
de convic¢@ao que até estdrias fantasticas se impdem como quase-reais.
Todavia a aparéncia de realidade ndo renega o seu carater de aparéncia.
Nao se produzird, na “verdadeira ficcao”, a decep¢do da mentira ou
da fraude. Trata-se de um “verdadeiro ser aparencial” (Julian Marias),
baseado na convivéncia entre autor e leitor. O leitor, parceiro da empresa
ladica, entra no jogo e participa da “nao-seriedade” dos quase-juizos e
do “fazer de conta”. (ROSENFELD, 1976, p.20)

A nocao de continuidade ¢ implodida em Capitu em favor do tom
memorialista e atemporal que persiste ao longo da minissérie, nos choques
de temporalidades presentes desde a abertura da minissérie e que se
estendem ao baile a que vao Capitu e Bentinho usando fones de ouvido.
Compreendo, entao, que a escolha de manter o mesmo posicionamento
que o narrador possui no livro soma a ampliacdo do carater ficcional do
enredo, ja que ao recontar suas memorias, desprovido de informagoes sobre
o estado mental e emocional dos outros personagens e centrado em suas
proprias percepgoes, Bentinho pode manipular o relato conforme desejar
e recriar o seu proprio mundo ficcional. Isso cria também as condigoes
discursivas que argumentem a seu favor. O critico literario Anatol Rosenfeld
afirma que:
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O narrador ficticio nao ¢ sujeito real de oragdes, como o historiador
ou o quimico; desdobra-se imaginariamente ¢ torna-se manipulador
da funcdo narrativa (dramatica, lirica), como o pintor manipula o
pincel e a cor; ndo narra de pessoas, eventos ou estados; narra pessoas
(personagens), eventos e estados, (ROSENFELD, 1976, p. 26).

O posicionamento do narrador tem sido alvo de investigacoes
nas ficgdes moderna e contemporanea, que tém buscado abandonar
a neutralidade da onisciéncia classica, realista. Proliferam as formas
que trazem o ponto de vista fragmentado e parcial dos personagens, na
tentativa de mimetizar o mundo complexo atual. Jacques Ranciére atribui
ao romance moderno, cujas caracteristicas se fazem presente na obra de
Machado de Assis, uma pratica de subversao da ficgao classica:

Ficgao nao ¢ criagdo de um mundo imaginario oposto ao mundo real.
E o trabalho que realiza dissensos, que muda os modos de apresentacao
sensivel e as formas de enuncia¢do, mudando quadros, escalas ou ritmos,
construindo relagdes novas entre a aparéncia e a realidade, o singular ¢ o
comum, o visivel e sua significagao (RANCIERE, 2012, p. 64).

A tarefa da ficcao é construir um mundo irreal capaz de ser digno
de crédito por parte do leitor ou espectador. Por isso, defendo que a ficgao
se potencializa quando assume seu carater ilusorio, sua construcao de
mundo de aparéncias. £ quando se assume como instincia da fantasia,
do maravilhoso ¢ do que nado tem légica que a ficcao atinge seu principal
objetivo: oferecer uma alternativa a existéncia, uma moradia ao sonho.
Um sonho desperto, atento, que se aproveita da sua ndo existéncia para
langar novas formas de pensar, novas relacdes de causalidade. Afinal, qual
o objetivo de levar ao publico uma versao operistica do taciturno Dom
Casmurro? Qual a razao de realcar a ironia em detrimento do ciime de
Bentinho? A resposta que indico é: apresentar uma nova possibilidade
para a dramaturgia televisiva, criando tendéncias que autonomizem a
producao ficcional na TV de sua propria tradi¢dao, da subordinagao ao
cinema enquanto instancia de criagao audiovisual. Afinal, no embate entre
a memoria e a imaginacao, a fantasia deve ser a tnica vencedora.

Embora possa se sobrepor ao real, a ficcdo ganha quando ¢
operacionalizada enquanto ferramenta de questionamento e desdobramento
do real, ampliando a possibilidade de mundos criveis e liberando espaco
para a mediacdo proporcionada pelas metaforas. E quando se oferece ao
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real uma gama extra de sentidos que o racionalismo radical tolheria. A arte
autoconsciente ¢ um bom exemplo desse acréscimo de sentido, pois: “as
nocoes mais ortodoxas de realismo reivindicam verossimilhanga, a suposta

adequagao de uma ficcdo a bruta facticidade do mundo” (STAM, 2008, p.
28).

0 Delirio e o Artificio de Fellini a Luiz Fernando Carvalho

Robert Stam (2008, p. 29) afirma que uma visao formalista
de “realismo” realga o traco convencional na ficcao, “vendo o realismo
apenas como uma constelacao de dispositivos estilisticos, um conjunto de
convencdes que, num dado momento na histéria de uma arte, consiga,
através da técnica ilusionista afinada, cristalizar um forte sentimento de
autenticidade”. Ele faz referéncia a Gilles Deleuze para apontar que, para
além dos codigos de verossimilhanga e autenticidade, o realismo também
aponta para a relacao da narrativa com o tempo. “O realismo nao mais se
refere a uma adequacao mimética, analdgica, entre o signo e o referente,
mas sim a sensacao de tempo, a intuicdo de duragdo vivenciada, os
deslocamentos moveis da durée bergsoniana” (STAM, 2008, p. 29). Deleuze
atribui ao neorrealismo o nascimento de uma nova temporalizacdo da
imagem (DELEUZE, 2010, p. 81) em esquemas que se diferenciam do que
estava proposto no realismo tradicional (DELEUZE, 2005, p.14).

Uma das grandes diferencas entre Os Mazas e Capitu esta na relacao
com o tempo, que naquela reforca codigos realistas. Em Os Maias, o tempo
¢ dilatado pela necessidade de descricao. Em Capitu, o tempo é comprimido
para reforcar o aspecto delirante da memoéria. A desorganizagdo da
memoria. A incongruéncia entre as temporalidades afasta a minissérie
Capitu dos cédigos realistas presentes em Os Maias. Além disso, o reforco
da descri¢do, seja na narragdo ou na lenta movimentagdao da camera,
potencializa o efeito de real tratado por Barthes acima.

No dicionario Houaiss, a palavra espetaculo ¢ definida como “I.
aquilo que chama e prende a atencdo; 2. qualquer apresentacao publica
de teatro, canto ou danca, em praca publica, etc.”. A noc¢ao de espetaculo
¢ importante para compreender a observacao de Deleuze sobre a obra
de um dos principais cineastas do neorrealismo — Federico Fellini — que
organizaria, segundo Deleuze, o cotidiano como um espetaculo ambulante,
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extravasando sobre o real, em negacao a “heterogeneidade dos dois
mundos, suprimindo nao somente a distancia, mas a propria distingdao do
espectador e do espetaculo” (DELEUZE, 2005, p.14). Essa perspectiva de
leitura sobre obra de Fellini pode ser visualizada em £ La Nave Va (1983),
cyjo enredo trata de um documentéario produzido durante uma viagem
de transatlantico cuja finalidade ¢ o ritual finebre de jogar ao oceano as
cinzas de uma renomada cantora de 6pera. Encontro semelhancas entre
essa nocao deleuziana sobre a obra de Fellini e a obra de Luiz Fernando
Carvalho.

Em E La Nave Va, o enredo trata da viagem de transatlantico sob
o olhar do repérter Orlando que estd fazendo um documentario. Ele
se dirige a maior parte do tempo diretamente para a camera, seja nos
momentos em que esta gravando ou nao. Orlando interage o tempo todo
com o espectador e é responsavel por apresentar os demais personagens que
estao a bordo, sendo algumas vezes interrompido por tripulantes ou por
outros passageiros. A presenca de Orlando e da camera que o acompanha
também provoca reagdes nos demais personagens que, ao perceberem que
estao sendo filmados/olhados, mudam a expressao, a postura, fazem caras
e bocas. Ele acompanha todos os relacionamentos e as tensoes existentes
entre os passageiros a0 mesmo tempo em que tenta entrevistar alguns
personagens.

Orlando atua como uma espécie de narrador-protagonista, sem
possuir onisciéncia nem onipresenca, reforgando a ideia de que, quando as
figuras do narrador e do protagonista se fundem, o ponto de vista explorado
a partir do personagem ¢é potencializado. Somando-se ao carater anti-
ilusionista presente na interlocucdo direta entre personagem e espectador,
o artificialismo predomina em todo o cenario. Os primeiros sete minutos
do filme sao uma homenagem ao cinema mudo. Em tons que variam do
preto e branco ao sépia, vé-se o embarque dos passageiros no porto, ao som
dos ruidos da projegao, assim como era nas origens do cinema. Sabe-se
que o filme se passa em 1914, antes do inicio da I Guerra Mundial. Até a
chegada da urna com as cinzas da cantora lirica Edmea Tetua, os didlogos
do filme se fazem por cartelas tipicas do cinema mudo. O didlogo ¢ as
cores surgem em F La Nave Va assim que o embarque comeca a ser feito.
E como se o mundo de 1914 se encerrasse no porto e a entrada no barco
iniciasse um novo universo — o da ficgdo comprometida com o espetaculo e
nao com o real. A homenagem ao espetaculo permeia todo o filme, desde
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o proposito da viagem de navio feita pelos personagens até os videos de
apresentacoes de Edmea que sdo assistidos repetidamente por um jovem
rapaz que a idolatra e mantém uma espécie de museu de reminiscéncias
da artista em sua cabine no navio. Edmea Tetua, por sinal, embora esteja
presente em todo o filme, s6 ¢ materializada, visualizada, nesses videos. Ea
presenca ausente, assim como Capitu e os outros personagens estao na vida
de Bentinho.

O artificialismo de £ La Nave Va ¢ exposto na cena em que a
embarcagao se depara com o navio de batalha do Império Austro-hingaro
e na viagem em alto-mar do bote com refugiados sérvios. O navio parece
uma ilustragdo e o mar ¢ feito de plastico. Outro detalhe que aponta para
a quebra do ilusionismo ¢ a narrac¢ao do jornalista Orlando no trecho final
do filme: ele relata a sequéncia de fatos que levaram ao naufragio do navio
enquanto troca de roupa para por trajes de banho ¢ um salva-vidas. Ora,
o narrador demonstra ter um conhecimento dos fatos descompassado do
tempo em que eles ocorrem no filme, embora esteja imerso na temporalidade
da narrativa e tentando escapar do desastre enquanto outros personagens
cantam oOpera. Antes que se possa indagar sobre o afundamento do navio
e sobre quais os personagens que sobreviveram, incluindo ai o narrador,
Fellini descortina o cenario ¢ vé-se a estrutura do estidio montada para
obter os efeitos do filme. Mas ainda nao ¢ o fim. Uma espécie de epilogo
surge em tom de sépia, com as mesmas ranhuras das primeiras cenas do
filme: vé-se Orlando contando que alguns dos passageiros do Gloria N
foram resgatados por outro navio e que ele tem excelentes noticias: seguiu
viagem a bordo de um bote acompanhado pelo rinoceronte que estava no
navio. Sobreviveu tomando leite do animal.

Persiste em Capitu, em coro a obra de Fellini, também a homenagem
ao espetaculo: além da encenacdo que se aproxima da dinamica de um
palco de teatro, ndo so pelo abrir e fechar de cortinas, mas também pela
escassez de elementos na composi¢ao dos cenarios, uma caracteristica das
montagens teatrais, os personagens se dispoem, desde o figurino até ao
gestual do corpo, como pertencentes a um espetaculo de danga ou a uma
peca da commedia dell arte sem mascaras. O final de Capitu nao passa por um
momento semelhante de desvelamento do aparato de filmagem, mas se
alinha a £ La Nave Va pelo tom delirante e artificial.
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Ha algo na fronteira entre o delirio e o insélito na altima cena de Bentinho,
quando ele se traveste de todos os personagens da minissérie e anuncia sua
proxima obra. No trecho “E bem, e o resto?”, vé-se Bentinho diante de
uma penteadeira, retirando a maquiagem em frente ao espelho. Ele olha
para outro espelho, dentro de uma caixa, e no reflexo nao esta o Bentinho
adulto, mas o Bentinho adolescente. Bentinho velho caminha relembrando
suas memorias. Surge Capitu moga, chamando por ele, dan¢ando diante
dele, até que os holofotes que a acompanham se apagam e¢ ela para, como
uma estatua, ficando a sombra.

Surge Capitu casada e o ritual é semelhante. Outros personagens
participam da sequéncia e surgem um a um até¢ virarem estatuas sem luz.
A cena seguinte ja mostra Bentinho travestido com pegas que compunham
o figurino dos outros personagens, com saias volumosas, brincos, 6culos,
fraque, cavanhaque ruivo e colar. Bentinho acena para uma plateia
imaginaria, cortinas se fecham ao som de Juizo Final, samba de Nelson
Cavaquinho.

O travestismo do personagem nao ¢ gratuito nem o compode como
personagem — poderia até ser uma tentativa de redimensiona-lo, apontando
que todos que fizeram parte do relato dele estavam latentes nele mesmo
— assim como Capitu mulher estaria dentro da Capitu menina como “a
fruta dentro da casca”. Seria somente esta frase do livro Dom Casmurro que
poderia sugerir a composigao final do figurino do personagem de Bentinho
na derradeira cena da minissérie. Porém, ha nisso uma intengdo, um
posicionamento da producao sobre o livro Dom Casmurro e também sobre o
artificio que permeia a arte.
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