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NARRATIVAS EM MUDANCA:
DO FOLHETIM AOS TEXTOS TRANSMEDIA

Fernanda Castilho Santana
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Introducio

O reconhecimento da importancia simbdlica das narrativas artifi-
ciais™ para a existéncia humana é uma ideia defendida por Umberto
Eco que vem sendo fortemente empregada na literatura dedicada ao
estudos das narrativas materializadas em diferentes suportes expressi-
vos. As historias de ficcao, que encontram no meio audiovisual um ca-
minho para alcancar os seus leitores, também assentam nessa premissa
do fascinio por aquilo que permite “[...] exercer sem limites as nossas

faculdades, quer para percebermos o mundo, quer para reconstruirmos

155 Umberto Eco distingue narrativas naturais e narrativas artificiais, classificando as
primeiras como relatos de acontecimentos reais (por exemplo, as narrativas jornalis-
ticas), e as segundas como histérias de ficcao, relatos que “fazem de conta que dizem
a verdade sobre o universo real” (Eco, 1997:126). No entanto, é importante considerar
que entre esta dicotomia reside uma linha ténue. “Na ficcao narrativa, misturam-se
de tal maneira referéncias precisas ao mundo real que, depois de ter passado algum
tempo no mundo do romance e misturado elementos ficcionais com referéncias a rea-
lidade, como € natural, o leitor deixa de saber ao certo onde se encontra. Este estado
da origem a fenémenos bem conhecidos. O mais comum € quando o leitor projeta o
modelo ficcional sobre a realidade - por outras palavras, quando acaba por acreditar
na existéncia real de personagens e acontecimentos ficcionais.” (Eco, 1997: 131).
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o passado” (Eco, 1997: 138). Assim, estruturamos a nossa experiéncia
através destas histérias que operam como receptaculo das nossas
paixdes, mas, sobretudo, estao na base da construciao e afirmacio
das nossas identidades, desde os tempos mais remotos (Costa, 2000).
Desta forma, concordamos com a posi¢ao de Cristina Castilho Costa,
na sua andlise sobre a natureza e a importincia das narrativas no
nascimento da cultura e as suas implicacdes no imaginario, quando
refere a necessidade, inerentemente humana, de organizacio mental dos
acontecimentos em forma de histéria com passado, presente e futuro
como contribui¢do para a consciéncia da finitude da vida. Por isso,
o ato de narrar é pertenca de todas as épocas e sociedades (Nogueira,
2010: 64), componente necessdrio para a construcao da identidade,
tanto individual, como coletiva, pois “[...] ser para o homem ¢é ter
uma historia, € integrar duracdes e temporalidades” (Costa, 2000: 41).

Talvez por estas razdes historicas, filosoficas, psicologicas e sociais
definidas por diversos autores (Eco,1997; Costa, 2000; Nogueira, 2010;
Rose, 2011), o apreco pelas narrativas desponte naturalmente durante
a infincia, quando atentamos para os pormenores das historias que
estimulam a expansdo do nosso imaginario através das aventuras e de-
lirios das personagens. A rececao destas primeiras narrativas de ficcao
transporta-nos para cenarios imaginarios e desperta a nossa tendéncia
de construir a vida como um romance (Eco, 1997: 135). Tanto na infan-
cia, como na vida adulta, a ficcao encerra uma funcao ladica, tal como
0s jogos, ao criar um simulacro de situagoes possiveis (Eco, 1997). No

ambito destas reconstrucdes do real através da ficcao, o ato narrativo

56 De acordo com Cristina Castilho Costa, os grupos humanos encontraram nas
narrativas uma forma de temporalizar o quotidiano, organizando a realidade vivida
por meio da memoria e da projecao. “As narrativas sao maneiras de realizar e de
expressar nossa temporalidade, tornando-a tdo objetiva quanto a certeza de nossa
finitude e transitoriedade. [...] Assim, as estruturas narrativas siao formas de estabe-
lecer modulacdes e duracoes, arquitetanto a temporalidade humana.” (Costa, 2000:
41). Desta forma, os grupos humanos criaram formas de expressio como os rituais
para revelar os mitos e procurar explicacdes para as suas inquietacoes, em especial
o entendimento perante o inexoravel.
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engloba uma relacao que €, a0 mesmo tempo, dicotémica, interdependen-
te, fluida e simbdlica, entre o narrador e o ouvinte (Costa, 2000; Rose,
2011). Como teremos a oportunidade de verificar ao longo do presente
texto, esta relacao entre texto e leitor, profundamente estudada pelas
correntes da teoria literaria®’, modifica-se no decorrer dos tempos de
acordo com os suportes de materializacio das narrativas.

Conforme indica Maria Parecida Baccega, através das palavras de
Milly Buonanno, o termo narrativa vem sendo empregado de forma
alargada para designar qualquer configuracio de histéria, desde
“[...] a pintura rupestre a poesia épica, as obras teatrais, aos diversos
géneros de prosa literaria; da narracio cinematografica, aos quadri-
nhos e aos desenhos animados [...]” (2012: 1291). Segundo alguns
autores (Genette, 1987; Nogueira, 2010), devido ao carater ambiguo e
polissémico do termo’® o emprego da palavra pode gerar confusdes
de fundo interpretativo. Como indicam as definicdes de Nogueira'>,
entendemos a narrativa como conjunto formado fundamentalmen-
te pela histéria e pelo enredo (forma como se conta a historia). Ja

na distincido entre o que se conta e o modo como se conta — outra

570 surgimento da narratologia — um campo especifico dentro da teoria literaria —
delineia o estudo cientifico das estruturas narrativas e marca uma fase importante
para esta area, fundada ainda na antiguidade por Aristételes e Platao. No inicio do
século XX, Tzvetan Todorov fica conhecido como precursor dos estudos narratolégi-
cos, mas outros nomes constam como responsaveis pelo desenvolvimento da analise
das narrativas como Roland Barthes, para além dos formalistas russos — movimento
surgido na Russia, do qual Todorov também fazia parte e cujos principais repre-
sentantes sao os tedricos Viktor Chklovski, Vladimir Propp, Roman Jakobson, entre
outros (Booth, 2010: 89).

58 Conforme Nogueira, etimologicamente, o termo narrativa deriva do sinscrito
gnarus e significa conhecer ou dar a conhecer (2010: 63).

1% Nogueira, apesar de nio citar Gérard Genette, distingue claramente trés nocoes
semelhantes as que o autor francés propoe: “Umas vezes é utilizada para designar
o proprio ato da narrac¢ao; outras, pode remeter para o conteudo desse ato; € ainda
entendida, muitas vezes, como modo do discurso” (Nogueira, 2010: 63). Neste sentido,
vale mencionar os termos univocos indicados por Genette para cada um dos aspetos
da narrativa: “Proponho [...Jdenominar-se histéria o significado ou contetdo narrativo
(ainda que esse conteudo revele, na ocorréncia, de fraca intensidade dramatica ou
teor factual), narrativa propriamente dita o significante, enunciado, discurso ou texto
narrativo em si, e narragdo o ato narrativo produtor e, por extensao, o conjunto da
situacao real ou ficticia na qual toma lugar” (Genette, 1987: 25).
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problematica do campo dos estudos literarios — interessa-nos, fun-
damentalmente, uma terceira dimensao: as possibilidades de con-
cretizacao de uma histéria num determinado dispositivo expressivo.
Dito de outra forma, o nosso interesse recai no “(...) momento em
que submetemos uma certa histéria a determinados dispositivos
(oralidade, escrita, audiovisual, etc.) que a reconfiguram aquando da
sua apresentacio (...)” (Nogueira, 2010: 63). Esta reconfiguracio das
histérias, conforme o suporte, €, precisamente, o objeto de nosso
interesse, pois, como indicam Carlos Reis e Ana Lopes, no Diciondrio
de Narratologia, naio devemos ignorar o facto de “(...) a narrativa
poder concretizar-se em suportes expressivos diversos, do verbal
ao iconico, passando por modalidades mistas verbo-iconicas (banda
desenhada, cinema, narrativa literaria, etc.)” (2007: 271). Esta notavel
capacidade de migraciao adaptativa entre suportes expressivos tao
distintos como da oralidade a comunicacao mediada pelo computador
(CMO), em certa medida pressupde uma transfiguraciao que revela o

carater camaleonico das narrativas'®.

Os primoérdios das narrativas televisivas de ficcao

Ap6s esta brevissima reflexao sobre a importancia das narrativas
para estruturacao da nossa experiéncia identitaria, transferimo-nos,
agora, para a contemporaneidade, com o objetivo de apontar as
origens do género que, ha mais de trinta anos, vem incutindo no
quotidiano dos portugueses uma dose de narratividade suficiente
para o reencontro com seus sonhos, mitos e conflitos intimos: a

telenovela (Reis, 1995: 38).

10 A ecologia medidtica contemporanea constitui um ambiente privilegiado para o
desenvolvimento e expansiao das narrativas, como teremos a oportunidade de dis-
correr ao longo deste trabalho.
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Na literatura sobre a teleficcdo, tornou-se recorrente entre os au-
tores, sobretudo no Brasil, a referéncia da telenovela como herdeira
do romance-folhetim do século XIX. De facto, assim como apontam
as publica¢des sobre o assunto (Ortiz et al., 1989; Meyer, 1996; Costa,
2000; Cunha, 2011), entre as quais destacamos o livro Folbetim de
Marlyse Meyer (19906), a estruturacdo da historia adotada pelo folbe-
tim-eletronico assenta na légica narrativa dos romances publicados
em série, no rodapé das primeiras paginas dos jornais impressos
daquela época'®’. No rol de caracteristicas semelhantes entre os dois
formatos ficcionais, inscrevem-se: a adequacio ao principio da seriali-
dade'®?, por vezes associado aos recursos narrativos como o gancho'®,
a organizacio como obra aberta que permite certa interatividade

dos leitores e, consequentemente, pode traduzir-se num trabalho

161 Este espaco designado por folhetim tornou-se um habito de leitura fortemente
implantado sobretudo no século XIX. Em Portugal, revelou-se um meio de sustento
de muito escritores que ganharam visibilidade a partir da publicacao das suas obras
neste espaco, como refere Ana Teresa Peixinho “[...] O Mistério da Estrada de Sintra é,
como tantas outras obras do século XIX, um romance que, antes de vir a lume numa
edi¢ao em livro, foi publicado ao longo de dois meses em contexto jornalistico. Este
tipo de publicacao era muito comum na época e os proprios jornais organizavam a
sua disposicao grafica em funcao da presenca de textos literarios de indole muito
diversificada.” (2010: 408).

12 PDe acordo com Reis e Lopes, “(...) uma telenovela apresenta em principio uma
sintagmatica narrativa consideravelmente dilatada, repartida em episodios de ex-
tensao regular (cerca de 45 minutos), totalizando quase sempre mais de uma centena
de unidades, exibidas ao longo de varios meses.”(2007: 402).

163 Cristina Castilho Costa (2000) aponta o gancho como elemento fundamentalmente

motivador e indispensavel para as audiéncias, por desempenhar a tarefa de inte-
gracao dos blocos entrecortados da narrativa tipicamente fragmentar da telenovela.
A partir das disposi¢cdes de Umberto Eco sobre o ritmo narrativo, a autora conclui
que “o gancho sintetiza o ja visto e prepara o por ver. Estabelece a ponte entre os
segmentos, costura as pontas, alinha os conflitos e justapde os opositores.” (2000:
183), assim como “[...] elege aquilo que sintetiza a trama, o que deve ser remetido
para a memoria, aquilo que representa a soluc¢ao dos problemas e a satisfacao dos
desejos.” (2000: 186).
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de autoria coletiva'®’; o estigma de produto da indudstria cultural

precisamente devido a esta relacio mercadologica de interferéncia
da opiniao dos consumidores na producio artistica; e, por ultimo,
a sucessao de “intrigas recheadas de incidentes excitantes” (Reis,
1995), protagonizadas por personagens-tipo de inspiracio estética
advinda da literatura oitocentista mais estereotipada (Reis, 1995:
36). Na mesma linha de pensamento, Joio Paulo Moreira atribui a
longevidade das narrativas seriadas a um pequeno conjunto de ca-
racteristicas estaveis e facilmente descodificaveis pelos leitores, que

o autor sintetiza como:

(...) sequencialidade narrativa; multiplos fios de acdo, habilmente
entrelacados; uma dosagem parcimoniosa, através de breves
episodios diarios; um elenco de personagens relativamente
vasto, e desse modo multiplicador das possibilidades de

identificacao (Moreira, 2000: 6).

Para além das narrativas modernas como os romances-folhetim,
Costa (2000) identifica, nas narrativas populares de tradicio oral,
outra matriz cultural da telenovela. As histérias repassadas de geracao
em geracao foram compiladas e transpostas para a forma escrita pelos
arabes, porém a origem de contos como As mil e uma noites aponta
para regioes orientais como a india e a antiga pérsia, segundo a autora.

A permanéncia destes contos milenares, como fonte de inspiracdo

164 Nessa discussdo, Reis e Lopes apontam que “[...] a telenovela implica uma modi-
ficacao do proprio estatuto da autoria, em relacao, por exemplo, a0 que ocorre com
um género literario como o romance; se ja neste caso o romancista dificilmente se
alheia dos gostos e preferéncias do publico, no caso da telenovela deve afirmar-se
que sao esses gostos e preferéncias que regem o desenvolvimento das historias e
os destinos das personagens; reelaboradas a medida que sondagens de opiniao
evidenciam as reacdes do publico, as historias que as telenovelas narram evoluem
em sintonia com essas reacgdes [...]” (2007: 402), na mesma linha de pensamento
de Cristina Castilho Costa sobre o trabalho coletivo dos autores, que para além da
equipa, “[...] tém acesso aos resultados das pesquisas que auferem o éxito da histéria
e aos comentarios dos group discussion [...]” (2000: 197).
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narrativa em contextos culturais diversamente contrastantes, pode
indicar que certas caracteristicas como o entrelacamento de histérias
e o processo de ritualizacdo contribuem para a fidelizacao de leitores
com identidades distintas, comprovando a dimensido universal tanto
da narrativa (Costa, 2000), como, diriamos, da atracao emocional pela
narrativa. De maneira semelhante, ao sistematizar as caracteristicas
histérico-estruturais da telenovela, Moreira (2000) cotejou ambos os
modos ficcionais e, apesar de considerar exagerada a associacao do
nascimento da narrativa seriada aos contos dAs Mil e Uma Noites — em
virtude da décalage de mais de setecentos anos entre 0s manuscritos
orientais e a publicacio tardia no século XVIII da primeira tradugao
no contexto europeu — , o autor considera inegavel o impacto da
matriz metanarrativa advinda do oriente.

No mesmo sentido, o empenho na tarefa de delinear a evolucido
historica da telenovela brasileira € notavel no trabalho de outros
autores, como Renato Ortiz (1989), para quem a reconstru¢ao do
passado da telenovela apresenta tanto continuidades, como ruturas.
A partir deste movimento nio-linear, antes de aclimatar-se a realidade
mediatica do pais nos anos 1950, sustentada pelas raizes oitocentis-
tas'®>, a telenovela absorve caracteristicas estruturais das producdes
norte-americanas e de outros paises da América latina. Em Cuba,
sobretudo em Havana, cidade onde o sistema radiofénico avancava
em conjunto com os EUA na década de 1930, devido a proximidade
de centros como Miami, despontam as primeiras experiéncias dra-
maturgicas, fruto de uma ampla rede de radiodifusio que contava

com recursos humanos qualificados ao nivel técnico e artistico (Ortiz,

165 Vale lembrar que a imprensa brasileira inicia a publicacdo das traducdes dos

folhetins iniciados em Paris, como Capitdo Paulo de Alexandre Dumas, divulgado
em 1838 no Rio de Janeiro pelo Jornal do Comércio, com uma diferenca temporal de
poucos meses relativamente a Franca (Ortiz, 1989:15). Apesar deste aspeto revelar
um nivel de desenvolvimento da imprensa no pais, relativamente elevado para uma
sociedade colonial, todavia, o romance-folhetim nao consegue ultrapassar a dimensao
elitista que acaba por caracteriza-lo no Brasil, devido ao baixo indice de escolaridade
da populacao (Ortiz, 1989:17).
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1989: 23). No mesmo periodo, a necessidade de estimular o consumo
ap6s a Grande Depressiao, que se abateu sobre os EUA no periodo
p0s-1929, resulta no investimento das fabricas de produtos de lim-
peza e higiene como a Colgate-Palmolive, Lever Brothers e Protect
and Gamble, num espaco que se consolidava junto do publico: os
programas radiofénicos. Este investimento revela-se crucial para o
desenvolvimento da fic¢ao seriada na radio, que denominar-se-a soap
opera, como alusao aos saboes utilizados nas tarefas domésticas pelo
publico inicialmente maioritario destes programas, as donas-de-casa,
e Opera, como referéncia ao género operdtico destes melodramas
apoiados em tematicas que incidem sobretudo na esfera privada (Ortiz,
1989; Allen, 1995; Moreira, 2000; Cunha, 2011). Como aponta Robert
Allen, “[...] within only a few years soap operas proved to be one of
the most effective broadcasting advertising vehicles ever devised”
(1995: 2), contribuindo, fundamentalmente, para o desenvolvimento
dos sistemas de radiodifusio, tanto nos EUA, como noutros paises.

Apesar da desconfianca inicial'®®, a televisdo tornar-se-ia, a poste-
riori, uma plataforma de distribuicio eficaz para as soaps, definidas
estruturalmente pela serialidade, em conjunto com uma estratégia de
emissdo fixa e diurna para um publico predominantemente feminino
e adulto (Cunha, 2011: 44). Este icone da televisio anglo-sax6nica
diferencia-se fundamentalmente da producio latino-americana pela
dimensdo estrutural. Tanto na radio, como na TV, enquanto nos
EUA as narrativas se estendem durante anos de forma repartida,
geralmente em episodios unitarios de trinta a sessenta minutos com
comeco, meio e fim, nos paises latino-americanos, como México e
Cuba (e, posteriormente, o Brasil), as histérias desdobram-se por
um periodo de aproximadamente um ano, de maneira igualmente

seriada, porém com capitulos diarios que serido interrompidos nos

166 Os anunciantes tiveram receio que os afazeres domésticos atrapalhassem a rececdo

feminina das soap operas num meio que, a priori, exigiria total atencao ao conteiado
imagético (Costa, 2000; Cunha, 2011).
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momentos de tensdao — estratégia denominada no Brasil como gan-
cho. Centradas geralmente nos conflitos familiares e romanticos,
as tematicas repetem-se. Contudo, a adocao de diferentes estilos
impossibilita a identificacio de uma unidade na producio televisiva
seriada, destacando-se o pendor dos titulos latino-americanos para
o melodrama'®’ (Cunha, 2011: 54).

O inicio da trajetoria da telenovela brasileira — matriz da ficcao
televisiva portuguesa — caracteriza-se por esta miscelinea de ten-
déncias estrangeiras, sobejamente influenciada pelo modelo cuba-
no, sobretudo na componente estrutural. No plano dos conteddos,
a adaptacio de textos consagrados da literatura internacional, em
conjunto com a inspiraciao derivada do cinema, associam componen-
tes fundamentais para a alteracio frequente dos eixos dramaticos
inicialmente orientados pelo modelo do melodrama latino-america-
no. O periodo de (in) definicao identitaria inicia-se com a primeira
telenovela, em 1951'%® apresentada apenas duas vezes por semana, e
perdura durante os anos seguintes, que registam também influéncias
doutros campos artisticos para além da radio, tais como o teatro e
o teleteatro (Ortiz, 1989). Entre os profissionais destes meios, reside
uma divergéncia de principios, pois os atores e produtores do campo
teatral desprezavam inicialmente a telenovela por considera-la inferior,
o que resultaria posteriormente na elevacao do nivel das producoes
da TV. Destas raizes artistico-culturais que contrastavam com a logica
industrial e econémica inerente aos programas televisivos, a telenovela
brasileira herda uma componente critica responsavel pelo questio-

namento da estruturaciao maniqueista que caracteriza o dramalbdo

17 Como pontua Costa: “Quase todos os conflitos sio ameacgas a ordem social vigente:
filhos ilegitimos, orfandade, incestos, adultérios. As personagens envolvidas dividem-
-se claramente em herdis e vildes, oponentes durante toda a histéria, terminando
necessariamente num happy end que premeia os bons, castiga os maus, realiza o
amor romantico e reafirma as regras e os valores sociais” (2000: 149).

168 De acordo com Renato Ortiz, A sua vida me pertence, de autoria de Walter Foster,
estreou na extinta TV Tupi de Sao Paulo em 1951.
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latino-americano. Com o alargamento do sistema televisivo, entre as
décadas de 1950 e 1970, surgem novas emissoras, como a Excelsior,
responsavel por emitir a primeira telenovela didria, em 1963: 2-5499
ocupado (Ramos e Borelli, 1989:84). Durante a década de 1950, a
Rede Globo, do grupo Roberto Marinho, conquista a concessiao de
um canal e inicia a expansio do seu império audiovisual com auxi-
lio do capital norte-americano do grupo Time-Life em 1962 (Sousa,
1998). A partir da década de 1970, no inicio da modernizaciao do
panorama mediatico, ainda sob um regime estatal autoritario, a Globo
alinha a sua producio tanto pelas transformacdes socioeconémicas
do pais, como pelos ditames estatais que previam a afirmacio de
uma cultura nacional (Ramos e Borelli, 1989:84). A partir dai, nota-se
um abrasileiramento da producao, fundado numa proposta estética
mais realista, o qual se inicia, segundo Immacolata Lopes, a partir

da telenovela Beto Rockfeller (TV Tupi), em 1968.

A ficcao televisiva no contexto portugués

Quando as primeiras telenovelas portuguesas iniciaram a sua
trajetoria na televisdo nacional, o pais estava habituado as ficcdes
brasileiras que se encontravam em plena fase de internacionalizacio
desde a década anterior (Costa, 2003). Neste sentido, a partir do
final dos anos 1970, a Rede Globo exportou os primeiros titulos de
ficcio emitidos em Portugal, quando a produc¢io nacional ainda era
inexistente e o mercado estava aberto para os produtos ficcionais
dos paises mais proximos em termos de lingua e cultura (Cadima,
1995; Traquina, 1997; Sousa, 1998; Teves, 2007). De maneira para-

digmatica, Gabriela'® (Rede Globo) inaugura o género em 1977 e

16> Conforme mencionamos no final deste capitulo, o estudo de Cunha (2011) com-
provou a importancia de Gabriela para a sociedade portuguesa da época.
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consegue parar o pais em frente a TV, para além de permanecer
notadamente viva no imaginario popular dos portugueses, durante
mais de trés décadas. Apesar da tradicao folhetinesca da radionovela
(Moreira, 2000), Gabriela tornar-se-ia responsavel pela introducao e
consequente proliferacdo das telenovelas em Portugal (Costa, 2003).
Com o nascimento desta paixao, confirma-se a entrada triunfal da
ficcio na TV e a abertura do mercado aos titulos brasileiros, que
dominaram o panorama audiovisual até o final dos anos 1990, quan-
do as sucessivas diretrizes legislativas'’® iniciam um processo'’! que
culmina no afastamento dos programas estrangeiros do horario nobre
da televisao (Costa, 2003; Cunha, 2011).

O passado da producio nacional de ficcio é marcado pela estreia
da primeira telenovela portuguesa — Vila Faia (RTP1), em 1982'7%
dois anos apo6s o inicio da emissao televisiva a cores. Apenas cin-
co telenovelas foram produzidas no pais'’® durante os anos 1980,
enquanto a soberania das producoes brasileiras se confirmava pe-
las audiéncias e titulos'”* emitidos neste periodo de paleotelevisdo
(Casetti e Odin, 1990), caracterizado pelo monopdlio estatal da TV.
Coincide com este periodo a primeira fase de democratiza¢io do pais

que saira dum regime ditatorial ha apenas trés anos e apresentava

70 Entre elas, a Lei da Televisao (31-A/98 de 14 de julho) e a Diretiva 2001/29/CE.

71 De acordo com Cunha, “no final da década de noventa surgem duas organizacdes,
Comissao Inter-Ministerial para o Audiovisual (1997) e a Plataforma do Audiovisual,
com o objetivo de propor linhas de acao e fomentar a producao de contetidos em
portugués. (...) Estas iniciativas resultaram num aumento significativo de oferta de
ficcao portuguesa em todos os canais generalistas, nio s6 em horas/emissio como
na oferta e variedade de géneros (adaptados a Portugal ou criacoes), nomeadamente
telenovelas, séries e telefilmes.” (2011: 30).

172 “Assinavam-no um ator de revista e comico (Nicolau Breyner) e um produtor tele-
visivo (Thilo Krassman). A realizacao era de Nuno Teixeira, um realizador da RTP,
e a produtora era a Edipim.” (Albuquerque e Vieira, 1995)

73 Vila Faia (1982), Origens (1983), Chuva na areia (1985), Palavras cruzadas (1987)
e Passerelle (1988) (Costa, 2003; Cunha, 2010).

74 Entre 1981 e 1989, foram emitidos seguintes titulos do Brasil: Agua Viva (1981),
Olbai os Lirios do Campo (1981), Baila Comigo (1982), Cabocla (1982), Pai Heroi
(1983), O Bem Amado (1984), Louco Amor (1985), Vereda Tropical (1986), Viver a Vida
(1986), Roque Santeiro (1987) e Sinhd Mog¢a (1989), (Costa, 2003).
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os primeiros sinais de estabilizacao politica, o que colaborou para
o espirito de confianca do grupo pioneiro de produtores'” (Costa,
2003; Cunha, 2011). Nos primeiros ensaios portugueses num terreno
antes desconhecido, apesar de tentar reproduzir o modelo brasileiro,
o atraso produtivo de mais de vinte anos resulta num produto nacional
de qualidade analogamente inferior a concorréncia (Albuquerque e
Vieira, 1995; Costa, 2003).

(...) faltava experiéncia aos muitos agentes envolvidos: os
escritores estavam habituados a linguagem teatral ou de
revista; os atores moviam-se na televisio como se estivessem
no palco e nio conseguiam ignorar as cimaras; niao havia
técnicos de som e iluminacio, a cenografia deixava muito a

desejar (Cunha, 2011: 94).

Para além disso, a pobreza do texto (Alburquerque e Vieira, 1995)
e a sonoplastia contribuem para uma certa recusa inicial das audién-
cias. Nem a reunido de elementos e tematicas proprios da sociedade
portuguesa conseguiram cativar o publico, de maneira que o éxito
desta portugalidade s6 despontaria quase vinte anos depois (Cunha,
2011: 94). Quer isso dizer que, mesmo apo6s a entrada dos operadores
privados e consequente abertura a concorréncia, no inicio da déca-
da de 1990, as estratégias continuaram voltadas para as telenovelas
brasileiras, por mais dez anos. O éxito das telefic¢cdes portuguesas so
desponta com a compra da TVI pela Media Capital, em 1999, quando
a emissora implementa uma nova estratégia centrada na criacao de
celebridades nacionais que se ancoram nas telenovelas e no primeiro
reality show, resultando eficazmente na sustentaciao de um star system

portugués (Cunha, 2011). E durante a primeira década do século XXI

7> Nesse ambito, Jorge Paixdo da Costa destaca a produtora Edipim em conjunto com
os seguintes nomes: Nicolau Breyner, Francisco Nicholson, Nuno Teixeira e Thilo
Krassman (2003:108).
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que a ficcao televisiva portuguesa atinge o seu auge em termos de
numero de titulos produzidos e éxito de audiéncias, ancorado, por um
lado, nessas estratégias de producio integrada de contetdos, e, por
outro lado, em termos legislativos, no protecionismo dos contetudos

nacionais emitidos durante o prime-time.

As narrativas televisivas no digital

Diante das altera¢des da nova ecologia mediatica, caracterizada
pelos avancos das tecnologias da informac¢iao e da comunicacio,
crescem os desafios da induastria televisiva, sobretudo no tocante
a multiplicacao dos ecrias, digitalizacio dos contetdos e fragmen-
tacdo das audiéncias (Butler, 2006; Ford et al., 2011; Jost, 2011).
Mudancgas que reclamam uma nova identidade da TV, fundamentada
em novas praticas interacionais e produtivas que desafiam a légica
de programacao linear e em fluxo, tensionando os seus modelos
de negocio (Ross, 2008; Jenkins, 2009; Doyle, 2010; Fechine et al.,
2013). Os conteudos, como a ficcao, obedecem essa nova logica
cultural e econémica, de estreitamento da relacdo entre publico e
TV por meio de diferentes formas de interatividade e participacio,
para além da liberdade de escolha oferecida pela TV por demanda.
Todas essas transformacodes, em conjunto com as plataformas de
livre acesso e partilha de contetidos disponiveis no online, solici-
tam uma dupla abordagem desses campos para analise das novas
formas de acesso e relacionamento com a fic¢cdo produzida pelas
emissoras de TV de sinal aberto. Assim, o notavel impacto das TIC
revela-se na adocao de novas estratégias de producao e distribui-
cao destes conteudos, pois atualmente quase todos os programas
de ficcdo televisiva experimentam o online, produzindo variados
tipos de brand extensions, atraindo os leitores para estes paratextos

infinitos (Lacalle, 2010: 98).
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Assim, numa cultura dos media convergentes (Jenkins, 2009), a
incerteza sobre o futuro da televisdo é dos principais assuntos discu-
tidos atualmente na academia, inclusive em Portugal (Cadima, 1999;
Damasio, 2004; Buonanno, 2008; Butler, 2006; Jost, 2011). Serd o fim
da TV ou uma revoluc¢ao drastica dos modos de producgio e rececao
televisiva? Durante os anos 1990, as previsdes sobre o impacto das
TIC no consumo dos media previam, antecipadamente, a oposi¢cao
da filosofia das redes de computadores — que operam tanto enquan-
to fonte, como destino — e das redes de televisio que pressupdoem
uma hierarquia de distribuicio (Negroponte, 1995: 191). Por isso, o
caminho para uma “evolucao” da TV conjeturava a alianca destas
duas filosofias, deslocando a inteligéncia do emissor para o recetor
(1995: 27).

As reflexdes sobre o futuro da TV neste periodo, em Portugal,
apontavam para o desdobramento multisuporte dos conteudos tele-
visivos, representando uma alteracdo dos fluxos para um sistema de
estoque e webcasting (Cadima, 1999: 102). Neste sentido, imaginava-se
a extincao do espartilho da grelha televisiva e oferta dos programas
em funcio do perfil do assinante, disponiveis numa diversificada
gama de suportes (1999: 102).

A medida que as revolucdes se intensificam, arriscar um palpite
sobre os novos rumos da TV é, cada vez mais, considerada uma
missao espinhosa. A maioria dos intelectuais permanece numa zona
de conforto ao pontuar as alteracdes observadas nestes tempos de
indefinicao. “O que sera da televisao em 10 anos? Tera ainda canais ou
todos os conteudos passarao pela internet?” (Jost, 2011: 107). Mesmo
admitindo a dificuldade de responder estas questdes, Francois Jost

aponta, de imediato, duas certezas:
A primeira € que o combate pela convergéncia serd duro;

o fim do combate, incerto, e que nao é facil saber quem

ganhara: a tela da televisdo ligada a internet ou a tela do
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computador utilizada como televisao. Nao é menos dificil
prever o lugar que tera a TMP (a televisio movel pessoal)
nas nossas vidas. A segunda certeza € que as possibilidades
da selecao pessoal e de individuacao dos contetidos vio se

multiplicar (Jost, 2011: 107).

Sobre a primeira afirmacio de Jost, é liquido que, de forma mais
ou menos conflituosa, convivem estas duas hipoteses: tanto a apro-
ximacao da TV a interatividade possibilitada pelas técnicas digitais,
como a tela do computador adotada como televisao. Assim, a chegada
doutros aparelhos permite o acesso aos programas a partir de plata-
formas como o YouTube, promovendo formas de rece¢io e consumo
dos programas mais interativas e participativas (Jenkins, 2009). No
mesmo sentido, Jeremy Butler aponta o aumento da interatividade e
do poder de decisao das audiéncias, além da possivel producio de
conteudos pelos publicos, como principais resultados da postnetwork
television (20006:12).

No entanto, ao observar plataformas de difusio de conteudos audio-
visuais, tais como o YouTube, como espacos culturais de participacao,
¢ importante considerar que sites de partilha de videos online podem
nio ser completamente opostos ao sistema de televisao broadcast.
Isso porque podem significar formas diferentes de institucionalizacao
da televisiao, onde o poder das indastrias mediaticas ainda consegue
modelar as formas de participagio (Miiller, 2009: 59). De acordo com
Eggo Miiller, a romantica metafora de Jenkins sobre a convergéncia dos
meios, independente de qualquer mecanismo de distribuicio especifico,
representando uma mudanca de paradigma assente em relacdes mais
complexas entre os media corporativos, de cima para baixo (fop-down),
e a cultura participativa, de baixo para cima (bottom-up), em certa
medida, deve ser considerada como uma perspetiva utopica, devido
a estruturacao institucional e cultural da TV interativa e dos sites de

partilha de videos (Miiller, 2009: 59). Como podemos observar, cada
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tedrico refere, nestas abordagens, a sua ideia sobre o futuro da TV, de
forma mais ou menos arrojada. No entanto, apesar da preocupacio com
as mudancas nas formas de producio e consumo, poucos acreditam
no fim apocaliptico da televisio.

Como resultado destas alteracdes, assentes na migracio do eletro-
nico para o digital (Vilches, 2003), notamos o surgimento de confu-
soes terminolégicas, tanto na academia, como no senso comum. Tal
como refere Scolari, os publicos continuam a nomear a atividade de
acompanhar as narrativas em diferentes plataformas com o verbo

“ver” ou “assistir”:

As pessoas dizem, por exemplo, “eu vejo Lost” ou “eu vejo
Big Brother”, mas esse “ver” €, em muitos casos, radicalmente
diferente do velho “ver” televisivo. Hoje, “ver Lost” ou “ver Big
Brother” inclui praticas como navegar na web, fazer download
de capitulos de forma ilegal, consumir videos no YouTube ou
discutir sobre o programa em uma rede social ou féorum. O
peso da experiéncia televisiva é muito forte, por esse motivo

ainda se continua a falar de ver. (Scolari, 2011: 128-129)

Em termos de ficcdo, em decorréncia destas transformacoes
no consumo televisivo, observa-se a preocupacao dos intelectuais
em apontar caracteristicas e fixar uma designaciao adequada das
novas narrativas produzidas pelas induastrias da cultura. Com os
dispositivos tecnolégicos disponiveis no mercado, acompanhar
uma histéria no século XXI significa vivenciar uma experiéncia
de envolvimento mais profundo com o drama (Evans, 2011). Por
isso, a proposta deste capitulo é destacar as abordagens teoricas
que indicam os caminhos desta nova ficcio, denominada por di-
versos autores como narrativa transmedia, em inglés, transmedia
storytelling (Jenkins, 2010; Giovagnoli, 2011; Pratten, 2011; Evans,
2011; Scolari, 2013).
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Textos transmedia — novo passeio pelos bosques da ficcio'”*

Em linhas gerais, Jenkins'”” define como narrativas transmedia
o relato das histérias distribuido em diversas plataformas media-
ticas, com cada texto a contribuir de forma distinta e importante
para o todo (2009:138). Na era da convergéncia, o sucesso deste
entretenimento'’® depende da vasta integra¢cio de multiplos textos,
onde uma narrativa é concebida de forma sinergicamente ampla,
capaz de extrapolar os limites iniciais de um Gnico meio e migrar

para outras plataformas.

A transmedia story represents the integration of entertainment
experiences across a range of different media platforms.
A story like Heroes or Lost might spread from television into
comics, the web, computer or alternate reality games, toys and
other commodities, and so forth, picking up new consumers as
it goes and allowing the most dedicated fans to drill deeper.
The fans, in turn, may translate their interests in the franchise
into concordances and wikipedia entries, fan fiction, vids, fan
films, cosplay, game mods, and a range of other participatory
practices that further extend the story world in new directions.
Both the commercial and grassroots expansion of narrative
universes contribute to a new mode of storytelling, one which
is based on an encyclopedic expanse of information which
gets put together differently by each individual consumer as
well as processed collectively by social networks and online

knowledge communities. (Jenkins, 2010: 448).

176 Frase alusiva ao livro de Umberto Eco “Seis passeios pelos bosques da fic¢ao” (1997).
177 Autor considerado o precursor do conceito de transmedia storytelling (Scolari, 2011).

78 Um exemplo deste novo entretenimento é o universo Matrix, uma trilogia cine-
matografica que se desdobra em trés filmes, desenhos animados, banda desenhada
e videojogos. Matrix € o principal exemplo apontado por Jenkins como narrativa
transmedia.
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Em resumo, diferentes meios estio envolvidos neste mundo ficcio-
nal (Murray, 1997), constituido por uma linha temporal longa, com
personagens mais complexas a cada plataforma explorada e relatos
diferentes entre si, apesar de emergirem de uma mesma narrativa
(Fechine e Figueirda, 2009), originando um entretenimento pene-
trante (Pratten, 2011) ou deeper (Rose, 2011). Assim, para além da
expansao do universo ficcional de forma enciclopédica (Eco, 1994;
Murray, 1997), os consumidores mais atentos aos programas, como
os fas, protagonizam este processo em conjunto com as industrias
produtivas, indicando as suas preferéncias, “cacando informacoes” e
até modificando as histérias, de forma ativa, participativa e coletiva
(Jenkins, 2009:185).

A emergéncia desse novo campo de estudos fomenta o labirinto
terminolégico e conceptual, originando significados pacificamente
complementares ou criticamente antagénicos. Em relacio ao conceito
de transmedia storytelling, Jenkins (2010: 944) indica outras formas
de definicao da mesma ideia como deep media (Rose, 2011) e cros-
smedia'® (Dena, 2009; Davidson et al., 2010), assim como Elizabeth
Evans aponta a existéncia de abordagens muito semelhantes sobre
o mesmo fenémeno (2011: 19).

Na mesma linha de pensamento, Scolari (2013) identifica o cresci-
mento de uma galdxia semdantica em torno do conceito de transmedia
storytelling — um planeta dentro de uma imensa galaxia conceitual,
formada por termos que procuram nomear uma so experiéncia: a
pratica de producio de sentido e interpretacao, baseada em historias

que se expressam através da combinac¢iao de linguagens, meios e

179 Ao definir o termo, os autores explicam como opera a comunicacao crossmedia:
“Cross-media refers to integrated experiences across multiple media, including the
Internet, video and film, broadcast and cable TV, mobile devices, DVD, print, and
radio. The new media aspect of the “cross-media experience” typically involves some
high level of audience interactivity. In other words, it’s an experience (often a story
of sorts) that we “read” by watching movies, dipping into a novel, playing a game,
riding a ride, etc.” (Davidson et al., 2010: 23).
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plataformas (Scolari, 2003: 26). Em concordancia, Giovagnoli (2011)
indica que a histéria de definicao do conceito ainda permanece em
construcio e cabe aos académicos e companhias produtoras escrevé-la
com propriedade. Assim como Scolari, este autor traca um estado
da arte esclarecedor sobre o assunto, clarificando a origem e o uso
deste termo por amadores e profissionais. O trabalho de Giovagnoli

foi reconhecido por Jenkins como uma das obras mais académicas

180 181

da area'®, em contraste com os diversos manuais'®, publicados nos
altimos anos, para os potenciais criadores transmedia.

Giovagnoli (2011: 23) descreve a genealogia do conceito, apontando
o trabalho da investigadora americana Marsha Kinder Playing with
Power in Movies, Television, and Video Games: From Muppet Babies
to Teenage Mutant Ninja Turtles, livro lancado em 1991, como pre-
cursor, no ocidente, do termo transmedia, onde ela refere projetos
comerciais em multiplos meios que formam supersistemas transmedia
das marcas globalmente distribuidas. Do lado da producido, o CEO
da Time inc. Paul Zazzera, menciona, em 1996, o conhecido termo
crossmedia, refinado posteriormente pelos investigadores Christy
Dena e Jak Bouman, para designar os projetos desta linha (Giovagnoli,
2011: 24). Mais tarde, em 2003, Jenkins publica na revista do MIT

um artigo'®?

, elucidando as caracteristicas destas experiéncias, di-
fundidas globalmente, de forma inesperada e aleatéria (Giovagnoli,
2011: 24). Por ultimo, a indudstria cinematografica americana adere

ao termo, acrescentando nos créditos finais dos filmes produzidos

80 Jenkins refere-se ao livro Transmedia Storytelling: Imagery, Shapes and Techniques
(Giovagnoli, 2011).

181 Entre os manuais para produtores transmedia lancados nos ultimos anos temos:
Getting started with storytelling (Pratten, 2011); The Producer’s Guide to Transmedia:
How to Develop, Fund, Produce and Distribute Compelling Stories Across Multiple
Platforms (Bernardo, 2011); A Creator’s Guide to Transmedia Storytelling: How to
Captivate and Engage Audiences Across Multiple Platforms (Phillips, 2012).

82Jenkins, H. (2003). “Transmedia storytelling. Moving characters from books to films
to video games can make them stronger and more compelling”. Technology Review. [Dis-
ponivel em] http://www.technologyreview.com/news/401760/transmedia-storytelling/
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em Hollywood a funcao do produtor transmedia, conforme descreve
o guia de orientacao de Jeff Gomez (Giovagnoli, 2011: 25).

De acordo com Evans (2011), é importante pontuar as diferen-
cas entre as narrativas transmedia e as producoes tradicionais
de fic¢ao, tendo vista que a materializacao das narrativas sempre
ocorreu em plataformas diferentes (2011: 19). Ao definir este
conceito, Jonathan Gray (2010: 23), classifica os elementos de
expansido do universo ficcional (promocoes, spoilers e spin-offs)
utilizando a expressio de Gérard Genette'®®: paratextos. Assim, se
as narrativas podem concretizar-se em diversos suportes expres-
sivos — verbais, iconicos ou verbo-iconicos (Reis e Lopes, 2007:
271), o fenémeno da narrativa transmedia ndo seria inteiramente
novo, apesar das suas qualidades experimentais e inovadoras
(Jenkins, 2009: 172).

Conforme indica o produtor Nuno Bernardo, fundador da
beActive!®t por baixo do guarda-chuva transmedia encontramos dife-
rentes técnicas e abordagens, tais como: a extensio da marca (modelo
fortemente implementado pelas empresas de TV, como websites e
aplicativos para telemovel — extensoes do produto principal); produ-
cao para web (webisodes e mobisodes — conteidos exclusivamente
produzidos para dispositivos moéveis); mundos transmedia (comum
nas empresas Hollywood para criar um mundo a partir ficcao) e
transmedia organico (projetos menores originalmente pensados para

um numero limitado de plataformas).

83 De acordo com a definicao de Gerard Genette “(...) the paratext is what enables a
text to become a book and to be offered as such to its readers and, more generally,
to the public.” (2001:1). Por outras palavras, o paratexto é um prolongamento da
obra original que depende das formas de mediacao, pois, antes de serem publicados
como livro, os textos nao possuem elementos paratextuais como titulo, subtitulos,
intertitulos, preficios, preAmbulos, apresentacao e outras informacoes adicionais
que influenciam o consumo dos leitores.

84 Em termos de producdo de contetidos de fic¢do transmedia, a beActive é uma
referéncia em Portugal.
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(..) transmedia storytelling involves creating content that
engages the audience using various techniques to permeate
their daily lives. In order to achieve this engagement, a
Transmedia production will develop storytelling across
multiple forms of media in order to have different entry points
into de story. These entry points are the places where the
audience can access content, with each point also providing
their own unique perspective on the overall story (Bernardo,

2011: 3).

No intuito de sugerir como planear uma experiéncia transmedia
satisfatoria, que entusiasme os consumidores e os induza a colaborar
com a expansiao do relato (Scolari, 2013: 114), Robert Pratten (2011)
descreve em seu manual as principais diferencas entre as franquias'®
tradicionais e as transmedia. O modelo de negbcio proposto por
Pratten (2011: 84) assenta na producio inicial de contetidos de baixo
orcamento (low-cost), com o objetivo de angariar audiéncias e fundos
para execucao do projeto completo. Em termos de conteddos, para
conseguir atingir os resultados esperados, a ideia é escrever historias
com diversas camadas e sub-plots — enredos paralelos — destinados
especificamente aos dispositivos méveis para fruicio em tempo real
ou por demanda (2011: 84).

Neste sentido, Pratten indica dois caminhos opostos para iniciar um
projeto transmedia: a elaboragao prévia da narrativa'®® e, a seguir, da
experiéncia'® ou vice-e-versa. Por razdoes econdémicas, tanto Pratten,
como Bernardo, preferem comecar o projeto imaginando a experiéncia
transmedia em primeiro lugar, pois uma narrativa ambientada noutro

pais, por exemplo, exige um esforco muito maior de producio que

185 Os produtores usam o termo franquia para indicar a marca (e.g. Didrio de Sofia)
que vai gerar produtos distintos.

186 Escolha do género, enredo, personagens, localizacio geogrifica e etc.

187 Cronograma, plataformas, localizacao e agency (nivel de controle das audiéncias).
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deve ser inicialmente previsto. Assim, estes produtores assumem
que as narrativas ficam subordinadas ao suporte de materializacao.
E importante referir, ainda, que cada empresa procura aperfeicoar o

modelo anterior, como esclarece o criador de Didrio de Sofia:

Ao modelo de Robert Pratten eu adiciono um overlap, ou seja,
nio repetir o conteido, mas adicionar elementos que fazem
overlap, porque na peca de puzzle perfeita nio ha overlap de
conteudos e isso também é desinteressante. O que cria algo
mais rico para a experiéncia sao os elementos de um formato

que aparecem no outro (Bernardo, 2014).

Do ponto de vista tedrico, apos refletir sobre este fenémeno e
realizar um estudo de rececio no Reino Unido, com o publico de

duas séries'®®

, Evans concluiu que a principal diferenca entre os
antigos fluxos ficcionais — como os romances literarios adaptados
para o cinema ou TV - e os transmedidticos, seria a expansiao das
histérias para outros formatos conforme trés preceitos: combinacio
narrativa, autoria e coeréncia temporal (Evans, 2011: 38).

Em termos de combinacao narrativa, a forma ideal de transme-
diacao pressupoe alteracio ligeira do conteudo e interligacao entre
os meijos, onde cada plataforma oferece oportunidades diferentes
de fruicao da histéria (Jenkins, 2009:139). Por outras palavras, o
universo narrativo € explorado de acordo com as potencialidades
de cada meio, evitando a redundincia e oferecendo novos niveis de
revelacdo e experiéncia, pois a repeticao aborrece os leitores (2009:
138). Por seu turno, Dena (2009: 55) defende que o emprego de dis-
tintos media modificam por si os processos de construcido de signi-
ficados da mesma histéria, sem necessitar de remodelacao a priori

dos contetdos, pois os usos dos meios implicam a compreensao dos

188 24 (FOX) e Spooks (BBQ), respetivamente.
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affordances'™ do mesmo — um videojogo oferece formas de interacao
diferentes do livro ou do filme.

Ao contrario de algumas adaptacdes'® e outras formas de inter-
textualidade®!, a autoria dos conteudos transmedia, normalmente,
concentra-se na figura da empresa produtora dos conteiudos, como
no caso da beActive em Portugal. Nuno Bernardo (2011; 2014) re-
fere em seu manual’®? para produtores transmedia que a estratégia
de marketing brand extension — lancamento de diferentes produtos
com a mesma marca — é uma das caracteristicas da producio trans-
media. No mesmo sentido, Jenkins aponta esta unidade de criacao
e controle dos contetidos como elementos importantes para o éxito
das franquias transmedia (2009:150).

Sobre a questao da temporalidade, o lancamento dos produtos
transmedia deve ocorrer em periodos previamente combinados, nas
varias plataformas envolvidas, diferindo das adaptacdes existentes
no mercado, langadas, por vezes, apos meses ou anos da difusao do
produto “original” (Evans, 2011: 36). Jeff Gomez'? corrobora esta
ideia, esclarecendo que na producio transmedia nativa os projetos

sio desenhados desde o inicio para operar em varias plataformas

189 A autora emprega este termo para indicar as caracteristicas de cada meio de
comunicacao.

90 Adaptacdo — traducao intersemiotica de um mesmo relato de um sistema de sig-
nificagdo a outro — ou transmutagdo, no contexto audiovisual, € a transformacao do
signo arbitrario constituido pela palavra (escrita) em signo icénico, processo proprio
destes meios, tanto do cinema, como da televisio (Balogh e Mungioli, 2009: 317).

Y1 De acordo com Costa, a intertextualidade - interpenetracio de signos e mensagens
de outros meios na narrativa original — € um elemento préprio das ficcoes produzidas
para a televisao: “[...] a telenovela acaba se transformando numa teia intertextual
de formas expressivas que se reforcam continuamente intercambiando influéncias
(Costa, 2000: 167).

2 Neste manual, Bernardo refere também a necessidade de gestao adequada da
propriedade dos produtos para evitar certas armadilhas, tais como a apropriacao
indevida de ideias e aconselha, em caso de licenciamento da marca, a contratacao
de um agente para negociar estes acordos (2011: 131).

193 Presidente e CEO da empresa americana de conteudos transmedia Starlight Run-
ner Entertainment.
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mediaticas de maneiras diferentes, assim como aconselha a biblia'*
de Bernardo (2011: 24) sobre o transmedia orgdnico e a necessidade
de definir previamente um cronograma para a historia.

Em resumo, as trés caracteristicas apontadas por Evans colaboram
para o entendimento do que define a narrativa transmedia, embora
a nossa perspetiva nio consiga ignorar a tensao entre produtores e
consumidores como uma quarta diferenca entre os antigos fluxos
narrativos e a atual abordagem transmedia. Neste sentido, a introdu-
cao da internet como mediaciao contribui para desestruturacao dos
limites entre texto e leitor, resultando em profundas alteracoes nos
processos de producio e receciao de conteudos de ficcao (Booth, 2010).

O estilo de vida imersivo dos fas, demonstrado no estudo de re-
cecao de Evans, revelou que estas audiéncias experienciam as narra-
tivas imaginando uma terra prometida (2011: 91), no mesmo sentido
que Janet Murray (1997) refere a ficcao no digital como um lugar
encantado, e, também, Sam Ford concebe as soaps como immersive
story world (Ford et al., 2011: 240). Segundo este autor, a imersao
na narrativa pode resultar em praticas simbodlicas como recontar os
momentos da vida das personagens (2011: 240). De maneira geral, se
por um lado, os fas exercem a inteligéncia coletiva influenciados pelo
potencial imersivo do transmedia (Kosnik, 2011), por outro, valem-se
destes apelos da industria mediatica como ferramenta de resisténcia,
expondo as criticas sobre os programas favoritos (Hills, 2011).

Ao relatar a sua experiéncia nas industrias televisiva e cinema-
tografica americana, Frank Rose afirma que o controle das ficcoes
esta crescentemente subordinado a opinido das audiéncias nos media
sociais, originando uma verdadeira crise de autoria: “The author
starts the story; the audience complete it. The author creates the

characters and the situation they find themselves in; the audiences

Y4 Vvarios autores referem a chamada “biblia transmedia”, que define a estrutura do
projeto, orientando a producao transmedia (Bernardo, 2011; Scolari, 2013; Antunes,
2014).
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responds and makes it their own.” (Rose, 2011: 88). O autor destaca
as relacoes estabelecidas entre os fis e os perfis das personagens
no Twitter, citando como exemplo a série Mad Men. Segundo Rose,
os produtores ja ndo conseguem prever os resultados da interacao
das audiéncias com as personagens favoritas, sobretudo devido aos

perfis e historias criados pelos proprios fas (2011: 93).

Conclusio

Diante das reconfiguracoes das formas de consumo televisivo, a
preocupacido com o futuro deste meio destaca-se como problematica
central dos estudos que privilegiam a analise do universo audiovi-
sual. Tanto tedricos, como produtores, esforcam-se para prever se
esta revolucio drastica dos modos de producio e rececio televisiva
vai desembocar num final tragico para o meio. Com auxilio do pen-
samento dos autores que refletiram acerca das narrativas ficcionais,
sobretudo no que toca o suporte televisivo, concluimos que a analise
destas alteracdes deve compreender ambas dimensdes — producio
e receciao — dado que encontra-se nesta relacio a chave para o en-
tendimento de tal problematica. A partir desta certeza, verificimos
que a légica produtiva dos contetdos ficcionais iniciou um percurso
integrado de construciao de novos mundos possiveis para os exigentes
consumidores do século XXI. Este caminho é marcado pelo surgi-
mento do conceito de narrativas transmedia, do inglés, transmedia
storytelling, que assenta na produciao duma experiéncia ficcional
mais alargada que extrapola os limites da televisio.

Apesar do modelo encontrar-se em permanente discussio, perce-
bemos, claramente, neste debate, que nem todas as narrativas que
migram para multiplataformas podem ser classificadas como histérias
transmedia. Por outras palavras, uma interpretacio mais hermética

do transmedia aplicado ao storytelling aponta para a construcao de
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mundos possiveis, materializados em diversos suportes expressivos,
onde cada texto contribui de forma distinta para o desenvolvimento
da mesma histéria. Este novo padrio difere das antigas extensodes
narrativas, sobretudo porque integra um conjunto de regras definidas
previamente pelas industrias produtivas. Entre estas determinacoes,
podemos destacar: a criacado de uma biblia transmedia — manual de
orientacao utilizado pelos produtores — que define a composi¢ao nar-
rativa; a concentracao da autoria produtiva; a organizacio temporal
dos lancamentos em diferentes plataformas; o uso acentuado de es-
pacos interativos, tais como as redes sociais na internet; e o incentivo
ao envolvimento e participacao ativa das audiéncias. Em resumo, os
prolongamentos da obra original sao estratégias previamente arqui-
tetadas pelos autores e, em grande medida, podem sofrer influéncia

das acoes dos fis.
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