UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA
INSTITUTO DE CULTURAE ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO

MARIANA GONCALVES MOREIRA

E UMA VERDADE UNIVERSALMENTE CONHECIDA QUE NEM TUDO E
VERDADE: ESTUDO DO UNIVERSO NARRATIVO E PARATEXTUAL DA
WEBSERIE “THE LIZZIE BENNET DIARIES”.

FORTALEZA
2017



MARIANA GONCALVES MOREIRA

E UMA VERDADE UNIVERSALMENTE CONHECIDA QUE NEM TUDO E
VERDADE: ESTUDO DO UNIVERSO NARRATIVO E PARATEXTUAL DA

WEBSERIE “THE LIZZIE

BENNET DIARIES”.

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao
Programa de Pos-Graduacdo em
Comunicagédo, do Instituto de Cultura e
Arte, da Universidade Federal do Ceard,
como requisito parcial para obtencdo do
Titulo de Mestre em Comunicacéo.

Area de concentracdo: Midias e Préticas
Sécio-culturais

Orientador: Prof. Dr. Ricardo Jorge de
Lucena Lucas

FORTALEZA

2017



MARIANA GONCALVES MOREIRA

E UMA VERDADE UNIVERSALMENTE CONHECIDA QUE NEM TUDO E
VERDADE: ESTUDO DO UNIVERSO NARRATIVO E PARATEXTUAL DA
WEBSERIE “THE LIZZIE BENNET DIARIES”.

Aprovadaem: [/ [

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao
Programa de P04s-Graduacdo em
Comunicacéo, do Instituto de Cultura e
Arte, da Universidade Federal do Ceara,
como requisito parcial para obtencdo do
Titulo de Mestre em Comunicacao.

Area de concentracdo: Midias e Préticas
Sécio-culturais

Orientador: Prof. Dr. Ricardo Jorge de
Lucena Lucas

Prof. Dr. Ricardo Jorge de Lucena Lucas (Orientador)

Universidade Federal do Ceara (UFC)

Profa. Dr. Ricardo Leite
Universidade Federal do Ceara (UFC)

Prof. Dr. Marcelo Didimo
Universidade Estadual do Ceara (UFC)



AGRADECIMENTOS

Aos meus pais, Luiziane e Men de S4, e meu irmdo Vitor, pelo apoio e paciéncia
durante esses anos de pesquisa;

Ao mestre e orientador, Prof. Dr. Ricardo Jorge, pela orientacdo constante, livros
emprestados e confianca depositada em mim e na minha pesquisa, sempre me
instigando a dar um passo a mais;

A turma de mestrado da Universidade Federal do Ceard pelos conhecimentos que
adquirimos juntos em sala de aula, compartilhando pesquisas e ajudando um aos outros,
mesmo que indiretamente;

Aos professores Marcelo Didimo e Ricardo Leite, pelas orientacbes e contribuicdes
validas feitas para que eu melhorasse cada vez mais os resultados desta pesquisa;

Ao corpo docente do Mestrado em Comunicagdo, pelo apoio pedagdgico sempre
disponivel aos discentes;

A professora Ménica Cavalcante, do departamento de Linguistica da UFC, por permitir
que eu assistisse suas aulas e me aventurasse por uma area nova e instigante que € a
linguistica textual e a paratextualidade ;

A minha grande amiga Alissa Carvalho, colega de graduacdo e de mestrado — serd que
também de doutorado? — pela eterna ajuda e sabedoria em momentos desmotivantes;

Ao meu namorado, Jodo, por ter “pegado o bonde andando” nessa jornada e sempre ter
me motivado a continuar positiva e a ter calma que tudo ia se resolver;

Aos meus socios e colegas de trabalho, por entenderem minha auséncia em alguns
periodos e acreditarem na importancia que essa pesquisa tem para mim.



"Obstinate, headstrong girl."

- Lady Catherine de Bourgh sobre Elizabeth Bennet,
em Orgulho e Preconceito.



RESUMO

O presente trabalho busca analisar a estrutura narrativa da websérie "The Lizzie Bennet
Diaries"”, considerando suas caracteristicas transmidiaticas e por se tratar de um produto
de entretenimento adaptado. “The Lizzie Bennet Diaries” é uma websérie adaptada do
romance britanico “Orgulho e Preconceito”, de Jane Austen, escrito no século XVII.
Um estudo de narrativa a partir de pesquisas de ABBOTT (2009), CAMPOS (2016),
STAM (2003), dentre outros, foi realizado para compreender as particularidades de
cada elemento narrativo analisado e sua relacdo com os paratextos, sob o olhar de
GENETTE (2009), ALVARADO (1994) e GRAY (2010), encontrados em TLBD. Com
0 objetivo de verificar as funcionalidades dos paratextos na narrativa transmidia,
concluimos que as relacdes intertextuais dessa modalidade dentro da narrativa adaptada
tém um carater essencial no qual o paratexto agrega ao processo transmidiatico da obra,
tornando clara sua necessidade de acompanhar a narrativa, tanto em conteddo quanto

em processos de divulgacao.

Palavras-chaves: Narrativa. Adaptacao. Paratexto. Transmidia. Websérie.



ABSTRACT

The present paper seeks to analyze the narrative structure of the webseries "The Lizzie
Bennet Diaries”, considered as transmedia narrative, in the context of the convergence
culture by Henry Jenkins. "The Lizzie Bennet Diaries" is a webseries adapted from Jane
Austen's novel "Pride and Prejudice”, written in the 17th century.
A study of narrative based on ABBOTT (2009), CAMPOS (2016), STAM (2003),
among others, was carried out to understand the particularities of each narrative element
analyzed and its relation with the paratexts, under GENETTE (2009), ALVARADO
(1994) and GRAY (2010), found in TLBD. In order to verify the functionalities of the
paratexts in the transmedia narrative, we conclude that the paratextual relations within
the adapted narrative have an essential factor that the paratext aggregates to the
transmediatic process, making clear its need to accompany the narrative, both in content

and in dissemination

Keywords: Narrative. Adaptation. Paratext. Transmedia. \WWebseries.
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INTRODUCAO

A industria de entretenimento vem se construindo como uma das mais moldaveis
e complexas do cenério midiatico. A evolucdo tecnoldgica e a possibilidade de maior
interacdo com a audiéncia trouxeram novas formas de pensar, criar e interagir com o
publico. Se focarmos exclusivamente em formatos audiovisuais, formatos e tipos de
producdo que vdo do cinema mudo, a filmes em preto e branco, a telenovelas, filmes
longa-metragem, desenhos animados, seriados, reality shows e muitos outros, €
possivel, em pesquisa, verificar suas motivacbes comerciais, assim como seus objetivos

direcionados para o comportamento da sua audiéncia.

Com o passar dos anos, a convergéncia de meios, a partir de uma evolucéo
tecnoldgica, possibilitou maior interacdo entre as midias, aumentado cada vez mais o
tempo que a audiéncia destina a atividades de entretenimento. Quando uma forma de
produzir era bem-sucedida, a narrativa proposta por aquela midia ganhava suas
continuages, iniciando uma nova era de franquias e adaptagdes de titulos anteriores,
que ja foram bem -sucedidos em outros suportes ou que poderiam se apresentar a partir

de um novo posicionamento, destinado a uma audiéncia diferente.

A forma de distribuir contetdo em diversos meios foi se aprimorando e se
modernizando, o que nos levou a cultura da convergéncia, popularmente denominada
por Jenkins (2012). E possivel visualiza-lo em grandes franquias de grandes filmes de
super-herois e agdo, como também é vista em pequenas producbes, provavelmente
realizadas por uma geracao que j& nasceu respirando a cultura da convergéncia, que cria
contetido digital interativo, integrado a redes sociais, ciente do papel da audiéncia no
Seu processo criativo da narrativa. Os tempos de consumo de informacdo mudaram, e

ndo vao parar por aqui.

A industria de entretenimento trabalha em diversas esferas socioeconomico-
culturais, sempre olhando para si, acompanhando as mudancas de mercado e novos
formatos de criagdo. Para a audiéncia, um dos pontos principais de toda a equagdo do
atual cenario midiatico, onde sera julgada em diversos aspectos; é a propria narrativa,
que deve estar coerente com sua audiéncia, suportes, objetivos, mundo narrativo e

diversos outros fatores que trabalhamos mais a frente. Devido as mudancas



tecnoldgicas e socioculturais relacionadas a audiéncia, as formas de consumo escalaram
para uma forma mais rapida e imediatista, além de exigente. Tratamos agora de um
publico que além de assumir o papel de receptor, também tem o desejo de produzir ou
participar diretamente ou indiretamente do desenvolvimento e escolhas da producdo da
midia em questdo. Essa cultura participativa contrasta com a no¢éo de passividade da

recepcdo, tradicionalmente vista nos meios de comunicagéo.

Focamos nossos estudos em um objeto de pesquisa que se apresenta como
transmidiatico, fato que comprovaremos no decorrer desta pesquisa e que tem uma rede
de paratextos bem estruturada e variada ao seu redor. Trata-se da websérie,
disponibilizada na plataforma do YouTube, “The Lizzie Bennet Diaries” (doravante
TLBD), uma adaptacdo do romance cléssico da autora britanica Jane Austen. A escolha
do objeto se deu pela sua capacidade de abordar o cenério midiatico do entretenimento:
o fato de ser uma narrativa adaptada de um romance literario impresso, o que nos da a
oportunidade de estudar a transposicdo desse suporte para a internet e como a narrativa

seria adaptada a isso; e o fato dela se apresentar como websérie transmidiatica.

A websérie TLBD trata do vlog — videoblog, formato de video comum a
produtores de contetdo online, que compartilham sua vida para sua audiéncia — de
Lizzie Bennet, estudante de graduagédo, terminando seu curso de comunicacdo, e tem
como trabalho final de curso o desenvolvimento do seu primeiro vlog e outras tarefas
que serdo apresentadas durante a websérie. Em questdes de enredo, Lizzie fala da sua
vida cotidiana com a familia e acontecimentos ao redor da sua casa, além de atividades
com sua melhor amiga, Charlotte Lu. A chegada de um novo vizinho causa animagao e
discordancia de opinides na familia Bennet, também vista no romance original. Essas
particulares e escolhas de adaptagédo serdo vistas e analisadas mais profundamente no
terceiro capitulo desta pesquisa. A websérie € o primeiro produto da empresa Pemberly
Digital, nesse formato de vlog. Posteriormente, novos titulos como “Emma Approved”,
adaptado do romance “Emma”, de Jane Austen, foi langcado, assim como outros titulos,
além dos que se relacionam com a autora britdnica, como “Frankenstein M.D.”,

adaptado do romance classico “Frankenstein.”.

No primeiro capitulo, apoiando-nos em autores como (JENKINS, 2012),
(SCOLARI, 2009), (LEVY, 2003), vamos abordar o ambito midiatico como fendbmeno

crescente a convergéncia, e como o0s produtos que criamos e consumimos hoje sdo



beneficiados e adaptados para serem bem-sucedidos nesse cenario midiatico de
convergéncia de meios de comunicacdo, participacdo ativa da audiéncia e inteligéncia
coletiva . A partir dai, uma breve explanacdo de termos relacionados a esse cenério €
apresentada, para finalizamos com um dos nossos objetivos: as particularidades da
transmidia e como sua estrutura narrativa se comporta no cenario de TLBD. Apontamos
aqui a necessidade de comprovar o carater transmidiatico da webseérie, que, partir dos
pesquisadores que aqui utilizaremos, mais a frente, se prova como real, sendo uma
narrativa estruturada a partir de midias diferentes, apesar de a maioria ser digital e
online, mas que trard a complementariedade e particularidades de cada uma em prol da

narrativa.

No segundo capitulo, a partir de (ABBOTT, 2009), (PROPP, 2001), (BARTHES,
1976), (CAMPOQOS, 2016) abordamos nocdes de narrativa e seus elementos basicos, que
utilizaremos posteriormente para tracar paralelos entre o romance original e a obra
adaptada. O entendimento desses elementos narrativos, inicialmente estudados aqui nos
textos literarios prova-se necessario para que possamos entender seu comportamento e
adaptacdo. O fato de ser uma websérie adaptada de romance aponta diversos fatores
positivos, como a familiaridade imediata com um pdblico ja relacionado a narrativa,
apontando, assim, uma aceitacdo mais facil ao consumo, seja qual for o veredicto sobre
a qualidade da adaptacdo; a curiosidade pela comparacdo com o original garante o
primeiro contato. No caso TLBD, a acessibilidade da plataforma YouTube, a escolha
pelo formato de vlog e a proximidade com a realidade do século XXI foram decisfes de
producdo que facilitaram o consumo e propagacdo da websérie como produto de
entretenimento. A complexidade das narrativas em séries televisivas afirma que novos
formatos exigem novas competéncias de leitura por parte dos telespectadores. Assim,
reforcamos a tematica da multiplicidade da convergéncia durante a construcdo da
narrativa e o papel do publico, que esta ativo e pronto para desenvolver seu papel a

partir da cultura da participagéo.

No terceiro capitulo, com os estudos de (HUTECHEON, 2013) (STAM, 2003),
(ABBOTT, 2009) comegamos a aprofundar mais as nogdes de estrutura narrativa no
estudo do objeto em si, colocando em pratica os paralelos entre o original e o adaptado,
além de buscar entender a diferenciacdo sobre o consumo de obras adaptadas, e como
sua aceitabilidade é naturalmente positiva no mercado. Por ser um romance classico

adaptado para um formato de vlog, ndo so estruturas sdo adaptadas, mas como também



seu contetdo, que analisaremos varios exemplos de acordo com os elementos da
narrativa. Esse entendimento de construcdo de narrativas em prol do potencial
transmidiatico mostra o dominio que o produtor pode ter tanto das tecnologias que
surgiram nas ultimas décadas como sua preocupacdo em entregar, de forma cada vez
mais estruturada e coerente, historias boas que possam ter a capacidade de encantar e

acolher aquele espectador fiel a uma narrativa que vai garantir um bom entretenimento.

Finalmente, no quarto capitulo, a partir dos olhares de (GENETTE, 2010),
(KOCH, BENTES, CAVALCANTE, 2012), (ALVARADO, 1994) e (GRAY, 2010),
analisaremos a necessidade e funcdo comunicacional dos paratextos em um produto
midiatico de entretenimento. Veremos que toda mensagem apresenta, para além de um
nivel denotativo (de conteudo), um nivel metalinguistico e um nivel metacomunicativo.
Trata-se de um enquadramento que vem sendo utilizado em varios estudos socioldgicos,
politicos, comunicacionais e psicoldgicos, uma vez que a nogdo mostra-se bastante
adaptavel a diferentes problemas de pesquisa e abordagens metodolégicas. Discutiremos
sobre as definicdes e aplicacdes do paratexto, mas vale adiantar que sua existéncia pode
ser 0 ponto chave de muitos potenciais novos mundos, sujeitos a uma experiéncia
imersiva positiva da audiéncia. Durante esta pesquisa, buscamos trazer a evolucdo de
diversos termos e conceitos relacionamentos a narrativa e suas formas de consumo.
Conceitos como inteligéncia coletiva e convergéncia de meios ja estdo bastante
presentes na forma de produzir, criar e interagir com essas novas midias e seus

conteldos.

Com base nesse cenario midiatico e no nosso objeto de estudo, buscamos
responder 0s questionamentos relativos a esta pesquisa, solucionando duavidas
pertinentes a estrutura e funcionamento de recursos e nog¢des anteriormente citadas, e
que serdo desenvolvidas no decorrer dos capitulos. Sendo assim, chamamos a atengéo
para as seguintes questbes: A websérie “The Lizzie Bennet Diaries” cumpre os
requisitos metodoldgicos para ser considerada uma narrativa transmidiatica? Ja que
tratamos de uma adaptacdo cujo texto-fonte é proveniente de um suporte totalmente
diferente (impresso), como essa adaptacao é realizada e quais sdo as mudancas relativas
aos elementos basicos da narrativa? Quanto ao conceito de paratextualidade, quais séo
suas funcOes relacionadas a um produto audiovisual, adaptado, e potencialmente
transmidiatico? Quais as caracteristicas desses textos na websérie? Como se da o

relacionamento da audiéncia com esses paratextos?



Quanto a metodologia, por se tratar de um universo amplo, mapeamos todos 0s
100 episodios da websérie “The Lizzie Bennet Diaries”, além de termos assistido a
todos os canais diretamente ligados ao principal, como os vlogs de Lydia Bennet em
“The Lydia Bennet Diaries”, com 29 episddios, o canal da empresa Collins & Collins,
com 8 videos, e 0 vlog de Maria Lu, o “Maria of The Lu”, com 7 episodios, que mostra
0 inicio do estagio da irmad de Charlotte na Collins & Collins. Com o0 conhecimento
desse corpus inicial, exploramos 0s outros recursos paratextuais, como as redes sociais
dos personagens, a loja de merchadising, as paginas de venda da websérie, do livro e do
box de DVDs, além de termos relacionado uma pesquisa referente a reputacdo da série

em si, sob o olhar da producgdo e midia, uma vez que ela se autoproclama transmidiética.

Sendo assim, faremos uma andlise narrativa, para explorar os pontos de
adaptacdo entre a websérie ¢ o romance original, a partir dos 100 episddios de “The
Lizzie Bennet Diaries”, com 0 conhecimento da expansdo de contetdo que existe nos
canais vlogs relacionados. Essa analise levou em consideracao tanto as especificidades
de cada suporte utilizado como também as caracteristicas da narrativa transmidia. Vale
lembrar que a adaptacdo histérica é bastante explicita durante a narrativa, ja que se trata
de uma obra britanica classica do século XVIII. Segundo Garson (2002), entende-se a
analise narrativa como um estudo cronoldgico com foco nos seguintes aspectos: como
os elementos narrativos sdo sequenciados, como eles sdo avaliados diferentemente ou
ndo em relacdo a outros; como as percepcdes de tempo se espelham entre si, de acordo
com suas relagdes. (GARSON, 2002, p.1 apud GOMES, 2003,p. 64)

Como tratamos de uma adaptacédo, cujo conhecimento do original é necessario
para estabelecer os paralelos e avaliar suas relagGes, observar a narrativa de forma a
utilizar seus elementos basicos é um caminho metodol6gico que achamos valido durante
0 decorrer desta pesquisa e que nos ajudou a ampliar o olhar sob cada detalhe dos
elementos, possibilitando a identificacdo e a relacdo dos paratextos e a avaliacdo da

transmidialidade.



CAPITULO | — CAMINHOS MULTIMIDIATICOS: COMO CHEGAMOS A
TRANSMIDIA.

Antes da expansdo do computador como midia mundial e plataforma-suporte de
outras tantas midias, De Certeau (1994) previu o futuro quando, em seu livro "A
Invencdo do Cotidiano", anteviu, ainda nas midias de massas, que modos de recepg¢éo
viriam a se tornar ordinarios na futura cibercultura. Para ele, o consumidor "fabrica” seu
consumo a partir de uma producdo racionalizada, expansionista, centralizada e
barulhenta. Essa producdo de consumo € "astuciosa, € dispersa, mas a0 mesmo tempo
ela se insinua ubiquamente, silenciosa e quase invisivel, pois ndo se faz nota com
produtos proprios, mas nas maneiras de empresar os produtos impostas por uma ordem
econdmica dominante" (DE CERTEAU, 1994, p.29).

A forma de consumo e de relacionamento que construimos com a midia como
interlocutores é a verdadeira mudanca que a comunicagdo sofreu nos Gltimos anos,
dentre muitas outras. Mais recentemente, Carlos Scolari (2014), estudioso espanhol de
midias que vem se dedicando a transmidia nos ultimos tempos, resgata as primeiras
pesquisas de Jenkins e nos motiva a pensar em termos atuais como a evolugdo da
convergéncia se posiciona. Ele ressalta a relevancia do usuario na formula base da
transmidia (inddstria da midia + cultura colaborativa = Transmidia Storytelling
(SCOLARI, BERTETTI, FREEMAN, 2014, p. 3) Essa formula € comumente usada em
varias pesquisas de transmidia, mas Scolari garante que o fator social e humano, mesmo
que tenha um cunho comercial, que acaba ocasionando agfes como a expansao de

narrativa, sdo o que diferencia a transmidia dos demais termos que estudaremos aqui.

Jenkins (2012) “refere-se ao fluxo de contetdos através de multiplas plataformas
de midia, a cooperacdo entre mdaltiplos mercados midiaticos e ao comportamento
migratorio dos publicos dos meios de comunicagdo, que vao a quase qualquer parte em
busca das experiéncias de entretenimento que desejam.” (JENKINS, 2012, p. 29) A
partir das transformacdes sociais e tecnoldgicas, a transmidia foi introduzida no cenéario

comunicacional e posteriormente tratada como técnica.

Com o advento da internet, a necessidade de criar espacos de midia online e
marcar presenca no digital firmou-se para a maioria dos meios tradicionais que foram,
de forma escalada, criando paginas online, sites que se repaginaram com o avango das

maquinas e do processo criativo (CASTELLS, 1999). Novos formatos de midias, novas



formas de distribuicdo e acessibilidade, além de novas linguagens sdo desencadeadas a
partir de novas formas de consumo. Era uma nova forma de se comunicar. Inseridos na
cultura digital, esses fatores passaram a se desenvolver em uma velocidade de consumo
mais rapida e mais exigente. A midia e, para nosso objetivo, a inddstria de
entretenimento, apresentam-se como agentes e produtoras dessas novas e urgentes

mudangas.

Como alternativa aos grandes centros e estudios de midia, o YouTube tem se
destacado como plataforma para produtores e vem unindo uma audiéncia prépria de
vlogs, youtubers, producdes desenvolvidas especialmente para a plataforma e outros

formatos.

E importante frisar a mudanca da forma de consumir o contelido a partir da
mudanca de plataforma — da televisiva para a digital, no caso — como ja previu Orozco
(2014), reforcando que as audiéncias se relacionam de diferentes maneiras ao
consumirem um produto midiatico. As dimensdes do consumo televisivo apresentam
pontos que podem estar ausentes ou desconstruidos dentro da forma de consumir
conteddo digital. O nivel de interatividade presente na plataforma do YouTube, como a
possibilidade de curtir, comentar, compartilhar, assistir ao vivo, responder com um
video seu na prdpria interface da rede social, criar links externos em canais proprios
como blogs, ou canais alheios, como em outras redes sociais, traduz muito do que

Nufiez (2009) chama de Economia da Atencéo.

Atualmente, os produtos culturais, suas narrativas textuais, recursos visuais ou
quaisquer outras variagdes buscam destaque em um mar de informacdo. Nufiéz (2009)
fala que vivemos em plena ‘Economia da Atengdo’, onde as estratégias criadas visam a
qualidade do contetdo em prol do maior tempo que uma audiéncia pode oferecer para
uma midia. Na era do mobile, que o suporte, a midia e a mensagem estdo junto ao
receptor potencial 24 horas por dia, a concorréncia por essa atencdo é alta, o que faz
com que os produtores se concentrem em desenvolver novas formas de atrair e manter a
atencdo do seu publico. Entender a forma de consumir da sua audiéncia é ponto crucial
em qualquer briefing ou planejamento publicitario de marcas ou de criacdo de contetdo

para brandedcontent.



\oltando para a convergéncia, ainda para Jenkins (2012) sdo ressaltados trés
conceitos importantes: convergéncia de meios de comunicagéo; cultura participativa; e
inteligéncia coletiva. Esses trés conceitos sdo a base do que Jenkins vai denominar

como transmedia storytelling.

Esses conceitos possuem vastas aplicacbes quando sdo analisados
individualmente, e ainda mais aplicacdes como se complementam em suas analises a
partir de um contexto que os justifique. Para a transmidia, é totalmente coerente a
utilizacdo desses conceitos visando a potencializacdo de seus objetivos, sejam para 0
alcance da mensagem ou para 0 sucesso mercadoldgico da narrativa. Em poucas
palavras, a convergéncia de meios de comunicacao se trata do aspecto tecnoldgico e
logistico da convergéncia, aléem da capacidade de criar narrativas e conteldos coerentes
com cada meio; a cultura participativa trata da audiéncia que vai interagir com a
narrativa, que vai interferir e colaborar com a narrativa durante seu desenvolvimento,
sendo assim um recurso utilizado pela propria audiéncia; e a inteligéncia coletiva se
trata de “[...] uma inteligéncia distribuida por toda parte, incessantemente valorizada,
coordenada em tempo real, que resulta em uma mobilizagdo efetiva das competéncias”.

(LEVY, 2003, p. 28)

Aqui vale ressaltar a nossa escolha de nos referir ao fendmeno da transmidia
apenas como transmidia. O termo transmedia storytelling é muito utilizado por autores
americanos, mas aplicado e/ou traduzido no Brasil parece ser redundante.
Reconhecemos a nocdo de storytelling como técnica de contar historia atrelado a um
objetivo de marketing ou publicidade, o que ndo é distante da industria de

entretenimento.

Scolari (2009) aponta que o conceito de transmidia vem da nogdo de expanséao
das narrativas através de diferentes midias e plataformas, mas que a adi¢do da nogéo de
cultura de participacdo é o que torna o fenémeno o que ele é hoje. Na transmidia, as
historias sdo apresentadas em diferentes plataformas, sendo que cada plataforma tem
sua particularidade. Essa plataforma se apropria de um novo texto, o qual pode ser
expandido para outras midias e suportes. Quando falamos em apropriacdo, do processo
de "tornar proprio algo que é novo, alheio, estranho” (THOMPSON, 1995, p. 409),
buscamos apresentar novas possibilidades a partir do intercambio de visdes de mundo

que podem enriguecer um novo texto por meio dessa mudanca. Quando aplicamos aos



meios de comunicacdo, Thompson (1995) reforca a noc¢ao de cotidiano na apropriacao
dos produtos de massa. A forma na qual o processo comunicacional se relaciona com
determinados contextos socio-historicos influencia diretamente vérios fatores do
processo comunicacional em si, sejam interferéncias na propria mensagem ou de seus
emissores. Mas como chegamos a esse nivel de complexidade de fluxos de contetdos,
que tanto intriga os pesquisadores e produtores, avidos para criar em cima dessa

estrutura que tanto promete?

Vamos iniciar um processo de desconstrugdo de termos para que eles possam ser
melhor analisados e alocados na nossa pesquisa mais a frente e também para que
esclarecam da melhor forma suas funcBes para outros pesquisadores. Essa pesquisa e
definicdo de termos facilitardo o entendimento de cada fator e recurso do processo e
reforcam a transmidia como técnica da area macro de estudos de midia, e nédo

meramente um termo “vendavel” as empresas do entretenimento.

Jenkins (2012) afirma que a convergéncia é um processo que ocorre dentro dos
cérebros dos consumidores individuais e em suas interacbes com outros consumidores.
O processo caracterizado como convergéncia se da quando cada consumidor absorve ou
interpreta uma informacdo dentro de seu universo, de acordo com seu sistema de
crengas ou contexto que esta inserido, podendo assim ser coagido ou ndo a pensar de
outra maneira. Trata-se de uma relacdo Unica e particular ao individuo que
posteriormente pode ser expressada por ele e expandida para outros.

Apesar de sé ter sido reconhecido na década de 90 a partir dos trabalhos de
Jenkins, no¢des do fendmeno da convergéncia ja eram discutidas por outros autores.
Briggs e Burke (2006) relatam sobre plataformas informaticas possibilitando
integracOes entre textos, imagens inertes e em movimento, sons e outros tipos de
formatos em um mesmo canal como convergéncia. Para eles, a convergéncia pode ser
definida como integracdo dos fluxos de conteddo, provenientes de varios canais, nao
necessariamente se complementando, mas sim como uma forma de aumentar o alcance

da divulgacdo da mensagem.

Convergéncia foi citada pela primeira vez por Sola Pool, em 1980, quando se
referiu ao avango do desenvolvimento tecnolégico dos recursos de integracao de textos,
imagens estaticas ou em movimento, sons e outros elementos da midia, ndo exclusivos
ao &mbito comunicacional, mas que acaba por refletir no mesmo.



Um processo chamado “convergéncia de modos” esta tornando imprecisas as
fronteiras entre 0s meios de comunicacdo, mesmo entre as comunicacdes
ponto a ponto, tais como o correio, o telefone e o telégrafo, e as
comunicagdes de massa, como a imprensa, 0 radio e a televisdo. Um Unico
meio fisico — sejam fios, cabos ou ondas — pode transportar servi¢cos que no
passado eram oferecidos separadamente. De modo inverso, um servigco que
no passado era oferecido por um Unico meio — seja a radiodifusdo, a imprensa
ou a telefonia — agora pode ser oferecido de varias formas fisicas diferentes.
Assim, a relagdo um a um que existia entre um meio de comunicacéo e seu
uso esta se corroendo. (POOL, 1983 apud JENKINS, 2012 p. 37).

Jé& para Lisa Gitelman trata-se de desdobramentos que afirmam que os meios de
comunicacdo ndo sofrem destituicbes a partir das inovacbes tecnoldgicas e novos
sistemas de comunicacdo que possam aparecer. (GITELMAN, 2006 apud JENKINS,
2012). O que é observado € o fendbmeno de deslocamento da midia antiga, realocando
seus conteudos e audiéncia, mostrando que a complementacdo € um processo mais
interessante para a criacao e desenvolvimento de novos conteldos no que a substituicdo

dos mesmos.

Diante de toda a discusséo perante o papel da tecnologia na era da convergéncia,
Gitelman atribui sistemas de distribuicdo como s6 e simplesmente tecnologia,
agregando o valor de sistema cultural aos meios de comunicagdo. Afirma que a
convergéncia das midias é muito mais do que uma mudanca tecnoldgica. A
convergéncia que ocorre hoje altera a relacdo entre as tecnologias existentes, das
indUstrias, dos mercados, dos géneros e dos publicos que a encontram. A convergéncia
altera e une a légica pela qual a industria midiatica opera seus processos e pela qual os
consumidores interpretam a noticia e o entretenimento. A convergéncia é um processo

sem um ponto final.

Santaella (2003) reforga:
Isso se explica pelo fato de que a cultura humana existe hum continuum ela é
cumulativa, ndo no sentido linear, mas no sentido deinteracdo incessante de
tradicdo e mudanca, persisténcia e transformagdo. Os meios de producédo

artesanais ndo desapareceram para ceder lugar aos meios de produgdo
industriais (SANTAELLA, 2003, p.57)

Os avancos da tecnologia que possibilitavam o movimento de convergéncia dos
meios trouxeram a interagcdo do individuo com as novas tecnologias. Essas novas

interagOes trouxeram facilidades cotidianas, agilidade em realizar tarefas, dentre outros



beneficios, mas também desencadearam efeitos com o consumo desenfreado dessas

midias.

A critica de Postman (1994) ao cenério midiatico atual € a falta de equilibrio na
equacdo Pessoas versus Tecnologia. A tecnologia ndo se vincula mais a cultura global,
sendo possivel enxergar que as pessoas e as tecnologias ocupam lugares opostos no
tabuleiro e que atualmente s6 um lado esta se movendo — e ganhando, isto €, o lado da

tecnologia.

Pelo contexto apontado, Postman apresenta trés momentos culturais, sendo eles
0 uso de ferramentas, a tecnocracia e o tecnopolio. Esses momentos estdo relacionados a
influéncia da tecnologia no comportamento social, buscando entender assim o grau de
interferéncia e poder que essa tecnologia implica no nosso cotidiano. Em sua obra
“Tecnopolio: a rendi¢do da cultura a convergéncia”, o autor nos direciona a entender o
processo evolutivo que nos trouxe ao momento no tecnopdlio. Trata-se do terceiro ponto
na escala evolutiva de sua andlise, onde a sociedade humana n&o exerce controle ou

poder sob a tecnologia, e sim o contrério.

A partir de uma perspectiva cultural e tecnoldgica, o primeiro momento indicado
por Postman é a utilizacdo de ferramentas. A criacdo e desenvolvimento de ferramentas
aponta o primeiro contato do homem com a acdo de tomar decisdes e procurar solucoes
para problemas cotidianos. Esses problemas surgem de uma demanda e a partir de um
raciocinio critico. Essas ferramentas foram criadas com objetivos definidos, como o
arado e a roda para facilitar tarefas cotidianas, como também ferramentas de ordem
simbolicas, como a lingua para a comunicacao e a religido como protecdo ou acesso ao
divino. Até aqui, as ferramentas eram de posse humana, sendo assim, inseridas e
controladas dentro da cultura. Com a evolugdo, as culturas usuérias de ferramentas se
tornaram cada vez mais ausentes e essas culturas ndo interferiam negativamente de

forma a alterar ou destruir a integridade da cultura que foram introduzidas.

Ja no segundo momento, definido por Postman como tecnocracia, as ferramentas
passam a representar um novo papel dentro da cultura. Com o desenvolvimento da
industria e a evolucdo do maquinario para cumprir objetivos e tarefas mais sofisticadas
e complexas, a maquina comeca a superar o homem em forca. A maquina consegue

mecanizar uma funcdo de forma praticamente autdbnoma, subjugando a importancia do



homem para a tarefaem si. Esse movimento enfraqueceu ideologias, pois atinge a

percepcdo do homem quanto as suas necessidades e sua aptidao para cumprir objetivos.

Quanto ao tecnopdlio, a preocupagdo do autor é clara pelo nivel de impacto
social e cultural apresentado no cenério. As necessidades humanas passam a ser fator
secundario diante do tecnopdlio, que mostra que a cultura em que a técnica e tecnologia
se sobrepdem a tradicdo de uma sociedade, causando assim um impacto social com o
poder de desvalorizar problemas decorrentes durante a evolugdo tecnoldgica, uma vez

que o foco estava sendo causado pela evolucéo.

[...] a informagdo tornou-se uma espécie de lixo, ndo apenas
incapaz de responder as questdes humanas mais fundamentais,
mas também pouco Util para dar uma direcdo coerente a
solucdo de problemas mundanos. Para dizer isso de uma outra
maneira: o meio em que floresce o tecnopdlio é um meio em
que foi cortado o elo entre a informag&o e o propdsito humano,
isto €, a informacdo aparece de forma indiscriminada, dirigidaa
ninguém em particular, em enorme volume e em altas
velocidades, e desligada da teoria, sentido ou propdsito.
(POSTMAN, 1994, p. 78)

Essa reflexdo faz-se necessaria para compreendemos a convergéncia como um
processo tecnoldgico, porém extremamente vinculada a questdes sociais e culturais que
permitiram ao homem agir em prol de sua evolugdo, mesmo que a tenha superado de

alguma forma, de acordo com a visdo de Postman.

A conclusédo de Postman incide na preocupacao da criacdo de problemas que nédo
temos para justificar solucdes que a tecnologia pode nos dar. A onda de consumo
desenfreado deixa de ser apenas por aparatos fisicos, € no nosso caso, abrange formas

de entretenimento, assunto que vamos tratar mais adiante nessa pesquisa.

As pesquisas de Sola Pool datam da década de 80, um periodo de debate sobre a
desregulamentacéo de toda a midia, a qual ele era favoravel, estava em pauta e chamou
de “tecnologia de liberdade”. Ele refor¢a que os mecanismos eletronicos da época foram

de crucial importancia para alcangaremos “maior conhecimento, acesso facil e maior

liberdade de expresséo do que jamais foi permitido. (BRIGS E BURKE, 2006)

No cenario da comunicacdo, Santaella (2004) aponta que a revolugdo
possibilitada pelas tecnologias digitais tem como objetivo a possibilidade de converter

qualquer informagcé&o, seja texto, som, imagem ou video, em uma linguagem universal.



Podemos relacionar tal fato como uma tentativa de facilitacdo a informacdo, permitindo
que, por meio da digitalizacdo e da compressdo de dados que a linguagem universal
proposta pela revolugdo tecnoldgica permite — a internet — todas as midias traduzidas,
armazenadas e distribuidas, de acordo com o ponto da convergéncia de midias, primeiro

ponto da triade de Jenkins para a transmidia.

Santaella (2004) acrescenta:

Fenbmeno ainda mais impressionante surge da explosdo no processo de
distribuicdo e difusdo da informagdo impulsionada pela ligacdo da
informética com as telecomunicagdes que redundou nas redes de transmisséo,
acesso e troca de informagBes que hoje conectam todo o globo na
constituicdo de novas formas de socializacdo e da cultura que vem sendo
chamada de cultura digital ou cibercultura (SANTAELLA, 2004,p. 60)

Na verdade, o acesso a informacdo € um bom termémetro da evolucdo da
convergéncia, pois mostra, na pratica, como de fato o fenémeno aconteceu. Castells
(1999) aponta que a primeira década do século foi o apice da movimentacdo da
convergéncia em termos fixos de estrutura, onde fios, ondas, sinais e aparelhos foram
distribuidos para aplicar a capacidade comunicativa pelas redes sem fio, multiplicando,
assim, os pontos de acesso a internet.

Para Castells (2011) as midias tradicionais estdo usando blogs e redes interativas
para distribuir seu contetdo e interagir com a audiéncia. Significa que ha um processo
de convergéncia que gera uma nova realidade midiatica cujos contornos e efeitos serao,
em Ultima estancia, decididos pelas lutas politicas e comerciais @ medida que os donos
das redes de telecomunicacdo se posicionarem para controlar o acesso e o trafego em
favor de seus parceiros de negdcios e de seus clientes favoritos (CASTELLS, 2011).
Agora, a convergéncia surge como um importante ponto de referéncia, a medida que
velhas e novas empresas tentam imaginar o futuro da industria de entretenimento. Se o
paradigma da revolucdo digital presumia que as novas midias substituiriam as antigas, o
emergente paradigma da convergéncia presume que novas e antigas midias irdo interagir
de formas cada vez mais complexas. Cada vez mais, lideres da inddstria mididtica estdo
retornando a convergéncia como uma forma de encontrar sentido, num momento de
confusas transformacgdes. A convergéncia €, nesse sentido, um conceito antigo

assumindo novos significados (JENKINS, 2012, p. 31) E eventualmente novos termos



relacionados, tais como multimidia, crossmidia e transmidia também surgem no cenario

midiatico. E € o que discutiremos a seguir.

1.1 - PRODUTOS MULTIMIDIA E SEUS TERMOS RELACIONADOS NO
CENARIO DA COMUNICACAO

Um dos desafios para a pratica de producbes multimidiaticas, tais como
narrativas transmidiaticas, € que o mercado produtor esta testando estratégias enquanto
0s académicos estdo estudando o cerne das relacBes das areas que torna essas estratégias
possiveis. Logo, aparentemente, a coeréncia de base académica nessas produgdes ndo é
recorrente, porém possibilita novos caminhos a serem descobertos, uma vez que o
produtor e o0 académico andam lado a lado em busca de novas formas de fazer a
transmidia acontecer. Posteriormente o que temos inimeros “cases” com titulos
hiperbolicos realizados pela indUstria, muitas vezes atrativos e promissores, mas que

devem ser questionados de acordo com sua eficiéncia.

Peter Burke (2006) aponta em sua obra "Hibridismo Cultural” que o mundo
académico acaba por nomear novas palavras a fenbmenos ja definidos e nomeados
previamente, muitas vezes porque as areas de estudos interdisciplinares se apoiam uma
nas outras, mas se comunicam para informar seus estudos. Tudo estd em constante
transformacdo. Isso é natural quando estudamos aspectos comunicacionais relacionados

a fatores sociais, tecnolégicos e culturais.

Por isso nesse topico, queremos explanar e buscar identificar os movimentos de
criacdo desses termos, a fim de entender se ha essencialidade em suas defesas de acordo
com seus autores e em quais areas irmas a comunicacdo se apoia para justificar e
produzir a transmidia. Vamos entender entdo o que é considerado como multimidia,

crossmidia, hipermidia e transmidia.
1.1.1 - AHIPERMIDIA

Nessa pesquisa, assumimos a hipermidia como fendmeno que utiliza
hipertextos® e que serd bastante explorada nessa pesquisa pelo seu carater linguistico

quando passarmos a analise do objeto. Por ora, vamos manter o objetivo principal do

Nessa pesquisa, utilizaremos o termo “hipertexto” seguindo duas vertentes académicas distintas: uma
mais focada na informatica, e outra sob o olhar de Gerard Genette. O conhecimento das duas torna
interessante a forma que analisamos suas aplicagfes no cenario midiatico convergente.



topico em questdo que é o reconhecimento da sua definicdo e suas caracteristicas como
termo aplicado a teoria da midia e o cenario da convergéncia. Como a evolugéo
tecnoldgica abrange também mudancas de suporte de midia, é natural que a nocéo de
hipertexto venha do texto impresso. Pelo seu teor pragmatico e pela sua estabilidade, o
préprio texto impresso ndo desenvolveu uma nova nomenclatura quando assumiu Novos

suportes no ambiente online.

Uma analogia adequada para entender melhor a natureza do termo hipermidia €
citada por Ledo (2005) quando o observa como um labirinto. S&o caminhos e escolhas
que védo sendo feitas e vao se desdobrando, apresentando novas possibilidades e links de
conexdo. Ela aponta que hipermidia € a tecnologia que carrega recursos multimidiaticos
e os hipertextos, que definiremos com mais detalhes e visdes logo a seguir, mas essa
interrelagdo é que permite que o consumo da informacdo dentro da plataforma,
provavelmente digital, seja bem sucedida. O carater de interligacdo dos links e da
expansdo da mensagem como poder de distribuicdo sdo pontos bastante orientados a
tecnologia da hipermidia. (LEAO, 2005, p. 16) Esse viés da definicdo mais tecnolégico
¢ importante para associarmos com a cultura da convergéncia em si, mas o termo
“hipertexto”, como ja falamos anteriormente, tem também um valor seméantico proprio
ao campo da linguistica uma carga significativa de linguistica presente, que iremos

explorar agora.

O hipertexto foi um termo criado por Theodor Nelson, nos anos 60, onde ele
afirma que o hipertexto é "um conceito unificado de ideias e de dados interconectados,
de tal modo que estes dados possam ser editados em computador. Desta forma, tratar-se-
ia de uma insténcia que pde em evidéncia ndo s6 um sistema de organizacdo de dados,
como também um modo de pensar. (NELSON, 1992 apud KOCH, 2007, p.23)

Koch (2009) traz essa citacdo de Nelson para explanar a contextualizacdo de
hipertexto como metafora de pensamento. O ato de pensar provoca interligacGes, a
mente humana trabalha de forma a obter e processar esses pontos de encontro, como nos
que se ramificam e posteriormente vdo se encontrar e formar novos nos. Pierre Lévy
também escolheu essa nocdo de nos para apresentar sua nogdo de hipertexto. Para Lévy
(2003) um hipertexto é um conjunto de nés ligados por conexdes. Os nos sdo palavras,
paginas, imagens, sons ou até outros textos que podem ser também hipertextos de

outros. Pela era da convergéncia como discutimos, é uma definicdo valida e sensata.



Essa conexdo entre os nos nao é linear, mas sim ramificada, possibilitando inimeras

conexdes que levam a criacdo de uma rede de informagdo mais rica e interessante.

Koch (2007) busca refletir o lugar do hipertexto, inicialmente tratado como
recurso do texto impresso. Encontramos em Lévy (2003) uma andlise importante ao
falar que o hipertexto, configurado em redes digitais, desterritorializa o texto. Essa
desterritorializacdo torna o texto acessivel a novas interagdes, uma vez que ndo ha mais
fronteiras definidas em torno do texto. Isso garante um potencial de interpretagdes
herdado do fator dindmico do texto, que pede um trabalho continuo de organizacéo,
selecdo, associacdo, contextualizacdo de informacdes e, consequentemente, de expansdo
de um texto em outros textos ou a partir de outros textos, fazendo acontecer, assim, a
rede ndo linear citada por Levy. (KOCH, 2007, P.24)

Outra nogdo que contribui para a construcdo das nossas relacdes com o
hipertexto vem de uma observacao de Bolter (1991, apud KOCH, 2007, p.24), que frisa
0 hipertexto como um texto aberto ou texto mdltiplo, reforcando isso o carater
defendido por Levy quanto a desterritorializacdo. Caracteristicas béasicas do texto
multiplo sdo apontadas como a ndo linearidade, interatividade, multicentramento e

virtualidade, pontos cruciais e presente na era da convergéncia.

Para os pesquisadores da &rea de transmidia, muitos pontos aqui ja podem ser
observados como fatores e recursos construtivos do que vamos ver em analise mais
futuramente nesta pesquisa. A pesquisa de referéncia que escolhemos desenvolver
inicialmente nesse capitulo tem como intuito principal agregar informacéo e avaliar a
necessidade real de todos os termos a partir da sua evolucdo e analises anteriores de

pesquisadores dedicados a area de teoria de midia.

Para estudar o comportamento do hipertexto a partir da nocéo trabalhada por
Levy, temos que entender o contexto espacial do que realmente ¢ o ambiente online. O
ciberespago é vista como espaco de comunicacdo possibilitado pelo advento da
interconexao mundial e a capacidade de memoria dos computadores, “consiste de uma
realidade multidirecional, artificial ou virtual incorporada a uma rede global, sustentada
por computadores que funcionam como meios de geragdao de acesso.” Por esse nivel de
complexidade e possibilidades de conexdo, a hipermidia é facilmente identificada no

contexto de midias convergentes.



A acdo humana é essencial para que essas conexdes sejam realizadas, apesar do
nivel de supremacia da maquina nos apontar para a tecnologia, como foi defendido por
Postman. A capacidade e, de certa forma, a curiosidade humana em buscar mais
informacdes de seu interesse a partir de recursos tecnoldgicos oferecidos colaborou com

a evolucao de todo esse sistema integrado que vivemos hoje.

A hipermidia acaba por se comportar como um desenvolvimento do hipertexto
quando o consideramos como uma narrativa textual de alto grau de interconexao.
Negroponte (1995) observa esse movimento e nos convida a pensar a hipermidia como
“uma coletanea de mensagens elasticas que podem ser esticadas ou encolhidas de
acordo com as a¢Oes do leitor. As ideias podem ser abertas ou analisadas com mdltiplos
niveis de detalhamento” (NEGROPONTE, 1995) Esse elemento do detalhe vai ser de
crucial importancia quando alcancarmos a transmidia, onde o nivel de conexdes
depende de uma triade de conceitos que se ramifica em prol da melhor distribuicdo da

mensagem para uma audiéncia especifica.

Porém, nosso intuito com esse tépico ndo é esgotar as definicBes de todos 0s
pesquisadores que estudaram hipermidia. O que se pretende é colocar em foco as
relacbes que o hipertexto desenvolve a partir das mesmas. Discussdes ndo faltam em
volta do potencial tecnoldgico e do carater multimidia do computador. Mas como esse

potencial conversa com o usuario? Como essa relacdo € mediada?

Alex Primo trata em suas pesquisas sob esse aspecto que nos interessa agora,
prestes a entrar em discussao sobre a transmidia, nosso objetivo final. A interatividade
da midia e de como a recepcdo da informacdo é processada pelos receptores. As
discussGes abordadas por ele remetem a caracteristica da estrutura ndo linear do
hipertexto, como ja foi dito anteriormente por Lévy (2003), e Primo (2003) acrescenta a
observagdo de que o leitor do hipertexto acaba normalmente por se transformar em
autor. Esse aspecto da producdo colaborativa dentro da cibercultura conversa
diretamente com a triade que Jenkins (2012) defende na transmidia, que fala sobre a

capacidade de participacéo ativa e de consciéncia coletiva da audiéncia.

A complexidade da transformacdo dessas midias € coerente com essa
caracteristica expansiva, colaborativa e permissiva a influéncias externas. Santaella

(1997) deixa sua contribuicdo a hipermidia ao perceber que:



Além de permitir a mistura de todas as linguagens, textos, imagens, som,
midias e vozes em ambientes multimidiaticos, a digitalizacdo, que estad na
base da hipermidia, também permite a organizacdo reticular dos fluxos
informacionais em arquiteturas hipertextuais... O poder definidor da
hipermidia estd na sua capacidade de armazenar informacGes e, através da
interacdo do receptor, transmuta-se em incontaveis versdes virtuais que vao
brotando na medida mesma em que o receptor se coloca em posi¢do de autor.
Isso s6 é possivel devido a estrutura de carater hiper, ndo seqlencial,
multidimensional que da suporte as infinitas acGes de um leitor imersivo.
(SANTAELLA, 1997, p.87)

1.1.2 - A CROSSMIDIA

Muitos pesquisadores discutem até onde vdo os limites da definicdo e das
caracteristicas da crossmidia. ApOs analisar diferentes olhares e entender as
justaposicGes de suas opinides, podemos esclarecer algumas duvidas que muito

pairaram sob pesquisas anteriores a essa.

Uma das diferencas que os estudos apontam principalmente entre a crossmidia e
a transmidia € natureza dos seus objetivos. A crossmidia é muito interligada aos
preceitos da convergéncia tecnoldgica na viséo inicial de Sola Pool. O foco em suportes
e na difusdo da narrativa para esses diversos suportes € visto como o maior foco da

crossmidia, até pela época que se iniciou 0 uso do termo como préatica mercadolégica.

O termo “crossmidia” também ndo é novo. No meio impresso, a crossmidia ja
era identificada como o que conhecemos como enciclopédia integrada, que tinha a
versdo impressa e a de acesso digital via CD-ROM. Mas seu auge veio com a forca dos
primeiros passos das midias digitais. Crossmidia é comumente aplicada a publicidade e
ao marketing desde que surgiu na década de 90. (FINGER, 2012) Ja a transmidia é vista
como um desdobramento da crossmidia, aplicada em casos da indastria de
entretenimento. A crossmidia acabou sendo definida como um processo de difusdo de
conteudo para diversos meios. Os termos ‘“cruzamento de midia” e “midia cruzada”
referem-se a esse mesmo processo descrito. E comum ver cases de crossmidia que
mostram o cruzamento de informagdes complementares de uma narrativa em diversos

meios e suportes para melhor exemplificar sua estrutura.

Denis Rend (2003) aponta como caracteristica do fenomeno “a difusdo de
mensagens distintas, a partir de plataformas diversas, por redes sociais e ambientes
facilitadores de retroalimentacdo e em dispositivos moveis” (2013, p.207). Para ele



“cross-midia distribui a mesma mensagem em multiplataforma, a narrativa transmidia
oferece mensagens distintas, ainda que relacionadas, em ambiente multiplataforma”
(RENO, 2013, p. 215). No mercado publicitario, € comum ouvirmos o conceito de
crossmidia empregado como campanha que utiliza mais de uma midia, como estratégia

de marketing promocional para um produto.

Boumans (2004) se relaciona com a linha do tempo exposta previamente por
Finger (2012) ao afirmar que a midia cruzada surgiu nos anos noventa, no caso do
lancamento do Big Brother na Holanda, que possibilitou uma difusdo de contetdo que

envolveu midias como TV, internet, mobile, além de midias como revistas e jornais.

Boumans (2004) oferece sua contribuicdo ao esclarecer a definicdo de midia
cruzada a partir de critérios, sendo eles: o envolvimento de mais de uma midia, sejam
midias digitais e analdgicas ou apenas midia digital, onde cada suporte apoia um ao
outro em suas especificidades; acessibilidade de contetdo; uso de mais de um meio de
suporte, além do tipo de midia; e o fator complementar da narrativa que aconselha que a
histéria ou mensagem seja espalhada por diferentes plataformas e também que seja

consumida em todas as plataformas utilizadas.

Demonstrando gue a pratica ja vinha sendo utilizada, a pesquisadora Monique de
Haas traca um paralelo com o termo “COPE” — “Create Once Play Everywhere”, onde o
mesmo contetdo era transmitido por meio de diferentes midias beneficiando os pontos
diferenciais de cada uma delas. E dentro do mesmo contexto, para Antikainenet et al
(2003, apud Correia e Filgueiras, 2008, p. 5), a comunicacdo crossmidiatica é a
comunicacdo em que a narrativa sera direcionada para o receptor de um meio para o

proximo.

Com todas essas abordagens, a definicdo mais completa se resolve ao
chamarmos a crossmidia como uma plataforma colaborativa de maltiplas midias focada
em entregar uma historia ou tematica em que a narrativa se direciona de um meio para o
proximo, de acordo com as forcas de cada um deles, mas que ndo tem como objetivo a
complementacdo e o engajamento entre o conteddo exposto em suas midias, e sim a

difusdo da mensagem.

O que podemos observar em casos praticos do mercado de entretenimento € que

esses niveis de ramificacdo de informacfes e, no caso da crosmidia, de profundidade



dessas narrativas em se comunicar com outras plataformas sdo bem variaveis. Com esse
ponto em mente, Hayes (2003, apud Correia e Filgueiras 2008, p.8) propde uma
classificagdo de niveis? de crosmidia no que se diz respeito ao contetido.

o 1° nivel: Push

Trata-se de variacdes minimas do mesmo conteddo. Normalmente sdo mudancas de

aspecto técnico, como edicdo e adaptacdo de formato.
. 2° nivel: Extras

Conteldo ja existente e distribuido para outras plataformas que, ao chegar em uma nova
plataforma, parece que é original ou desenvolvido especialmente para ela. Um exemplo
é a adaptacdo dos programas de servicos de streaming da TV Digital.

. 3° nivel: Bridges

O autor apresenta como um periodo de transicdo tanto dos contetidos como do
mercado, pela falta (talvez) de “know-how” do mercado em desenvolver narrativas que
ndo se percam no sentido da continuidade. As extensbes dessas narrativas podem até
funcionar, mas ndo podem ser previsiveis ou mecanicas. As "calltoaction®", chamadas
de segmentos ou frases para venda entraram com muita forca no mercado trazendo a
tona o teor mercadologico que o marketing agrega, muitas vezes, de uma forma
negativa. Entdo as chamadas de "uma experiéncia imersiva", "ndo perca essa" e outras
acabaram gerando um certo preconceito pela mecéanica de fluxos que foi criada e pelo

desapontamento com o conteddo ao chegar la.
. 4° nivel: Experience

Esse € o nivel de integracdo a experiéncia da narrativa que os produtores tanto

projetaram e que hoje, devido as novas tecnologias e experiéncias prévias, sao capazes

2Escolhemos ndo traduzir os termos classificatérios para ndo prejudicar a significacdo do termo com
traducBes que possam ndo ser as mais indicadas.

3Call to action — do inglés, chamadas para agdo, muito utilizadas em estratégias de marketing
digital e suas redacdes para contetidos como anuncios e e-mail marketing.



de realizar em seus projetos. Aqui percebe-se a magnitude mercadoldgica e o nivel de

comprometimento com que os produtores lidam.

Essa classificagdo proposta por Hayes se limita a analisar a distribuicdo de
contetdo "em cada nivel de classificacdo da midia cruzada e a avaliacdo do impacto que
cada uma dessas construcdes causa de fato na audiéncia.” (CORREIA, FILGUEIRAS,
2008, p.8)

O relatério de pesquisa de crossmidia publicado por Boumans (2004) identifica
multimidia como uma informacéo digital com tipos de midia integrados (texto, imagem
e som) para ser transferida para outro dispositivo (CD-ROM/DVD, telephone, cable)
que serd utilizado de forma interativa. Como midia interativa, eles entendem como uma
midia digital que solicita a interacdo de um usuario. O entendimento desses termos
evoluiu de acordo com o0 movimento natural das midias, mas é importante frisa-los para
que haja esse entendimento que a crossmidia, hipermidia e transmidia nasceram a partir
de nocbes que hoje parecem ser 6bvias, mas ja foram utilizadas como inovadoras em

pesquisas anteriores.

Essa explanacdo tem como objetivo maior mostrar os passos que os fenbmenos
de producdo e consumo de midia deram até chegar ao que chamam de maior potencial

narrativo midiatico hoje: a transmidia.

1.1.3-ATRANSMIDIA

Historicamente, Marsha Kinder, em 1993, foi quem introduziu o conceito de
transmedia intertextuality, como uma forma de textos em que 0s personagens apareciam
através de mdltiplas midias. Jenkins, posteriormente, enquadrou o termo citado por
Kinder dentro do contexto de convergéncias de midias, frisando a insercdo do termo

junto a narrativas integradas.

Dito isso, é importante saber qual é o objetivo dessas narrativas. Todo 0 processo
transmidiatico acaba por convergir em um foco principal, que vai se desmembrar em

quaisquer outras acdes que possam Vir a acontecer no processo.

Entende-se que:

Uma historia transmidia desenrola-se através de mdltiplas plataformas de
midia, com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa



para o todo. Na forma ideal de narrativa transmidia, cada meio faz o que
faz de melhor - a fim de que uma histdria possa ser introduzida num filme,
ser expandida pela televisdo, romances e quadrinhos; seu universo possa
ser explorado em games ou experimentado como atracdo de um parque
de diversdes. Cada acesso a franquia deve ser autbnomo, para que ndo
seja necessario ver o filme para gostar do game, e vice-versa. Cada produto
determinado é um ponto de acesso a franquia como um todo. A
compreensdo obtida por meio de diversas midias sustenta uma
profundidade de experiéncia que motiva mais consumo (JENKINS, 2012, p.
138)

Essa € a definicdo mais difundida de Jenkins sobre a transmidia. Em seu livro
“Cultura da Convergéncia”, ha varias passagens que enriquecem essa no¢ao e apontam
com mais clareza ao que podemos utilizar como a definicdo que mostra o real
diferencial do fenbmeno transmidiatico em comparacdo aos outros similares e/ou

complementares.

De acordo com Phillips (2012), o ato de produzir transmidia se desenvolve a
partir de dois processos que abarcaram qualquer tipo de narrativa. O primeiro € a partir
do desenvolvimento de uma Unica estoria e trabalhar sua expansdo entre maltiplas
midias. E a segunda forma é desenvolver uma estoria e continuar inserindo fragmentos a
narrativa até onde for seu objetivo. E, é claro, é possivel trabalhar de forma hibrida com

esses dois formatos de producao.

Em cardter de sofisticacdo da criacdo de estratégia de narrativas para
multiplataformas, consideramos a transmidia como o fenbmeno mais completo e
complexo que vem sendo estudado hoje. E evidente que ndo podemos tomar isso como
certeza, porque a propria evolucdo da transmidia mostra quao mutavel o processo pode
ser, alterando as relagcfes como a interagdo direta com um publico que tem hébitos de
consumo e de recepcdo inconstantes, o teor mercadolégico que acompanha tais
fendmenos na inddstria do entretenimento e a propria construcao da narrativa e do papel

do produtor em um cenario de convergéncias de midias.

Quando avaliamos a leitura e as pesquisas de Jenkins e outros autores como
Gomez (2008) e Scolari (2015), observamos que um produto transmidia se difere
guanto ao seu poder engajador. As estratégias criadas em torno de um produto criado e
pensado para se comportar em multiplataformas de midia, entregando resultados
coerentes para uma audiéncia fiel, curiosa e engajada devem ser a prioridade na mente

de um produtor.



Se pensarmos em pontos-chaves de desenvolvimento de qualquer projeto
transmidia, a por¢do destinada a participacao ativa da audiéncia tanto para a divulgacao
do projeto, como também para sua continuidade em aspectos narrativos, requer atengéo
redobrada, pois o seu ndo cumprimento traz consequéncias altas, como a frustracdo da
audiéncia, a mudanca de postura do fandom* para haters®, e claro, um prejuizo

financeiro que pode implicar no fim de, por exemplo, uma franquia.

Para Scolari (2009), a transmidia é uma estrutura narrativa particular que se
expande por meio dos dois tipos de linguagem, seja verbal ou visual, e também de
midia, como cinema, quadrinhos, video games, televisdo. N&do se trata de uma mera
adaptacdo de uma para outra, como muito ja foi discutido no inicio dos estudos de teoria
de midia. A dispersdo textual que permite que a histéria em uma plataforma midiatica
ndo seja igual a outra, mas sim complementar, porém ndo crucial ao entendimento da
primeira € um dos trunfos da estrutura transmidiaticas, que implica em varias vantagens
mercadologicas e narrativas também, sob o olhar de um produtor que busca um maior

potencial para suas historias.

O autor se apoia na visdo de que a transmidia trata de um novo modelo de
narrativa baseado em diferentes midias e linguagens onde o processo transmidiatico é
crucial para a efetividade da construcdo de sentido e entrega dessa narrativa. O autor
defende que os textos ndo sdo necessariamente linguisticos, mas sao estruturalmente
narrativos (SCOLARI, 2009, p.6). Essa observacdo reforca a experiéncia do género
narrativo. Prologando essa caracteristica de formato, € interessante frisar detalhes que
perduram em diversas narrativas, mas muitas vezes passam despercebidos pela

audiéncia.

Uma observagéo feita por Scolari se mostra justa quando abordamos o caos de
terminologias que nos vemos estudando. Para ele, todos os conceitos, tais como
crossmidia, midia hibrida, multimodalidade, dentre outros, tentam definir a mesma
experiéncia, porém acabam no seguinte aspecto: transmidia trata do senso de producéo e
da prética de interpretacdo baseadas em narrativas por meio de uma combinagdo

coordenada de midias e plataformas.

4Entende-se como fandom grupos de fds apaixonados por filme, programa de TV ou pessoas que se
dedicam a participar e interagir com o universo narrativo de forma ativa.

SGrupo de pessoas que criticam negativamente, no caso, um universo midiatico e suas narrativas
complementares. Os haters tambhém estdo presentes nos fandons.



Todos esses termos acabam por alimentar o0 mesmo objetivo, sendo utilizados em
diferentes periodos historicos, cenarios culturais, objetivos e novos formatos. Para o
mercado, a transmidia ndo afeta apenas a producdo textual de um novo produto de
entretenimento. Para que o processo seja real e positivo, transformacdes nos niveis de
producdo e de consumo também sdo considerados. Pesquisadores, empresarios e
produtores procuram novas oportunidades de negdcios na industria de entretenimento,
buscando observar por meio das transformacGes socioculturais, muitas vezes impostas

pela tecnologia.

Essa estrutura, além das especificidades que o género narrativo pede, conta com
elementos que sdo essenciais para que ocorra a transmidia. Jenkins (2012) aponta 0s
principais elementos, sendo eles: expansdo e profundidade; continuidade e
multiplicidade; imersdo e extrabilidade; construcdo de mundos; serialidade;

subjetividade e performance.

O elemento da expansdo se refere ao desenvolvimento e a propagacdo da
narrativa a partir dos canais de divulgacdo como redes sociais. Os valores simbélicos da
narrativa sdo agregados pela participacdo da audiéncia e por essa troca de experiéncias e
feedback da narrativa. Ja a profundidade trata dos defensores da historia, aqueles
usuarios que sdo produtores de contetdo e ndo sO distribuidores. Sdo fds que tém o
papel social dentro do ecossistema da estrutura transmidiatica de ativar o interesse de
outras potenciais audiéncias, sendo formadores de opinido e influenciadores digitais de
nichos especificos. Além de colaborarem com o alcance do entendimento da narrativa,
eles participam ativamente de foruns, integram fandons e outras préaticas ligadas a
participacdo ativa da audiéncia.

Ja a continuidade é um fator textual que ja estamos acostumados. Trata-se da
coeréncia e coesdo® da narrativa. Com o fator da multiplataforma, a narrativa deve se
manter coesa em todos os detalhes, como habitos de personagens e caracteristicas
socioculturais especificas, em todas as midias que a historia perpassar. Podemos ver
esse fator muito frequentemente questionado em fdruns entre os fandoms de filmes e
livros. A incoeréncia, por menor que seja, até na escolha de atores para interpretar seus
personagens favoritos, gera discussdes infindaveis. A multiplicidade é um complemento

éSegundo Koch e Travaglia (1990), a coeréncia refere-se a “boa formagio™ do texto, ndo gramaticalmente
falando, mas em relacdo com a interlocugdo comunicativa que provoca a compreensdo

dos usuarios. Também pode ser vista como a conexdo entre os elementos do texto. Ao contrario da
coeréncia, a coesdo é utilizada na superficie do texto por meio de elementos linguisticos, expressando-se
na organizacdo sucessiva do mesmo, ou seja, € linear.



da continuidade. E a criacdo de experiéncias narrativas que aparentam ser incoerentes
com a narrativa original, mas na verdade sdo a expansdo do universo de personagens
que ndo foram retratadas na trama original. E na verdade um elemento muito rico que
possibilita que o universo continue em expansdo, gerando assim novos nucleos e pontos
de conteudos para gue a narrativa continue se ramificando.

Enquanto a imersdo garante que o conjunto narrativo esteja alinhado em prol de
uma melhor experiéncia, os pontos de contetdos narrativos também tém que ter forca o
suficiente para funcionarem sozinhos. Por outro lado, a complexidade deve garantir que
um ponto (por exemplo, websérie vinculada a um filme) funcione de forma
independente do todo, para que assim a extrabilidade da narrativa, que prople a
extracdo de elementos da histdria original, aconteca de forma natural. A extrabilidade
pode ser melhor compreendida quanto materializada em produtos licenciados como
brinquedos, fantasias, fanfics, dentre outros elementos que mostram a expansdo do
universo a partir da extracdo de um ponto ou elemento do universo para outro cenario.

Sobre a construcao de mundos, identificar um novo mundo ficticio ndo é tarefa
dificil. Vivemos repletos de novos produtos de ficcdo e suas ramificacdes, que vao
desde crossovers’ em suas séries favoritas a construgio de parques tematicos. Esses
mundos normalmente contam com caracteristicas proprias que vdo além do teor
narrativo da historia, e sim para elementos mais complexos como topografia de um
novo mundo, fauna, flora, lingua, dentre outros pontos.

Na narrativa transmidiatica, o fator da serialidade mostra que as fragdes do
universo narrativo ndo compdem uma sequéncia linear como ja foi discutido por Levy
(2003). A serialidade se preocupa em manter a unidade do universo, sem que essas
fragOes codependam da outra para o entendimento, mas que, quando consumidas juntas,
enriquecam a experiéncia. Afinal, a histéria principal tem o potencial de criar e
desenvolver varios subprodutos em plataformas diferentes.

Quanto a subjetividade, a narrativa criativa € o centro da transmidia, em que a
tendéncia é criar personagens e historias que possam se expandir e criar novas situagoes
de acordo com os objetivos e elementos do meio de comunica¢do que a narrativa se
encaminhe.

’Crossover é o encontro de dois produtos midiaticos em um sd. Por exemplo, a participacdo de Flash,
personagem da DC Comics, no seriado Arrow, também her6i da DC Comics.



E, para finalizar os fundamentos de Jenkins, temos a performance. Em uma
narrativa transmidiatica, o usuario acaba por assumir um papel mais ativo do que ele
imagina quanto ao quesito de propagacdo da histéria original. Eles sdo o0s
evangelizadores principais da historia. Buscam unir e compartilhar a inteligéncia
coletiva, a fim de debater o produto e solucionar seus mistérios. Eles se apropriardo das
imagens, dos textos, criando memes, gifs, parodias e colocando-os na rede como

criadores de conteudo, e ndo apenas como meros espectadores.

Para fazer o contraponto com uma visdo mercadoldgica, apresentamos 0s
elementos escolhidos por Jeff Gomez, produtor e escritor de transmidia, com vasta
experiéncia na area, tendo trabalhado em vérios estddios e conglomerados de midia
como Disney, HBO e Showtime. Em entrevista com Henry Jenkins para o seu blog,

Gomez aponta elementos similares a visdo de Jenkins.

Para Gomez (2010), o processo de criacdo de qualquer projeto transmidiatico é
coletivo. O fato do processo ser desenvolvido por uma equipe com visdes e habilidades
distintas, e ndo apenas um sé individuo, possibilita a amplitude do alcance de um
universo transmidiatico. Para garantir a coeréncia e a unidade durante o processo,
Gomez fala da presenca de um produtor de transmidia, para acompanhar o processo de
desenvolvimento, avaliando o fluxo de conteudo da narrativa de acordo com um
planejamento prévio. A visdo de que a narrativa deve fluir como elemento livre e
artistico ndo € aplicada aos produtos transmidiaticos que requerem um acompanhamento
exigente. Transmidia requer planejamento prévio, controle e supervisao.

Na transmidia, Gomez reforca que o conteudo € unico. Trata-se da exclusividade
do conteudo. Gomez cita a abordagem de Jenkins, que diz que, nas narrativas
transmidia, cada meio faz o que ele faz de melhor, como webséries, que sdo usadas para
contar historias complementares ou paralelas a trama central. Para relacionar com a
exclusividade do contetdo, a constru¢do do mundo deve ser cautelosa. A possibilidade
de varias historias paralelas coexistentes, além de personagens novos, deve ser
calculada e o nucleo da narrativa deve se manter verdadeiro e fiel a sua trama original,
evitando furos no decorrer da histéria. Mais uma vez, a coeréncia é reforcada como
ponto de atencéo.

Jenkins fala da participacéo dos fés e da forca que eles tém como defensores da
historia. Gomez concorda com o tedrico, mas também fala que, da mesma forma que os
fas podem ser evangelizadores da sua historia, eles também podem destrui-la com



apropriacdes erroneas para o0 contexto. E, para finalizar, um ponto de extrema
importancia e recorrente na fala de varios dos teoricos e profissionais citados aqui:
participacdo da audiéncia. Mais um ponto comum a Jenkins. Crucial para a narrativa
transmidia, o publico deve e pode interagir na producdo de novos contetdos por meio
de plataformas de midia para expandir a histéria.

Em termos de interagdo e participagdo da audiéncia, a transmidia € um dos
fendmenos atuais que atua muito bem com os produtos pensados e planejados para
explorar ao maximo esses recursos. No caso TLBD, com base no que discorremos até
aqui, nos apoiando em Jenkins (2012) e Scolari (2015), trata-se de um produto
midiatico, inserido em uma plataforma de videos que permite a participacdo da
audiéncia atrds de caixa de comentérios; trazendo o feedback diretamente para o
contetdo. Apesar de ser um contetdo totalmente digital, com alguns apoios em outras
midias, a quantificacdo de meios e plataformas ndo deve interferir na denominacao da
websérie como produto transmidiatico.

Para Scolari (2015), o nimero de meios e plataformas que deve existir para que
a narrativa seja considerada transmidiatica € um nimero meramente abstrato. O
"Producers Guild of America" cita que deve envolver pelo menos trés meios ou
plataformas para o projeto ser considerado transmidiatico. Para Scolari (2015), o que
realmente importa é o fator intertextual presente, de forma que a participagdo da
audiéncia exista e funcione e que as diferentes partes da narrativa estejam conectadas
entre si de algum modo, trazendo o conceito de multimodalidade para a cultura. O
projeto TLBD conta com a websérie no YouTube, redes sociais dos personagens
ativadas, trazendo informacdes relevantes e complementares a websérie, além de outros
canais relacionados, como o da empresa Pemberly Digital, o vlog da irma cacula de
Lizzie, o The Lydia Bennet Diaries, dentre outros canais. Merchandising como
camisetas, posters e adesivos eram vendidos pela personagem Lizzie Bennet. E
posterior ao final da websérie, um box especial de DVDs com extras foi lancado, assim
como as versdes impressas em livro do “The Lizzie Bennet Diaries™® e do “The Lydia

Bennet Diaries™.

Para melhor entendimento dos termos relacionados a multimidia, unimos todos
na tabela a seguir.
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Tabela 1: Principais caracteristicas da Hipermidia
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Tabela 2: Principais caracteristicas da Crossmidia
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Tabela 3: Principais caracteristicas da Transmidia




CAPITULO Il - O CONTAR HISTORIAS: COMO NARRATIVA E MIDIAS SE
RELACIONAM?

O amplo universo da narrativa é visto a partir de diversas Oticas. Para evitar
grandes discussfes que ndo serdo devidamente aplicadas e exploradas nesta pesquisa,
foram selecionados alguns pesquisadores que contribuiram para a construcdo do
entendimento do conceito de narrativa e sua evolucéo e utilizagdo nas midias até chegar

ao fendbmeno da transmidia, que abordaremos ao final desse capitulo.

Sao visdes muitas vezes diversas, porém complementares e multidisciplinares,
que criaram o melhor entendimento da narrativa a partir de nocdes de semidtica,
narratalogia, literatura, linguistica e outros campos que perpassam o0 caminho da
comunicacdo. Por isso, segmentados nesse tdpico por dois olhares, o primeiro mais
historico e evolutivo, onde utilizaremos os estudos de Aristételes (s.d), Todorov (1979),
Barthes (1976), Propp (2001), Bahktin (2010), dentre outros, para pontuar definicdes e
aplicacdes em diferentes géneros e formatos, e o segundo focara nos recursos e

estruturas narrativas que utilizaremos e suas linguagens, dentre elas, a multimidia.

O ato de narrar € caracteristico do ser humano. Walter Benjamin (2012) cita em
seu ensaio sobre o narrador que "a verdadeira narrativa tem sempre em si, as vezes de
forma latente, uma dimensdo utilitaria. Essa utilidade pode consistir seja num
ensinamento moral, seja numa sugestdo pratica, seja hum provérbio ou numa norma de
vida [...]”. (BENJAMIN, 2012 p.216). O impulso de ouvir e narrar historias ¢
desenvolvido por criangas em uma idade muito jovem, movido pela curiosidade de
entender o mundo em sua volta e de se expressar. Essa competéncia narrativa que
desenvolvemos levou as primeiras manifestacdes de contacdo de historias, da narrativa
oral, quando homens compartilhavam relatos, visbes e ensinamentos em pracas
publicas, ou interpretando imagens, difundindo, assim, novas historias e conhecimentos.
Barthes aponta que “a narrativa pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou
escrita, pela imagem, fixa ou mdvel, pelo gesto ou pela mistura ordenada dessas
substancias.” (BARTHES, 1976, p.19) Nao ha povos sem a manifestacdo da narrativa,
mesmo que ela se manifeste de diversas formas. O relato era uma forma muito comum

de expressao entre os fildsofos da era Antiga.



Ong (1998) discute que o termo “literatura”, naturalmente utilizado para referir-
-se a obras escritas, foi ampliado para abranger fendbmenos como a narrativa oral
tradicional, em culturas que ndo tinham contato com a escrita. Visualiza-se que a
narrativa, seja ela expressada como for, é base fundamental da cultural oral; pois
contamos histdrias, relatamos fatos desde o inicio da comunicacdo humana, seja com

quais recursos for — escrito por palavras ou imagens, ou oral.

Ainda:

[...] esta presente no meio, na lenda, na fabula, no conto, na
novela, na epopeia, na historia, na tragédia, no drama, na
comédia, na pantomina, na pintura [...] no vitral, no cinema,
nas histérias em quadrinho, nofait divers, na
conversao.(BARTHES,1976, p.19)

Aristételes € um dos primeiros a explorar a teméatica em sua obra "Poética"
datada de 335 aC. Ele discorre em um ponto da obra sobre a funcdo do historiador e do
poeta/dramaturgo em que os dois “[...] ndo se distinguem um do outro pelo fato de o
primeiro escrever em prosa e 0 segundo em verso [...]. Diferem entre si, porque um
escreveu o que aconteceu € o outro o que poderia ter acontecido” (ARISTOTELES, s.d,
p.252). Percebe-se na citacdo a liberdade ndo-factual que o dramaturgo, no caso um
contador de histérias®, no género poético tem. O historiador deve se prender ao factual,
relatar o que é visto, com interpretacdo formal, sem utilizar dos recursos narrativos mais

elaborados ou de forma criativa.

Se buscarmos nos aprofundar mais nos estudos da Grécia Antiga, podemos
cruzar com termos emprestados da ciéncia, como mimesis, “imitagdo” em grego, termo
utilizado em processos de boténica e estudos de fauna, como, por exemplo, em
camuflagem de animais ou adaptacdo dos mesmos ao espago. Aradjo (2011) discorre
sobre o termo aplicado a nossas questdes discutidas até agora. Com base em
pensamentos de Platdo, ela observou essa manifestacdo nas narrativas e entendeu como
“um tipo de produtividade que ndo criava objetos originais, mas apenas copias distintas
do que seria a verdadeira realidade”. (ARAUJO, 2011, p.71) Essa imitacdo pode ser

facilmente identificada na reproducéo de discursos de antigos pensadores, nas imagens

Nesta pesquisa, decidimos utilizar o termo "histéria" como objeto da narrativa, e ndo estéria, como é
visto em alguns escritos mais antigos. Vale ressaltar que na lingua inglesa continua diferenciando story e
history.



sacras que retratavam trechos biblicos, agora narrados em outro tipo de linguagem nas
paredes de capelas. A ligacdo com a ciéncia é apenas mais uma forma de
intertextualidade e colaboracdo entre as ciéncias, que nem sempre foi bem explorada ou

bem vista por estudiosos. Araujo (2011) explica que a mimesis:
é apenas limitada a representar, sem propdésitos pedagdgicos ou morais que
visem a esséncia das coisas ou a verdadeira natureza dos objetos. Portanto, a
imitacdo mimética é falsa, iluséria e prejudicial ao discurso ideal do fil6sofo,
em detrimento da verdade. Segundo Platdo, as imagens miméticas sdo a

imitacdo da imitacdo, jA que imitam a pessoa € 0 mundo do artista.
(ARAUJO, 2011, p.73)

No caso do nosso objeto, TLBD é uma adaptacdo, que representa, dentro de suas
possibilidades de escolhas criativas e contextuais, uma nova forma de observar uma
narrativa ja existente. N&o é e nem substitui o romance original, mas isso ndo a torna
uma narrativa menos digna de ser lida ou consumida, como falaremos mais adiante, no
topico sobre as observacdes relacionadas a adaptacdes. Voltando para o ponto de vista
da mimesis, a narrativa original de “Orgulho e Preconceito” estd camuflada com
escolhas narrativas de adaptacdo orientadas para o século XXI, de acordo com a

proposta sugerida pela produtora.

Posteriormente, outros estudiosos da narrativa e suas estruturas surgiram, dentre

eles, Vladimir Propp, que estudou romances russos, em particular os contos de fadas, e,

a partir deles, criou uma morfologia. Foram descritas suas partes elementares e como

esses elementos se relacionavam entre si e com o conjunto total da obra. Estas séo as

quatro teses fundamentais de Propp (2001) sobre o estudo de narrativa dos contos
maravilhosos:

I. Os elementos constantes, permanentes, do conto maravilhoso sdo as

fungdes dos personagens, independentemente da maneira pela qual eles as

executam. Essas funcfes formam as partes constituintes basicas do conto; I1.

O numero de fungBes dos contos de magia conhecidos é limitado; I1l. A

sequencia das funcBes é sempre idéntica; 1V. Todos os contos de magia sdo
monotipicos quanto a construgdo. (PROPP, 2001, p.17-18).

As definicbes de narrativas muitas vezes podem ser diferentes, mas néo
erroneas. Assim como Propp utilizou os contos maravilhosos para buscar entender a

definicdo e as caracteristicas da narrativa, outros estudiosos usaram seus respectivos



objetos, 0 que enriquece ainda mais os estudos da area, complementando visdes e

adicionando elementos e andlises Unicas.

O ato de estruturar a narrativa permite uma melhor forma de identificar seus
elementos e de como produzi-las de forma mais coerente e didatica, para que haja uma
analise posterior. Muitos dos pesquisadores que ja citamos e outros que ainda citaremos
sdo considerados estruturalistas pelas suas linhas de pesquisa. Em uma area tdo vasta e
tdo multidisiciplinar como o estudo de narrativas, a busca pela estrutura deve ser vista
como benéfica e facilitadora. Mas nem todos os pesquisadores pensam assim: Currie
(1998) apresenta divergéncias quanto a solucdo estruturalista para a narrativa. No seu
livro “Postmodern Narrative Theory”, ele aponta que a narratologia pos-moderna deve
buscar ir além dos conceitos estruturalistas apresentados por, por exemplo, Genette,
Propp e Todorov, que tratam essas nog0es como muito restritas a natureza organica da
narrativa, tanto na sua producdo como na sua recep¢do ao leitor. No topico de
adaptacdo, retornaremos ao autor para discorrer sobre um dos aspectos que ele aponta
como a auséncia de personagens de classes, racas e estilos diferentes, citando

normalmente no romance “Orgulho e Preconceito”.

Em termos estruturais de narrativas, é interessante abordar os estudos de
Todorov, filésofo bulgaro conhecido por suas contribuicdes ao campo da linguistica e
teoria literdria, dentre elas a denominacdo do termo '"narratologia", no livro “A
Gramatica do Decameron”, de 1969, que diferenciou os estudos das narrativas para as

estruturas e seus elementos das pesquisas do campo da teoria literaria.

Todorov, em sua obra “As estruturas Narrativas”, datada de 1979, aborda
justamente o aspecto estrutural da analise da literatura. Seu proprio texto é bem claro e
busca estruturar a narrativa — ou o0 ato de narrar em textos literarios, elencando 0s
objetivos do capitulo de sua obra e quais sdo os problemas que busca solucionar ou
facilitar o entendimento. A diferenciacdo da estrutura da obra em si e seu contetdo se
mostra relevante do ponto de vista metodolégico. A analise estrutural, pensada no
sentido légico e ndo espacial, para Todorov (1979) tera sempre um aspecto
essencialmente teorico e ndo descritivo. “A obra sempre sera considerada uma
manifestacdo de uma estrutura abstrata, da qual é apenas uma das realizacOes
possiveis.” (TODOROYV, 1979, p.80) Seu contetdo, entretanto, ndo deve ser ignorado,

pois a estrutura se deve ao conteudo.



A analise estrutural ndo é pura, ela depende de outros olhares para ser realizada,
sejam eles descritivos, socioldgicos, psicolégicos ou filoséficos. Em uma defini¢do
clara e geral, a andlise estrutural da literatura € o encontro da teoria da literatura com a
poética. O que sera analisado propriamente é o discurso literario e ndo a obra literéria,
afinal o objetivo ¢ “propor uma teoria da estrutura e do funcionamento do discurso
literario, apresentar um quadro dos possiveis literarios, do qual as obras literarias

existentes aparecem como casos particulares realizados”. (TODOROYV, 1979)

Por esse toque de empirismo aplicado as ciéncias humanas, hd uma discussao em
que Todorov aborda nas suas paginas sobre a utilizacdo de termos ditos cientificos (leia-
se ndo aplicados a campos de estudos da linguagem). Ele aponta o paralelo da
concepcdo de estudos literdrios com a ideia moderna da ciéncia. Refere-se a analise
estrutural da narrativa como uma espécie de propedéutica a uma ciéncia da literatura,

afirmacdo que gerou polémica entre 0s pesquisadores.

Todorov reforga a inconstancia da polémica ao citar um trecho do “The Art of
Fiction”, de Henry James (1884), que discute as termologias parecidas como se
houvesse uma distin¢cdo clara entre elas. Fala do romance como “um ser vivo, uno e

continuo, como qualquer outro organismo [...].” (TODOROYV, 1979, p.82)

Todorov fala sempre apoiado no texto escrito, uma vez que seus objetos de
estudo e analise eram escritos, sendo seus géneros nao relevantes agora. Quando
falamos das obras, "estuda-se ndo mais a obra mas as virtualidades do discurso literario,
que o tornaram possivel: é assim que os estudos literarios poderdo tornar-se uma ciéncia
da literatura.” (TODOROV, 1979, p. 209)

Todorov engaja um discurso valido, que vamos encontrar mais na frente, quando
focarmos no texto como objeto em si, aplicado no aspecto da paratextualidade e
intertextualidade. A obra literaria tem dois aspectos em que ela pode se comportar como
historia e discurso. E interessante mostramos que sdo conceitos diferentes, mas que
mesmo assim coexistem quando manifestados em produtos midiaticos, seja na midia
impressa ou em outras. Ela é historia, seu cerne é esse, e 0 sentido é que evoca uma
certa realidade, acontecimentos que teriam ocorrido, personagens que, deste ponto de
vista, se confundem com os da vida real. (TODOROV, 1979, p. 211). E a liberdade do
ndo factual — que ndo necessariamente precise ser — é o poder das escolhas criativas em

prol da narrativa. A mesma histdria pode ser transportada para outros meios, pode ser



contada oralmente e n&o lida, como em um suporte fisico de um livro. E a manifestaco
da cognicdo humana de contar historia. Ainda assim, ha regras, ha uma estrutura, e se
manifesta como discurso: ha um narrador — mesmo que ele ndo esteja explicito ou tenha
voz ativa como estamos acostumados na literatura — que contara a historia, que se
destina a um leitor, que ndo esta a receber a informacéo ao acaso, é uma recepcao de sua
escolha. Todorov demonstra que 0s aspectos coexistem, que a histéria é fluida em
criagéo e o discurso a estrutura para ser consumida, difundida e categorizada como obra.
"A historia é abstracdo pois ela é sempre percebida e narrada por alguém, ndo existe em
si"(TODOROQV, 1979, p.213).

Quando falamos das discussdes de poética, romance e discurso, os estudos de
Mikhail Bakhtin vém a tona, com todas as discussbes afloradas sobre a redefinicdo
desses conceitos no estudo literario e, especialmente, os de géneros. As analises criticas
de Bahktin sdo calcadas na no¢do de dialogismo e as suas criticas de linguistica,
adaptadas a sua expressao critica em observar a relacdo do homem no mundo por meio
da linguagem. Entende-se dialogismo “como uma descrigdo da linguagem que torna
todos os enunciados, por definicdo, dialégicos; como termo para um tipo especifico de
enunciado, oposto a outros enunciados, monoldgicos; e como uma visao do mundo e da
verdade (seu conceito global).” (BAHKTIN, 2008, p.506). Esse posicionamento
dialdgico é forte traco de todas as discussdes relativas a esse topico agora. Ao escolher a
literatura como objetivo de estudo e o formalismo russo e o0 seu entendimento de
linguistica como bases criticas, Bahktin busca esmiucar a literatura como fendmeno
estético articulado ao contexto cultural que esté inserido. O romance € observado como
camadas provenientes da oralidade, com géneros primarios e secundarios, assim como
nosso objeto em questdo, que se trata de um produto audiovisual de internet, mas que se
comporta vindo de um roteiro com caracteristicas de televisdo e cinema, e com todos 0s

recursos de uma producéo realizada na era da convergéncia.

Para isso, busca a estrutura do texto literario e identifica trés recursos que o
ajudardo a avaliar a literatura como unidade cultural. S&o eles o conteido, 0 material e a
forma da criacdo do texto literario. Ao inverter os papéis e analisar os problemas
identificados sob o olhar do outro, sua analise apresentou resultados que mostraram o
que impedia a relagdo do texto com o contexto cultural. O teor formalista e sua
valorizacdo do material verbal impedia que a analise estética fosse realizada fora do

contexto inicial, pois ela acaba por viver em fronteiras, buscando expandir sua



compreensdo. Assim, ele identifica como cerne primordial das suas analises o contetdo
e ndo a forma do material. Com desdobramentos posteriores, esse material se torna um
contetdo dotado de forma na qual o objeto estético se apresentada como um sujeito

ativo.

O estudo do romance foi retomado como deveria — buscando entender sua
estrutura, discurso poético e sua rela¢do sécio-cultural no meio que se insere — no final
do dltimo século. Havia um interesse em avaliar as questfes da prosa na arte literéaria e
os problemas técnicos no género em si. Para Bahktin, “o romance, tomado como um
conjunto, caracteriza-se como um fendmeno pluriestilistico, plurilingue e plurivocal.”
(BAHKTIN, 2010 p.73,) e apresenta 5 unidades estilisticas, sendo elas:

1. A narrativa direta e literaria do autor (em todas as suas variedades
multiformes); 2. A estilizacdo de diversas formas da narrativa tradicional
oral (skaz); 3. Estilizagdes de diversas formas da narrativa (escrita)
semiliteréria tradicional (cartas, diarios, etc.); 4. Diversas formas literarias,
mas que estdo fora do discurso literario do autor: escritos morais,
filosdficos, cientificos, declamacgdo retérica, descri¢es etnogréficas,

informacgBes protocolares, etc; 5. Os discursos dos personagens
estilisticamente individualizados. (BAKHTIN, 2010, p.74)

E comum cruzarmos com estudos de narrativa que evocam 0 romance como um
género complexo e completo nas suas caracteristicas textuais; é evidente que sua
complexidade se torna interessante para os estudos, uma vem que a diversidade social
de linguagens organizadas artisticamente que as compde vem da estratificacdo interna
de uma lingua nacional, carregada de falas dos mais diversos sujeitos sociais, girias
locais, jargbes técnicos e o contexto que se encontra. (BAHKTIN, 2010, p. 84) A unido

de linguas diferentes e vozes individuais as vezes é identificada em textos romanescos.

A websérie “The Lizzie Bennet Diaries” demonstra bastante o fendémeno
pluriestilistico, plurilingue e plurivocal citado por Bahktin. Afinal, a websérie trata-se
de uma adaptacdo de um romance moderno, datado do século XVII, que passou por um
processo de adaptagdo — no qual focamos nossos reforcos para estuda-lo mais a fundo
no topico seguinte — para um produto de internet, uma websérie sitiada no YouTube,
uma plataforma de video ativamente coerente com o conceito de inteligéncia coletiva e
cultura participativa de Jenkins (2012), que por sua vez, se apresenta como um vlogger
de uma personagem no inicio da vida atual, com roteiro pré-elaborado na maioria dos

episodios. E um misto de géneros e linguagens que torna o objeto um rico exemplo de



analise hipertextual, paratextual, transmididtico e adaptado, cenarios que vamos

explorando durante essa pesquisa.

Por fim, frisamos que esse retorno aos antigos estudos € realizado nesta pesquisa
com o propésito de mapear a evolugdo dos conceitos de termos que usaremos
exaustivamente e torna-los ja relevantes perante 0 nosso objeto. Buscaremos agora

autores mais proximos da era midiatica que estudaremos mais profundamente aqui.

2.1 - NOCAO DE ESTRUTURA NARRATIVA E SEUS PRINCIPAIS
ELEMENTOS INTEGRANTES

Se questionarmos pessoas leigas sobre o significado da palavra “narrativa”,
podemos imaginar que palavras como "historia”, "livro" e "arte" sejam citados. O
processo narrativo € uma arte que se concretiza a partir da literatura inicialmente e todas
as formas de arte que possibilitam a contacdo de histéria. Seja como for, € uma arte
facilmente executada — por bem ou por mal — por artistas ou por aqueles que tém o
dominio cognitivo verbal ou escrito para desenvolvé-las. De forma bem simplista, para
a narrativa acontecer precisamos de um sujeito e um verbo para que um discurso
narrativo se desenvolva. Abbott (2009) cita Frederic Jameson quando o autor reparte sua
visdo narrativa ao dizer que se trata do "processo narrativo de informacgio"!® dado pela

"funcéo central ou instancia da mente humana."*! (ABBOTT, 2009, p.1, traduc&o nossa)

Seja como for, a narrativa tem como objetivo a seducgéo. A seducéo pelo texto,
seja qual for seu formato, dispositivo ou estrutura, é o ponto final que todos os recursos
narrativos trabalham para conquistar. A forga da sedugdo permite que todas as partes
envolvidas, seja na criagcdo ou na contemplacdo da narrativa, sejam participantes ativas
da experiéncia. Quando aplicarem essa forca discursiva da narrativa ao cenario
midiatico convergente em seu auge e na cultura da participacao, o resultado promete ser,

no minimo, coerente.

“Colocando de forma simples, narrativa € uma representagdo de um evento ou de
uma série de eventos.” (ABBOTT, 2009, p.13) Abbot utiliza essa definicao e aponta que
o foco da mesma esta na palavra “evento”. Evento também pode ser entendido como

acdo, ja que falamos de um objeto em transformacéo, em desenvolvimento. Mas o ponto

1No original: “All-informing process of narrative”.
1No original: “The central function or instance of the human mind”.



mais importante dessa discussdo conceitual inicial é que, para que a narrativa exista, a
acdo deve acontecer. Podemos utilizar outros tipos de textos, como 0 expositivo,
argumentativo, descritivo, lirico, até mesmo todos combinados. Se a representacdo
proposta ndo for de um evento/acdo, ndo se caracteriza como narrativa. Podemos utilizar
o seguinte exemplo: “Lizzie Bennet esta endividada.” Essa frase descreve a situagao
financeira atual da Lizzie, mas ndo conta em narrativa o que aconteceu. Se mudarmos
para “Lizzie Bennet estd endividada devido aos empréstimos estudantis”, configura-se,

entdo, uma narrativa, ja que promove um evento/acao.

Essa definicdo nos ajuda a entender o inicio da construcdo da narrativa e o que
ela precisa ter como elementos para ser considera como tal. O proprio Abbott repudia
uma definicdo muito restritiva que possa prejudicar futuros estudos e desenvolvimentos
da éarea. Existem teoricos que numeram a quantidade de eventos/acGes que a narrativa
deve ter para ser considerada uma. Com as novas midias e plataformas sendo
constantemente modificadas, realmente ndo ha muito motivo para restringir novas

possibilidades de aplicacéo a partir de uma definicao restritiva.

Abbott acredita que a narrativa, em geral, é criada em blocos narrativos. Se
formos capazes de identifica-los e estuda-los em seus recursos construtivos e essenciais,
poderemos entender longas estruturas narrativas, sem precisar restringi-las em
defini¢bes vagas ou limitantes demais. Ele aborda também uma discussdo que é prevista
guando ha inameras manifestacGes narrativas na midia e na sociedade em geral, ainda
mais quando falamos de uma definicdo mais ampla. Quando a narrativa deixa de ser
chamada apenas de narrativa ou de bloco narrativo, como sugere o autor, ela acaba
sendo nomeada de género, atribuindo, assim, mais caracteristicas ao bloco narrativo.
Longas estruturas narrativas podem conter recursos mais complexos do que o0s
solicitados para serem caracterizados como narrativa. Essa complexidade vem dos
elementos que ajudam a identificar os géneros narrativos, que exploraremos melhor

mais adiante.

Como trataremos de um objeto midiatico, ficcional, imerso na cultura da
convergéncia, esse argumento de Abbott mostra-se bastante atual perante a necessidade
de avaliar narrativas complexas que se interligam e se modificam a partir de diversos
fatores. Vamos analisar na pratica, posteriormente, essa complexidade. E a vantagem de

apostar em uma definicdo mais simples e generalista da narrativa é poder reconhecer



outras definicdes como mais especificas e utiliza-las de acordo com a necessidade do

estudo em vigor.

E possivel encontrar definicGes de narrativas que indiquem a necessidade de um
narrador para que sejam consideradas como tal. Gerald Prince traz um apanhado de
defini¢des quanto ao termo narrativa na sua obra “Dictionary of Narratology”. Os
autores ditos mais tradicionalistas, como Genette, apontam, em suas conceituacdes, a
necessidade de um narrador para que haja a narrativa. Prince discorda, e, de acordo com
Abbott, atualiza sua proxima edi¢do do dicionario quanto a esse ponto.

Quando tratamos de alguns tipos de narrativa, como filmes e pegas, cruzamos
com outros formatos de narrador. E claro que podem cruzar tanto na narratologia como
na linguistica com diferentes tipos de narradores, mas, nesses cenarios, ainda mais agora
gue nos aproximamos da cultura da convergéncia, podemos identificar o narrador em
inimeros instrumentos, como atores e cameras, que podem ser utilizados no processo
narrativo de identificacdo dos eventos. (ABBOTT, 2009, p. 15)

H& estudos que tratam o narrador como uma possibilidade e ndo uma
obrigatoriedade. No caso de produtos audiovisuais, nem sempre ha a presenca de um
narrador; a historia comeca a se desenrolar de acordo com 0s personagens e suas acoes.
A funcéo do narrador é informar dados sobre 0s personagens e seus estados de acdo, em

cima de um tempo e lugar apresentados, posteriormente ou néo.

Gaudreault (2009) apresenta uma nova forma de apresentar a fungdo do
narrador. A transmissdo de informacOes narrativa pode ser realizada de forma a
privilegiar a reunido dos personagens, fazendo que o narrador se permita sair do
processo de comunicagdo. Em uma peca de teatro, esse comportamento pode ser
ilustrado quando os proprios atores narram, ao atuar para a plateia, fatos anteriores que
possam ter acontecido. Ha essa personificagdo do passado que os atores trabalham para
esclarecer acontecimentos presentes ou futuros que podem ser solicitados uma
referéncia anterior. Gaudreault aponta esse modo de observar a funcdo do narrador
como mostracdo, que conversa bem com o conceito de mimésis (imitacdo), que
exploramos no primeiro capitulo quando citamos os estudos de Platdo. A mostracédo
filmica tem diferencgas expressivas da cénica, como no exemplo que citamos acima, até

pelo fator "ao vivo™ que o teatro oferece.



Sobre a mostragéo cénica:

A camera que registra a interpretacdo do ator de cinema pode, simplesmente
pela posicdo que ela ocupa, ou ainda, por simples movimentos, intervir e
modificar a percepc¢do que o espectador tem da performance dos atores. Ela
pode mesmo, sempre é bom lembrar, forcar o olhar do espectador e nem
mais, nem menos, dirigi-lo. (GAUDREAULT, 2009, p. 64)

Os elementos técnicos e de producdo do audiovisual permitem a manipulagdo da
atencédo da audiéncia de forma bastante eficaz, podendo interferir na percepgéo.

Outra importante diferenciagdo que podemos fazer, uma vez que utilizamos da
linguistica nessa pesquisa, é apontar a diferenca entre historia e discurso. Serdo duas
palavras que utilizaremos muito, que serdo compartilhadas e que devem ser entendidas
de forma clara. Seymour Chatman aponta o fator cronologico da narrativa (“chrono-
logic”, no texto original), que se manifesta nos textos narrativos, onde o tempo é fator
crucial na contagdo da histéria, ja que ela se movimenta. Esse tempo se movimenta
tanto externamente, a partir da duracdo de um filme no cinema ou de um DVD, quanto
internamente, na histéria em si, nas sequéncias das cenas que constituem o plot.
(ABBOTT, 2009, p.16) Assim, a narrativa € uma soma do discurso narrativo com a
historia em si. Os dois caminham lado a lado e criam cenérios narrativos, em tempos
cronoldgicos distintos, que, unidos, permitem a manifestacdo de historias nos mais

variados géneros.

A narrativa é a representacdo de um evento, que consiste em historia e discurso
narrativo, sendo assim, 0s conceitos mais importantes que cruzamos até agora. A
aplicabilidade dos mesmos em cenarios midiaticos se apresentam com novas funcgoes,
nomes e atributos. A seguir vamos analisar mais a fundo como o modo narrativo e suas
representacdes se aplicam na linguagem televisiva e cinematografica, uma vez que

nosso objeto final depende dessas linguagens.

Quando se trata de linguagem audiovisual, no caso para narrativas de TV e
cinema, as nomenclaturas mudam um pouco, mas a relacdo entre elas néo é distante, se
fazendo entender com clareza a suas aplicagcbes nos cenarios que iremos estudar mais
adiante. Alguns termos sdo até os mesmos, definidos sob outro olhar. Campos (2016)
define como conceitos bésicos para o entender da sua obra trés definicGes: fio da
estoria, que se trata do percurso que um incidente ou uma sequéncia de incidentes traca

dentro de uma massa de estdria, que € 0 outro conceito que consiste no incidente ou



conjunto de incidentes imaginados; é basicamente o contetdo da histdria, e a narrativa
que é o produto da percepcéo, interpretacdo, selecdo e organizacao de alguns elementos
de uma estoria. (CAMPOS, 2016, p.20)

A defini¢do de narrativa é interessante, pois ja evoca a necessidade de olharmos
para o texto narrado como produto que agregara funcGes e recursos mercadoldgicos que
poderdo influenciar na sua estrutura, mesmo que talvez ndo devessem. As defini¢cdes de
outros estudiosos que citamos aqui estavam mais voltadas para a construgédo da estrutura
do que era narrativa do que a sua aplicabilidade real em cenérios como o digital e o

mundo do entretenimento.

Mas Campos (2016) ndo deixa de lado sua preocupagdo com a estrutura da
narrativa. Indica a utilizacdo dos sete loci, apresentados como elementos de percepcao
por quem teve acesso a massa da historia. Eles sdo os elementos que diversos autores
citaram, incluiram outros ou os trataram por nomenclaturas distintas. Originalmente
tirados dos estudos de retorica classica, os sete loci compde-se de “quem”, “o qué”,
“onde”, “quando”, “por qué”, “para qué” e “como”. Respectivamente eles se referem
aos elementos béasicos da narrativa, sendo assim, oS personagens; 0s incidentes da
estéria, o lugar onde ocorre 0 que se narra, cenarios e locacBes; as motivacdes dos
personagens e as causas dos incidentes: o0s objetivos dos personagens e as
consequéncias dos incidentes; 0 momento que a estoria ocorre e quanto tempo ela dura

de narracdo e a forma de perceber e narrar a historia, o ponto de vista do narrador.

Se formos nos basear nos sete loci para orientar a identificacdo dos elementos no
roteiro audiovisual, € um norte interessante, porém de elementos béasicos. Campos
(2016) identifica outros recursos narrativos que fardo parte da estrutura basica da
narrativa, podendo ser essenciais ou ndo para o texto em questdo. Cada roteiro é uma
obra diferenciada, que sera composta de elementos da estoria e recursos da narrativa.
Evidentemente os elementos séo parte essencial do ambito da estéria. S&o:

0S personagens e suas acgdes, os incidentes que eles geram ou vivenciam, as
situacOes que os retinem, os lugares pelos quais transitam, os objetos, 0s sons
emitidos (mas ndo os incidentais), as falas e vozes emitidas (na imagem ou

fora dela, em off, mas ndo as vozes incidentais, over), os flashbacks e
flashfowards? liricos (mas ndos os épicos), os letreiros (mas ndo as

12 Flashback e flashfoward sdo técnicas para uso em tempo narrativo. Flashback trata de situagdes como a
gue o0 personagem volta a momentos do passado em relagdo a histéria e o flashfoward € utilizado para
organizar a ordem temporal, dar a velocidade e a frequéncia da narrativa de acordo a disposicdo dos
acontecimentos.



legendas), as cenas em que tudo isso é mostrado, os fios de estéria que isso
tudo traca e que, tramados numa narrativa, eventualmente se resumem numa
storyline, em um tema e uma premissa. (CAMPQOS, 2016, p.97)

J& 0s recursos narrativos, sao partes relacionadas a narrativa como estrutura. Sao
eles o narrador, o ponto de vista dele e seu estilo, as vozes incidentais, over e flashbacks
e flashfowards épicos, as legendas os sons incidentais, os cabecalhos das cenas e
rubricas de costura. (CAMPOS, 2016, p.98) O narrador “¢ um recurso de narrativa que a
partir de um ponto de vista, percebe, interpreta, seleciona, organiza, e por fim, narra 0s

pontos de foco que selecionou de uma massa de estoria.” (CAMPOS, 2016, p.47)

Como todos os meios, a evolucdo tecnolégica chega para identificar quais sdo 0s
pontos a melhorar a partir de diversos fatores pautados pela forma de consumo,
mudancas socioculturais e é claro, interesse financeiro. O entretenimento providente
dessas midias era um agregador de massas e um canal de informacgdo e persuasdo
presente na sala da sua casa ou em uma tela gigante, pulsando pela sua atencdo em uma

sala escura.

Se focarmos na televisdo, uma linha distinta de estudos se forma. No inicio dos
anos 2000, muito se falava na morte da TV — como meio e suporte — devido a
popularizacdo da internet em computadores e dispositivos moveis, além da banda larga,
que permitiu maior acesso continuo e de qualidade a internet. A  televisdo  foi
introduzida na vida das familias como fonte de entretenimento e de informacdo logo
apos a segunda guerra mundial, entre final dos anos 40 e inicio dos anos 50, nos Estados
Unidos. Por ser um suporte relativamente novo, os estudos em torno dele foram se
desenvolvendo junto a recepcdo e transformacédo social, cultural e tecnoldgica que a

televisao casual.

Suas aplicacbes sdo inumeras, desde a producdo de contetdo, tecnologia de
transmissdo de melhor imagem e som, postura de recepcdo de programas ao Vivo,
consumo de entretenimento, criacdo de reality shows e impacto e influéncia social,
dentre outras tematicas que podem ser abordadas por diversos estudiosos de varias

areas.

“A televisao, como qualquer inven¢ao, entrou na sociedade que ja tinha normas

de relacdo social estabelecidas. E que também ja tinha experimentado outras midias e



arte.” (GRAY, LOTZ, 2012, p.6) Assim, Gray e Lotz apontam o paralelo entre 0S
estudos de televisdo e os chamados estudos de new media. A TV nos ultimos anos
sofreu mudancas de acordo com a répida evolucdo tecnoldgica que ocorreu, encabecada
pelo avanco do uso de internet e smartphone e a grande producdo de conteddo

direcionado aos novos habitos de consumo de midia e de entretenimento.

As pessoas ficam a cada vez mais ligadas a dispositivos moveis, interagindo ndo
mais s6 com a tela da televisdo, tendo como uma segunda tela um notebook ou celular,
que possibilita varias formas de interacdo, seja interagindo diretamente com o contetdo
transmitido na televisdo — acdes de votacdo, contetdo exclusivo, enquete ou uma
simples pesquisa para identificar algo que tenha sido falado na TV —, rede social,
contribuindo com discussBes acerca do conteudo, escolhendo fazer outra atividade,
como conversar com 0s amigos, dividindo a atencdo nas telas que esta consumindo
naquele momento ou criando conteudos exclusivos, como memes ou videos para
internet. Seja como for, o paralelo desses estudos se desenvolveu e buscou se relacionar
a partir de que as fronteiras entre essas midias se tornaram mais flexiveis e permitir o

intercambio entre as midias, uma vez que a audiéncia ja solicitava isso.

Como estamos trabalhando com a evolugdo do texto e seu consumo a partir de
maltiplas midias, vamos notar que sempre estaremos nos referindo ao contetdo como
texto, mesmo que o texto no cinema seja um filme e que na televisdo seja um programa

0OU uma série.

A anélise textual é um estilo de andlise desenvolvido em vérias disciplinas
para 0 estudo de varios tipos de textos e, portanto, muitas vezes sera
importante extrair desta discussdo mais ampla de como os textos em geral
funcionam, mais do que falar de programas e programas sozinhos. (GRAY,
LOTZ, 2012, p.27-28)

Com isso podemos deduzir que esses recursos conseguem coexistir e trabalhar
seus objetivos narrativos no suporte escolhido. Mas e se a narrativa se expande,
necessitando de mais de um suporte para se desenvolver? Se ela é apresentada de uma

forma adaptada, ndo s6 como texto, mas também em outro suporte — ou varios?



2.2—-ALGUNS ELEMENTOS NARRATIVOS NA LINGUAGEM
AUDIOVISUAL NAADAPTACAO

Permita-se olhar as estreias no cinema do proximo semestre ou as Ultimas listas de
livros mais vendidas nas livrarias. A probabilidade de cruzar com uma adaptacdo é
extremamente alta. Adaptacdes sdo titulos populares. Mesmo que vocé ndo tenha
reconhecido que se trata de uma adaptacdo, basta uma analise breve dos titulos e
sinopses para identificar a existéncia de narrativas adaptadas, das quais muitos podem
ser sequéncias ou parte de franquias. Esse processo ndo € incomum: Hutcheon (2013) ja
disse, por exemplo, que grandes sucessos de bilheteria sdo originarios de obras
adaptadas. De acordo com estatisticas de 1992, “85% de todos os vencedores da
categoria de melhor filme no Oscar sdo adaptacOes [...], 95% de todas as minisséries
[também sdo obras adaptadas] e 70% dos filmes feitos para TV que ganham Emmy
Awards” (HUTCHEON, 2013, p.24).

Mesmao assim, muitas vezes somos pegos despercebidos na metade do filme, quando
uma fala, uma cena ou uma referéncia nos faz recordar que aquilo nédo € inédito, estava
ali presente e foi reconhecido, mesmo que posteriormente. As pistas deixadas pelas
tramas da narrativa adaptada e até mesmo o teor ficcional da narrativa podem passar
despercebidos pela audiéncia, por desconhecimento total do original, por desatencdo,
por falta de maturidade de leitura e interpretacdo, dentre outros motivos. Quando
tratamos da cultura do entretenimento, que traz uma série de recursos persuasivos,
narrativas carregadas de referéncias e significacbes densas vindos de uma rede
semantica extensa e ramificada para varios meios e plataformas, ela acaba por exigir um
conhecimento enciclopédico que nos suga para dentro da narrativa e envolve a

audiéncia com um poder imersivo muito grande.

Quando falamos de adaptacdo, alguns conceitos pré-definidos e exemplos breves
de ordem mais critica e artistica vém a tona, como a transposi¢cdo de um suporte para
outro, a perda de conteudo relevante do livro para a arte "secundéaria” do cinema, dentre
outros. Adaptar ndo ¢ facil. Ribas (2014) aponta que o “o modo de operar demanda
conhecimento especifico em areas distintas e exige enfrentar estigmas de ordem
conceitual e cultural.” Ela ainda discorre sobre alguns deles, sendo, em primeiro lugar, a
superioridade da literatura perante o cinema, devido aos termos de producdo e sua
anterioridade cronoldgica e também a aura do texto classico, erudito. Todo esse

conjunto de fatores acarreta 0s pontos que Ribas quer dizer como “a banalizagdo do



produto, sujei¢cdo ao mercado e achatamento da perspectiva criadora e criativa do artista

e do receptor, agora reduzidos a vendedor e consumidor.” (RIBAS, 2014, p. 18)

As artes, historicamente falando, tém uma acessibilidade mais restritiva na
maioria das culturas. Literatura, pintura, escultura, musica erudita em comum em
ambitos sociais mais abastados, de nivel intelectual mais rebuscado. O acesso a essa
cultura mais restrita vem sendo desconstruido ha muitos séculos, que implica no
aprofundamento de varios pontos que ndo entraremos em questdo ampla durante esta
pesquisa, mas que podem ser citados rapidamente pela sua importancia, como a aura de
Walter Benjamin (2012) e a questdo da reprodutibilidade técnica, que aponta pela
acessibilidade ao consumo dessas obras, a invencdo da prensa que permitiu a
reproducdo de escritos em quantidade e velocidade, antes realizados manualmente, a
forma de abordar as artes em curriculos escolares e até mesmo a propria fotografia, que
ndo “matou” a pintura, ¢ ampliou o olhar estético que temos pelo mundo. As adaptagdes
ndo fogem a regra. Seja por qual dos inimeros motivos, elas sdo extremamente
populares. S&o inumeras as historias que consumimos e identificamos caracteristicas
que s&o impossiveis de ndo reconhecer, como a estrutura de Romeu e Julieta, de Edipo
Rei, de Mil e uma noites; sdo cenarios e estruturas arquetipicas, que tendem a ser

facilmente identificadas por geracoes a fio.

A palavra “adaptacdo”, em si, sugere um processo de mudanca, de
transformacdo. No dicionario Aurélio Béasico da Lingua Portuguesa, edi¢do de 1988,
encontramos a definicdo em diversas aplicacOes, sendo mais geral observar a adaptagédo
como "ajuste de uma coisa a outra™; "processo pelo qual um ser se ajusta a uma nova
situacdo; acomodacgdo”. Sabemos da existéncia do termo aplicado as ciéncias bioldgicas,
0 que cria um paralelo interessante se pensarmos o processo de adaptagdo como algo
organico, o que aparenta ser ainda mais aplicado no contexto cultural e midiatico que
estudamos. Discutimos isso brevemente no topico 2.1, quando citamos a mimesis de
Platdo, recordando que se trata de uma forma de apresentagéo de objetos que ndo eram,

originais, fiéis a sua esséncia, e sim cépias ilusorias da realidade.

Com a tecnologia em constante evolugdo e a convergéncia dos meios, 0 processo
de adaptacdo de um conteudo de um meio para outro é intrinsecamente ligado a
natureza do suporte. A partir da inovacdo tecnologica, unida com a transformacéo da

maneira que consumimos informacéo, a mensagem deve ser adaptada para ser melhor



transmitida e entendida no seu novo formato e suporte. O processo de adaptacdo
normalmente tem como ponto inicial um texto literario. A literatura expressa vastamente
com palavras 0 que terd que ser compensado em bem menos textos e se apoiar em
outras linguagens, como a nado-verbal, para se comunicar, Se pensarmos em uma

adaptacdo de texto literario para cinema.

Sendo assim, a adaptacdo que falamos agora trata-se da “transposi¢do de uma
estoria para outro tempo, lugar, formato ou género” (CAMPOS, 2016, p.297).
Shakespeare pegou suas histdrias e, ao adapta-las para pecas, foram apresentadas para
um novo publico. Muitos grandes oradores, como Aristoteles, utilizaram suas conversas
e pensamentos para construir seus discursos em pracas publicas, e, entdo, transpostos
para o papel por meio de ensaios. Abbott (2009) relata a adaptacdo como um processo
que pode ser aplicado em vérias midias. A historia da escrita e da producdo de contetdo
de arte e entretenimento é muito plural no quesito de formato. Se formos considerar na
midia impressas as primeiras narrativas, como textos impressos e ensaios, que foram se
desenvolvendo para romances, poesias e pegas, é evidente que ha mudancas estruturais
quanto adaptacdes de contetudo. Se comparamos o desempenho criativo e engajador do
roteiro escrito e da performance de um ator, inUmeras diferentes abordagens e

interpretacdes podem ser realizadas.

Apesar de todo o desafio da criacdo da estéria adaptada e de numero de
adaptacdes existentes no mercado de entretenimento, seja literario, cinematografico,
dentre outros, adaptadores e suas obras tendem a ser rebaixados pela critica académica e
imprensa. Hutcheon (2011) fala que adaptadores ndo sdo vistos como autores, amantes
da verdadeira arte da escrita e da contagdo de estorias e que seus textos, no caso as
adaptacdes, sdo considerados obras secundarias, “tardias, convencionais, ou entdo
culturalmente inferiores.” (NAREMORE, 2002b, p.6 apud HUTCHEON, 2013, p. 22) E
da opinido de muitos autores a caracterizacdo negativa da adaptacdo como profanacgéo
violagdo. (STAM, 2006, p. 20) Abbott pontua a visdo de adaptacdo como destruigcéo
criativa. Outros autores defendem a visdo de que a narrativa, quando realocada para
outra midia, pode e deve se adaptar para se adequar a0 novo suporte e suas

caracteristicas.

Newman (1985) fala sobre a adaptacdo do texto literario para o cinematografico

ou televisivo como uma “forma de cognicao deliberadamente inferior” (NEWMAN



1985, p.129 apud HUTCHEON, 2013, p.23) Ainda existe a diferenciacdo de que uma
adaptacdo de um texto de arte considerado elevado ainda é considerado negativo, mas €
melhor do que uma adaptacdo de um texto de uma estoria popular. E, nos dias de hoje,
ainda observava-se essa diferenciacdo em produc6es cinematograficas contemporaneas,
mesmo com o apelo comercial — ja iremos falar mais sobre isso e seus motivos —
explicados. Evidentemente, apesar da quantidade massiva de caracterizagdes negativas
sobre a adaptacdo, alguns autores se mostraram coerentes e vanguardistas quanto a
novas formas de linguagem e seus formatos. Woolf chama o filme adaptado de uma
obra literaria de parasita, lamentando a simplificacdo do mesmo para se adequar a nova
midia do cinema. (1926, p. 309 apud HUTECHEON, 2011, p.23) Porém, identifica
também o potencial do cinema em desenvolver uma linguagem prépria e independente,
que ira afetar e desenvolver linguagens e formatos que a literatura ndo tinha a estrutura

para desenvolver.

Anteriormente falamos que, mesmo ndo consumindo o texto original ou tendo a
compreensdo que se alguns enredos sdo baseados em situacdes arquetipicas, o receptor
ainda pode conseguir identificar uma adaptacdo. Por arquétipos, entendemos em
sanscrito “a forma conhecida subjetivamente”. Jung (2002, apud NUNEZ, 2009 p. 29)
trata arquétipos como formas vivas no subconsciente coletivo das pessoas; elas estdo
presentes nos sonhos, nas artes, no cinema e em qualquer outra forma de manifestacao
ou produto da mente humana, que se apresenta como padrdes. E sdo exatamente assim
que conseguimos identificar os arquétipos, sdo padrdes que consumimos, e que Se
repetem. E o arquétipo do sabio, quando encontramos Obi-Wan de Star Wars, e do mago

como Merlin das lendas do Rei Arthur e de Dumbledore, de Harry Potter, do herdi.

Toda a discussdo de prés e contras da adaptagdo e sua legitimidade como
criadora de novos produtos dignos de serem obras e seus produtores serem considerados
autores principais reais é, por anos, muito dicotdbmica e vasta, que se estende até os dias
de hoje. Com a convergéncia e as novas plataformas disponiveis que oferecem formas
de interagcbes que ndo tinham visto antes, ainda mais os autores de pecas e romances
tradicionais antigos dos seculos passados, permitem novos olhares sobre a construcao e
entrega desse conteddo tdo rico e histérico em plataformas que podem explorar seu
potencial narrativo e consumo com o publico por um olhar totalmente novo. Uma

simbiose criativa é um resultado muito mais produtivo para esse cenario de novos



processos de criacdo e divulgacdo de produtos e conteidos e entretenimento do que o

engessamento de definigdes e teorias que restringem essas novas aplicagoes.

Buscamos avaliar a adaptacdo também por um viés mais préatico, analisando
possiveis processos e técnicas que pudessem ser replicados ou avaliados pela sua
relacdo com obras de adaptacdo para audiovisuais. Em  textos tedricos hd uma
dificuldade de encontrar essas técnicas de adaptacdo de forma clara e individualizada, o
que é entendido como parte do processo intrinseco da adaptacdo, seja da escrita do
produto ou como do processo em si, da transposi¢cdo de suportes e/ou géneros. Pela
ampla dispersdo de elementos, processos e formatos que a narrativa transmidia traz, a
sua relacdo com a adaptacdo parece ndo ter sido ainda estudada com a relevancia
necessarias para explorarmos esse ponto mais pratico e técnico. Devido essa auséncia, e

por nédo ser o foco principal da atual pesquisa, ndo aprofundaremos esse aspecto agora.

Focaremos agora em avaliar como 0s elementos ditos essenciais da narrativa
para fazer suas provaveis relacbes dentro da adaptacdo, apontando quais foram os

pontos e fatores escolhidos para a adaptacéo e como esse processo ocorreu.

2.1.1 ENREDO - COMO UM NOVO VIZINHO MUDA A HISTORIA DOS
BENNETS

Quando tratamos do enredo de uma narrativa, ele é o elemento responsavel por
definir o tema, 0 assunto e a mensagem que a historia quer transmitir. Tempo, espaco,
personagens e narrador sdo elementos de importancia estrutural para a narrativa, que
discutiremos em seguinte, mas sim, indispensaveis para manter a esséncia da historia. A
partir de uma narragdo podemos identificar o tema sobre o qual a histéria fala, sobre o
assunto que sera desenvolvido a partir do tema e a mensagem, que trata da conclusdo ou

licdo retirada daquela histdria.

Abbott discorre sobre cada um desses elementos, buscando relacionar o discurso
com as caracteristicas de cada elemento basico. Sdo diversas as narrativas que
percorrem 0 mundo; eventualmente suas estruturas podem variar em fatores de tipos e
classificacbes dos elementos bésicos, e alguns podem ser mais expressivos do que
outros. Abbott discute que a "narrativa é a principal maneira pela qual nossa espécie



organiza a compreensdo do tempo"'®. (ABBOTT, 2009, p. 3, traducdo nossa) E
primordial entender o tempo da narrativa. No caso de ficgdes, o tempo apresenta-se
como a condi¢do da narrativa, sendo ela presa a linearidade do discurso e busca

preencher o tempo com matéria dos fatos organizados em forma seqiiencial”

(PELLEGRINI, 2003, p.17).

Encontramos os subelementos do enredo da obra original e da websérie com
suas devidas similiridades. Resumindo brevemente o enredo da websérie, trata da
historia de uma estudante de comunicacdo, Lizzie Bennet, que esta fazendo o vlog
inicialmente como trabalho de conclusdo de curso. Durante a websérie, ela apresenta
sua familia e suas micronarrativas pessoais comecam a se desenvolver, apresentando,

assim, novos personagens e Cenarios.

A trama no romance se inicia com a empolgacdo de Mrs Bennet em descobrir
que a propriedade préxima a sua foi vendida para um jovem rapaz, com boa fortuna e
solteiro. A preocupagdo em arranjar casamentos para as filhas rege sua vida. Na
adaptacdo, ndo é diferente o comportamento da mée, porém a reacdo das filhas € mais
inflamada, coerente com o periodo retratado. Lizzie ndo admite que sua méde escolha
maridos para as filhas e se chateia ao ter que lidar com constantes indagacGes sobre
namorados e se ela ndo tem curiosidade sobre o novo vizinho. A partir dai, os nomes
dos personagens e suas respectivas adaptacdes, como Bing Lee, como ja foi citado
anteriormente, sdo introduzidos na trama. Esse comportamento de buscar o casamento
para filhas era extremamente comum na Inglaterra, durante o periodo retratado no

romance.

Na obra original o inicio da trama é bem similar, com a chegada de um novo
inquilino em terras vizinhas, que era um conhecido cavalheiro de boa fortuna e nome,
que chamou atencdo de Sra. Bennet, mée de 5 filhas. O primeiro contato devia ser feito
pelo pai, que devia se apresentar e convidar o cavalheiro para jantar e conhecer sua
familia. J& na adaptacéo, Sra. Bennet buscou, por ela mesma, meios de conhecer o0 novo
vizinho e entregar informacdes para que as filhas se interessem por ele — com sua

insisténcia sempre presente, em ambas as situacgoes.

13No original: “[...] narrative is the principal way which our species organizes its understanding of time.”



Segundo Zardini (2013), o sustento de filhas devia ser feito pela familia até o
casamento. Caso as mogas ndo casassem, o pai devia deixar uma quantia que garantisse
o sustento das filhas até a velhice ou os irmaos ficavam responsaveis de ajudar as irmas
solteiras. Sendo assim, caso ndo pudessem contar com irmdos ou se a familia néo
tivesse dinheiro para manté-las até a velhice, o casamento era a Unica saida para evitar
uma vida pobre. Além disso, “qualquer tipo de ocupagdo, até mesmo exercer a funcao
de uma tutora, era considerado algo degradante, até mesmo na classe média ou gentry,
como era classificada na época de Jane Austen.” (ZARDINI, 2013, p.3)

A obra original mostra um dos primeiros encontros dos Bennets com Mr.
Bingley, Miss Bingley e Mr Darcy em um baile pablico, onde Mr Bingley conhece Jane
Bennet e inicia um contato para um futuro relacionamento. Na websérie, como
alternativa ao baile publico, que ndo é atual para o cenario do século XXI, os
personagens foram apresentados durante o casamento dos Gibsons, durante o episodio 5
intitulado “After the Wedding: The Real Bing Lee”, parentes dos Bennet, onde a familia
do noivo convidou Mr. Bingley e sua familia e amigos. Esse € 0 ponto em comum com
0s Bennets que acabou por estreitar os lances. Visitas sociais sdo planejadas e
compradas no século XVIII, habito comum na Inglaterra, que mostra interesse e respeito
ao novo relacionamento estabelecido. Pode ser visto em vérias passagens do romance,
guando as Bennets esperam ansiosas pela visita de Mr. Bingley, uma vez que Mr.
Bennet ja tinha se apresentado e veio o convite para conhecer suas filhas.“[...] O
restante da noite foi passado conjecturar quao logo ele retribuiria a visita de Mr. Bennet
e em determinar quando elas deveriam convida-lo para jantar” (AUSTEN, 2009, p. 17)
Na websérie, as visitas ndo sdo tratadas da mesma forma, porém muitas acontecem
durante vérias situagdes, até pela estrutura da websérie em si, ja que & majoritariamente
gravada no quarto de Lizzie, como no exemplo abaixo. Evidentemente também é uma
forma de manter contato social, uma vez que na atualidade diversos canais de

comunicagéo estdo a nossa disposicao.
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Imagem 1: Screenshot Episodio 99, Darcy em uma de suas Ultimas visitas a casa dos

Bennet, falando de jantares em familia.

Estabelecidas as relacGes entre os personagens, uma importante passagem do
romance e sua suposta adaptacdo para a websérie foi dissolvida em alguns episodios.
No romance, Jane, encorajada pela mée, decide fazer uma visita a Mr. Bingley, como
haviam combinado. Jane teria ido de carruagem, mas sua mae, manipulando a situacao,
ao perceber que um temporal se aproximava, disse a filha que ela deveria ir a pé, pois a
carruagem seria necessaria naquele dia para servicos domésticos. Jane, entdo, vai a pé
até Nerthefield, propriedade dos Bingley, e foi surpreendida pela chuva no meio do
caminho, ficando, assim, resfriada, o que levou a sua estadia com os Bingleys se
prolongar por mais alguns dias, dando chance de Jane e Mr. Bingley conviverem um

pouco mais. Lizzie decide ficar com a irma até que ela se recupere.

Na websérie, esse acontecimento foi adaptado para levar ao seguinte objetivo: a
estadia de um més de Jane e Lizzie na casa dos Bingleys, o que consiste também na
primeira mudanca de cenério da websérie, a partir do episddio 28, intitulado “Meeting
Bing Lee”. A cena da chuva e o resfriado foram citados como uma ideia extrema que
Lizzie suspeitava que passaria na cabeca de sua mae, ao unir a compra dos ingredientes
de sobremesa de gelatina, que se diluiria com a chuva que se formava. A ideia prevista
por Lizzie é que a mae pediria a Jane para levar a sobremesa para Bing Lee, forgcando
assim a estadia mais longa em sua casa, caso chegasse com o vestido molhado e sujo da

sobremesa.

Para evitar esse desfecho, Lizzie comeu a sobremesa estranha preparada pela

mae no episodio 19, “The Green Bean Gelatin Plan”. A questao da estadia foi resolvida



na adaptagdo durante o episddio 26, "Mom’s covoluted plan”, com a subita necessidade
de uma reforma na casa dos Bennets, onde ninguém poderia morar 14 até finaliza-la. Os
pais de Lizzie e Lydia foram passar um periodo morando com os tios, pais de Mary, e
Jane e Lizzie foram ficar com Bing Lee, a convite do préprio rapaz, para a alegria da

mae das meninas.

-
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Imagem 2: Screenshot Episodio 19 — Justificativa adaptada para a tentativa da

visita de Jane aos Lee.

Outro ponto de adaptagdo de enredo que podemos citar é referente as propostas
de casamento. No romance, uma proposta de casamento € feita para Lizzie por Mr.
Collins, que, em citagdo direta, utilizada frases do romance para a adaptacdo, que se
apresenta como uma proposta de emprego, de sociedade na Collins & Collins. Lizzie,
assim como no romance, recusa a proposta. Mr. Collins entdo repensa, sabendo que ndo
pode voltar para Catherine De Bourgh sem uma esposa ou socia. No caso da websérie,
ele faz sua proposta agora a Charlotte Lu, que aceita prontamente, sabendo o0s
beneficios que a relacdo com Mr. Collins lhe traria no futuro. No romance, Miss Lucas
aceita a proposta de casamento de Mr. Collins, uma vez que ja era considerada um fardo
para os pais e a idade mais avancada que a de Lizzie ndo era um ponto positivo.

Quando Lizzie descobre que a amiga aceitou a proposta de Mr. Collins, leva-nos
a outro momento de adaptacao do enredo, no episodio 42, intitulado “Friends Forever”,

leva a uma nova adaptacdo de acdo. A aceitacdo do cargo/casamento de Charlotte com



Collins causa uma briga entre ela e Lizzie. No ponto de vista do romance, Lizzie nédo
consegue aceitar que Charlotte se entregue a um casamento sem amor, em busca de uma
vida confortavel e, na websérie, a amiga ndo aceita que Charlotte se dedique a uma

empresa que ela ndo acredita.
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Imagem 3: Screenshot Episddio 42 — Charlotte aceita a oferta de emprego de Mr.

Collins.

Vale ressaltar aqui o corpus extenso da websérie e seus produtos spin off
relacionados, além da atividade em outras redes sociais, que colaborara com o
desenvolvido da websérie, exemplificando a adaptacdo dos 67 capitulos no romance de
Orgulho e Preconceito. A abordagem da websérie também se torna mais interessante a
partir da inser¢cdo do ponto de vista de outros personagens, durante os “take over” do

canal da Lizzie, normalmente protagonizados pelas irméas e Charlotte, e os spins offs.

A adaptacdo interfere um pouco na linha temporal em relacdo a obra, mas nédo
deixa de ser uma forma de adaptacao para integrar fatos relevantes ao momento em si.
Uma cena icOnica, tanto na adaptacdo do cinema de Joe Wright quanto no romance,
onde Mr. Darcy se declara a Lizzie, logo depois dela descobrir, sem seu conhecimento,
que ele foi pivé na separacdo de sua irmé e Mr. Bingley. A ocasido no romance mostra
desenvolvimento dessa trama durante a estadia de Lizzie na casa de sua amiga recem-
casada Charlotte Lu. Elas e Mr. Collins foram convidados a um jantar, com a presenca
de Catherine De Bourgh, e com a presenca surpresa de Mr. Darcy e Mr. Fitzwilliam. Na
webserie, a visita ocorre na Collins & Collins, empresa que Lizzie esta analisando para

um dos seus estudos independentes da faculdade. Charlotte, como nova socia, recebe a



amiga, mas a empresa esta sob avaliacdo de um consultor, descoberto posteriormente
como o proprio Darcy. Darcy se comporta estranhamente na primeira tentativa de contar
a Lizzie sobre os seus sentimentos. Enfim, ele conta a Lizzie de forma abrupta,
enquanto ela tinha acabado de receber a informacéo de Fitz, socio de Darcy, que Darcy
tinha salvo um amigo proximo de um casamento infeliz, o que também acontece no
romance. As reaces sdo muito parecidas, levando a fidelidade da cena muito a sério, e
manter os motivos da separacdo de Bingley e Jane.

No episodio seguinte, na websérie, Lizzie recebe de Darcy uma carta escrita a
mé&o, com um lacre feito com cera e impresso um brasdo, referéncia do costume da
época do romance. Alguns dos momentos, como a primeira declaracdo de Darcy, foram
adaptados e planejados com muita fidelidade ao romance. Por ser uma cena muito
esperada pelos fas que ja conheciam o enredo, a decepcdo de ndo ser da intensidade ou
fiel ao que eles conheciam podia ser desapontador. 1sso mostra que os produtores
estudaram os melhores momentos onde uma adaptacdo poderia ser mais fluida e criativa

e onde eles deveriam pensar na fidelidade a obra.

Um personagem que ainda ndo abordamos aqui, mas que é crucial para trama é
George Wickham, ou Mr. Wickham no romance. Sua importancia é vélida e
disponibilizaremos alguns momentos, para informar seus pontos de referéncia a
adaptacdo. O personagem na obra romanesca € um amigo de infancia de Darcy, que foi
criado junto com ele, e seguiu carreira militar. Ndo se entendem mais, de acordo com
Wickham, devido ao Darcy ter negado uma promessa que o pai de Darcy fez a
Wickham no leito da morte. Ele € introduzido na narrativa a partir da passagem dos
militares na cidade que os Bennets residem. Logo, ele se interessa por Lizzie, ao vé-la

no ciclo de Darcy.

Na websérie, George é apresentado como atleta de natagdo, durante a Swim
Week da faculdade, onde os bares ficam lotados de atletas de natacdo, oportunidade
perfeita para Lydia, a irma Bennet mais nova, ir aos bares da cidade com as irmés, para
paquerar com os atletas. Assim, conheceram George. Sua versdo de motivo do desafeto
com Darcy na websérie € que ele negou continuar pagando seus estudos na
universidade, mesmo depois do pai do Darcy ter prometido que iria pagar, antes de
morrer. Um dos pontos mais fortes de adaptacdo, focando o aspecto temporal da época,

que influencia ativamente no comportamento, é o relacionamento dele com Lydia. Apés



ser distanciado por Lizzie nas duas versdes, Mr. Wickman se afasta um pouco da trama.
No romance, seu nome s volta a surgir quando Lizzie viaja para ver os tios e acaba
encontrando Darcy, enquanto visita sua propriedade, que € aberta ao publico. Na
websérie, Lizzie estd em meio aos seus estudos independentes, visitando empresas de
midia digital, e se distancia de casa, logo das irmas. Jane Austen apresenta Mr.
Wickham como um homem ganancioso, vingativo e capaz de manipular as pessoas e
acOes em seu favor, ainda mais com seu carisma. Ele ndo perde essa esséncia de sua
personalidade na adaptacdo. O climax da narrativa adaptada é quando Lizzie recebe
uma ligacao de Charlotte dizendo que foi postado um site com uma contacéo regressiva
para a liberacdo de uma sextape com a estrela do YouTube Lydia Bennet. Nos vlogs de
Lydia, mostra que George se aproximou e explorou um momento vulneravel de baixa
estima de Lydia, para conquistad-la com promessas falsas de amor. No romance, Lydia
foge com Mr. Wickham, deixando a familia desesperada, uma vez que, se eles ndo se
casarem, a reputacdo de Lydia fica arruinada. Mr. Wickham precisava de dinheiro, uma
vez que suas dividas eram imensas. Com a intervengdo de Darcy, viu uma oportunidade.
Darcy pagou pelo casamento e as exigéncias de Mr. Wickham para casar com Lydia,
aliviando o desespero dos Bennets. Em TLBD, a manipulacdo ocorre de forma
diferente. Darcy compra a empresa que possui 0s direitos autorais do sextape, salvando
a reputacdo de Lydia e ndo deixando nada para George argumentar em prol do seu

plano. Nesse caso, ndo houve remuneracao direta para evitar o problema.

Para ilustrar melhor os topicos principais discutidos aqui acerca do enredo,

introduziremos a cada elemento narrativo um quadro comparativo.



QUADRO COMPARATIVO |
ENREDO NOTLBDE 0 ROMANCE ORIGINAL

A versado adaptada traz Lizzie Bennet narrando sua vida a partir dos
ultimos semestres da faculdade em um viog. Sua amiga Charlotte e
suas irmds compartilham momentos de discussdo e risada em frente
as cameras. Logo € introduzida na historia a presenca de um novo
morador na vizinhanga que atica a meta da Sra. Bennet em casar
suas filhas com homens bonitos e bem sucedidos.

A familia Bennet se agita com a presenca de um novo inquilino
proximo a sua casa e a Sra. Bennet, mae de 5 filhas, se ilumina
com a possibilidade do cavalheiro conhecer suas filhas e escolher
uma para casar. Entre as preocupagdes matemais da matriarca,
atitudes orgulhosas e preconceitos sociais, a trama se desenrola
entre os Bennets, 0s novos vizinhos e familiares ndo tao queridos.

ENREDO EM
ORGULHO E PRECONCEITOD

2.1.2 TEMPO E ESPACO - ENTRE VIAGENS DE CARRUAGENS E TARDES
LENTAS DE CAMINHADAS

O tempo regular e o tempo narrativo sdo contrastantes. O primeiro pode se
desenvolver de forma cronoldgica, de forma descritiva, relatando cada fato e
movimento realizado dentro daquele periodo de tempo; pode ser suprimida em um ato
ou evento, que carrega muito mais em significagdo do que um simples verbo conjugado.
(ABBOTT, 2009, p.5) O tempo diegético ndo requer um limite; pode ser um tempo
curto, o suficiente para relatar uma agdo; como um tempo longo para contar toda a
narrativa de um romance épico. No tempo narrativa, trata-se da materialidade do
suporte, como a quantidade de paginas de um livro ou minutos de um filme. “O tempo
se torna uma reducdo sequencial de quedas e a aquisicdo de postura equilibrada”
(ABBOTT, 2009, p.5)

Outros autores ainda classificam a narrativa como:

uma seqliéncia de eventos, comporta como elemento estrutural relevante da
sua forma de contetdo a representacdo do tempo; do tempo-cronologia, que
marca a sucessdo dos eventos; do tempo concreto, do tempo como durée...
que modela e transforma os agentes; do tempo historico, que subsume o



tempo-cronologia e o tempo concreto, que configura e desfigura os
individuos e as comunidades sociais; do tempo, enfim, como horizonte
existencial, fisico e metafisico.(AGUIAR E SILVA, 1994, p.603)

No entanto, por mais real que seja, a narrativa é a representacdo dos eventos no
tempo, esses eventos também estdo representados no espaco. O espaco € um conceito
muito relacionado ao tempo, que acompanha diretamente os acontecimentos. O espago
narrativo € o lugar onde se passa acdo. Relacionando com outros conceitos,
encontramos o crondtopo de Bahktin, que significa tempo-espaco, que traz a nogdo de
indissolubilidade de espaco e tempo (tempo como a quarta dimensdo do espaco). O
cron6topo apresenta um papel essencial, mas cada vez especifico em quase todos 0s
géneros literarios. Todo género é definido a partir de um tipo de cron6topo, sendo este o
condutor da sua formacéo. (BAKHTIN, 2010, p. 211-212).

Stam (2003) colabora com o entendimento de crondtopo ao falar que se
apresenta como “as estruturas espago-temporais concretas na literatura restringem as
possibilidades da narrativa, formatam a caracterizacdo e moldam o simulacro discursivo
da vida e do mundo.” (STAM, 2003, p. 229) E posteriormente aponta o uso do conceito

como forma de historicizar a discussdo de género cinematografico.

Abbott cita o tedrico russo apontando o cronotépo a partir de uma no¢do de
efeito de "thickening" (em portugués, engrossamento) que comprime em uma so palavra
tempo e espaco. (ABBOTT, 2009, p. 16) As no¢Ges de espaco podem ser maltiplas, de
um local restrito a mundo construido, de dimensdes geogréaficas. Os elementos basicos
da narrativa se complementam e se relacionam para que a narrativa possa funcionar da
melhor forma. O espago no qual o enredo é retratado pode determinar pontos de decisdo
sobre os personagens, por exemplo, nas suas atitudes ou comportamentos, como a visita

a um hospital, a necessidade de contar um segredo em um espaco aberto e publico.

Estruturalmente, podemos observar algumas caracteristicas na obra adaptada,
como sua duracdo. Um romance como Orgulho e Preconceito, que possui cerca de
duzentas paginas, escrito com inglés britanico nos meados do século XVIII, pode ser
lido em diversos ritmos, de acordo com as competéncias cognitivas de leitura do
receptor. Na leitura de um romance, é possivel ler um capitulo, parar e retornar depois;

no cinema — na sala de exibicdo — como na adaptacdo da obra de titulo homdnimo de



Joe Wright (2005), ndo ha pausas sem perder o contetdo, além do fato de vocé estar em
um ambiente propicio para concentracdo no filme — em uma sala escura, com uma tela
em foco no ambiente, requisitando constantemente sua atencdo. Evidentemente, esse
cenario muda quando a tecnologia permite agora, a partir das smarts TVs, pausar um
filme na televisdo ou simplesmente consumi-lo em DVD ou até mesmo na Netflix.
TLBD torna nessa adaptacdo ainda mais interativa a recepgdo; por ser transmitido na
plataforma do YouTube, vocé pode salvar, criar uma playlist para assistir depois, pausar
em pleno episadio, transmitir em telas diferentes como no notebook e na TV quando

estiver em casa e no smartphone enquanto estiver fora.

Apesar de ndo ser explicito no romance, é possivel identificar o tempo
cronoldgico dos acontecimentos em Orgulho e Preconceito, a partir de datas de cartas
que chegam, mencao de estacdes do ano, datas comemorativas como o Natal e falas dos
personagens ao citar auséncias e viagens longas. O site Pemberly.com*apresenta uma
linha cronoldgica, a partir de datas justificadas com trechos do romance. Apesar de nao
podermos comprovar a veracidade de todos as informacgdes, uma vez que muitas podem
ser interpretadas de vérias maneiras, € uma andlise valida a se colocar aqui como
curiosidade. Assim, é previsto que o romance se desenrole no tempo cronolégico de um

ano, assim como a websérie, fato que a proprio Lizzie de TLBD cita em video.

Os paratextos existentes nos titulos na plataforma do YouTube colaboram para
que identifiquemos datas comemorativas como no episddio 75 “Merry Christmas” e no
episodio 65 “Turkey Das”, fazendo uma referéncia indireta ao tradicional feriado
americano de Ac¢des de Gragas, que ndo € comemorado na Inglaterra, pais onde o
romance original se passa. A adaptabilidade da websérie as tradi¢cbes americanas
também parece no episddio “Staff Sprit”, onde os funcionarios da Collins & Collins
comemoram o Halloween, identificado pelo acréscimo de icones da tematica como
corujas, caveiras e aboboras nos vlogs de Lizzie e pelas fantasiadas de Charlotte e Mrs

Collins.

Por Jane Austen e suas obras serem bastante adaptadas, frequentemente sao
utilizadas como pesquisa para 0s teoricos criticos e estudiosos de narrativa adaptada.
Currie (1998) comenta sobre os romances de Austen e aponta que suas histérias ndo

apresentam personagens mais variados, que ha uma auséncia de diversificacdo social,

Disponivel em: http://www.pemberley.com/janeinfo/ppchron.html



racial e cultural de personagens dentro do enredo, sendo, assim, um universo restrito ao
mundo dos protagonistas, como em “Orgulho e Preconceito”, que os personagens
basicamente se restringem a pessoas da mesma familia — os Bennets — e moradores dos
arredores. A mesma selecdo de personagens da mesma familia ou classe social falta a se
apresentar em outros romances como em “Persuasdo” e “Emma”. Essa escolha restritiva
da autora pode ter uns motivos, como o puramente ideoldgico, j& que Austen é
reconhecida por retratar a vida de mulheres que fogem ou tentam fugir do padrdo
proposto na sociedade do século XVIII. Existem romances, como “As sombras de
Longbourn”, de Jo Barker, que buscam apresentar historias ndo ditas no romance
“Orgulho e Preconceito”. Trata-se de um romance ficcional que apresenta a visdo dos
criados que trabalhavam para os Bennets, cuja autora teve um extenso trabalho de
pesquisa para adaptar sua escrita aos possiveis cenarios e comportamentos que

aconteceriam em “Orgulho e Preconceito” no século XVII.

Currie aponta esse aspecto talvez buscando esse ponto de vista que é ausente na
escrita de Austen. Por focar apenas nos protagonistas, ndo dando espago a outras visoes
sob a mesma histéria, o texto parece ficar mais recluso a uma so realidade, fazendo uma
critica a narratologia tradicional que se volta apenas para os elementos existentes na

narrativa, mas que deixa de lado outros aspectos que enriqueceriam o romance.

Ainda sobre a adaptabilidade de personagens ao universo de Jane Austen, se nos
atermos ao romance “Orgulho e Preconceito” e nosso objeto principal, a websérie
TLBD, podemos observar que essa variedade de classes sociais, estilos e até racas €
agora sim presente, em relacdo a auséncia dessa representatividade. A webserie foi
produzida no século XXI, no ano de 2012, no més de abril, e foi finalizada em junho de
2014. A pluralidade de culturas, géneros, sexualidades e abordagens dos youtubers sdo
vastas e muitos deles tém audiéncias na faixa dos milhdes como alguns nomes: Ingrid
Nielsen, youtuber de beleza, moda e lifestyle recentemente se declarou como lésbica e
se uniu a diversas causas de LGBT+, saude e feminismo, e tem uma audiéncia de
3.966.318 milhdes de inscritos; Tyler Oakley, youtuber, autor, podcaster, apresentador
com uma audiéncia de 7.992.917 milhdes se declarou como gay e atua como militante
em varios projetos de protecdo a jovens contra suicidio e questdes LGBT+; Ryan Higa,
youtuber com descendéncia asiatica, com uma audiéncia de 19.451.716 milhdes em seu
canal que produz videos de satiras, parddias e humor, que apresenta muitos atores e

produtores asiaticos; e Lily Singh, atriz, descendente de indianos, humorista,



empreendedora e defensora de causas de igualdade de género, leva com ela uma

audiéncia de 11.327.044 inscritos fiéis.

Espacialmente falando, o romance se limita a poucos espagos, como a cidade
ficticia que os Bennets vivem, Meryton, ndo muito distante de Londres. Outro cenério é
Pemberley, cidade também ficticia onde mora Mr. Darcy. Além disso, muitos dos
encontros acontecem na casa dos Bennets, em espacos publicos da cidade e na casa dos
Bingleys, em Meryton. Sdo zonas mais rurais, distantes da capital Londres. Muitas das
cenas sdo retratadas em bailes, que ofereciam a oportunidade de conhecer e conversar

com outros rapazes.

De acordo com Zardini (2013), a mulher britdnica da época era restrita a
diversas normas morais e de comportamento. As mulheres ndo eram incentivadas a ir
além de sua educacdo basica; quaisquer novas atividades desenvolvidas eram
direcionadas para torna-las mocgas mais propicias a um casamento bem-sucedido. Como
¢ visto em “Orgulho e Preconceito”, Elizabeth ¢ interrogada sobre sua educacdo e
aptiddes artisticas quando a musica, canto, desenho e artes em geral por Lady Catherine
De Bourgh.

—[...] Sabe tocar piano e cantar, Miss Bennet?

— Um pouco.

— Oh, nesse caso, espero que um dia deste nos dé o prazer de a ouvir. O nosso
piano é estupendo, o que ha de melhor. Provavelmente superior ao... Tem de
experimenta-lo. As suas irmds também sabem tocar e cantar?

— Uma delas sabe.

— Por que as outras ndo aprenderam também? Todas deviam saber musica. As

jovens Webbs todas sabem tocas; e o pai delas ndo é mais rico que seu [...]
(AUSTEN, 2009, p.143)

No caso do TLBD, como se trata de um vlog gravado em primeira pessoa, a
personagem grava a maioria dos episddios em seu quarto. As mudancas de cenario
acontecem devido a acontecimento no enredo com a ida a VidCon, a estadia com o0s
Lees e a sua estadia na empresa de Darcy. No vlog de Lydia, € possivel ver que ela
grava bastante em celular, sempre andando entre um espago e outro, que vao da casa da
sua prima Mary ao seu quarto ou a cidade em si. A pouca locomocao entre 0s cenarios
de Lizzie em relacdo aos de Lydia refletem o0s seus objetivos com seus vlogs e
possivelmente questdes de maturidade e emocionais. Os espagos da Lizzie sdo mais
controlados, principalmente nos primeiros episédios, antes da audiéncia ndo ser tdo

grande e cativa, buscando sempre novas informacgdes sobre sua vida. A partir de



algumas dezenas de episadios, ela comeca a se expor mais e 0s videos, apesar de ainda

serem mais estaticos, parecem ser menos “pensados”.

Imagem 4: Espago — os cenarios de The Lizzie Bennet Diaries. Da esquerda para a
direita: seu quarto na casa dos pais; na Vidcon; em seu quarto durante a estadia com 0s
Lees; em sua sala durante o tempo de pesquisa na Pemberly Digital; na Pemberly
Digital; e no seu quarto depois que a sua mée o transformou em um espaco zen.



QUADRO COMPARATIVO I
ESPACO NOTLBDE 0 ROMANCE ORIGINAL

ESPACO EM TLBD

ESPASI] EM
ORGULHO E PRECONCEITD

Pemberly € a empresa de
entretenimento de William
Darcy, onde Lizzie solicitou
acesso para acompanhar a
empresa para coletar dados
para seu trabalho final
de pos-graduacao.

DOIS CENARIOS
EM PEMBERLY DIGITAL

Pemberly é a propriedade
(casa/mans3o) de Darcy, onde mora
sua irma Georgiana. Lizzie visita a
propriedade, que é aberta ao publico
para visitas devido a sua
grandiosidade e acervo de artes em
uma visita com os tios a um condado
proximo.

Bing Lee se muda para uma casa
na vizinhanca dos Bennets.
Lizzie e Jane moraram |4 por um
més devido a uma reforma que
sua mae orquestrou para deixar
Jane proxima de Bing. Lizzie
gravou alguns episédios do seu
viog 1a.

CASA DOS LEE

Os Bingleys alugaram um casa-

rdo proximo a casa doa Bennet

quando passaram uma tempo-

rada no campo. La foram ofere-
cidos diversos balles e Jane
ficou hospedada com eles,

depois de uma chuva inespera-

da que tomou e acaba ficando

resfriada.

Lizzie grava marjoriatamente
seus viogs no seu quarto,
exceto em momentos como a
VidCon, o més que ficou hospe-
dada com os Lee e o periodo
que ficou em S3o Francisco, em
Pemberly.

CASA DOS BENNET/
QUARTO DE LIZZIE

A casa dos Bennets é bastante
movimentada devido a
quantidade de membros da
familia, criados e visitantes, como
Mr. Collins que passa uma
temporada com eles. Muitos dos
encontros entre os personagens
ocorrem na casa. Lizzie usa seu
quarto, que divide com sua irma
Jane, para ficar sozinha e descan-
sar.



QUADRO COMPARATIVO Il
TEMPONOTLBDE 0 ROMANCE ORIGINAL

TEMPO EM TLBD TEMPO EM
ORGULHO E PRECONCEITD
Por ser um vlog, cujos Durante a leitura do romance, cartas
paratextos da plataforma sao enviadas com datas,ja falado
estao sempre numerados, sobre o tempo e distancla de d-
auxilia na nogao de tempo dades, além de estactes do ano e
" cronolégico da narrativa. Além datas comemorativas. Dificilmente
disso, eventos como datas ha uma data ou um periodo afirmado
comemorativas, periodos de forma explicita mas com essas
letivos, viagens de final de pequenas dicas da narrativa é pos-
semana e outros eventos sivel acompanhar o trama de forma
ajudam a criar uma linha cronoldgica.
LIZZIE COM ACRESCIMOS cronoldgica facil de identificar.
ND CENARID PARA NATAL E HALLOWEEN

2.1.4 NARRADOR - AS DUAS VOZES DE LIZZIE BENNET - CRITICA
ORGULHOSA E VLOGGER FEMINISTA

Sobre a figura do narrador e foco narrativo, algumas confusdes acontecem. O
narrador nunca é o autor da histéria, exceto em autobiografias. De um ponto de vista
voltado para o conteudo, a figura do narrador é a mais importante. O narrador é o
elemento narrativo que conta a historia, que introduz e explica a insercdo de cada
personagem e explica os fatos que acontecem dentro do tempo da narrativa. Também ¢é

responsavel por definir o foco narrativo da historia a partir do seu ponto de vista.

Abbott aponta o narrador como aquele que conta a historia. Existem inumeras
classificagbes de narradores. Barthes aponta que narrador e personagens sao
essencialmente “seres de papel” e que o narrador e o autor ndo podem ser confundidos
como atores do mesmo papel, no mesmo texto e assegura a importancia desta
diferenciacéo entre autor e narrador como sendo uma “distin¢do tanto mais necessaria,
na escala que nos diz respeito, quanto, historicamente, uma massa consideravel de
narrativas sdo sem autor (narrativas orais, contos populares, epopéias [...] etc.)”

(BARTHES, 2013, p. 50)  Tomando por base a afirmacdo de Barthes, é valido



reforcar que os contos tradicionais de origem oral, como os de Propp (2001) que

citamos no item 2.1, ndo possuem uma autoria reconhecida.

Para Abbott (2009), o narrador de uma narrativa ficticia ndo deve ser confundido
com o autor ou o autor implicito, mesmo que, em alguns casos, seja dificil distinguir
suas vozes. A distincdo entre o narrador e o0 autor deveria abranger todas as formas de
narrativa, incluindo formas nao-ficcionais, como a histéria e até a autobiografia. Como
discutiremos posteriormente, a natureza factual do formato vlog na websérie TLBD
causou confusdo em alguns experimentos de recepcdo devido a apresentacdo da

protagonista, apontando que a personagem fosse real, assim como sua historia.

Quando avaliamos a presenca do narrador tanto no romance quanto na websérie,
é possivel ver suas diferentes abordagens. O romance € escrito em terceira pessoa, 0 que
torna, no caso, o narrador observador na narrativa, apesar da sua imparcialidade,
atuando sempre com onisciéncia e onipresenca. A narrativa € retratada sempre pelo

mesmo ponto de vista, devido a essas caracteristicas.

Uma das frases mais famosas do romance ¢ a frase que abre o primeiro capitulo.
“E uma verdade universalmente conhecida que um homem solteiro na posse de uma
bela fortuna deve estar necessitando de uma esposa” (AUSTEN, 2009, p.13) Na
websérie, a frase também é a primeira fala da personagem, que I& uma camiseta que tem
a mesma frase estampada. Trata-se de uma mudanca de voz, que antes era realizado em
terceira pessoa, trazendo agora para a voz de um formato audiovisual vlog, narrado em
primeira pessoa e com o suporte de apoio com a camiseta, reforcando a mensagem que a
personagem quer passar. No contexto de TLBD, Lizzie fala sobre a camiseta como um

presente de Natal que sua mae lhe deu para que ela lembrasse de suas “prioridades”.

Outro ponto relevante que podemos apontar sobre o elemento do narrador em
TLBD é que os pontos de vista na série podem mudar. Em inUmeras vezes, Lizzie ndo
protagonizou seus proprios videos. Como no episodio 15 “Lizzie Bennet is in Denial”,
onde Charlotte e Jane ‘“sequestram” o vlog de Lizzie, quando elas e a audiéncia

comegam a perceber que Lizzie retrata somente seu lado da historia e suas percepgoes.
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Imagem 5: Screenshot Episodio 15 — Charlotte e Jane assumem o vlog de Lizzie

sem seu consentimento.

Outro ponto que podemos apontar séo as representacoes mediadas. Lizzie, como
estudante de comunicacdo, escolheu o vlog como trabalho de conclusdo de curso e
utiliza-o como ferramenta de mediacdo, para apresentar fatos que ela pode ilustrar mais
facilmente para sua audiéncia se eles forem encenados, como ela faz desde os primeiros
episodios, e explica a teoria de mediagdo para Darcy no episodio 80, “Hyper-Mediation
in New Media”. Mesmo quando eles representam eles mesmos, as fantasias e aderecos e
a nogdo de que estdo interpretando fatos que aconteceram ou hipdteses que podem vir a

acontecer, permite que a audiéncia identifique aquele momento como ficticio.

Imagem 6: Screeshots Episodio 80 — Lizzie explicando a teoria de niveis de mediacao
para Darcy.



Imagem 7: Screenshot Episodio 80 — Darcy e Lizzie colocando a teoria de niveis de
mediacdo em pratica com 0s poucos aderecos que tinham, para ter uma conversa que
normalmente n&o teria em outras circunstancias.

Segue abaixo o quadro comparativo referente ao narrador das duas obras.

QUADRO COMPARATIVO IV
NARRADOR NOTLBOE O ROMANGE ORIGINAL

NARRADOR EM TLBD NARRADOR EM
ORGULHO E PRECONCEITD

Por ser um vlog, Lizzie se dire-
ciona a sua audiéncia em pri-
meira pessoa. Em alguns mo-
mentos Lizzie usa de alguns
artificios de mediacdo para
apresentar situacoes que ja
ocorreram, dando assim mais
dimensao aos personagens que
ndo aparecem com tanta fre-
quencia. Em alguns casos,
Charlotte e as irmas de Lizzie
assumem o controle do viog

LIZZIE COMO NARRADORA para falar de algum fato que
ela esteja omitindo.

0O romance é narrado em ter-
ceira pessoa, com algumas
inclusbes de cartas de
personagens para outros per-
sonagens. O narrador observa
o desenrolar do enredo acerca
da familia Bennet, focando nos
protagonistas e nos aconteci-
mentos principais.

2.1.5 PERSONAGEM - AS RELACOES DOS BENNET ENTRE O ORGULHO E
O PRECONCEITO

Sobre os personagens, Abbott (2009) os apresenta sob perspectiva narrativa,
como entidades marcadas pela especificidade de causar acontecimentos. Conforme as
acOes acontecem (sejam intencionalmente ou néo), sdo reveladas as diversas facetas do

personagem, como suas fraquezas, necessidades, forca, carater, dentre outras. Em seu



glossario, Abbott cita o personagem também como “ator” ou “agente” e que atuam em
situacdes de acdo e de agenciamento, que ¢ “a capacidade da entidade de causar eventos
(se engajar em atos). Personagens sdo entidades com agéncia, que geralmente esta
ligada a capacidade de agir com inten¢do” (ABBOTT, 2009, p. 228) Ele se apoia
também em E.M Forster para classificar os personagens como redondos e planos, sendo
0s primeiros ndo previsiveis e incapazes de serem definidos em uma simples frase,
enquanto os planos podem ser restritos a uma descri¢do rapida e ndo apontam nenhuma
qualidade dominante. (ABBOTT, 2009, p.230)

Quanto a adaptacdo dos personagens para a websérie, considerando o romance
como texto origem principal, podemos observar alguns pontos interessantes. Mr.
Bingley, conde inglés, abastado, levemente ingénuo e manipulado pela sua irma e
melhor amigo, deu vida a Bing Lee, médico solteiro, rico, vizinho de Lizzie Bennet e
sua familia, asiatico, carismatico e alegre. Lizzie Bennet tem irmas: Jane, a mais velha,
mais bonita da familia, cuja mée, tanto na obra original quanto na websérie, deseja casa-
la logo com um homem rico; Lydia, a cacula, mais atrevida, mais sociavel e que gosta
de sair e tudo mais. Citando as palavras de Lizzie “ainda bem que nunca engravidou”.
No romance original, Lydia foge de casa para casar com um militar, Mr. Wickham, na
websérie, desafeto de sua irmd e Mr. Darcy. Na websérie, Wickham grava uma sextape

dele com Lydia e publica na internet.

A representatividade de racas diferentes, como Bing Lee, Charlotte Lu e Fitz, é
caracteristica da época de produgdo de contetdo, da cobranca por representatividade
que a midia sofre, pela necessidade de alcangar novos publicos e por tornar a webserie
mais afavel e mais “transglobal” para eles. Muitos youtubers, como 0s que citamos
acima, falam que escolheram a plataforma pela liberdade que tém de postar o contetido
que quiser, e que sua audiéncia vai se construir a partir desse interesse. E comum ouvir
depoimentos sobre apostar em um conteddo auténtico e original, e, visto que muitos
desses youtubers sdo vistos como “minorias”, a identificagdo acontece naturalmente

pelos seus iguais.

Como ja foi explicado anteriormente, nosso corpus € bastante extenso. De
TLBD temos cem episddios, protagonizados majoritariamente pela personagem Lizzie
Bennet, com cada episddio com cerca de trés minutos de duracdo. Paralelos a esses

episddios, temos spin offs da websérie principal. Gray(2010) identifica como spin off



produtos de entretenimento relacionados a narrativa principal; sdo extensdes de uma
narrativa, que em sua propria identidade, porém, é complementar a uma narrativa
anterior. O principal spin off é o de Lydia Bennet, que inicia seu préprio vlog, e 0s
acontecimentos sdo paralelos aos acontecimentos da sua irmd, com destaque para o
periodo em que Lizzie viaja para estudar a Pemberly Digital, empresa de Darcy, e Lydia
fala sobre as aventuras e rotinas com sua prima Mary (que, no romance original, € uma
de suas irmés) e George Wickham, desafeto de Darcy e que se envolveu com Lizzie. Os
videos de Lydia sobre os acontecimentos em comum com 0s de sua irma podem ser
entendidos de forma separada, assim como seus perfis de redes sociais, principalmente o
Twitter. As midias em si sdo independentes, mas o conhecimento do contetdo de todas
tem potencial de tornar a narrativa mais interessante, onde todas as vises S&o

contempladas. Essa é uma das esséncias que torna o universo de TLBD transmidiético.

Além dos 33 episoddios apresentados no “The Lydia Bennet Diaries”, temos
videos tipo “Q&A” (em inglés questions and anwsers) muito comuns entre vloggers,
onde eles recebem perguntas da audiéncia e respondem em video. Lizzie fez dez
episodios desses. Gigi Darcy iniciou um vlog demonstrando a nova ferramenta da
Pemberly Digital, a Domino, e fez seis videos de demonstracdo da interface e recursos.
Durante esses videos, ela se comunica com outros personagens, em especial seu irméo
Darcy, que esta tentando resolver o problema de Lydia causado por Wickham, situacao
parecida que Gigi passou. Durante o episédio em que o problema é desencadeado,
Lizzie ndo se comunica mais com Darcy, e ele tenta ajuda-la de alguma forma, e no
anonimato, porque sabia que ela queria ficar focada na sua irmd Lydia. Essa

preocupacao é vista durante os videos de Gigi.

Outro breve spin off sdo os 7 videos que a irma de Charlotte realiza na Collins &
Collins durante seu estagio na empresa, e 0os de Maria Lu sdo essenciais para mostrar
como Lizzie e Charlotte se comportam ap0s a briga que tiveram ao Charlotte aceitar
trabalhar com Mr. Collins.  Um grupo de videos que esta disponivel no canal, apesar
de ndo ter sido inserido na playlist padrdo de TLBD séo os videos respostas que Lizzie e
Charlotte solicitaram a audiéncia no episoédio 75 “Merry Christmas” , para mostrar suas

tradigdes de festas de final de ano.
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Lizzie: So please post a video response and tell us about your favome holzday

tradition. | 3

2 ¢ 0O 0

Imagem 8: Screenshot do episddio 75, onde Lizzie, Jane e Charlotte pedem pra audiéncia

mandar videos respostas sobre suas tradi¢des favoritas de final de ano.

No total, a playlist completa de TLBD, com os videos spin offs relacionados, tem
170 episddios. Mapeamos esses episodios, com foco nos 100 que efetivamente sdo parte
da websérie principal, buscando os pontos de adaptacdo e seus tipos, e pontos de
intertextualidades que um leitor de Jane Austen pode perceber. Esse mapeamento foi
feito de acordo com o conhecimento prévio da pesquisadora de algumas adaptacées ja
existentes no ambiente cinematogréafico e uma releitura analitica do romance original.
Serd disponibilizada no apéndice o mapeamento com os pontos de adaptacdo e
intertextualidades encontrados para apreciagdo, mas por ora vamos discutir 0s principais

pontos de acordo com relevancia das cenas no enredo do romance e webseérie.

Antes de falarmos de cenas especificas, segue uma relacdo dos personagens
principais e como eles foram adaptados na websérie, que se faz necessaria para

compreender melhor descrigdes futuras.



QUADRO COMPARATIVO |
PERSONAGENS NOTLBOE 0 ROMANCE ORIGINAL

LIZZIE BENNET, EM TLBD

PERSONAGEM EM TLBD PERSONAGEM EM
ORGULHO E PRECONCEITO
Estudante de comunicacao Segunda filha mais velha dos

terminando a faculdade, que
mora com 05 pais, tem trés
irmas e esta endividada devido
aos empréstimos estudantis.
Inicia o vlog como trabalho de
conclus3o do curso.

Bennets, cuja preocupacao princpal
da mde é casa-las. Gosta de ler e
escrever, € quer casar por amor. Tem
uma personalidade forte e julga as
pessoas com rapidez e € bastante
teimosa e orgulhosa.

Irma mais velha da familia
Bennet, Jane trabalha na drea de
moda, & muito doce e ver o
melhor nas pessoas. Quer casar
por amor.

Irma mais velha de Lizzie, a
mais bela das irmas, muito
doce e ingénua, busca sempre
ver 0 melhor nas pessoas.

,
e

LYDIA BENNET, EM TLBD

Lydia é a irma@ mais nova, ainda
no ensino médio. Vive para
festas, namoros e esta sempre
perto das irmas. Tem um vlog
proprio, por influéncia de Lizzie.

Lydia é a cagula da familia
Bennet, futil, sempre procuran-
do por oportunidades de bailes
e conhecer novas pessoas, em

especial homens solteiros.

Muito proxima da sua irma,

Mary, as duas fazem tudo

juntas,

BING LEE, EM TLBD

Bing Lee & um rapaz asiatico,
rico, estudante de medicina que
compra uma mansao proxima
aos Bennets. Comeca a
conviver com as novas vizinhas
e se interessa por Jane.

Jovem rico e solteiro que ad-
quire propriedade proxima aos
Bennets. £ um bom rapaz,
porém facilmente influencidvel
e atrapalhado.

>

WILLIAM DARCY , EM TLBD

Darcy é amigo de faculdade de
Bing Lee. Darcy é herdeiro de
uma empresa de entretenimen-
to. Muito sério, travado e
esnobe, nao causa a melhor
das primeiras impressdes nos
Bennets.

Amigo de Bingley,
de expressdo tacituma e
Introvertida. Rico e poderoso,
nao gosta de se comunicar com
quem ele ndo conhece do seu
circulo social proximo.

FONTE; TABELA DA AUTORA



QUADRO COMPARATIVO Il
PERSONAGENS NOTLBDE 0 ROMANCE ORIGINAL

PERSONAGEM EM TLBD

PERSONAGEM EM
ORGULHO E PRECONCEITD

Melhor amiga de Lizzie,
asidtica. Edita os videos de
Lizzie para o projeto da facul-
dade. Recebe uma proposta de
emprego de Mr. Collins apos
Lizzie recusar a oferta. Char-
lotte tem uma irma mais nova,
Maria Lu.

CHARLOTTE LU, EM TLBD

Amiga de Elizabeth Bennet, mais
velha, ainda ndo se casou, até que
recebeu uma proposta de Mr. Col-
lins, primo distante de Lizzie, depois
que a mesma recusou seu pedido de

casamento.

Amigo de infancia de Lizzie e
Charlotte, Ricky Collins é socio de
uma empresa de entretenimento

que esta buscando novos
associados. Depois de Lizzie ndo
aceitar sua proposta, ele oferece a
vaga para Charlotte.

MR. (RICKY) COLLINS EM TLBD

Primo distante de Lizzie, ligado
a igreja. Passa um periodo com
os Bennets buscando escolher

uma das primas para pedir a

mao em casamento. Depois da

recusa de Lizzie, ele procura
Charifotte Lucas.

Irma de Bing Lee, que se
aproxima de Lizzie ao saber
que ela tem um viog. Futil e

egoista, ela € um dos motivos
da separacdo de Jane e Bing.

CAROLINE LEE, EM TLBD

Irma de Mr. Bingley, ndo gosta

muito as pessoas do campo ¢ é

bastante esnobe, sem perder a

classe e a simpatia. Se preocu-

pa bastante com os amigos de
seu ciclo proximo.

Prima das Bennets, que gosta
de um visual mais goético, com
roupas pretas e livros. Convive
com Lydia durante alguns
meses durante uma reforma.

MARY BENNET, EM TLBD

Irma do meio da familia
Bennet, gosta de tomar piano e
esta sempre quieta com um
livro em maos.

Amigo de infancia de Darcy,
treinador de natacao.
Posteriormente se envolve com
Lizzie que, depols de conversar
com Darcy sobre George, ela se
afasta. Lydia acaba se envol-
vendo com ele. George se
aproveita da fragilidade de
Lydia e grava uma sex tape dos

GEORGE WICKHAM , EM TLBD

dois e intende lanc¢a-la para
conseguir dinheiro.

Amigo de infancia de Darcy,
conhece as Bennets enquanto
seu pelotdo estd na cidade.
tenta se aproximar de Lizzie,
mas nao consegue. Logo, volta
sua atencdo para a Lydia e a
convence em fugir para se
casar. Seu objetivo era conse-
guir dinheiro com o

casamento.
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PERSONAGEM EM TLBD PERSONAGEM EM
ORGULHO E PRECONCEITO
Irma mais nova de Darcy, tra- Irma mais nova de Darcy,
balha com ele na Pemberly bem educada, tem talento para
Digital como designer gréfico. canto e piano. Simpatiza bastante

Se aproxima de Lizzie, quando | com Elizabeth em seus encontros.
a mesma faz pesquisa na

A -
s

§ Pemberly Digital.
GIGI DARCY , EM TLBD
Gata de Lydia que a segue pela Uma das irmas mais novas das
casa. Esta presente em alguns dos Bennets, que imita sua irma
viogs dela Lydia em tudo que faz.

CEO de um fundo de investi-
mentos em entretenimento, ela
financia a Collins & Collins e a
Pemberly Digital, Tia de Darcy,
tem uma gata de
nome Anniekings.

Tia de Darcy, mantenedora de
Mr. Collins, € uma senhora rica
que possui varias propriedades

e busca casar Darcy com sua

filha Annie.

CATHERINE DE BOURGH, EM TLBD

FONTE: TABELA DA AUTORA

Citamos aqui algumas adaptacOes diretas de trechos do romance na webserie,
categorizadas e identificadas como dialogo, personagem, acdo, lugar e ocasido. Mas
também houve alguns outros pontos que vale a pena serem citados. Pela devocao do
fandom, dificilmente — porém ndo é impossivel — um leitor fa de Jane Austen se detém a
uma sé obra ou consome apenas um produto relacionado ao objeto. Durante a andlise da
narrativa do roteiro dos episddios de TLBD, foram identificados alguns pontos de

intertextualidade que vao além do paralelo explorando anteriormente.



Outra forma de intertextualidade foi encontrada com referéncias externas a
outras obras adaptadas®®, que no serdo exploradas nesta pesquisa, mas que podem fazer
parte do repertorio de um leitor mais atencioso e dedicado a consumir diversas versdes e
adaptacdes do romance. Isso € visto no episodio onze onde Lydia faz um comentéario a

respeito de “O Diario de Brigdet Jones”.

Concluimos que a adaptacéo foi bem-sucedida e sua realizacdo ndo é incomum e
nem chocada os consumidores de adaptacdes prévias ou até mesmo do original. Por se
tratar de um romance classico, ele ja foi explorado diversas vezes, como citamos
exemplos na introducdo desse trabalho e dificilmente sera a Gltima adaptacdo. Partimos
agora para uma caracteristica fundamental do nosso objeto de pesquisa, que, por se
apresentar transmidiatico e em plena era da convergéncia, ndo poderia deixar de ter

paratextos ao seu redor.

Além de “O Didrio de Brigdet Jones”, sdo citadas as séries da BBC, rede de televisdo britanica que
produziu varios titulos de romance de época, sendo muitos de Jane Austen e a série com a participacdo do
ator Colin Flirth, que identificamos como “Orgulho e Preconceito” de 1995.



CAPITULO 3 - OS TEXTOS QUE CONVERSAM

A discussdo sobre adaptacdo naturalmente nos leva aos estudos de
intertextualidade, bastante recorrente em producdes midiaticas, desde formatos
impressos a grandes producdes audiovisuais interativas. Sua andlise é valida para esta
pesquisa, uma vez que pode auxiliar no entendimento final da paratextualidade, recurso
que exploramos ao final desta pesquisa. Nesse capitulo exploramos as nogoes basicos da
linguistica textual, o comportamento do texto em si na adaptacdo e como 0s elementos
intertextuais e paratextuais se relacionam, interferindo ou ndo nos ambitos da narrativa

como processo e historia.
3.1 NOCOES DE TEXTUALIDADE E INTERTEXTUALIDADE

O conceito de texto ainda € assunto de discussdo dentro das areas que o utilizam
e também da linguistica textual, “area mae” da tematica em questdo. Durante os tempos,
a concepcéo de texto foi se desenvolvendo, sofrendo transformacdes a partir dos estudos
que o abordavam. Sobre o processo de pesquisas relacionadas ao termo texto, Koch,
Bentes e Cavalcante (2012) abordam esse tema de forma cronoldgica pontuando as
modificagOes ocorridas. No primeiro momento, 0 texto era visto como uma entidade
abstrata, como propde Ducrot, com base na Teoria da Argumentacdo da Lingua e dos
Blocos Semanticos, que mostra 0s conceitos relativos a texto e discurso, como texto
sendo relacionado a entidade abstrata e o discurso como a realizacdo do texto, e como a

unidade mais alta do sistema linguistico.

O segundo momento mostra a influéncia de teorias de ordem enunciativa, como
a Teoria da Atividade Verbal, a Teoria da Enunciacdo, dentre outras, que ficou
conhecido como virada pragmatica, de acordo com Koch (2009), pois o texto agora é
visto como uma série de fatores de natureza pragmatica, marcando com ainda mais
destaque a relagdo entre a coesdo e a coeréncia. Um dos fatores da natureza pragmatica
é a intertextualidade, sendo os outros intencionalidade, aceitabilidade, situcionalidade,

informatividade e coesdo e coeréncia.

O terceiro momento, nos anos 80, apresenta a nogdo de texto ampliada pelos
trabalhos realizados pela Linguistica Textual, visando "o estudo das operacOes
linguisticas e cognitivas reguladoras e controladoras da producdo, construcéo,
funcionamento e recepgdo de textos escritos ou orais." (MARCUSCHI, 1983, apud



KOCH, BENTES & CAVALCANTE, 2012, p.12 ). A conclusdo que coeréncia e coesao
ndo podiam ser tratadas como equivalentes se concretizou durante esse periodo,
percebendo que sdo fatores que ndo podem ser vistos de forma totalmente estanque,
uma vez que, na construcdo das duas, operam processos de ordem cognitiva. (KOCH,
BENTES, CAVALCANTE, 2012, P.12)

Logo depois, nos anos 90, uma nova reviravolta se apresenta quando sao
adotadas as nogdes de sociocognitivismo e interacionismo bakhtianiano, permitindo que
0 texto seja visto como um "lugar de constituicdo e interacdo de sujeitos sociais, um
evento em que convergem Vvarias acfes linguisticas, cognitivas e sociais.”
(BEAUGRANDE, 1997 apud KOCH, BENTES, CALVACANTE, 2012, p 13). A partir

daqui, a Linguistica Textual segue o desenvolvimento de seus estudos e pesquisas.

Sobre a definicdo de texto, Koch, Bentes e Calcavante (2012) apresentam que
“todo texto é, portanto, um objeto heterogéneo, que revela uma relacéo radical de seu
interior com seu exterior. Dele fazem parte outros textos que lhe ddo origem, que o
predeterminam, com os quais dialoga, que ele retoma, a que alude ou aos quais se
opoe”. Para Bakhtin (1986),“0 texto s6 ganha vida em contato com outro texto (com
contexto). Somente neste ponto de contato entre textos € que uma luz brilha, iluminando
tanto o posterior como o anterior, juntando dado texto um dialogo.[...]” (Bakhtin, 1986,
p 162). Ja Kristeva (1969) fala que “o texto ndo é um conjunto de enunciados
gramaticais ou agramaticais; € aquilo que se deixar ler atraves da particularidade dessa
conjuncdo de diferentes estratos da significancia presente na lingua, cuja memoria ela
desperta: a histéria.” (KRISTEVA, 2005, apud SOUZA, p. 123).

O texto, pois, é uma produtividade, o que quer dizer: 1. asua
relacdo a lingua em que se situa é redistributiva (destrutivo-
construtiva), conseqlientemente € abordavel mais através das
categorias légicas que puramente linglisticas; 2. ¢ uma
permutacdo de textos, uma intertextualidade: no espago de um
texto varios enunciados, tirados de outros textos, se cruzam e
se neutralizam. (KRISTEVA, 1978, p.37)

Ja quando abordamos a intertextualidade, a primeira nogdo do termo se deu a
partir dos estudos da critica francesa Julia Kristeva na década de 1960. A
intertextualidade teve sua definicdo construida a partir do postulado do dialogismo

bakhtianiano que, como ja foi apresentado, “concebe cada texto como constituindo um



intertexto numa sucessao de textos ja escritos ou que ainda serdo escritos.” (KOCH,

BENTES, CAVALCANTE, 2012, p.9).

A intertextualidade possibilita a construcdo de varias conexdes com termos
vinculados a varias areas, buscando alcancar a totalidade de seu entendimento,
identificando novas formas de como construi-la ou de apenas estuda-la. Koch, Bentes e
Cavalcante (2012) fizeram um amplo estudo em seu livro “Intertextualidade: Dialogos
possiveis”, mas, para o proposito inicial deste estudo, vamos nos restringir a
classificacdo de intertextualidade stricto sensu e as contribuicdes de Genette em relagéo

a arquitextualidade:

A intertextualidade stricto sensu acontece quando, em um texto, esta inserido
outro texto anteriormente produzido, que faz parte da memoria social de uma
coletividade ou da memdria discursiva dos interlocutores. A partir desse conceito, a
intertextualidade stricto sensu se apresenta de algumas formas diferentes, sendo elas
classificadas como: temadtica, estilistica, explicita e implicita. (KOCH, BENTES,
CAVALCANTE, 2012).

Muitas vezes um texto pode ser composto de diferentes tipos de
intertextualidade, o que o torna mais rico em referéncias. Para melhor estudar essas
possibilidades, vamos aplicar essas classificagbes ao universo de objetos estudados
aqui, e, particularmente, 0 nosso objeto principal, a websérie TLBD.

A intertextualidade tematica trata de textos que estejam unidos coerentemente
por alguma tematica ou categoria maior, como textos cientificos, noticias relacionadas a
um evento especifico, romances de uma mesma época, editoriais de uma mesma revista,
dentre outros. Podemos observar que o formato utilizado na websérie é de vlog, sendo
assim uma coletanea de videos diarios, realizados pelos mesmos personagens, em vista
que for posteriormente “editado” para ser uma websérie. Apesar da barreira da
ficcionalidade em relagdo a um formato normalmente observado como factual, a partir
do momento que esses vlogs sdo enumerados em episddios, uma coletanea se forma,

sendo assim, episodios individuais de um grupo maior, de uma websérie.

A intertextualidade estilistica ocorre quando o produtor do texto imita, repete ou
parodia um estilo em outro. E a apropriacdo de um formato de texto em funcdo de um

texto que ndo é o original daquele formato, mas foi adaptado para funcionar nele.



Podemos observar tragcos da intertextualidade estilistica na websérie, uma vez que se
trata de um hipergénero, de uma websérie em formato de vlog, que é j& um formato
consolidado dentro das midias digitais e plataformas de contetdo, como Youtube e
Snapchat.

Ja a intertextualidade explicita é a mais facil de ser identificada, porque o
proprio texto ja aponta o intertexto para o leitor. Observa-se quando uma mencéao a
fonte do intertexto é feita atras de um fragmento e € atribuido a outro enunciador,
diferente do texto. E muito facil de identificar em textos académicos quando apontam
outros autores e referéncias. No caso aqui, encontramos um exemplo nos primeiros
episddios da websérie, quando Lizzie apresenta sua amiga Charlotte, cujas maes se
conheceram em um clube de leitura quando estavam gravidas. Na época, elas liam no

clube o romance de Jane Austen “Razdo e Sensibilidade.”

The Lizowe Bermert Dusrven

My Sisters: Problematic to Practically Perfect - Ep
2

L

Imagem 9: Screenshot Episddio 2 — Intertextualidade explicita com a autora Jane

Austen, ao citar romance “Razdo e Sensibilidade”.

Por fim a intertextualidade sera implicita quando se introduz no texto, intertexto
alheio, sem qualquer referéncia ou caracterizagdo da fonte. Essa interxtualidade € muito
abrangente e depende bastante do conhecimento enciclopédico de cada pessoa. O que é
implicito para uma audiéncia pode ser explicito para outras. Como a gata de Lydia,
Kitty, que no romance € sua irmd, mas, na webserie, é sua gata de estimacdo, e em

nenhum momento hd a referéncia desse parentesco ou importancia; sé quem tem o



conhecimento prévio vai saber a relacdo intertextual. A intertextualidade implicita é a
mais aparente no caso TLBD, porque trata-se de uma adaptacdo de um romance que foi
atualizado para o seculo XXI e com caracteristicas de formatos diferentes do texto
literario impresso. Como no episodio 4, “Bing Lee and His 500 Teenage Prostitutes”,
que Lydia usa uma referéncia ao filme “O diario de Brigdet Jones”, longa-metragem

com referéncias a Orgulho e Preconceito.

<2

Lydia: | think it's a great name. lsn't that Colin Firth's
name in that chubby Zellweger movie? /

Bing Lae and His 500 Teenage Prostitutes - Ep 4 il & R

Imagem 10: Screenshot do episodio 4 — Referéncia ao filme Diério de Brigdet

Jones

A intertextualidade encontra contradi¢Ges quando Genette analisa suas teorias no
campo da literatura. Para ele o objeto a ser estudado ndo é o texto, e sim o arquitexto.
Caracteriza-se como arquitexto “o conjunto das categorias gerais ou transcendentes —
tipos de discurso, modos de enunciagdo, géneros literarios, etc. — do qual se destaca
cada texto singular”. (GENETTE, 2010, p.11). Assim, Genette afirma que a
arquitextualidade engloba todo texto produzido na literatura. E ampliou ainda mais o
cenario ao desenvolver o conceito de transtextualidade, sendo tudo aquilo que coloca o
texto em relagéo, explicita ou secreta, com outros textos. Sendo assim, o0 conceito mais

amplo se torna o da arquitextualidade.

Genette aponta cinco tipos de relagcdes transtextuais: intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade. O conceito de

Kristeva tem o reconhecimento de Genette em cima da definigdo da tedrica francesa.



Mas o que Kristeva aponta como absorcdo de um texto em relacdo a outro, Genette

eéncara Como copresenca.

\oltando o foco para a intertextualidade (ou intertextualidade restrita conforme
KOCH, BENTES, CAVALCANTE, 2012), apresenta-se suas quatro formas mais usuais:
0 plagio, que ocorre quando ndo se declara o empréstimo do texto que foi
“referenciado”; a alusdo, onde ha uma relagao perceptivel entre um enunciado e outro; a
citacdo, que tem marcas graficas como aspas, com ou sem referéncia exata; e a

referéncia, que remete o leitor a outro texto, sem cita-lo literalmente.

Na metatextualidade hd uma relacéo de teor critico entre um texto e outro, sendo
que o primeiro comenta sobre o segundo sem a necessidade de cita-lo diretamente, ou
até mesmo de identifica-lo. Ela traz um modelo de comentario direto ao texto fonte
sempre com um teor critico. Assim, como o exemplo dado na paratextualidade,
posfacios e prefacios de uma obra podem ser metatextos e paratextos. (KOCH,
BENTES, CAVALCANTE, 2012, p. 134).

Quando falamos de hipertextualidade, o principal é que ela se descreve por uma
relacdo de derivacdo. Ja falamos anteriormente que um texto nunca € puro e exclusivo;
um texto é sempre derivado de outro texto, seja por transformacdo simples e direta ou
de forma indireta, por imitacdo. Parddia, por exemplo, pode ser uma forma de
derivacdo, uma vez que se origina de um texto ja existente. Essa relagdo entre a
transformacéo e o texto fonte, Genette os denomina respectivamente como hipertexto e
hipotexto. (KOCH, BENTES, CAVALCANTE, 2012, p. 135).

E arquitextualidade, sendo a ultima subcategoria da transtextualidade, se
caracteriza pela opinido e classificagcdo da obra pelo leitor, e ndo pelo autor. Trata da
estruturacdo de um estilo de texto ou género discursivo que torna possivel o leitor

identificar qual género esta sendo utilizado sem considerar o seu conteudo.

Sendo assim, discutiremos a paratextualidade, classificacdo que ainda néo
abordamos amplamente aqui, mas que focamos no ultimo capitulo desta pesquisa, para
justificar alguns pontos necessarios em relagdo a criacdo e divulgacdo de contetido

digital na era da convergéncia e sua importancia sob o ponto de vista comunicacional.



3.2-0S TEXTOS ‘QUE FALAM DE’ TEXTOS - APARATEXTUALIDADE

Nos capitulos anteriores, cumprimos 0s objetivos de esclarecer e criar relagdes
entre os estudos de narrativa com a convergéncia midiatica, nos cenarios que aqui
exploramos dos textos adaptados. Essa Ultima etapa busca compreender a evolucdo, a
aplicabilidade e importancia real dos paratextos dentro de uma narrativa adaptada
considerada transmidiatica. The Lizzie Bennet Diaries possui uma quantidade
expressiva de paratextos, que serdo abordados novamente aqui. Como ja citamos
anteriormente, a comunicacdo aborda diversos campos de pesquisa que a ajudam a
solucionar os problemas da area. Sendo assim, iniciamos a andlise da paratextualidade

em aplicacdo ao nosso objeto de estudo.

Gerard Genette fala do texto como um recurso literario de segunda méo. Genette
(2010), apropria-se do termo palimpsesto, que € um pergaminho que foi usado
anteriormente e a primeira inscri¢do que havia sido feita foi raspada e outra foi feita em
sem lugar. Porém, ainda é possivel distinguir a primeira impressdo no pergaminho,
observar “o antigo sob o novo”. A partir do sentido figurado, o tedrico entende como
palimpsesto todas as obras derivadas de uma obra anterior, por transformacéo ou por
imitacdo. E ainda completa afirmando que um texto pode sempre ler um outro, e assim
por diante, atém o fim dos textos. (GENETTE,2010)

E possivel concluir que o texto nio pode ser considerado — como foi apontando
no primeiro momento de estudo do termo em 1960 — um simbolo linguistico primario.
Ele aborda uma esséncia mais complexa e composta, onde um estado visto como puro e
homogéneo realmente ndo se faz aplicavel. Sendo assim, podemos afirmar que um texto
sempre referéncia um texto anterior, que lhe deu origem ou contribuiu para o0 seu
processo de criacdo. Para criar um texto, também pelo processo de escrita como pela
formagéo de argumentos verbais na fala, contexto e conhecimento de mundo sé&o
solicitados durante essa formacdo. O texto normalmente apresenta uma relacdo

sociocomunicativa, nunca sendo estatico, sempre relacionado a outro anterior.

A funcdo comunicativa dos paratextos se expande para diversas situacdes. Essas
situacbes sdo acompanhadas de novos suportes mididticos e novos formatos, que
reconhecemos como novos géneros textuais. Na época da convergéncia, a
independéncia e utilizacdo de novos géneros implica que a internet, com 0s seus Varios

espacos digitais, ndo seja considerada apenas uma Unica forma de género, e sim



maultiplas. Podemos encontrar nesses espacos digitais diversas tipologias textuais
(narrativas, expositivas, argumentativas, etc), quando diferentes géneros textuais
(noticias, anuncios, conversas, textos ficcionais, receitas, etc) (LUCAS, MOREIRA,
2016).

Citamos anteriormente, o caso do episodio que Lizzie Bennet entrevista William
Darcy em seu vlog, apontando assim o que Maingueneau denomina um hipergénero.
Segundo ele, “os hipergéneros ndo sofrem restrigdes socio-historicas: eles apenas
‘enquadram’ uma larga faixa de textos e podem ser usados durantes longos periodos e
em muitos paises” (MAINGUENEAU, 2010, p. 131). Em um viés semiotico, Volli
(2007) cita os paratextos como metassignos, que sao Vvistos como signos que se tornam
o significado de um segundo signo, “invertendo o esquema da conotacdo” (VOLLI,
2007, p. 50). Assim, o metassigno “vale-se de certas caracteristicas do significante do
signo para transmitir instru¢des de uso para o proprio signo” (VOLLI, 2007, p. 50).
Sendo assim, aponta-se a funcdo do paratexto como fornecedor de instrucdes sobre a
natureza do seu texto. No caso TLBD, a caixa de comentarios e a caixa de descricdo,
onde ha elementos paratextuais que podem apontar novos paratextos como também dao
informacdes que apontam a ficcionalidade da narrativa, e também, como foi dito por
\olli, ddo instrucdes, como no caso da playlist, e dos direcionamentos para 0s videos

futuros e prévios no final de cada episodio.

Por paratextos denominamos todo material que cerca um texto central ou principal
(titulos, capas, prefacios, anincios publicitarios etc.), conforme a cléssica definicdo de
Genette (2010), retomada por varios autores ( ALVARADO, 1994; SCOLARI, 2009;
GRAY, 2010).

Titulo, subtitulos, intertitulos; prefacios, predmbulos, apresentacdo, etc.;
notas marginais, de rodapé, de fim; epigrafes; ilustracBes; dedicatérias, tira,
jaqueta [cobertura], e varios outros tipos de sinais acessorios, [...], que
propiciam ao texto um encontro (varidvel) e as vezes um comentario, oficial
ou oficioso, do qual o leitor mais purista e 0 menos inclinado a erudicao
externa nem sempre pode dispor tdo facilmente quanto ele gostaria e
pretende. (GENETTE, 2010, p.9)

Porém, a popularizacdo da Internet, em particular, da Web 2.0, potencializou a
producdo de material autoral sem a intermediacdo de um editor. Uma das consequéncias

naturais disso € a necessidade dos autores e artistas em geral produzirem ndo apenas



seus textos (suas obras), mas também seus proprios paratextos, uma vez que eles se
tornam, muitas vezes, editores de si mesmos. (LUCAS, MOREIRA, 2016) Em uma
realidade de produtores de conteddo digitais, como no YouTube, essa pratica é
facilmente identificava, uma vez que a maioria dos youtubers ndo dispGe de uma equipe

para trabalhar na criacao de conteudos para tal fim.

Como foi apresentado anteriormente, The Lizzie Bennet Diaries é uma websérie
de amplo escopo de episddios, como visto na prévia analise sobre os pontos de
adaptacdo. Apontamos que esse escopo se torna ainda mais extenso se analisarmos 0s
paratextos criados junto a narrativa inicial, sendo ele as séries de vlogs produzidos de
forma cronoldgica a acompanhar Lizzie Bennet, sendo eles, O Diario de Lydia Bennet,
os videos de Maria Lu durante seu estagio na Collins & Collins, os videos institucionais
de Collins & Collins e os videos de teste da ferramenta Domino, da Pemberly Digital,
protagonizados por Gigi Darcy. Além desses paratextos em formato de videos, temos os
perfis de Twitter e outras redes sociais dos personagens da websérie, que falavam
ativamente durante o decorrer a websérie. Outros produtos, como itens de
merchandising, livro adaptado sobre a websérie e outras midias, também podem entrar
nessa categoria, mas abordaremos mais a frente, identificar suas fungdes paratextuais.
Focaremos agora na forca da paratextualidade e como TLBD, por ser um vlog, pode ter
misturado as nocbes de real e ficcional, que atingiu categorizaces como narrativa

transmidiatica e a necessidade dos paratextos descritos e relacionados a websérie.

Sendo assim, num primeiro momento, dialogando com a paratextualidade
(GENETTE, 2009; GRAY, 2010) dentro dessas perspectivas, interessa-nos perceber
COMO € Se 0S Usuarios notam a priori essa “periferia do texto”, se “entram” diretamente

no texto sem essa intermediacédo textual ou se voltam a esses textos a posteriori.

Conforme discutimos em outro momento (LUCAS, MOREIRA, 2016), uma das
maiores virtudes dos paratextos é sua capacidade de enquadramento (framing) de uma
dada matéria textual, a ponto de poder alterar consideravelmente o estatuto de sua
percepcdo. No caso aqui analisado, detemo-nos por ora na possibilidade de distin¢do

dos usuarios em relacéo ao estatuto ficcional ou factual de um episddio da websérie.

Para Genette (2009), a condicdo pragmatica de um elemento de paratexto é
definida pelas caracteristicas de sua instancia, ou situacdo, de comunicacao: natureza do

destinador, do destinatério, grau de autoridade e de responsabilidade do primeiro, forca



ilocutoria de sua mensagem (...). (GENETTE, 2009, p. 15) No Caso TLBD, em alguns
casos o “produtor do conteudo” (aqui, Lizzie Bennet) ndo produziu todos os paratextos
referentes a websérie; a liberdade de expressdo dos personagens em outras plataformas
como o Twitter mostrou-se um paratexto adequado e rico para esse ponto de natureza do
destinador. Outro caso € a publicacdo do livro impresso, que foi escrito por Bernie Su e
Kate Rorick, sendo Bernie Su um dos produtores da websérie. Pela nocdo de
factualidade versus ficcionalidade que ja exploramos posteriormente, a websérie é
ficcional e escrita por um grupo de roteiristas, identificados nas caixas de comentarios,
na ficha técnica de cada episodio. Porém, com o formato de vlog proximo a realidade, é
natural que a audiéncia possa entender os videos de Lizzie Bennet como reais relatos de

sua vida de estudante.

A digitalizagdo da informagdo, como textos digitais, dentre outros formatos,
permite a dissolucdo de barreiras do ficcional e do factual. Esses textos, ao mesmo
tempo, reforcam a ideia de que o ciberespaco € prodigo na oferta de formatos
especificos de paginas HTML (ou similares), que podem acomodar qualquer tipo de
género textual; assim, concordamos com Maingueneau (2010, pp. 129-38) quando trata
0s produtos que ocupam esses espacos como sendo hipergenéricos, ou seja, que
comportam quaisquer géneros textuais em seu suporte material; assim, um blog nao se
constitui num género textual, mas num hipergénero (pois um blog pode conter varios e
distintos géneros textuais: poesia, textos jornalisticos, musica, textos opinativos, receitas
culinérias etc.). (LUCAS, MOREIRA, 2016) A caracteristica hipergénerica apresentada
nesses espacos permite essa quebra de fronteiras. Quando tratamos principalmente de
espacos digitais que possibilitam os fendmenos de imersdo e interacdo com a audiéncia,
muitos novos resultados podem se produzir, inclusive com a participagdo ativa dos
leitores e/ou espectadores. Um exemplo comum sdo os produtos audiovisuais para a
Internet que utilizam a quebra da quarta parede, onde a interacdo com a audiéncia é
direcionada para ela, contextualizada dentro do roteiro da producéo audiovisual. Filmes
tradicionais também podem oferecer essa quebra, mas a interacdo na Internet tende a ser

mais efetiva nesse quesito.

No caso de Lizzie Bennet, o direcionamento de interacdo com a audiéncia €
constante, por se tratar de um vlog, que, quando ainda estavam sendo liberados episodio
por episddio, muitos poderiam visualizar cada um deles de forma separada, sem as

referéncias do romance original, e entender como um vlog real, e ndo de uma adaptacao



comandada por uma personagem. Podemos indicar alguns elementos paratextuais que
permitem identificar o teor ficticio da obra, como a numeracdo de episddio, a caixa de
informagdes do proprio YouTube, que indica os nomes do elenco e producdo, links de

prévia para proximos episddios ao final de cada um, dentre outros.

tha lizzie bernat dianes

Imagem 11: P4gina inicial do canal TLBD, onde h& a numeragéo dos episodios tanto pelo
titulo quanto no thumbnail, imagem estatica que serve de “capa” para o episddio.
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Imagem 12: De cima para baixo: Caixa de texto do episodio 97, que contem chamada de
download e compra da websérie (presente porque ja esta finalizada); descri¢éo sobre a websérie
com as suas premiagoes e que ¢ baseada em “Orgulho e Preconceito”; e lista técnica de atores e

profissionais de producdo, com as respectivas contas de Twitter.
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Imagem 13: Screenshot da tela final do episodio 97, que traz links para o episddio anterior e
0 posterior, além de links direcionamento para uma playlist para acompanhar a websérie desde o
primeiro episddio, botdo para se inscrever no canal, redes sociais e loja com merchandising.



Mesmo com o0s paratextos, com as devidas instrugdes e elementos que
possibilitariam a identificagdo da sua ficcionalidade, muitos passaram despercebidos
pela audiéncia. E claro que esses elementos podem ser encontrados em outros casos,
como no vlog “Cadé a Chave”, protagonizado por um casal brasileiro, que mora no
Canadé e enumera seus videos no YouTube, denominando episodios, assim como TLBD
o faz. Outros pontos como a factualidade atrelada a fatos reais, como o momento
politico atual no Brasil e outros temas que sdo pautados no “Cadé a Chave”,

comprovam sua factualidade, permitindo que isso seja mais claro para a audiéncia.

Cadé a chave? E=
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Imagem 14: Screenshot da pagina principal do Canal “Cadé a Chave?”, que utiliza a
numeracdo de episédio, mesmo sendo um vlog factual.

Porém, ndo podemos supor que a recepcao dessas informacdes seja homogénea para
todos aqueles que se submeteram a assistir a websérie. Em outra pesquisa, identificamos
que a atencdo dispendida ao assistir a um episddio, a capacidade cognitiva de leitura, o
conhecimento prévio do romance e a capacidade de identificar a atuacdo de um
profissional em cena, sdo fatores que a audiéncia utiliza — ou ndo — para confirmar a
ficcionalidade da obra. Mesmo assim, podemos afirmar que ha quem identifique a
websérie como algo factual. (MOREIRA, LUCAS, 2016)

Muitas vezes, antes de consumirmos algum produto midiatico, podemos encontrar o
texto “fora do texto”. Quando ja temos alguma informagdo, por exemplo, do filme que
vamos assistir, com o fato de ser baseado em fatos reais, ou que € uma adaptacdo, ou até
mesmo informagdes mais vitais, que entregam de antemdo alguma informacgdo do

enredo, esses elementos podemos denominé-los de paratextos.



Uma abordagem comum que vemos nos estudos de paratextualidade é quando
tratamos da dualidade ficcional X real presente nas narrativas. Para 0 caso do nosso
estudo, essa dualidade é constantemente abordada, uma vez que o formato apresentado
da websérie pode ser facilmente confundido com a realidade, quando na verdade é
utilizado como a aproximacdo da audiéncia, além de seguir o hype dos produtores de

conteddo digitais e ser parte importante do enredo da adaptacéo.

Apesar do caso TLBD ser considerado bastante evidente, muitas vezes paratextos
nas midias além do texto principal atuam com autonomia suficiente para que essa
ficcionalidade volte a ser questionada. Um exemplo direto de TLBD sé&o os perfis de
rede sociais dos personagens, que nos ajudam a entender os outros nucleos de narrativa,
uma vez que a maioria dos vlogs sdo filmados na perspectiva de Lizzie Bennet,

deixando em segundo plano como esté a rotina dos outros personagens.

Como nos foi apresentada a definicdo de Genette anteriormente, podemos perceber
que suas aplicacdes eram mais voltadas ao suporte dos livros, em romances literarios e
escritos afins. Sua definicdo pode ser vista como restritiva para a configuracdo de
cenario midiatico atual, ainda mais com o foco digital que tanto é trabalhado. Além das
fronteiras do real e do virtual ficarem um tanto quanto borradas, a do online e do offline
sd0 muitas vezes integradas, sugerindo que o contetudo seja totalmente pensado e

desenvolvido para aproveitar ao maximo o potencial dessa integracao.

Gray (2010) atualiza esse conceito para a realidade em que vivemos, mostrando
como a industria do entretenimento utiliza dos paratextos como estratégia de expansao,
tanto para o viés mercadoldgico, mas também como ferramenta de enriquecimento de

perspectiva e de abertura para novos possiveis mundos narrativos a serem construidos.

Para Gray (2010) os textos, a audiéncia e a industria em si, que possuem textos ao
seu redor, formam um ambiente organico e natural para a mediacdo. Os paratextos
assumem Varios papéis, sendo um deles de preenchimento entre essas trés categorias,
esses trés pilares, que vao dar mais suporte para suas mediac6es individuais. Cada um
deles tem uma funcéo e resultado a cumprir. A inddstria e audiéncia criam paratextos
(Imagem 15), a audiéncia também os consomem; e aos textos, € a relacdo mais extensa
e dificil de se visualizar, mas, como ja falamos da evolucdo de texto, intertexto,
intertextualidade até aqui, paratextos sdo justamente esses resultados de textos
conversando com outros textos, preenchendo espacos, enriquecendo funcles e

alimentando a audiéncia, que, por sua vez, criard seus proprios textos. E um ciclo de



producdo e mediacdo de informacdo que, uma vez estabelecido em todos os pontos,

unido por uma boa narrativa, continuard produzindo por muito tempo.
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Imagem 15: Screenshot de paratexto criado por audiéncia. Video formato “React” onde uma
pessoa se filma reagindo a alguma coisa. No caso, uma fa gravou um video reagindo a um dos
episodios finais e mais importantes. Na barra de relacionados ao lado, podemos ver o video
original que gerou o “react” e mais dois videos do mesmo formato.

O entendimento anterior, nos escritos de Genette, 0s paratextos s&o
apresentados como recursos complementares, cuja presenca nao era necessaria, porém
valida quando existente. “Paratextos cercam textos, publicos e industria, como
organicos e, naturalmente, sdo uma parte do nosso ambiente mediado, como também os
filmes e a televisdo”!® (GRAY, 2010, p. 23). Em geral, para Genette, paratextos possuem
a funcdo de nos preparar para outros textos. Como ja falamos do carater focado em
literatura impressa e a questdo do conceito de texto pela o6tica de Koch, podemos
observar gque, em seus escritos, Genette diz haver um limite entre o que esta dentro e
fora do texto, e que os paratextos ndo sao independentes o suficiente para existirem sem
uma fonte. Para Alvarado (1994), paratexto é discurso auxiliar, servido ao texto, € a sua
razdo de ser. A autora se apoia na definicdo de Gennete. Ele reitera que o que faz o
paratexto é sua natureza de transformar texto em livro. S&o recursos que ndo fazem

parte do texto integralmente, propriamente dito, mas que o integram de forma benéfica.

Nesse caso, trazendo a questdo para o cenario midiatico atual, cada situacdo deve ser
analisada em questdes de profundidade e melhor desempenho. Por exemplo,
comentarios e resenhas sobre um livro ndo podem ser considerados textos completos de

entendimento, uma vez que citam e prestigiam ou criticam uma obra maior, cujo texto

8 No original, “Paratexts surround texts, audiences, and industry, as organic and naturally occuring a part
of our mediated environment as are movies and television themselves.”



ndo temos acesso ainda. S6 teremos acesso se consumimos esse paratexto — como uma
sinopse de um livro em um artigo de revista ou até mesmo o comentario sobre um livro
em um portal de internet. Porém, paratextos podem vir de diferentes formatos, midias e
complexidades. No caso TLBD, o paratexto atrelado ao vlog principal, como o de sua
irmad cacula, o The Lydia Bennet Diaries, tem autonomia propria quando falamos de
narrativa, porém, se houver a compreensdo do vlog principal de Lizzie, a experiéncia
nos quesitos contetido e interatividade serd muito mais profunda, rica e atrativa para a

audiéncia.

O consumo de paratextos € justificado como experiéncia e podemos atribuir sua
importancia apenas como estratégia de marketing, para expandir o universo que ele esta

sendo supostamente utilizado como acessorio.

As classificacOes de paratextos se apresentam de formas flexiveis para possibilitar
seu enquadramento de diferentes visdes. Genette aborda as possibilidades que esses
paratextos manifestam: peritextos e epitextos. Entendemos como peritextos aqueles
elementos paratextuais que acompanham e circundam o texto dentro do espaco interno
desse texto; como, no caso, Genette aplicou seus estudos a literatura, 0s peritextos sao
dentro dos livros, seja como introducdes, notas nas orelhas, prefacios, imagens e
ilustracOGes de capa, etc. Ja os epitextos, sdo aqueles que se expandem para além do
suporte principal, circulando como informacdo livre. S8o0 resenhas, criticas,
comentarios, dentre outros, que referenciam o texto principal a partir de um lugar além

da plataforma principal.

Se tratamos o caso TLBD, os peritextos podem ser os elementos de chamadas e

vinhetas, presentes nos episodios, a playlist de episodios, dentre outros.
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Imagem 16: Screenshot de tela final com os links para os videos da Lydia, 0s préximos
videos do TLBD, além da playlist no canto direto.

Mas logo aqui, j& identificamos uma forma rasa na utilizagdo dessa classificacdo
para um objeto digital. Por natureza, comentarios externos a plataforma principal sdo
considerados epitextos. Quando tratamos de um vlog, sua plataforma é, no caso, o
YouTube. Se consideramos o canal como um todo, e ndo so o video, com o contetdo
embedado na tela, estaremos sendo mais justos ao trata-los assim, como uma
plataforma. Como o0s comentarios na caixa destinada a eles nos videos sdo, em sua
maioria, relacionados ao video especifico daquela playlist, serdo considerados nessa
pesquisa como peritextos, elementos presentes dentro da plataforma principal.
Consideramos, entdo, como epitextos, resenhas e artigos sobre a websérie, com cunho
de critica ou publicidade de terceiros, e ndo as produzidas pela propria produtora da
websérie. Os outros produtos da websérie, como o livro e os vlogs paratextuais, podem
aparecer epitextuias, assim como as redes sociais dos personagens, mas também
assumem um papel peritextual, ja que sdo produzidos pelos mesmos criadores da

websérie, como estratégia de expansdo da mensagem.

Vale lembra que os paratextos ndo precisam ser necessariamente verbais. Fotos,
ilustracdes e icones sdo linguagens também aceitas para a paratextualidade, desde que
continuem com a funcdo de referenciar novas informacdes a respeito de um texto

anterior principal.

Outras formas de categorizar os paratextos sdo vistas nos estudos de Gray e

Alvarado. Alvarado (1994) segue a linha de definicGes e classificacdo proposta por



Genette, mas desenvolve a questdes dos elementos pertencentes aos paratextos também
como forma de classificagdo. S&o tipos de elementos presentes nos paratextos, que

acabam por nos demonstrar suas fungdes e propésitos quanto funcéo narrativa.

Alvarado identifica os elementos icOnicos e materiais como uma sO classe de
paratextos, os paratextos iconicos, categoria que Gentte divide entre icones, materiais e
factuais. Para a autora, a categoria ja engloba tanto as ilustracbes como o trabalho
gréfico. Os elementos factuais, pois estes ndo se comportam de forma sistematizada.
(ALVARADO, 1994, p. 29)

Quando voltamos ao nosso cenario do objeto, Gray se aplica com mais coeréncia,
devido aos seus estudos realizados temporalmente na época da transmidia e em

formatos que séo relativos a essa potencialidade que o fendmeno nos permite.

Os paratextos filmicos ou televisivos sdo mais amplos e com funcbes extras, de
cunho comercial (de divulgacéo, seja pela expansao da informagéo ou pela segmentagéo
de conteudos de um mundo narrativo construido). Como os “Behind the Scenes”
(BTS)Y que mostram a pds-produgdo, com o intuito de engrandecer, e muitas vezes o
langamento desses recursos sdo utilizados como estratégia de exclusividade de
marketing, para trazer mais audiéncia e atencdo para a producdo. No caso de TLBD,
foram disponibilizados videos tipo “Bloopers”, que contém erros de gravacdo dos

atores.

The Lizz:¢ Bennet Diaries Blooper Reel
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Imagem 17 : Screenshot de video formato “Bloopers” com erros de gravagao e cenas

dos atores durante o set.

Express3o americana que significa “Bastidores”. Trata-se de trechos de produc3o e pds-producio
apresentados a audiéncia.



Outro formato de video que aparece como parattexto da websérie sdo os videos
comentados pelos atores e produtores. No caso, 0 episodio 69 foi comentado pelas
atrizes que interpretam os personagens Jane Bennet e Lydia Bennet. O video é
encontrado no canal da Pemberly Digital, que € ficcionalmente a empresa de William
Darcy, onde Lizzie faz o estagio, mas com o sucesso da websérie, a produtora assumiu o
nome de Permberly Digital, que futuramente produz outros contetddos audiovisuais

relacionados a Jane Austen e outros romances adaptados.
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Imagem 18: Screenshot de um video com comentarios das atrizes que interpretam

Jane e Lydia Bennet.

Gray (2010) aponta que os paratextos ajudam a audiéncia a tomar decisfes sobre
quais midias eles preferem dedicar seu tempo. Com o potencial de interatividade em
jogo, a persuasdo narrativa de um paratexto traz uma responsabilidade em entregar o
melhor conteddo possivel, de forma atrativa a conquistar a audiéncia que ainda nao
consumiu a narrativa principal. A sua funcao tem carater informativo, que nos responde

as perguntas classicas, inclusive citadas por Genette, quando se trata da descricdo dos

elementos que integram o paratexto com "o que", "quem?" "como", "onde", "quando” e
"para que?" (GENETTE, 2009). Esse carater informativo muitas vezes é decisivo na
hora da audiéncia tomar suas decisdes quanto a escolhas de entretenimento. Como ja foi
comentado anteriormente, a riqueza do mundo atual é o tempo despendido e dedicado a
essas midias. A economia da aten¢do (NUNEZ, 2009) reage as grades de programacao e
é palco de uma luta constante de, ndo s6 emissoras, mas todo o suporte e veiculo de

comunicacdo que requer audiéncia. Sendo assim, apesar do carater antes dito por



Genette (2009), da subserviéncia ao paratexto a uma grande entidade, aqui normalmente
citado como texto principal, ndo é incomum o0s paratextos serem tdo expressivos quanto
a narrativa principal (GRAY, 2010, p. 118).

Por se tratar de um objeto de estudo cuja principal plataforma é o YouTube, uma
gama de possibilidades de interagdo sdo consentidas & audiéncia e devem ser exploradas
— como um produtor deve se preocupar com esse potencial — como paratextos
integrados ao texto principal. A websérie foi lancada com episddios postados numa
frequéncia bissemanal, dentro do canal do Youtube da personagem. De acordo com a
narrativa, vlogs paralelos vao sendo introduzidos, os quais considerados um paratexto
mais complexo, independente e também acessorio, termo normalmente utilizado por
Genette para caracteriza-los, mas entendemos complementar, como um agregador

positivo para o todo, e ndo meramente dispensavel.

Sobre os paratextos de cunho funcionais, vale a observacao da plataforma em si.
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Imagem 19: Screenshot da Homepage do canal The Lizzie Bennet Diaries.
Na imagem acima, podemos observar a tela inicial do canal de Lizzie, com
indicagbes na caixa de texto que confirma a ficcionalidade do conteddo, além de

mostrar chamadas comerciais para download e compra dos contetdos (Imagem 23).
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Imagem 20: Zoom da Chamada comercial de download e compra da webseérie.

Na imagem abaixo, destacamos a uniformidade visual dos videos. A numeracéo, que
ja citamos anteriormente com mais destaque, indica sequéncia, a denominacdo de
episddio ja aponta um fator de ficcionalidade, apesar do formato de vlog, e a
organizacdo em si mostra que, menos em momentos de informalidade ou as tentativas
de buscar um visual mais caseiro para os videos, aparenta ser uma estética escolhida
para reter audiéncia a partir de um apelo mais humano, préximo e é claro, do hype do

formato vlog.

o Lizow Beanat Diares m

Imagem 21: Screenshot da Playlist do canal de TLBD.
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Imagem 22: Screenshot da vinheta do canal. Nos videos recomendados a direita, é

possivel ver um video de entrevistas dos atores.

De acordo com a navegabilidade e historico de contetdo, videos epitextuais podem
aparecer como relacionados, como no caso da imagem acima, que mostra a entrevista
dos atores da websérie, para comemorar 0 aniversario de 5 anos. Esses videos podem
levar o usuério a conhecer a websérie e consumir seu conteudo de forma plena e
completa, vindo de uma estratégia de expansdo de midia e alcance a partir dos
paratextos.

Outra forma epitextual que encontramos no caso TLBD séo as redes sociais dos
personagens, que, além de servirem como canais de divulgacdo indireta, também eram
um elemento transmidiatico de complementar informac@es ditas em outras plataformas,
de forma independente e ndo repetitivamente, trazendo assim uma nova informagéo para

narrativa.
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Imagem 23: Pagina do Twitter de Lizzie Bennet. Na biografia, a esquerda, mostra

que ela “ja teve um vlog diario”, o que aponta que a websérie acabou, e os perfis ndo

estdo sendo usados mais.
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Imagem 24: Pagina do Twitter de William Darcy. O Gltimo post mostra a divulgacéo

William Darcy
P
S Py e st Oiwl

do ultimo vlog de Lizzie.
Como falamos anteriormente, alguns acontecimentos sdo citados na websérie, mas
aparecem somente nos paratextos, como nas redes sociais, sendo 0 caso abaixo um

encontro de amigos depois que Lizzie e Darcy comegaram a namorar.



Imagem 25: Screenshot do Twitter. Apos Lizzie e Darcy comecarem a namorar, Mr.
Collins visita as Bennets para celebrar a unido do casal com os amigos e familia. Esse
fato ndo € disponibilizado na websérie veiculada no YouTube, mas pode ser percebida

nas redes sociais dos personagens, no caso aqui, na conta do Twitter de Lizzie Bennet.
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Imagem 26: Screenshot da tela final do episddio 2, apontando os anteriores e 0s

outros, com hiperlinks e acesso a todas as redes sociais, paratextos funcionais e

independentes.

Por fim, apesar das “limitacdes” apontadas por defini¢cdes antigas, que, na verdade,

foram concebidas inicialmente pensando na sua aplicacdo a literatura e textos



impressos, ndo tdo diretamente compativeis com o cenario midiatico no qual nosso
objeto de estudo atua, 0s paratextos apontam uma relevancia maior do que a previsdo
entre universos narrativos e um papel ainda mais expressivo dentro de estratégias de
divulgacdo desse universo. Seja como for, podemos cita-lo como um elemento de
formatos variados e diferentes niveis de complexidade, sendo elas criadas com objetivo
estrutural de difundir e desenvolver novos caminhos para um texto principal e/ou o
objetivo poético e criativo de enriquecer um texto principal a partir de um novo olhar ou
novas informac6es que tornem a experiéncia mais rica, interativa e profunda para quem

a consome.



CONSIDERACOES FINAIS

Como falamos anteriormente, a comunicacdo € uma area que requer um
conhecimento amplo de suas areas irméas para resolver muitos de seus problemas de
pesquisa. Recorremos a textos e autores da linguistica, do cinema, da narratologia, da
semiotica e de outras areas buscando explanar ideias para compreender melhor as

tematicas que abordamos aqui.

Sendo assim, apontamos nossa pesquisa como um misto de olhares, que nos
ajudaram a entender melhor a formatacdo da transmidia dentro do cenario midiatico,
além da funcdo dos paratextos dentro do nosso objeto em especial. Na introducéo,
fizemos perguntas para direcionar melhor nossa pesquisa, em busca de clarear certas

davidas quanto & analise do objeto.

Quanto o fator transmidiatico da websérie “The Lizzie Bennet Diaries”, foi
apontado que ela cumpre o0s requisitos necessarios, a partir das definicdes e
caracteristicas explanadas anteriormente no capitulo 1. A webseérie estd presente em
canais e suportes diferentes, apresentando a narrativa de forma interativa complementar,
sem repeticOes, e com participacdo ativa da audiéncia. Além de identificar os pontos
que elevam a websérie a um produto transmidiatico, foi possivel também entender como

Se comportam os paratextos que estdo em ao seu redor.

Como ja citamos as fun¢Ges comunicacionais do paratexto, também exploramos
o diferencial de se tratar de uma websérie adaptada. Buscamos identificar muitos dos
pontos de adaptagdo entre o original e TLBD, levando em consideragdo os elementos
basicos da narrativa para que pudessemos entender tanto estruturalmente como
textualmente quais mudancas foram necessérias para que a adaptacdo funcionasse no
formato da websérie, com todas as diferencas entre suportes e periodos de consumo. Ao
migrar de suporte, a estrutura muda e se torna mais dindmica e rica, podendo abrir
espacos interativos que colaboraria com a caracteristica transmidiatica do produto assim

como também ativaria as no¢es iniciais de convergéncias.

Ja quando tratamos dos paratextos e seus enquadramentos metacomunicacionais
citados no ultimo capitulo é indicado apontar que o comportamento de consumo e
engajamento do puablico em relacdo a esses novos textos sdo validos para as

possibilidades dentro da transmidia. Em um ambiente digital, a capacidade de articular



entre diferentes suportes midiaticos e linguagens potencializam usos e criacdo desses
paratextos, utilizando-os para propdsitos de expansdo de mensagem, complementagdo
de um universo apresentado posteriormente ou a introducéo de um novo, de acordo com

textos anteriores, e muitas outras formas de enquadramento.

Nosso objeto, que tem como suporte um espago que comporta qualquer género
audiovisual, seja ele factual como vemos com frequéncia os vlogs, entrevistas, videos
ao vivo, gravagles de acontecimento reais ou depoimentos, mas também contempla
produtos de ficcdo, como webserie, filmes, comerciais atuados, dentre outros,
caracteriza o YouTube como um espaco hipergenérico. Essa classificacdo permite ao
receptor um poder de interpretacdo mais vasto, uma vez que tenha o conhecimento de
que ele possa encontrar videos de natureza ficcional ou factual no Youtube. A
plataforma Youtube ndo predispde a nenhum género textual em particular. Podemos
encontrar receitas, vlogs, webséries, longas metragens e animacfes. A plataforma
predispbe potencialmente apenas a textos pertencentes a um sistema semiotico
especifico, o audiovisual. Na prética, sdo os canais do Youtube e o0s nomes ou
pseudbnimos de seus responsaveis que podem, paratextualmente, apontar para

determinadas formas de percepcao de seus contedos.

No caso da websérie analisada, percebe-se a aderéncia de seus paratextos a
pratica de atravessar outro tipo de fronteira: transpassar um paratexto (desde que se
saiba estar diante de um anteriormente) ndo mais para entrar em um universo diegético e
narrativo diferente do nosso, mas entrar num texto (e/ou num falso paratexto) para
continuar na realidade. Se antes, com o teatro baseado na quarta parede, as fronteiras
entre 0 encenado e o real eram potencialmente intercambidveis (um ou outro) e
ocupavam espacos definidos (o palco versus o fora do palco), com os suportes digitais
essas fronteiras parecem cada vez mais articuladas (um e outro). Sendo assim, para
novos textos e paratextos, constroem-se novos leitores e novos leitores-modelo;
consequentemente, novas gramaticas de interacdo sdo ofertadas. E essas gramaéticas
solicitam novas competéncias por parte dos usuarios, de como interpretar paratextos e
sinais de género, de como ressignificar essas producdes textuais. Sendo assim,
concluimos que a websérie The Lizzie Bennet Diaries se comporta como narrativa
transmidiatica e os elementos paratextuais ao redor da narrativa da websérie possuem

autonomia prépria e o fator de complementariedade ativo, necessario para a transmidia.



As possiblidades futuras para desdobrar essa pesquisa sob novos olhares
metodologicos é vasto e estara ainda mais suscetivel a novas modificagcdes do cenério
da industria de entretenimento como na cultura de convergéncia. Muitos dos estudos
que realizamos aqui podem sofrer alteraces de acordo com a audiéncia e publico que se
relacionard com eles, sendo assim, o estudo de recepcdo € uma possivel nova vertente

dessa pesquisa que buscaremos no futuro.
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