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Ponencia presentada al Gl (2) Ficcion televisiva y narrativa transmedia

Uma década de ficcao televisiva no Brasil (2006-2015)

A decade of television fiction in BRAZIL (2006-2015)

Maria Immacolata Vassallo de Lopes *
Ligia Prezia Lemos **
Gisela G. S. Castro***

RESUMO: presente artigo aborda andlises e achados relevantes do periodo entre os anos de 2006 e 2015 e se ampara em dados
referentes a esses dez anos de monitoramento do Observatério Ibero-americano de Ficgao Televisiva (Obitel) no Brasil, sobre fendmenos
e tendéncias que afetaram profundamente o cenario audiovisual no pais, com énfase para o avanco da televisao digital e da cultura
de conexao (Jenkins, 2014). Utilizamos o mapa das media¢oes de Martin-Barbero (2001) para melhor formular tais mudancas, que
alcancaram tanto as logicas de produgdo e as competéncias de recepgao, bem como as matrizes culturais e os formatos industriais das
ficcoes televisivas brasileiras.

PALAVRAS-CHAVE: Ficcao televisiva brasileira, mapa das mediag¢des, Obitel.

ABSTRACT: This article deals with relevant analyzes and findings from the period between 2006 and 2015 and is based on data
referring to these ten years of monitoring of the Ibero-American Observatory of Television Fiction (Obitel) in Brazil, on phenomena
and trends that have profoundly affected the audiovisual scenario in the country, with emphasis on the advance of digital television
and of connection culture (Jenkins, 2014). We use the mediations map of Martin-Barbero (2001) to better acknowledge such changes,
that have reached both the production logics and reception skills, as well as cultural matrices and the industrial formats of Brazilian
television fictions.

KEYWORDS: Brazilian television fiction, Mediations map, Obitel.

INTRODUCAO

O artigo aborda dados, analises e achados importantes referentes a dez anos de monitoramento do Observatoério Ibero-
americano da Fic¢ao Televisiva (OBITEL)' no Brasil, de 2006 a 2015, com destaque para transformagdes e tendéncias que afetaram
profundamente o cendrio televisivo nacional, com a implantacao da televisao digital e a emergéncia de uma cultura digital. De fato,
esse arco de tempo podemos defini-lo de modo macro como “a era da comunicagao digital no Brasil".

Como perspectiva tedrica de base para melhor compreender tais mudancas utilizamos o mapa das mediacdes de Martin-
Barbero (2001), pois elas alcangcaram tanto as |6gicas de produg¢do e as competéncias de recep¢édo, bem como as matrizes culturais e os
formatos industriais das ficgdes televisivas brasileiras, interessando-nos trabalha-las empiricamente junto as media¢des da ritualidade,
tecnicidade e socialidade 2.

*Professora doutora titular da Escola de Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo, Brasil. Email: immaco@usp.br

** Doutora em Ciéncias da Comunicacao pela Universidade de Sao Paulo, Brasil. Email: ligia.lemos@gmail.com

*** Professora doutora do Programa de Pés-Graduacdao em Comunicacao e Consumo da Escola Superior de Propaganda e Marketing.
Email: castro.gisela@gmail.com

1 O Obitel é uma rede internacional de pesquisa que desde sua criagcdo, em 2005, realiza 0 monitoramento anual da ficcdo televisiva de 12 paises ibero-
americanos (Argentina, Brasil, Chile, Colémbia, Equador, Espanha, Estados Unidos de lingua hispanica, México, Peru, Portugal, Uruguai e Venezuela), para
identificar o que ocorre de mais importante e fazer uma andlise comparativa entre eles. Ver http://obitel.net

20 mapa barberiano das mediacoes aparece esquematizado sobre dois eixos: o diacronico, ou histérico de longa duracao, entre as matrizes culturais e os
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Constitui uma experiéncia inédita e marcante para os pesquisadores do Obitel poder construir séries histéricas de dados,
coletados anualmente pela técnica de monitoramento e registrados através de um protocolo tedrico-metodoldgico unificado.
Realizamos andlises quantitativas e qualitativas, com recursos metodolégicos de dados de audiéncia (rating e share), gravacgoes,
clippings, softwares de anélise de conteudo, além de reunir bibliografia classica e atual para confrontar fenémenos de uma dinamicidade
surpreendente.

1. AUDIENCIA NA DECADA

Com base nos dez primeiros lugares (TopTen) na década em andlise, temos indicacdo de ligeira queda tanto no indice de
rating quanto de share . Assim, no Brasil, quando tratamos de uma audiéncia de 36,7 pontos de rating, estamos na realidade nos
referindo a um imenso universo de 25 milhées de telespectadores, caso da telenovela Império (Globo, 2015) . No conjunto da década, o
maior rating anual foi da telenovela Belissima, com 48,7 pontos, e o maior share foi de A Favorita, com 71,7%.

Tabela 1: Os Top Ten na década 2006-2015 no Brasil - rating e share*

*Share 2006 e 2007 com base no TL / Share de 2008 em diante com base no TLE. FONTE: Kantar IBOPE Media — Media Workstation — 15 Mercados

Nesses dez anos, observamos novos comportamentos de consumo das midias e mudancas significativas na ritualidade da assisténcia
das ficgdes e na tecnicidade das industrias de comunicagdo, por onde passa a capacidade de competir tecnologicamente e de inovar e
moldar os formatos industriais (as séries, minisséries, telenovelas, unitérios, etc.). As Iégicas de produc¢do sao marcadas por tecnicidades,
com experimentacées de diferentes linguagens, como as narrativas transmidia e as ficgées produzidas para a web, que passam a
criar publicos a partir de suas préprias demandas. Afinal, o que é produzido ndo é consequéncia apenas das estratégias industriais
e comerciais, mas também da trama cultural e dos modos de estar e de sentir nesta trama. A recepcéo de ficcdo passou a ser digital,
alterando-se ndo sé as maneiras de ver e de produzir sentidos, como também as socialidades dos receptores, que criaram outras formas
de interagdo social: comunidades virtuais, blogs, pdginas na internet, fanfics e outras.

Na década confirmam-se tendéncias de audiéncia que configuram um novo cendrio, ainda em descoberta. Sdo marcos do
periodo o aumento de consumo de fic¢do televisiva via internet, maior uso das redes sociais relacionado a programas televisivos, a
recepcao de TV em multiplas plataformas e multitelas, fragmentacéo da audiéncia e o firme crescimento do sistema on demand.

2. GENEROS E FORMATOS NO TOP TEN DA DECADA

O olhar acerca dos dez anos do projeto do Obitel nos deu a oportunidade de refletir sobre as principais transformagdes que
foram abordadas nos anudrios, ndo somente pelo monitoramento e aspectos quantitativos, mas também pela mudanca qualitativa
do préprio panorama audiovisual brasileiro. As novas possibilidades tecnoldgicas que emergiram geraram tensées entre o que se
considerava midia nova e midia tradicional. A ficcdo televisiva permanece em constante didlogo com tendéncias locais e internacionais,

formatos industriais; e o sincronico, entre as Iégicas da produgao e as competéncias da recepcdo. Estas quatro dimensodes basicas da mediacdo sdo articuladas
por mltiplas mediagdes. A relacdo entre as matrizes culturais e a légica da producédo é mediada por diferentes regimes de institucionalidade, enquanto a
relacdo entre as matrizes culturais e as competéncias da recepcao é mediada por varias formas de socialidade. Entre a l6gica da producao e os formatos
industriais media a tecnicidade e entre os formatos e as competéncias da recepcao media a ritualidade (2001, p. 16).

3 O instituto Kantar Ibope Media fornece dados de audiéncia para a maioria dos paises do Obitel e adequa anualmente os parametros de medicéo, pois
acompanha alteracdes demograficas e socioeconémicas da populacdo. O indice rating indica popularidade, ou seja, mostra a média de audiéncia de
determinado programa em determinado horério, € um niimero absoluto. Ja o share é um valor que compara a participacdo daquele produto em relacdo ao
numero total de televisdes ligadas.

“* Doravante todos os titulos de ficcdes citados sem o nome da emissora referem-se a Globo.
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além de revelar uma constante hibridizacdo de géneros, perceptivel na mudanca da linguagem televisual e nas légicas de producao.
Quanto a telenovela fica clara a alta capacidade da produg¢éo® ficcional brasileira, fator determinante na consolidagdo desse produto
cultural e na internacionalizacdo de sua narrativa.

Ao analisarmos todas as listas do Top Ten da década no Brasil, reunimos alguns pontos inquestionaveis: (1) o pais é criador
do roteiro (ou ideia original) de todas as obras classificadas entre as dez maiores audiéncias, o que comprova, sem duvida, sua alta
capacidade de produgdo e de criagao de ficcdo televisiva; (2) a producao de ficcao televisiva brasileira é majoritariamente de carater
privado; (3) o formato telenovela é o lider absoluto no pais, com maior nimero de apari¢ées no Top Ten e ocupando o primeiro lugar
em todos os dez anos observados; (4) entre géneros e subgéneros, hd a predominancia do drama, especialmente devido a matriz
melodramdtica da telenovela — mesmo que nos ultimos anos tenhamos notado uma hibridizagcao tanto nos formatos das ficcoes
(serializacdo de temporalidade longa/curta, didria, semanal), quanto nos géneros (drama/comédia, drama/suspense, comédia/fantasia),
marcada pelas demandas seja das légicas produtivas e industriais, seja da recepcao.

A discussao acerca de géneros e formatos no ambito televisivo nos leva a questionar parametros envolvidos na definicdo
desses conceitos. No dizer de Martin-Barbero (2001), os géneros, antes de categorizarem narrativas, ocupam um lugar exterior a obra,

Tabela 2: Géneros e Formatos dos Top Ten : 2006-2015

Fonte: Anuarios Obitel.

a partir do qual o sentido da narrativa é produzido e consumido. Eles sdo, portanto, estratégias de comunicabilidade, compreendidas
duplamente na dimenséo estética e cultural. Os formatos, por sua vez, estdo associados a uma ritualiza¢do da agéo que, engendrada
tanto por técnicas ligadas aos modos de narrar, quanto a fatores industriais e estratégias de comercializacdo, d4 origem, nas suas mais
diversas formas, a uma familia de histdrias. A metodologia do Obitel esta alicercada nestas diretrizes e categoriza a ficcao televisiva
como género/subgénero, o qual se realiza através de diversos formatos: telenovela, série, minissérie, telefilme, unitario, dentre outros.
Sobrepostos aos formatos, temos, entdo, os géneros ficcionais como categorias classificatérias das narrativas: drama, comédia, acdo,
aventura, terror, policial...

Conforme Balogh (2002), no caso da televisdo, cada contexto cultural desenvolveu e sedimentou, na preferéncia do publico,
combinagdes particulares de géneros e formatos televisivos. No Pais, a telenovela se consolidou, ao longo do tempo, como o formato
mais assistido e reconhecido pelo publico, refletindo mudancas da sociedade e incorporando-se de modo central na cultura do pais.

A telenovela brasileira é, em sua esséncia, um compdsito de géneros. Em geral, parte de uma trama central dramatica,
marcada pela dificil resolu¢do de um conflito romantico e/ou moral; ao redor desta, ha diversas tramas, também chamadas de nucleos,
construidos cada qual a partir dos mais diversos géneros. Usualmente ha um nucleo de humor, outro com mais agdo ou mistério. Sao
geralmente denominadas tramas paralelas — que nado sdo exatamente “paralelas’, pois delas se espera que interajam com a trama
central, ajudando na progressdo da histéria como um todo. Assim, o telespectador no Brasil estd acostumado a acompanhar diversas
tramas simultaneas em uma Unica narrativa de ficcao.

Em outros paises da América Latina, verificamos variagdes na telenovela, como, por exemplo, as telenovelas com mais de uma
“temporada” (conceito comum as séries), Este formato, contudo, ndo nos é muito estranha, pois lembramos os casos de Chiquititas (SBT,
1997 a 2001), exibida em oito temporadas; da trilogia Os Mutantes (RecordTV, 2007 a 2009); e de Os Dez Mandamentos (RecordTV, 2015

5 Pela metodologia do Obitel, a institucionalidade permitiu classificar, anualmente, a industria televisiva de ficcdo dos 12 paises em alta, média, média
baixa e de baixa capacidade de producéo. Os principais indices da capacidade de producdo de um pais sdo: total da producdo anual de horas e de
titulos (estreias); total de horas e titulos de exibicao (grade horaria); total do nimero de capitulos e episddios; total de dados de circulacdo (exportacdo
e importacdo) e de coproducbes.

929




Memorias del XIV Congreso de la Asociacion Latinoamericana de Investigadores de la Comunicacién A|A|C20]8

a 2016). Também observamos variagées em outros formatos, em questdes que se originam, inclusive, no campo semantico. No Brasil,
diferentemente dos paises hispanicos do continente, por exemplo, entende-se o unitdrio como uma ficcdo composta apenas de um
episodio de, aproximadamente, uma hora; portanto trata-se de um formato de ficcdo ndo seriada. Também chama atencéo, no caso
brasileiro, o fato de dois formatos, unitario e telefilme, estarem tradicionalmente ligados a programacdes especiais, como as do final do
ano, periodo no qual as emissoras costumam testar novas producdes (pitching) visando introduzi-las na grade do ano seguinte.

Na mediacdo da institucionalidade, fatores industriais e estratégias de comercializagdo também influenciam a nomenclatura
dos formatos. Um exemplo é Milagres de Jesus (RecordTV, 2014), divulgada como minissérie, quando, de fato, trata-se de uma série
antoldgica. Também se registram variagcdes em torno do formato minissérie — as denominagdes microsséries e macrosséries nunca séo,
de fato, adotadas pelos produtores.

3. RECONFIGURACOES DE GENEROS E DE FORMATOS
NAS FICCOES TELEVISIVAS BRASILEIRAS RECENTES

Inseridas no contexto das tecnologias digitais e dos fendmenos de globalizagdo da cultura, as fic¢des televisivas vém
experimentando uma confluéncia de elementos que dao margem a novas configura¢des de géneros e de formatos, submetidas
as velozes mudancgas nos ambitos de sua producdo, circulagao e recepgao. Conteudos ficcionais em multiplas telas e diferentes
plataformas foram percebidos desde o inicio da série histérica do Obitel e destacados a partir de 2010 em analises mais aprofundadas
sobre a recep¢do transmidia. Estas revelaram ser possivel visualizar os modos como as narrativas transmidia percorrem os mais
variados dispositivos provocando transformag¢ées nos modos do ver e do assistir a ficcao. Acaba o aprisionamento a uma grade
de programacdo, os horarios tornam-se fluidos, por meio do uso das mais variadas telas. Esses vetores passardo, cada vez mais, a
interferir no ambito das Idgicas da produgdo, incluindo ai a criagdo e concepgao das narrativas, a circulagdo espalhada em novos
formatos e plataformas digitais.

Tendo por fundo este cendrio, as questées mais discutidas nos Ultimos tempos trafegam em torno das narrativas complexas.
Mittell (2006) aponta que a complexificagdo verificada em titulos da televisdo americana se apoia, principalmente, na hibridizacao
das duas formas tradicionais de serialidade: a serial, forma continua, capitular, na qual ha um grande arco dramético perpassando
toda a narrativa e a series, forma episddica, em que os arcos nao ultrapassam a unidade do episédio ©.

Desde os anos 2000, observamos no pais diversos titulos nos quais opera tal hibridizacdo. As telenovelas Mulheres
Apaixonadas (2003) e Kubanacan (2003), apresentavam diversos plots 7 que, desenvolvidos em nucleos paralelos a trama principal,
propiciavam um fluxo dindmico de histérias e personagens, expressando agilidade ® para a agdo. No que concerne a ultima
telenovela citada, exibida no horario do pré-prime time trazia, ainda, uma variada gama de géneros °, em que os personagens
centrais transitavam entre a comédia romantica, o drama e o suspense, enquanto os outros nucleos iam do melodrama ao humor,
com diversos matizes.

Em 2010, destacamos as inovacgodes trazidas pela série Norma (2009) na criacdo de interatividade com um publico que, em
auditorio, decidia os rumos da trama.

O Astro (2011) foi a primeira telenovela exibida no novo horario das 23h, destinado a remakes e adapta¢ées de novelas
famosas, em formato de duracdo mais curta (média de 70 capitulos). Foi um trabalho de experimentacao premiado com o Emmy
Internacional 2012, na categoria melhor telenovela e sua narrativa foi desenvolvida de forma episddica: cada capitulo possuia um
plot, um acontecimento central que afetava, além dos protagonistas centrais, personagens de outros ntcleos. Tal acontecimento era
solucionado no final do capitulo, ocasionando nova situagao, estabelecendo-se, dessa forma, o gancho e o plot do capitulo seguinte.
A notar que a partir de 2017 esse formato de telenovela passa a ser chamada de supersérie.

Nesta linha do tempo também destacamos, na telenovela A Favorita (2008), diversas inovagdes no formato, como a exploracdo
do género suspense e narrativa de ritmo intenso, com diversas viradas na histéria antes mesmo do final do folhetim. J4 a minissérie A
Cura (2010) foi exibida em temporalidade de série, ou seja, semanalmente, e ndo de forma diaria, o que levou a mudangas tematicas
e estruturais de roteiro e de edicdo e a criagdo de ganchos de maior intensidade dramatica. O fendomeno Avenida Brasil (2012), por sua
vez, apresentou a convergéncia dos géneros drama, suspense e comédia. A agilidade nas acées e nos diadlogos uniu-se a uma técnica
comum as telenovelas das décadas de 1970-1980, a dos fortes ganchos dramaticos ao final de cada capitulo.

O ciclo das histdrias curtas, hipdtese formulada em 2014, reporta-se aos movimentos ocorridos na produgao naquele ano
- os telefilmes exibidos pela Globo como projeto comemorativo de seus 50 anos. No entanto, uma analise mais detida mostra
que, apesar das contengdes de gastos vigentes nas emissoras devido a crise, elas continuaram a enxergar nas histdrias curtas um
caminho viavel de investimento.

5 Um problema com que nos deparamos no Brasil é a falta de distingdao entre esses dois formatos, tanto do lado de quem produz quanto de quem consome.
7 Toma-se, aqui, a definicdo de Campedelli (1987, p. 45-46) para plot: “'um acontecimento em torno do qual gravitardo os personagens”. Esta autora
considera a telenovela multiplot, devido a grande quantidade de acontecimentos demandada pela duracao do formato.

8 A aceleragdo da narrativa, para além de opgao estética relacionada ao estilo narrativo de cada autor, configurar-se-ia como uma caracteristica menos
diretamente ligada as séries do que a condi¢do da contemporaneidade.

9 Balogh (2002, p. 94) fala em “bricolagem de géneros e subgéneros’, o que se aplica muito bem ao exemplo dado.
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Tabela 3: Telenovelas e séries °- producdo brasileira em 2013, 2014 e 2015

Fonte: Anuarios Obitel.

O ano 2015 trouxe exemplos de equilibrio entre as formas serial e series. A Regra do Jogo (2015) apresentou tensao explicita
entre capitulo e episédio: cada capitulo foi numerado e recebeu um titulo que aludia aos acontecimentos do dia. Verdades Secretas
(2015), trama das 23h, também soube se aproveitar tanto do formato telenovela, na elaboracdo de ganchos fortes, como do formato
série, relacionado ao encadeamento das acdes dramaticas de cada nucleo.

Os exemplos evidenciam que a combinacédo e recombinacao de géneros e de formatos ja consagrados em experimentos de
novas possibilidades narrativas, sdo tendéncia global, aliada as transformac¢des de cunho sociocultural e tecnoldgico. Isso nos leva a
concordar com Mittell (2004) quanto aos estudos de géneros televisivos, pois é necessario considerar como estes sdo experimentados
atualmente, aprofundando relagdes entre programas e audiéncia e libertando-os, principalmente, de amarras engendradas por
institucionalidades da industria televisiva. Nessas dinamicas inter e transgénero, os formatos também se transfiguram, e talvez até mais,
em razdo de sua tecnicidade.

Os estudos de géneros televisivos abrangem tanto o particular (ou local) como o universal (ou global) e nunca se descolam das
praticas culturais. Frente a isso - e a natureza inesgotavel do tema — nos deparamos com a necessidade de pesquisas que contemplem e
avancem nos casos brasileiros de fic¢do televisiva, tanto na perspectiva histérica como no didlogo com a contemporaneidade, tentando
compreender como incidirdo, nos préoximos anos, na (re)invencao de géneros e de formatos.

Partindo de vetores bésicos concernentes a uma “cultura de séries” (Silva, 2014) e a tradicional cultura de telenovela existente no pais, e
alicercados na tensao entre o tradicional e o moderno, latente tanto no plano do contetdido quanto no plano do consumo, enxergamos
ser este um momento de transicdo em que vislumbramos um caminho rumo a uma nova era da televisao no Brasil.

4. TELEVISAO POR ASSINATURA

Um fato relevante na década e que remete as logicas de produgdo, aos formatos industriais e também as competéncias de
recepcao foi a TV paga no Brasil com suas colossais transformagdes nas politicas de comunica¢do no pais. Até meados da primeira
década dos anos 2000 constituia-se em um dos privilégios das classes mais abastadas do Pais. A série histérica de dados do Obitel
demonstra que a confluéncia de dois fatores foi determinante para estimular a TV paga brasileira no periodo: (1) o maior acesso dos
consumidores da classe C ao servico, o que garantiu o aumento do nimero de assinantes, e (2) a aprovacédo e implantacao da Lei 12.485
(Lei da TV Paga), que provocou um aumento admiravel na producdo de titulos inéditos de ficcdo nacional no setor (Lemos, 2015).

Tabela 3: Canais exibidores
de ficcéo televisiva brasileira e
titulos inéditos brasileiros

na TV paga: 2006-2015

Fonte: Anuarios Obitel.

10O termo “série” abarca as historias curtas como um todo: séries, minisséries, telefilmes e unitarios
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Novos modelos de negdcios de televisdo surgidos com a implantacdo da Lei acarretaram mudancas estruturais, tais
como: aumento no numero de produtoras independentes; proporcionalidade de canais nacionais e independentes nos pacotes
oferecidos pelas operadoras; criagdo de canais brasileiros de espaco qualificado; aumento dos recursos disponiveis para a
producdo televisiva; migracao de profissionais da publicidade e cinema para a televisdo. A TV paga se tornou um novo espago
da ficcdo televisiva nacional, num profundo contraste com o inicio do monitoramento do Obitel, quando era territério dominado
pela ficcdo estrangeira.

5.PRODUCAO E RECEPCAO TRANSMIDIA

O monitoramento do Obitel sempre teve um olhar especial no que diz respeito as competéncias da recep¢do dos brasileiros.
Ja em 2008, em meio a discussdo se as telas do computador tomariam lugar das midias tradicionais, a audiéncia da televisdo crescia
2% no Pais. Observavam-se novos comportamentos no consumo das midias e o comego de mudancas significativas na ritualidade de
assisténcia das fic¢des, bem como nas novas sensorialidades envolvidas na tecnicidade. Esta, fonte moldadora das Idgicas de produgédo
e dos formatos industriais (séries e telenovelas) marcava o surgimento de novas praticas e o experimento de diferentes linguagens, além
da producdo de ficgbes desenvolvidas exclusivamente para a web.

Em 2010, observamos que nao se via menos TV, os contetdos se espalhavam por diferentes plataformas e as redes sociais
estavam sendo acessadas por mais de 25 milhdes de brasileiros, a maior utilizagdo do mundo, mudando significativamente as ritualidades
de consumo de fic¢do. A recepgéo transmidia acompanhou a expansao da ficgdo televisiva em multiplataformas e multitelas. Por se
tratar de objeto extremamente dinamico, nossos métodos de observacao e andlise tiveram que se adequar para acompanhar a natureza
efémera dos novos tipos de participacdo, com foco nas conversagdes on-line das audiéncias mais envolvidas com a ficgao televisiva.
Nesse sentido, nosso aporte tedrico sobre os fas (Hills, 2002; Gray, 2007; Booth, 2010;) se associou as técnicas de andlise de diferentes
softwares (Ghephi, NodeXL, Topsy). A andlise dos contetidos gerados pelos usudrios (CGU) também incorporou as técnicas de nuvens
de palavras (Wordle, Wordclouds) e de grafos resultando em importantes indicadores de niveis de engajamento das audiéncias numa
época de big data.

O ano de 2011 reiterou o “drama do reconhecimento” (Martin-Barbero, 2009, p. 308) daquela parcela da populagéo que
passou a integrar a “nova classe média” e a afetar todas as midias, especialmente a televisdo e, consequentemente, as telenovelas.
Houve popularizagdo da programacao, com ofertas de novas maneiras de fazer televisdo, com experiéncias tanto na televisao quanto
no celular e no computador. Eram Iégicas de produgdo e competéncias de recepg¢do se adequando de forma dialética a esse novo cenario
social (Martin-Barbero, 1990). Sublinhamos no ano de 2012 a telenovela Avenida Brasil e o permanente engajamento da audiéncia. No
ano seguinte estavam em foco as novas estratégias de producao e recepgao relacionadas as multiplas plataformas, integrando relagcées
sociais, tecnoldgicas, comunicacionais, culturais e econémicas.

Em 2014 verificamos aumento do consumo de ficcdo televisiva via internet; maior uso das redes sociais relacionado a
programas televisivos; fragmentacédo das audiéncias, com crescimento do sistema on demand tanto nos sites das emissoras quanto em
plataformas como a Netflix. A crise econémica e politica em 2015 refletiu fortemente em todo o setor audiovisual do pais, porém nao
impediu novas formas de producéo, distribuicao e consumo da ficcao televisiva.

Sumarizando, podemos dizer que esses dez anos de monitoramento do OBITEL no Brasil induziu-nos a olhar para os
fendmenos emergentes, contraditérios e até ambivalentes que ocorreram na televisao brasileira, especificamente, na ficcdo
televisiva. Mudangas infraestruturais, possibilidades tecnologicas emergentes geraram reestruturacbes advindas de tensdes
entre midias novas e tradicionais, juntamente com novas formas de recepcao. Tal dinamismo foi sustentado pela alta capacidade
produtiva brasileira no que concerne a ficgao televisiva, permitindo a coexisténcia de fic¢des ja consolidadas no gosto do publico
com experimentacdes em géneros e em formatos, num continuo processo de retroalimentacdo com as novas configuragdes da
audiéncia. Ainda, a utilizacdo do referencial tedérico-metodolédgico das mediagcdes revelou-se estratégica e permitiu-nos uma maior
compreensao das potencialidades das tecnologias digitais aplicadas a ficcao televisiva e da densificacdo da recepgdo ativa. E, ao
mesmo tempo, isso nos exige continuar o esfor¢o por desentranhar, a cada dia mais, a complexa trama de mediagbes que articula a
relacdo televisao, cultura e sociedade.
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