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Resumo

As prequelas de Star Wars (1999-2005) sdo, ainda hoje, obras controversas entre os fas desta narrativa
transmediatica. O documentario 7he Prequels Strike Back (2016) procurou compreender a insatisfagdo
de parte destes publicos, mas também a recepgdo daqueles que, tendo apreciado a segunda trilogia da
saga, se viram inseridos numa cultura de antagonismo aos filmes. Neste artigo apresenta-se uma analise
do documentdrio, centrando-se no modo como a recepcao das prequelas foi retratada. O modelo de
cooperacdo textual de Umberto Eco e os conceitos de cultura de convergéncia e narrativas
transmediaticas de Henry Jenkins foram as principais referéncias usadas na analise. Concluiu-se que
apesar de abordar pertinentemente os diferentes elementos constitutivos da proposta do autor italiano,
o documentario ignorou uma dimensdo crucial para a compreensdo da recepgao dos publicos de Star
Wars: a natureza transmediatica de uma saga que ndo esteve suspensa entre o final da trilogia original
e o lancamento das prequelas.
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Abstract

Star Wars Prequels (1999-2005) are still controversial amidst the fans of this transmedia narrative. The
documentary The Prequels Strike Back (2016) sought to understand the frustration of the unhappy part
of the audience. It also approached the reception of those who, despite enjoying the second trilogy of
the saga, were surrounded by an antagonistic culture towards the prequels. This article develops an
analysis of the documentary, focusing on how the prequels' reception was presented. It has Umberto
Eco's textual cooperation model and Henry Jenkins’ convergence culture and transmedia storytelling
concepts as the main analytical references. The article argues that, despite presenting relevant features
of Eco's model, the documentary neglects a crucial dimension for understanding the Star Wars audiences'
reception: the transmedia nature of a saga that wasn't on hold between the original and the prequel
trilogies.
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Introducao

Os media desempenham um papel crucial “na producdo e circulacao de sentido na sociedade” (Jensen,
1995, p. 3). De acordo com Sousa, Zagalo & Martins (2012), as narrativas que estes difundem assumem
uma relevancia particular. Como “nem sempre somos capazes de criar as nossas proprias narrativas” (Sousa
etal., 2012, p. 168), servimo-nos recorrentemente daquelas que sdo veiculadas pelos media, inclusivamente
nas relagdes com outros. Transformamo-nos, deste modo, em agentes da sua propagacdao quando as
usamos e recontamos “para além dos limites do enunciado material” (Sousa et al., 2012, p. 168).

Tradicionalmente, estas accOes aconteciam a uma escala limitada e interpessoal, quando a sociabilidade em
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torno dos media e as praticas de releitura, apropriacdo e reescrita dos seus conteldos estavam
essencialmente contidas no tempo e em espacos mais imediatos e proximos (Fiske, 1992; Jenkins, 1992;
Sousa et al., 2012). A propagacdo em larga escala de narrativas encontrava-se confinada as industrias
mediaticas. Os meios digitais e online trouxeram a oportunidade para se quebrar este monopdlio de
producdo e circulagdo de conteldos, potenciando a extensdo da apropriacdo feita pelos publicos.
Consequentemente, a tradicional relacdo estabelecida entre os produtores institucionais e as audiéncias dos
conteldos medidticos também é posta em causa. Conceitos como os de cultura de convergéncia e de
narrativas transmediaticas (Jenkins, 2006; Scolari, 2013b) desenvolveram-se com base nas mudancas
expectaveis.

Este artigo analisa a relacdo entre autor, contetidos e publicos apresentada pelo documentario de 2016 7he
Prequels Strike Back, realizado a proposito de uma das mais relevantes narrativas transmediaticas: Star
Wars. A andlise é feita a partir do modelo de cooperacdo textual de Umberto Eco (1993), procurando
contribuir para a discussao das consequéncias e dos desafios que a transmedialidade traz a relacdo
estabelecida entre os media— os seus contelidos e autores — e os publicos. As propostas de Eco sdo o ponto
de partida para a analise de um filme que, citando a sua sinopse?, “acompanha a viagem de um fa perplexo”
na sua tentativa de “desaprender o que aprendeu” sobre as prequelas de Star Wars.2 A trilogia iniciada em
1999 com A Ameaca Fantasma é classificada como “o capitulo mais debatido do maior franchise do cinema”,
sendo marcada por um forte antagonismo entre George Lucas — o autor? que assumiu as fungdes de
realizador, argumentista e produtor executivo em todos os filmes das prequelas — e parte dos publicos da
saga. Antes de avancarmos para a apresentacao do modelo de Eco e dos resultados decorrentes da analise

ao documentario, importa reflectir sobre o lugar dos publicos nas narrativas transmediaticas.

A relacdo entre autor, contetuidos e publicos nas narrativas transmediaticas

Henry Jenkins (2003) definiu as narrativas transmediaticas como as histdrias que se desenvolvem com
recurso a varios meios, cada um dando contributos diversos para a expansdo da narrativa. Os diferentes
media seriam usados em articulacdo, ainda que os seus conteldos tivessem de ser suficientemente
independentes para funcionar como porta de entrada para diferentes publicos. Enquanto forma de
apresentar e estruturar histdrias e enredos (Cobley, 2001), o storytelling transmediatico assenta na criacao
de mundos (Jenkins, 2006, 2010). De acordo com Scolari (2013b), a maioria das definigdes tem-se mantido
em consonancia com a proposta inicial de Jenkins, partilhando a énfase no desenvolvimento das histdrias
“através de mdltiplos meios e plataformas de comunicagdo” (Scolari, 2013b, p. 46). Scolari realca, ainda,
uma outra dimensao particularmente recorrente nas abordagens as narrativas transmediaticas: o (esperado)
papel activo dos publicos na sua expansdo. Henry Jenkins também a abordou, enquadrando esta
proactividade na sua muito popular proposta sobre a emergéncia de uma cultura participativa e de
convergéncia (Jenkins, 2006). Se as produtividades enunciativa e textual identificadas por Fiske (1992) — a
sociabilidade e a criacao e circulagdo de conteldos baseados nos textos primarios dos media — foram

! Disponivel em https://prequelsstrikeback.com (Consultado em 14 de Fevereiro de 2019).

2 As prequelas referem-se & segunda trilogia de Star Wars, iniciada em 1999. Apesar de terem sido produzidas apés a trilogia lancada
entre 1977 e 1983, narrativamente centram-se nos eventos que antecederam os trés primeiros filmes da saga.

3 Apesar da natureza colectiva de uma obra como um filme, figuras como o realizador ou o produtor s&o insistentemente referidas como
os seus autores (Coelho, 2017). Isto é ainda mais evidente em Star Wars, onde o estatuto de George Lucas como o criador é
particularmente popular (Jenkins, 2003; Lomax, 2017; Pase, Tietzmann & Gamba, 2017).
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consideradas durante muito tempo como distintivas dos fas, na cultura de convergéncia, as praticas destes
seriam uma janela privilegiada para se pensar a mais ampla transformacdo da relagdo entre os media e os
seus publicos (Jenkins, 2006).

No campo mediatico, a ideia de convergéncia tem sido frequentemente evocada em associacdo com a
proliferacdo das tecnologias digitais e online. E um conceito polissémico, usado para descrever aspectos tdo
distintos como a integracdo de diferentes indUstrias em empresas cada vez maiores ou a pluralidade de
linguagens e meios que perfazem as actuais dietas mediaticas (Hesmondalgh, 2007; Couldry, 2011). Jenkins
(2006) reconhece esta multiplicidade de sentidos, mas centra-se na dimensdo cultural da convergéncia,
mesmo ndo a definindo explicitamente na obra em causa. Assim, para o autor (Jenkins, 2006, p. 17) a
convergéncia “também ocorre quando as pessoas tomam os /media nas suas proprias maos”, quando os
publicos, a imagem dos fas, exigem “o direito a participar” (Jenkins, 2006, p. 24) na producdo e circulacdo
de conteldos. Fazem-no muitas vezes em grupos on/ine, em comunidades de conhecimento, encontrando
ai um espaco de recepgdo colectiva propicio para sintetizar a dispersdo transmediatica das narrativas, mas
também onde é possivel potenciar o valor da sua voz (colectiva) na relagdo com as indUstrias mediaticas.
Estas estdo condenadas a escutar os “consumidores reforgados” (Jenkins, 2006, p. 19), até para manterem
o seu lucrativo modelo de negdcio e a boa vontade que os publicos mostram em relacdo aos seus contetdos.
Ainda que Jenkins (2006, p. 3) reconheca que “as corporagbes — e até individuos dentro dos media
corporativos — ainda exercem um poder maior do que qualquer consumidor individual ou, até, colectivo”,
parece acreditar simultaneamente que “as tecnologias em rede oferecem aos utilizadores influéncia
suficiente para renegociar as suas relagoes com as empresas mediaticas” (Van Dijck, 2009, p. 43).

Autores como Couldry (2011) véem nas propostas de Jenkins um conceito de cultura assente na partilha de
um conjunto de valores e sentidos. Deste tipo de leituras tem surgido criticas a cultura de convergéncia por
falta de evidéncia empirica, por excesso de optimismo e generalizagdo indevida (Van Dijck, 2009; Bird, 2011;
Couldry, 2011). Isto porque Jenkins (2006) parte assumidamente de um publico muito particular, que
mesmo antes do advento das tecnologias digitais e on/ine procurava influenciar o rumo das suas narrativas
preferidas: os fas. Ora, a fandom é tradicionalmente apresentada como “um sentimento conscientemente
partilhado de atraccdo mais ou menos intensa” (McQuail, 2003, p. 413). Portanto, um fa apresenta um nivel
de comprometimento e esforgo — face os contetdos e com outros fas (Jenkins, 1992; Grossberg, Wartella
& Whitney, 1998) — necessariamente mais elevado do que o dos demais publicos. Nao é garantido que
estes, como refere Couldry (2011), estejam dispostos a mimetiza-lo, tal como sugerido pela cultura de
convergéncia. Contudo, se atentarmos na recorréncia com que esta é apresentada como uma transformacao
— em curso, assimétrica e por definir — da relagdo media/publicos, podemos ler um outro entendimento de
cultura mais proximo das suas raizes: enquanto “a tendéncia de algo” (Williams, 1983, p. 87) onde as
contradigOes e tensdes (inclusivamente internas) sao parte integrante de um processo (Jenkins, 1992).
Deste modo, apesar das limitagdes apontadas as propostas de Jenkins, também é certo que nem tudo esta
igual, que alguns publicos estao, de facto, a conseguir “fazer misculo contra o poder dos produtores dos
media para definir os termos do seu envolvimento” (Bird, 2011, p. 506). O caso das prequelas de Star Wars
é disso sintomatico. Se os fas desta narrativa transmedidtica tém historicamente revelado um certo sentido
de propriedade (Shefrin, 2004), lutando para preservar o seu entendimento sobre o0 que a saga é e deve
ser, as prequelas despoletaram reacgdes particularmente adversas, tendo as “as tecnologias em rede”, para
recuperar a expressdo de Van Dijck (2009, p. 43), aumentado o seu alcance e legado para la dos meios
restritos da fandom. Isto traduziu-se, por exemplo, na popularidade online de algumas modificagdes feitas

por fas, que tomaram em maos a tarefa de reeditar a A Ameaca Fantasma, aproximando-a do seu
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entendimento de canonicidade (Lyden, 2012). Talvez ainda mais relevante do que estas produgles seja a
influéncia e a durabilidade que os discursos dos fas descontentes com as prequelas atingiram, ao ponto de,
segundo 7he Prequels Strike Back, se constituirem como o discurso dominante no generalizado mundo da
Web, onde se desenvolveu uma recepcao colectiva das prequelas que abalou a relacdo entre George Lucas

e parte dos publicos de Star Wars.

A relacdo autor, contelidos e publicos a partir de Umberto Eco

A Semidtica e as preocupacdes com a produgdo de sentido também tém contribuido para o estudo das
narrativas transmediaticas. Carlos A. Scolari (2009, 2013a) destaca-se por uma abordagem semio-
narratoldgica, onde a narrativa é tida como “a estrutura basica para a criacdo de sentido” (Scolari, 2009, p.
591) pela articulagao de “textos em diferentes linguagens e media” (Scolari, 2013a, p. 64). Como descrito
anteriormente, as narrativas transmediaticas desenvolvem-se com recurso a varios meios, cada um podendo
servir de porta de entrada a publicos distintos. Dai que Scolari (2009, p. 592) destaque a importancia que
“a construcdo textual dos consumidores” tem no desenvolvimento da estrutura das muito lucrativas
narrativas transmediaticas: estas, ao procurarem atingir varios publicos-alvo, desenvolvem-se de forma
assimétrica, de modo a chegarem a consumidores com “diferentes capacidades cognitivas” (Scolari, 2009,
p. 592). Neste ponto, Scolari socorre-se da concepgao de leitor modelo sugerida por Umberto Eco. Contudo,
as propostas do autor italiano sdo mais vastas, evocando elementos particularmente Uteis no ambito deste
artigo.

De acordo com Eco (1993, p. 66), a cooperacdo textual para se chegar a interpretacdo dos textos realiza-
se a partir de “estratégias discursivas, ndo entre dois sujeitos individuais”. Segundo o autor (Eco, 1993, p.
62), importa distinguir uso de interpretagdo. O primeiro diz respeito ao “uso livre de um texto tomado como
estimulo imaginativo”. A segunda “supde sempre uma dialéctica entre a estratégia do autor e a resposta do
leitor modelo” (Eco, 1993, p. 62), estando condicionada pela inscricao cultural mais ou menos partilhada
por ambos. Como refere Zara Pinto-Coelho (2010, p. 4), ainda que, num texto, "o numero de leituras possa
ser infinito, ndo o é com certeza o seu alcance semantico”. Segundo Kress (2001, p. 75), uma qualquer
leitura “reconhece que os textos tém manifestagles reais (reflectindo a histéria social da sua criacao) que
suscitam a tentativa do leitor para Ihes encontrar significados apropriados”. Tendo isto em consideragao, de
acordo com Eco (1993), para existir cooperacao textual a relagdo entre autor e leitores empiricos deve ser
feita com base nos textos e no autor e leitor modelo ai latentes.

Um texto € um objecto incompleto, vivendo “da mais-valia de sentido que o destinatario Ihe introduz” (Eco,
1993, p. 55). Consequentemente, um texto “esta entretecido de espagos em branco, de intersticios a encher”
por um leitor (Eco, 1993, p. 55), que o deve actualizar em funcao das “intencdes virtualmente contidas no
enunciado” (Eco, 1993, p. 66). Estas intencOes nao estdo confinadas as mais basicas propriedades
semanticas do texto, imediatamente disponiveis (Eco, 1979, p. 18); importa também considerar, por
exemplo, estratégias como as selec¢des contextuais e circunstanciais mobilizadas. As primeiras colocam em
jogo competéncias enciclopédicas, evocando implicitamente denotagbes e conotagbes culturalmente
possiveis e provaveis (Eco, 1991, pp. 94-95, 99) em fungdo da simultaneidade, num texto, de determinados

termos pertencentes a um mesmo sistema semidtico. As segundas dizem respeito as referéncias
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extratextuais, as circunstancias de enunciagdo que, quando sdo linguisticamente codificadas, podem
funcionar também como seleccGes contextuais* (Eco, 1979, p. 19).

O leitor previsto pelo texto € um leitor modelo, um outro hipotético construido pelas estratégias adoptadas
pelo autor empirico. Uma das mais relevantes é a escolha de determinadas competéncias enciclopédicas,
isto €, dos conhecimentos e sentidos culturalmente estabelecidos, partilhados em maior ou menor grau
(Eco, 1991, p. 88), que o autor empirico espera que sejam reconhecidos e actualizados por esse leitor. Por
isso, “gerar um texto significa actuar segundo uma estratégia que inclui as previsdes dos movimentos do
outro” (Eco, 1993, p. 57). Contudo, o modelo de Eco ndo se esgota na dicotomia autor empirico/leitor
modelo. O leitor empirico, de modo a realizar-se como leitor modelo, tem “o dever de recuperar — com a
maxima aproximacdo possivel — os cddigos do emissor” (Eco, 1993, p. 66), esbocando um autor modelo
como hipotese interpretativa. Isto é possivel porque o autor empirico, ao delinear o seu leitor modelo,
também se caracterizou “como sujeito do enunciado” (Eco, 1993, p. 65). Ao leitor empirico, no modelo de
cooperacdo textual, ndo deve interessar as intencoes do autor empirico, mas a interpretacdo culturalmente
situada e limitada — e, por isso, distinta do uso livre e aberrante — desse sujeito do enunciado presente no
texto. Contudo, as circunstancias da enunciacdo podem dificultar a restricdo da cooperagdo as estratégias
textuais (Eco, 1993, p. 66). As expectativas do leitor empirico desempenham um papel decisivo na
concretizacdo do contelido potencial do texto através da cooperagdo textual:

A configuragdo do autor modelo depende dos tracos textuais, mas pde em jogo o
universo do que esta por detras do texto, do destinatario e, provavelmente, também
antes do texto e do processo de cooperacao (no sentido em que depende da pergunta:

«Que pretendemos fazer com este texto?»). (Eco, 1993, pp. 69-70).

Isto é ainda mais evidente em obras assentes na serialidade (e na repetigdo ai inerente), ja que o publico
espera reencontrar num novo produto de uma qualquer série as estruturas que conhece de textos anteriores
(Eco, 19853, 2016).

Abordagem metodoldgica

Como referido no inicio deste artigo, a andlise feita a 7he Prequels Strike Back centrou-se na relacdo
estabelecida entre autor, conteldos e publicos, tal como apresentada pelo documentario feito a propodsito
do antagonismo gerado pelas prequelas de Star Wars. Enquanto analise qualitativa de inspiracdao
hermenéutica, os discursos das diversas fontes a quem foi dada voz sdo contextualizados pelo todo formado
pelo filme, cuja construcao narrativa influenciou necessariamente a interpretacdo feita das partes. Contudo,
nos trabalhos hermenéuticos, “o todo textual também deve ser interpretado como parte de totalidades
maiores” (Jensen, 2002, p. 21). Dai a preponderancia da dimensao transmediatica de Star Wars na analise
empreendida: enquanto universo ficcional, a saga dos Skywalker vai muito além do cinema. As diferencas

4 A anélise que Eco fez do James Bond de Ian Fleming, publicada originalmente em meados dos anos 1970, mostra como as circunstancias
de enunciacdo podem ser transformadas em selecgGes contextuais. Fleming, um “engenheiro da narrativa de consumo” que criou apos a
Segunda Guerra Mundial e em plena Guerra Fria (Eco, 2016, p. 166), evocou, pela redaccdo de personagens estereotipadas e de enredos
previsiveis, dicotomias historicas e o ambiente geopolitico vivido por ele e pelos seus leitores contemporaneos. Fleming solicitou “a nossa
capacidade de identificagdo” (Eco, 2016, p. 173) ao apresentar um discurso implicitamente marcado pelo “conhecimento pressuposto [que]
faz parte do common ground sociocultural” (Van Dijk, 2005, p. 54).
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entre as extensOes das narrativas transmediaticas — com affordances e modos semiéticos variados —
influenciam necessariamente a criacdo de sentido (Kress, 2001).
Assim, os argumentos das fontes do documentario e da narrativa formada pelo filme foram analisados a luz

do modelo de cooperacdo textual de Umberto Eco, procurando dar resposta as seguintes questdes:

e Como é que o autor empirico, George Lucas, € apresentado e de que modo difere do autor modelo
esperado pelos leitores empiricos tratados pelo documentario?

e Quais os leitores modelo de George Lucas quando este criou as prequelas, tal como retratados pelo
documentario, e porque € que ndo coincidem com parte dos fas da trilogia original?

e Como é que a dimensdo transmediatica de Star Wars é apresentada no documentario? Ajuda a
explicar a divergéncia entre Lucas e parte dos fas de Star Wars? Teve, de acordo com o que é
veiculado pelo documentario, influéncia na construcdo das expectativas dos publicos, que, entre
1983 e 1999 s6 contactaram com novos producdes de Star Wars em meios que ndo a do cinema?

Em suma, este artigo procurou “interpretar a interpretacao de outros” (Jensen, 2002, p. 22), seja a das
fontes do documentario, seja a dos autores de The Prequels Strike Back. O documentario, enquanto texto,

€ encarado como a “manifestacdo semiodtica de processos sociais materiais” (Iedema, 2001, p. 187).

Uma breve descricdao de The Prequels Strike Back

Como é visivel no site oficial® do documentario em estudo, 7he Prequels Strike Back € um pequeno filme
independente, produzido pelo estidio texano Ministery of Films e financiado com recurso a crowdfunding.
De acordo com um video publicado pela Ministery of Films no YouTube®, o orcamento disponivel para a
realizacdo do documentario foi de pouco mais de 12.700 ddlares norte-americanos. Ha dois nomes que se
destacam na atribuicdo que o site faz relativamente a autoria da obra: Bradley Weatherholt, produtor,
argumentista e realizador, e Kyle Brodeur, produtor e editor. O filme de 2016 desenrola-se durante
aproximadamente uma hora e 20 minutos. Centra-se, como descrito anteriormente, na viagem de um fa de
Star Wars, que parte para o terreno com a seguinte interrogagao: “e se quem foi ao cinema tiver examinado
os filmes [as prequelas] somente a partir de um ponto de vista?”. Esse fa, cujo nome e idade (24 anos)
ficamos a conhecer somente no inicio do segundo terco do filme, é Bradley Weatherholt. Este é também o
narrador.

O documentario, para além de um prélogo e de um epilogo, esta divido em sete partes, tantas quanto os
filmes de Star Wars estreados até 2016. Os cinco primeiros capitulos s3o os mais relevantes face aos
propositos deste artigo, visto que se dedicam quase em exclusivo ao antagonismo dos fas insatisfeitos face
a George Lucas em resultado das prequelas. O tom é quase invariavelmente de defesa do cineasta norte-
americano: as quatro vozes notoriamente criticas que contabilizdmos sdo sucessivamente contrabalangadas
por varias outras que atenuam as razGes da sua insatisfacdo. Para além disto, todos estes fas descontentes
acabaram por ter pelo menos uma aparicdo na narrativa criada por The Prequels Strike Back a elogiar um

qualquer aspecto das prequelas ou a relativizar o seu descontentamento. Esta benevoléncia generalizada

5 https://prequelsstrikeback.com/about (Consultado em 14 de Fevereiro de 2019).

6 https://www.youtube.com/watch?v=Rdli09UfGFU (Consultado em 14 de Fevereiro de 2019).
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talvez explique o facto de ndao termos encontrado diferengas significativas na escala de planos usada. Ao
contrario do que, por exemplo, Iedema (2001) constatou na analise de um documentario sobre o quotidiano
de um hospital australiano, onde planos mais préximos indiciavam uma maior simpatia por profissionais de
saude e pacientes em desfavor dos gestores hospitalares, em 7he Prequels Strike Back as diversas fontes
sdo enquadradas quase invariavelmente entre planos médio e proximo. Muitas das pessoas entrevistadas
foram filmadas em cenarios povoados com elementos relacionados com Star Wars, tais como figuras de
accdo ou, até, extensoes transmediaticas da narrativa (livros, sobretudo).

No prdlogo, o narrador descreve o seu percurso enquanto fa de Star Wars. Em crianca, “amava” todos os
filmes da saga, incluindo as prequelas. Para esse jovem, “Star Wars era Star Wars". Contudo, esta visdo
holistica da saga mudou assim que cresceu, em muito devido ao contacto com outros fds através da internet.
“Mais velho e mais exposto a internet, aprendi que a minha visdo de Star Wars estava errada”, ouvimos
Bradley Weatherholt a dizer em off enquanto o vemos em frente a um computador, a navegar em algo que
se assemelha a um férum online. Segundo o narrador, os seis filmes de George Lucas ja ndo constituiam
uma sagda, antes formavam duas trilogias. Uma boa e uma ma. Como consequéncia desta participacdo em
comunidades de conhecimento onde se jogava uma recepcao grupal das prequelas, o narrador confessa ter
passado a adolescéncia a “abandonar os filmes de que gostava enquanto crianca”. Quando chega a idade
adulta decide questionar este percurso, desaprendendo o que aprendeu sobre as prequelas de Star Wars.
Vemo-lo, no inicio do primeiro capitulo, a iniciar uma viagem para entrar em contacto com varias pessoas,
com diferentes proveniéncias, idades e especializacdes. Ao longo dos sete capitulos sdo apresentadas 31
fontes.

As fontes a quem The Prequels Strike Back da voz sdo-nos introduzidas visualmente como tendo perfis
variados, que podem, ainda assim, ser agregados em sete categorias em fungao da forma como foram
apresentadas pelo proprio documentario através da identificacdo visual onde constavam nome e profissdo
ou estatuto (Tabela 1). Todas expressam algum grau de aprego por Star Wars— como um todo ou somente
pela primeira trilogia. Apesar da distingdo que é possivel fazer entre as duas categorias mais populosas, as
17 fontes ai constantes também podiam ser agrupadas sob a designacao do segundo grupo, caso o critério
fosse o discurso que veicularam e ndo a apresentacao feita pelo documentario. Ou seja, ainda que nove
pessoas nos sejam visualmente introduzidas como criadores de contetdos (alguns inspirados em Star Wars),
estas falam enquanto fas da saga.

Tabela 1: Perfil das fontes ouvidas no documentario

Perfis (tais como visualmente apresentados) Numero de fontes
Criadores de conteldos (podcasters, escritores, etc.) 9
Fas de Star Wars 8
Investigadores sobre cinema (académicos, film theorist) 5
Profissionais de cinema 4
Profissionais de cinema que colaboraram com as prequelas 2
Criticos de cinema 2
Jornalistas especializado em musica 1

Total 31

Apesar da variedade de vozes presentes no documentario, ha nove fontes que se destacam pela relevancia

que tém na construgdo narrativa. Sabendo-se que o filme é sobre a viagem do narrador, essas nove sdo
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aquelas com quem o vemos a interagir ou o ouvimos dizer que foi ao seu encontro. Funcionam como
arquétipos das criticas e da defesa de George Lucas, com as Ultimas a estarem em clara maioria: as vozes
criticas sdo trés e, como referido, ndo o sdo em absoluto. As restantes 22 fontes surgem sem que seja visivel
ou audivel o seu contacto com o fa em viagem, ainda que reforcem os argumentos tipificados pelas nove
que podemos adjectivar como privilegiadas. Destas, seis sdo particularmente relevantes face aos propositos
deste trabalho’. Os seus contributos para se pensar a relacdo estabelecida entre autor, contetidos e publicos
sustentada por 7he Prequels Strike Back encontram-se detalhados no ponto seguinte.

Um certo ponto de vista: analise de The Prequels Strike Back

O documentario, no primeiro capitulo, comeca por apresentar George Lucas. Este é descrito “como um dos
deuses das mitologias em que se inspirou”, capaz de tirar e de dar. E igualmente alguém que divide opinides
— umas sdo negativas, outras favoraveis. Consequentemente, o discurso sobre o descontentamento dos fas
em relacdo a George Lucas ndo nos é apresentado como sendo unanime: somente uma parte dos mais
comprometidos apreciadores de Star Wars se sentiu atraigoada pela segunda trilogia, de acordo com 7he
Prequels Strike Back. Uma das justificacdes mais salientes para este descontentamento esta relacionada
com a idade dos fas: os mais velhos ndo gostaram, ao contrario dos mais novos. O desenvolvimento deste
argumento centra-se na discrepancia entre os leitores modelo previstos pelas estratégias textuais adoptadas
por George Lucas e as expectativas dos fas mais velhos de Star Wars, os leitores empiricos que, por sua
vez, eram criangas aquando da estreia da trilogia original. Ou seja, segundo 7he Prequels Strike Back e a
maioria das suas fontes, George Lucas construiu um filme para as criancas da década de 90 e ndo para os
adultos que o tinham sido ha vinte anos, aquando do lancamento dos trés primeiros filmes da saga,
materializando estas intengdes em personagens propositadamente tontas que, por isso, suscitavam o riso
dos mais novos.

Esta explicacdo é recorrentemente evocada ao longo do documentario, constituindo-se como uma das mais
significativas justificacdes avancadas para a relacao tensa entre George Lucas e parte dos fas de Star Wars.
A primeira das nove fontes com quem vemos o narrador a interagir consubstancia-se como arquétipo deste
argumento. O encontro do narrador com Randy Davies, que nos é apresentado como sendo um
coleccionador de merchandising relacionado com Star Wars, comega com uma visita a sua colecgdo, que
inclui inimeros produtos da saga: da trilogia original, do primeiro filme produzido pela Disney e, também,
das por ele mal-amadas prequelas. Estas, de acordo com Randy Davies, para além de contarem “muitas
coisas que ndo precisavam de ser contadas”, sdo particularmente deficitarias no que as personagens e as
performances dos actores diz respeito. O romance entre duas das personagens principais é apontado como
exemplo: “tu vé-lo agora enquanto adulto e quase que te encolhes”. Este argumento, onde a idade assume
um peso consideravel, até por causa da implicatura suscitada pela referéncia ao “agora enquanto adulto”s,
€ prontamente relativizado quer pelas restantes fontes ouvidas, quer pela narrativa do documentario.

Sobretudo por ndo ser algo de novo.

7 As restantes trés dedicam-se a analisar a dimensdo mitoldgica de Star Wars, desviando-se da centralidade que a relacdo entre autor e
publicos assume no ambito do artigo.

8 Esta formulagdo leva-nos necessariamente s seguintes questdes: e enquanto crianga? Também provocou a mesma repulsa? Nenhuma
destas interrogagdes é explicitamente respondida. Ainda que ndo nos seja revelada a idade de Randy Davies, este ndo aparenta ser muito
mais velho do que o narrador: ou seja, seria uma crianga ou um adolescente em 1999, ano da estreia da primeira prequela.
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A trilogia original é-nos apresentada como também tendo tido mas criticas no momento do seu lancamento.
Criticas de adultos, que viram o primeiro episddio da saga como um “filme tonto para criancas”, com
personagens irritantes e performances fracas. O que as distingue das prequelas é o facto de estas terem
sido langadas quando mais adultos conseguiam fazer ouvir a sua voz em espacos onfine. Os meios de
discussdo na Internet sdo, por regra, caracterizados negativamente ao longo do documentario: sdo tidos
como espagos onde a critica facil e andnima prolifera. Uma das outras fontes privilegiadas pelo documentario
€ Kevin Smith, realizador de cinema e um muito conhecido fa de Star Wars. Este resume a argumentacdo
em torno da idade: “vai-se assistir a uma geracdo de mildos que cresceram a ver as prequelas e que ndo
se sentiram do mesmo modo que nds. Eramos apenas a voz mais ruidosa na sala”. Mesmo que essa sala
nao fosse a de cinema, mas os espagos online.

Contudo, em T7he Prequels Strike Back nem sé a idade dos leitores modelo previstos pelas prequelas é
apontada como razao para o afastamento de George Lucas em relacdo a parte dos fas. As enciclopédias de
ambos, para recuperar um conceito de Eco (1993), ndo coincidiam no que diz respeito ao storytelling. Como
consequéncia, a cooperagao textual entre autor e leitores empiricos ficou comprometida. George Lucas é
recorrentemente caracterizado como um cineasta focado na construcao de narrativas audiovisuais,
contrastando com uma audiéncia habituada a analisar um filme pelo seu enredo e pelos seus dialogos. Trés
das nove fontes privilegiadas dedicam-se ao desenvolvimento deste argumento. Destas, Mike Klimo, um fi/im
theorist conhecido por ter apontado a natureza quiasmatica da narrativa de Star Wars, é aquela a quem é
dada voz mais frequentemente®. De acordo com Klimo, o estilo narrativo de George Lucas, moldado quer
pelo cinema mudo dos anos 30 quer pelo cinema experimental norte-americano da década de 60, nao foi
reconhecido e apreciado pela maioria dos publicos que assistiu as prequelas. A forma como Lucas escreve
e realiza foi-nos apresentada recorrentemente ao longo do documentario como estando fora de moda. Para
além disto, a cinefilia do autor também nao foi identificada pelos publicos: esta limitacdo na percepcao da
intertextualidade cinematografica das prequelas condicionou a sua fruicdo (Eco, 1985b), neste caso pelos
publicos mais velhos. Exemplificando, o que para muitos ndo passou de um conjunto de comportamentos
bizarros e irritantes de personagens como Jar Jar Binks, classificada pelo narrador como a mais odiada da
histéria do cinema, para Lucas seria uma forma de homenagear as comédias mudas protagonizadas por
Buster Keaton. Para além disto, a narrativa seria pensada em termos eminentemente audiovisuais, como se
se pudesse dispensar a palavra em favor da edicdo, da sucessao de imagens e da banda sonora enquanto
“elementos de movimento”, citando Joshua Sikora, um dos académicos presentes em The Prequels Strike
Back. A narrativa do documentario também favorece esta interpretacao: no seu Epilogo temos o narrador a
concluir que “o que fez de Star Wars fantastico ndo foram os dialogos, foi a imagem de um Star Destroyer,
o som de um /ightsaber. Foi aquele sentimento de infancia”. Mais, o narrador avanca uma outra hipdtese,
a da maior resiliéncia do audiovisual em relagdo aos estilos de representacdo e de redaccdo de didlogos,
pretensamente menos duradouros quando comparados com a “intemporalidade da imagem e do som”.
Também por aqui se percebe que The Prequels Strike Back é construido enquanto defesa da linguagem de
George Lucas, uma linguagem marcadamente cinéfila e inibidora de cooperacao textual por ndo ser
partilhada pelos fas descontentes.

No documentdrio foi apresentado ainda um outro elemento intrinsecamente relacionado com o modelo de

cooperagao textual de Eco (1993): o impacto das expectativas prévias dos publicos. Como vimos, para Eco

9 As restantes sdo Anne Lancashire, investigadora da Universidade de Toronto, que defende as inovacdes trazidas pela unicidade narrativa
dos seis filmes, e Doug Adams, jornalista de musica que salienta o papel da banda sonora composta por John Williams, sobretudo pelos
leitmotiv usados, na construgdo de uma narrativa eminentemente audiovisual.
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0 que esta antes da cooperacdo textual também a influencia. E em obras marcadas pela serialidade, a
procura da repeticio faz parte das expectativas dos publicos (Eco, 1985a, 2016). E precisamente a este
propdsito que nos sdo apresentados Bryan Connely e Fon Davis, duas outras fontes com quem vemos o
narrador a interagir. O primeiro é um f3 insatisfeito com as prequelas, ainda que por motivos distintos dos
que foram tratados anteriormente. A razao para o descontentamento é fundamentalmente visual: as
prequelas ndo se pareciam com a trilogia original. O uso de efeitos computorizados, visualmente diferentes
de técnicas artesanais e com potencialidades que facilitaram a gravagdo de outro tipo de planos, € apontado
como a causa da deriva estética. O documentario insere esta queixa num todo mais vasto: a ma reputacdo
granjeada pelos efeitos computorizados em finais do século XX e inicios do século XXI, sendo esta
confirmada por profissionais da area, que reconhecem alguns maus usos dos efeitos gerados por
computadores. Entre eles encontra-se Fon Davis, que trabalhou nas prequelas. Contudo, esta fonte serve
um outro proposito para além da confirmacao da reputacgdo citada. Fon Davis € narrativamente usado para
desmistificar o abandono de técnicas nado digitais na trilogia iniciada em 1999: dele ouvimos que, ao contrario
do que ja se tornou senso comum e que contribuiu, de acordo com o documentario, para a ma reputagdo
das prequelas, os filmes tidos como exclusivamente digitais usaram, afinal, mais efeitos artesanais do que
qualquer uma das obras da trilogia original.

O impacto das expectativas dos fas na fruicdo das prequelas nao foi abordado somente pelo desejo de ver
algo esteticamente semelhante. As consequéncias da espera também se encontram contemplados no
documentario. Kevin Smith deu voz a este argumento: “muitas pessoas tinham um conjunto de expectativas
sobre o que é que um filme de Star Wars devia ser” e estas acabaram por nao ser cumpridas. Uma outra
fonte, Christopher Moonlight, desenvolveu um pouco mais esta ideia, associando-a ao lapso de tempo que
intermediou o Ultimo filme da trilogia original e o primeiro das prequelas: “as pessoas trouxeram 25 anos
de expectativas dos antigos para os novos filmes”. Contudo, nos 17 anos que passaram entre langamentos
cinematograficos, Star Wars ndo foi somente revisitado pelos fas a partir dos filmes. Varias fontes do
documentario referem o impacto que as entrevistas que George Lucas foi dando durante este intervalo
tiveram nas antevisOes sobre qual seria o futuro da saga. Apesar de ser claramente relevante, este é um
argumento insuficiente para se problematizar a criacdo de expectativas. O facto de Star Wars ser uma
narrativa transmediatica em quase permanente expansdo parece-nos ser uma hipdtese indispensavel para

se pensar as expectativas dos fas. Como refere Jenkins:

Apesar da distancia temporal entre as estreias de O Regresso do Jedi (1983) e A
Ameaga Fantasma (1999), a Lucasfilm [produtora de Star Wars] continuou a gerar
lucros a partir do seu franchise através da producdo de livros e bandas desenhadas
originais, da distribuicdo de cassetes de video e de audio, da continuada promogdo de
brinquedos e produtos de Star Wars, e da manutencdo de um elaborado aparelho de
comunicacdo, incluindo uma newsletter mensal para fas de Star Wars. (Jenkins, 2006,
p. 146).

Contudo, a transmedialidade da saga n&o é praticamente abordada ao longo do documentario, encontrando-
se quase ausente da narrativa construida em 7he Prequels Strike Back. Na maioria das vezes, existe somente
enquanto aderego cénico: sdo varias as fontes que falam ladeadas pelas extensdes de Star Wars, como
descrito na caracterizagdo do documentdrio. Os Unicos resquicios da transmedialidade (da sua insergdo na

cultura de convergéncia) sdo as comunidades de fds e o documentdrio apresenta-as somente como um



Observatorio (OBS*) Journal, (2019) Pedro Moura 132

espaco de critica as prequelas, nomeadamente em ambiente on/ine. Contudo, estas sdo mais do que lugares
reactivos. Ou seja, enquanto comunidades sao espagos privilegiados para a criacao comunal de expectativas,
de meta-textos em relagdo aos quais os contelidos serdo interpretados ou reinterpretados (Jenkins, 1992).
Nao sdo, por isso, somente espacos de reaccdo a chegada de novos contelidos, antes lugares de
proactividade na definicdo e redefinicdo — pelas praticas de releitura e reescrita ai existentes — de um rumo
(tido como) certo pela comunidade. No restante, tudo e todos confluem em 7he Prequels Strike Back para
o cinema, como se fosse o Unico meio e linguagem geradores de sentido. Contudo, a natureza
transmediatica de Star Wars tera certamente tido impacto na criacdo das expectativas dos fas. Voltando a
Jenkins:

Quando Star Wars avancou para suportes escritos, os seus livros expandiram a
cronologia para nos mostrar eventos que nao estavam nos filmes ou para reformular
histérias em torno de personagens secundarias [...]. Quando Star Wars avancou para
0s jogos, estes ndo se limitaram a recriar os eventos dos filmes; mostraram-nos como

seria a vida de um aprendiz de Jedi ou de um cacador de prémios. (Jenkins, 2003)

Estes meios tinham linguagens e estéticas necessariamente diferentes: por causa das capacidades e das
especificidades técnicas de cada um, pelo grau de investimento feito em cada novo produto e, claro, como
consequéncia da participacdo de diferentes autores, com enciclopédias distintas da de George Lucas. Para
além disto, o papel dos utilizadores ndo € igual em todos os media: ndao se percorre a histéria de um filme
do mesmo modo que se participa no desenrolar da narrativa de um videojogo. Os fas que cresceram a
revisitar a trilogia original fizeram-no acompanhados de outros elementos — candnicos ou ndo, com origem
na Lucasfilm ou na fandom relativa a Star Wars— que, por serem intrinsecamente diferentes, influenciaram
as expectativas sobre o que é (e o que devia ser) Star Wars.

A centralidade que George Lucas desempenhava na organiza¢cdo da saga também tem aqui um papel
potencialmente decisivo. Esta, até a sua aquisicdo pela Disney em 2012, encontrava-se dividida em canone
e universo expandido — ou seja, entre histérias oficiais e nao oficiais, mesmo quando as Ultimas eram
publicadas com a chancela da Lucasfilm. Contudo, mesmo dentro do cadnone, o cinema assumia um lugar
privilegiado, acima das demais histédrias oficiais, podendo, até, contradizé-las. Isto mesmo foi reconhecido

por George Lucas em entrevista:

Quando disse que outros podiam fazer as suas proprias historias de Star Wars,
decidimos que, tal como Star Trek, teriamos dois universos: 0 meu universo e o
universo dos outros. Eles tentam fazer com que o seu universo seja tao consistente
quanto possivel com 0 meu, mas obviamente que se entusiasmam e seguem por outras

direcgBes. (Spelling, 2005, p. 48)

No final do quinto capitulo, 7he Prequels Strike Back evoca Roland Barthes e o seu ensaio A Morte do Autor,
sustentando que “o sentido de um trabalho sé existe quando interpretado”. Apesar da relevancia do trabalho
de Barthes para se abandonar a sacralizagdo das intengdes alegadamente transparentes dos autores e da
consonancia do seu entendimento de leitor — ndo uma pessoa concreta, mas “aguele que agrega num Unico
campo todos os tragos pelos quais o texto escrito é constituido” (Barthes, 1977, p. 148) — com o leitor

modelo de Eco, parece-nos fundamental ndo declarar a morte do autor. A constituigdo de um autor modelo,
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como vimos a proposito do documentario, sé artificialmente se encontra confinada aos textos. Sobretudo
em Star Wars, como nos deu conta o fa descontente Randy Davies: “falo de George Lucas como se o
conhecesse a nivel pessoal. Mas quase que o conheco. Porque cresci a ouvi-lo”. A ele, nas entrevistas a que
Davies se refere, e a saga que tutelou, mesmo quando as suas variadas extensdes ndo seguiam os caminhos

tracados pelo cinema de George Lucas.

Notas finais

Considerando a andlise apresentada, parece-nos justo afirmar a pertinéncia das propostas de Umberto Eco
para se perceber a tensdao no seio de Star Wars, mesmo quando estudada a partir de um objecto
assumidamente posicionado ao lado de George Lucas e, consequentemente, em oposicao aos fas
descontentes que ainda hoje existem. Contudo, nem todas as partes das propostas de Eco relativas a
cooperacdo textual se aplicam pacificamente ao estudo de uma narrativa transmediatica como Star Wars.
Se, tal como avancado por Scolari (2009, p. 591), a “construgdo textual dos consumidores” é uma pratica
recorrente numa industria desejosa de chegar a publicos distintos, a pluralidade de extensGes de uma
narrativa constantemente renovada por novos conteidos problematiza a restricdo do autor modelo as
estratégias textuais contidas num Unico texto. Neste mesmo sentido, a ideia de interpretacdo tal como
proposta por Eco também nos parece problematica. Para o autor, a interpretagdo encontra-se
intrinsecamente associada ao texto, ao contrario do uso. Contudo, face a multiplicidade de textos que
contribuem para a criagdo (nem sempre coerente) das historias das narrativas transmediaticas, até que
ponto podemos falar de uso quando uma leitura, mesmo contrariando as estratégias textuais de uma
extensao em concreto, permanece coerente com outras apresentadas em conteldos distintos da mesma
narrativa transmediatica?

Assim, partindo da andlise de The Prequels Strike Back, importa destacar alguns dos desafios que a
transmedialidade de muitas das mais populares narrativas da actualidade traz as investigacdes sobre os
publicos. No estudo da recepcao das narrativas transmediaticas (mesmo quando a investigacdo se foca nos
publicos de uma unica modalidade, como as prequelas de Star Wars, por exemplo), a natureza
transmedidtica da narrativa nao pode ser ignorada, ja que constitui, em poténcia e a imagem dos géneros
(Esquenazi, 2006), um verdadeiro contexto de recepgao. Como exemplificou Jean-Pierre Esquenazi, um fa
de Westerns pode ficar decepcionado se ndo encontrar ai indios e cowboys. Estes fazem parte “do
conhecimento que permite ao publico preparar o seu comportamento ao nivel da recepcao” (Esquenazi,
2006, p. 18). Como ja referido a propdsito de Eco (1985a, 2016), o publico de determinados géneros espera
encontrar o que ja conhece. No caso das narrativas transmediaticas, a sua regular expansdo no tempo e no
espago — com 0s sucessivos lancamentos de novas extensdes, consumos recorrentes de reposicdes e de
obras derivadas ou, claro, a propria persisténcia da produtividade enunciativa e textual (Fiske, 1992) dos
publicos — tornam o processo de recepcao em torno de uma sé obra numa (quase) impossibilidade. A
transmedialidade, tal como os géneros, funciona como “um instrumento de socializacao” (Esquenazi, 2006,
p. 18) das diferentes extensGes da narrativa. Dito isto, importa também problematizar a intertextualidade
em torno das narrativas transmediaticas. Como apresentado na andlise feita a 7he Prequels Strike Back,
ndo foram somente as diversas manifestagGes da histdria (candnicas ou ndo) que condicionaram a recepgao

de Star Wars. Textos fora do eixo corporativo (Hardy, 2011), como noticias, entrevistas ou, até, as conversas
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e as criagOes dos fas, podem também ter contribuido de modo relevante para a construgdo de sentido e de

expectativas dos publicos insatisfeitos com as prequelas.

Apoios

Este trabalho foi realizado no ambito do projecto de doutoramento em Ciéncias da Comunicagdo, na
Universidade do Minho, financiado pela Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia através da bolsa com a
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