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RESUMO

Os seriados de televisdo norte-americanos sdo um produto audiovisual de circulacdo global,
assistidos por audiéncias em todo o planeta. Caracterizados por uma periodicidade fixa, e
exibi¢des semanais regulares, os seriados se transformam quando passam a ser produzidos por
empresas que oferecem contetido audiovisual sob demanda, que disponibilizam todos os
episodios simultaneamente. Esta pesquisa investiga como fas de seriados assistem e
interpretam esses programas, dentro de um contexto participativo, levando em conta este novo
ritual de assisténcia televisiva. Os seriados analisados sdo producdes realizadas por canais
tradicionais de televisdo (Masters of Sex, Orphan Black e True Detective) e pelo provedor de
conteiido sob-demanda Netflix (House of Cards, Marvel's Daredevil e Orange is the New
Black) Os fas estudados, enquadrados no conceito da cultura das séries (SILVA, 2014), sao
membros do Clube dos Seriadores An6nimos do RN, um grupo que reune aficionados por
seriados. Para os fins desta pesquisa, o grupo foi considerado uma comunidade interpretativa
(FISH, 1976), e foram analisados como fas sob a 6tica de Jenkins (1992/2013, 2006, 2009) e
Hills (2002). As novas formas narrativas dos seriados televisivos, e suas relagdes com o
publico e com os produtores foram observadas segundos os conceitos da televisdo complexa
(MITTELL, 2015) e hipertelevisao (SCOLARI, 2009). A metodologia se valeu de abordagens
etnograficas para tracar as praticas realizadas pelos sujeitos e construir uma interpretacdo de
suas relacoes com as séries de televisdo, que envolve realizagdo de entrevista com trés
membros do grupo, e observacdo dos comentarios publicados na pagina do Facebook do
Clube dos Seriadores Andnimos do RN. Através do uso da analise de conteido, o estudo
propde a classificacdo destes em esferas de participagdo. Sdo elas: afetiva, avaliativa,
elucidativa, especulativa e lidica. Por fim, o consumo midiético destes fas foi caracterizado
utilizando conceitos proposto por Lipovetsky (2007) e Rushkoff (2012).

Palavras-chave: cultura das séries; fas, circulacdo assincronica; producao de sentido; televisdo
complexa.



ABSTRACT

North American television series are an audiovisual product of global circulation, consumed
by audiences around the world. Characterized by a fixed schedule, and regular weekly
exhibitions, the series mutate when made by companies that provide video content on
demand, delivering all the episodes simultaneously. This research explores how fans watch
and interpret these shows in a participatory context, taking into account this new TV-watching
ritual. The analyzed series are made by traditional television channels (Masters of Sex,
Orphan Black e True Detective) and by the video-streaming service Netflix (House of Cards,
Marvel's Daredevil e Orange is the New Black). The individuals studied, framed as members
of TV series culture (SILVA, 2014a), are members of Clube dos Seriadores Andnimos do RN,
a group that gathers TV series aficionados. For research purposes, the group will be
considered an interpretive community (FISH, 1976), and will be evaluated under the theories
of Jenkins (1992/2013, 2006, 2009) and Hills (2002). New television narrative forms and its
relationships with the audience and producers were observed according to the concepts of
complex television (MITTELL, 2015) and hypertelevision (SCOLARI, 2009). Our proposed
methodology drew from ethnographic approaches to map the practices carried out by the
individuals and interpret its relations with TV series, which involved conducting interviews
with three group members, and observation of the comments posted on the Clube dos
Seriadores Andnimos do RN Facebook page. Using content analysis, the study proposes the
classification of these comments as participative spheres: affective, evaluative, informative,
speculative and ludic. Lastly, the fans media consumption was characterized using concepts
proposed by Lipovetsky (2007) Rushkoff (2012).

Keywords: TV series culture; fans; asynchronous circulation; meaning making; complex
television.
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INTRODUCAO

Longe da antiga televisdo, o que se vé atualmente ¢ um nimero exacerbado de
produgdes audiovisuais, além de uma facilidade de acesso a grande parte do que foi produzido
no passado. Imaginem, portanto, um jovem espectador de séries televisivas. Ao acordar pela
manha, liga seu aparelho no quarto e assiste ao décimo episddio da quarta temporada de
Communityj. Mais tarde, na mesma televisdo, aciona o seu receptor digital e assiste a
gravacdo de um episddio inédito de Arrow, exibido na noite anterior. Depois, segue para o
computador e procura legendas para o novo episodio da comédia Broad City, série inédita na
televisdo brasileira, mas “baixada” em site de compartilhamento de arquivos. No caminho
para a casa de amigos, onde planeja assistir trés ou quatro episodios de House of Cards, nosso
espectador “mata o tempo” no Onibus assistindo, pelo YouTube, no smartphone, um episédio
da série NewsRadio, cancelada em 1999.

Envolto nesta imensa engrenagem cultural e tecnoldgica, surge um novo consumidor,
voraz, e que ndo estd mais preso as amarras da grade televisiva. Este trabalho pretende estudar
quem € este consumidor e como se da sua experiéncia com o consumo destas imagens.

O estudo investiga como se di a assisténcia de seriados de televisdo por parte de
espectadores-fas, inseridos no contexto da cultura das séries (SILVA, 2014a) caracterizada
como um movimento calcado a partir de trés pilares centrais: a sofisticacdo das formas
narrativas, o contexto tecnologico e os novos modos de consumo, participacdo e critica
textual. Levando em conta que Silva (2014a) apresenta os trés conceitos como participes de
um processo dialético “cujos termos em questdo se inter-relacionam, influenciando uns aos
outros sem ordem hierdrquica preestabelecida” (SILVA, 2014a, p. 251), buscaremos
interpretar como os novos modos de consumo se estabelecem frente as mudancas tecnologicas
e formais da televisdo contemporanea.

Os espectadores-fas serdo percebidos sobre a Otica de Jenkins (1992/2013, 2006,
2009) e Hills (2002), como sujeitos que representam a vanguarda do consumo midiatico, sao
profundamente engajados nas séries que assistem, e resistem a autoridade institucional, ao
mesmo tempo em se apresentam como consumidores modelo aos olhos da inddstria.

As mudancas formais das séries televisivas anunciadas por Silva (2014a) serdo

analisadas através da otica da hipertelevisao (SCOLARI, 2009) e da televisdao complexa

Por existirem divergéncias nas traducdes dos titulos de alguns dos seriados exibidos no Brasil, optamos por
apresentar todos os titulos no idioma original, destacados em itélico.
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(MITTELL 2006, 2015). Scolari (2009) define a hipertelevisdo como uma tentativa de mapear
a complexa e mutavel rede de formatos, telas, narrativas, audiéncias e préticas que compde a
televisdo, propondo uma nova estética baseada em estruturas narrativas e formas retoricas.
Mittell (2006, 2015) parte da complexificacio das narrativas televisivas para também
construir um cendrio da televisdo atual que envolve as praticas da audiéncia e da industria
televisiva.

Ambas as propostas lidam com o advento do consumo assincronico de televisao, que
¢ o termo que Scolari (2009) usa para a assisténcia de televisdo que ocorre de forma ndo-
linear, fora da realidade da grade televisiva. O consumo assincronico € aquele que rompe com
o fluxo televisivo (WILLIAMS, 1974/2004) que € a natureza constante da programacao
televisiva. Este tipo de assisténcia € bastante comum entre os espectadores que estdo inseridos
na cultura das séries e se tornou mais comum nos ultimos anos, apos o advento de tecnologias
como o DVD e a internet. Dentro da 16gica do consumo assincrénico, destacamos a pratica do
binge-viewing2 . Em artigo para o LA Times, Mary McNamara definiu o binge-viewing como
“qualquer caso em que mais de trés episodios de um drama de uma hora ou seis episddios de
uma comédia de meia hora sdo consumidas em uma sessdo”.’

Analisaremos especificamente as relacdes espectador-programa e espectador-
espectador dentro da realidade de séries produzidas pelo provedor de contetido sob-demanda
Netflix. As séries produzidas pela Netflix que serdo analisadas (House of Cards, Marvel's
Daredevil e Orange is the New Black), sao consideradas séries de circulacdo assincronica, ja
que sdo disponibilizadas do forma integral, podendo todos os episddio de uma temporadas
serem assistidos em um mesmo dia, desde a estreia.

O grupo pesquisado é a comunidade virtual Clube dos Seriadores Andnimos do RN,
“um grupo que objetiva a reunido de aficionados em séries de TV” e que “promove debates
através de um grupo online, seguindo o formato de forum™ além de promover encontros
periodicos presenciais. As séries sdo debatidas como publicagdes em um grupo fechado no
Facebook. Para os fins desta pesquisa, o Clube dos Seriadores Andnimos do Rio Grande do
Norte sera considerado uma comunidade interpretativa, conceito estabelecido por Stanley Fish

(1976) que designa grupos em que os membros compartilham estratégias de interpretacao

Em portugués, o termo mais utilizado ¢ “maratona”. Binge ¢ uma palavra inglesa que denota consumo
excessivo, geralmente em um curto espago temporal.

3 Traducdo do autor para: any instance in which more than three episodes of an hourlong drama or six
episodes of a  half-hour comedy are consumed at one sitting. Disponivel em:
http://articles.latimes.com/2012/jan/15/entertainment/la-ca-netflix-essay-20120115

4 Disponivel em http://www.csarn.tumblr.com/

13



semelhantes.

A pesquisa esta inserida na tradi¢do dos estudos de recep¢do, sob a luz de pesquisas
etnogréficas popularizadas pela corrente dos Estudos Culturais Britanicos, tendo como
referéncia pesquisas e estudos realizados por, Ien Ang (1985), John Fiske (1987), David
Gauntlett e Annette Hill (2001). Dois dos pesquisadores chave utilizados, Jenkins (1992/2013,
2006, 2009) e Hills (2002) também estdo inseridos nesta tradi¢do. E embora nao diretamente
ligada ao legado estabelecido pela Escola de Birmingham, o trabalho de Janice Radway
(1984) sobre literatura popular feminina serviu de grande inspiracdo para esta pesquisa, ao
apresentar um estudo de recep¢do que analisa um género sob perspectivas industriais
(explicitando o funcionamento e politicas editoriais das empresas), formais (ao debrucar-se
sobre as particularidades do género), e de publico (a0 demonstrar como as mulheres de
Smithton interpretam a literatura e seu papel em suas vidas).

Ao final da pesquisa, os seriadores (espectadores-fas de séries de televisdo) estudados
e vinculados ao Clube dos Seriadores Anonimos do RN, terdo o seu consumo midiatico
enquadrado no conceito do (turbo)hiperconsumo, proposto por Lipovetsky (2007), que
entende o consumo como um agente de experi€ncias emocionais. As possibilidades temporais
deste novo consumo serdo também analisadas a luz do presentismo (RUSHKOFF, 2013), um
conceito que reverte a obsessdo com o futuro presente nas dltimas décadas do século XX, para
uma obsessao com o agora.

Partindo destes pressupostos, apresentamos como objetivo central desta dissertacao,
interpretar como um modelo particular de circulagdo (assincronico) de conteudo televisivo
(séries de TV) se relaciona com as praticas dos usudrios de programas de televisdo (fas
vinculados ao Clube dos Seriadores Andnimos do RN). Os objetivos secundarios que nos
guiardo ao cerne da pesquisa sdo: identificar e interpretar praticas realizadas pelos fas dentro
do contexto participativo do Clube dos Seriadores Andnimos; identificar elementos narrativos
complexos e associados ao conceito de hipertelevisdo em trés séries assincronicas comentadas
pelos membros do grupo na comunidade do Facebook; e explorar como se dé a assisténcia por
parte dos fas das séries de circulacdo assincronica, levando em consideragdo as implicincias
temporais deste modelo de circulacio.

O projeto se enquadra na linha de Estudos da Midia e Produ¢ao de Sentido. John Fiske
(1987/2001) desafiou a nogao de que espectadores televisivos seriam sujeitos passivos ao
conceituar a “audiéncia ativa”, argumentando que, embora incapazes de alterar ou influenciar

o conteudo de um programa de televisdo, os espectadores se tornam ativos ao ler e interpretar
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textos audiovisuais e construir sentido, ao invés de simplesmente receber um significado pré-
definido; e como espectadores sociais, discutir esses textos com amigos € encontrar um
sentido comum e significancia cultural. Segundo Williams (1992), para examinar de maneira
proveitosa qualquer sistema social, devemos levar em considera¢do, como parte essencial de
sua pratica, seus sistemas de significacdes: "(...) a organizacdo social da cultura, como um
sistema de significacdes realizado, estd embutido em uma série completa de atividades,
relacdes e instituicdes"(WILLIAMS, 1992, p. 208). Entendemos que situar o projeto dentro da
linha de pesquisa de produgao de sentido é valido, porque ao interpretar praticas sociais,
somos capazes de entendé-las como geradoras de sentido.

O trabalho esta dividido em trés eixos centrais (séries, seriadores e tempo), que serao
explorados de forma mais intensa em cada um dos capitulos, ndo havendo capitulos
especificos para teoria, metodologia e analise, mas sim uma abordagem onde estes elementos
perpassam varias etapas do texto. No primeiro capitulo, iremos introduzir um histérico dos
seriados de televisdo, dando atencdo a industria televisiva dos Estados Unidos (por ser o pais
de origem da maior parte das séries assistidas pelos seriadores). Iremos analisar a historia das
ficcOes narrativas televisivas e como a relagdo entre textos, industrias, audiéncias e contextos
histéricos moldam o género. Daremos atengdo especial aos seriados ditos complexos
(MITTELL, 2006) e como eles se encaixam no conceito da hipertelevisdao (SCOLARI, 2009).
Também serd realizada uma andlise de como as séries focadas estdo inseridas nos conceitos.

No segundo capitulo abordaremos as implicagcdes da disruptura do fluxo televisivo, o
conceito de circulagdo assincronica, discorrendo sobre tecnologias e praticas utilizadas antes
da chegada das midias digitais (videocassete, controle remoto) até praticas que foram
possibilitadas pela internet (download de arquivos em servicos peer to peer’) e pela chegada
de computadores no mercado com maior capacidade de armazenamento. Propomos discutir
como a industria televisiva tem reagido a ruptura do fluxo por parte dos espectadores,
culminado com o surgimento da circulag@o assincronica.

No terceiro capitulo aprofundaremos a histéria dos fan studies, procurando destacar
que tipo de fas estamos estudando. J4 no inicio dos anos 80, antes da consolidacdo dos fan
studies, o fa ja era visto como um membro de uma comunidade e de perfil participativo. Esse
perfil foi tipificado pelos fas de ficcdo cientifica, em especial pelos fas do seriado Star Trek,

conhecidos como trekkies ou trekkers. Explicitaremos o funcionamento do grupo (Clube dos

5 Peer to peer (P2P) € uma tecnologia que permite que qualquer dispositivo atue como cliente e servidor,
permitindo compartilhamentos de dados sem a necessidade de um servidor central. O BitTorrent é atualmente
o mais popular sistema de download de aquivos P2P. Os fas de série utilizam este tipo de servigco para
adquirir e compartilhar séries.
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Seriadores Anonimos do RN), sua histdria e suas praticas, oferecendo uma interpretacdo dos
comentarios realizados na pagina do grupo no Facebook. Também vamos observar a pratica
dos sujeitos, buscando compreender que sentido os proprios fas ddo a assisténcia da televisao
de natureza assincrOnica, e as implicagdes deste novo olhar nas relacdes de tempo do fa de
seriados de televisdo.

Gimpel (2013), ao analisar as mudancas significativas por que passa a industria
televisiva (inovagdes tecnoldgicas, alteracdo no padrio de comportamento dos espectadores,
novos modelos de negdcios), destacou algumas questdes urgentes que moldam o futuro da
televisdo. Uma dessas questdes seria se o modelo linear da grade de programacao
permaneceria a forma dominante de consumo de contetddo televisivo. Gimpel afirma que a
preferéncia do consumidor pode ser o fator decisivo para a definicdo do modelo dominante.

Dentro desse contexto de transformacdes tecnoldgicas e sociais, que modificam o
meio e suas relacdes com a audiéncia, concordamos com Gimpel que a definicio por um
modelo de circulacdo (sincronico x assincronico) ndo deva ser prerrogativa tnica da industria
televisiva, mas sim construida através das necessidades e desejos também de seus
espectadores. Essa opinido € corroborada por Orozco (1996), que afirma que a ideia da
audiéncia ativa, de um ponto de vista critico, pedagogico e politico, ndo € apenas reconhecer e
estimular a atividade, mas possibilitar a transformacdo da assisténcia, capacitando-a para
mudar seu proprio processo de interacdo televisiva ou contribuir para sua emancipagdo como
sujeito social. Assim como Orozco, discordamos da noc¢do de que a audiéncia ndo é

responsavel por modificar a televisdo que assiste.
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CAPITULO 1. OS SERIADOS DE TELEVISAO

O que sdo os seriados de televisdo? No contexto da industria televisiva, € mesmo
dentre segmentos da academia, os seriados ou séries de TV6, tem sido observados como
categorias de programas, que obedecem a um conjunto de regras impostas para sua adequacgao
as grade televisivas e as preferéncias dos consumidores. Eles seriam histérias nas quais os
mesmos personagens vivem episodios autbnomos e sem continuidade. Ou entdo um formato
definidor da industria televisiva dos Estados Unidos, onde o enredo se desenvolve em um
cendrio fixo, através de personagens que possam ser facilmente identificados pela audiéncia.

Mas serd que estas classificagdes ddo conta de como as séries ou seriados sdo
percebidos pelo publico brasileiro atualmente? Evidencia-se que parte significativa dos
seriados produzidos pela industria televisiva nos ultimos 15 anos subvertem estas nogdes.
Fechine (2001) contesta a ideia de conceber gé€neros e formatos como meros rotulos que
servem para direcionar o consumo, mas sim como "matrizes, de natureza tanto semidtica
quanto sociocultural, que permitem a organizacdo da propria linguagem da televisao"
(FECHINE, 2001, p. 14) sendo os géneros tanto unidades estéticas quanto culturais. Os
géneros também nao seriam estiticos. Apesar de possuirem elementos dados a priori, existem
outros que mudam e se transformam apds modifica¢des socioculturais.

Portanto, olhar para o produto seriado nao ¢é suficiente. Mittell (2004) aponta as
dificuldades em discutir género (sejam eles filmicos, literarios, televisionados, etc.)
observando apenas o texto, e partindo de uma perspectiva interna. Para ele, géneros sdo
produtos culturais, constituidos por praticas mididticas e sujeitos a constante mudanca e

redefinicao:

Se quisermos entender como definicdes de género impactam a midia de
forma mais ampla que design artistico, devemos abordar definicdes nao
como esséncias abstratas, mas como préticas realizadas, perguntando como
géneros sdo definidos em uma ampla circulagdo cultural (MITTELL, 2004,

p.4)’

Para o autor, devemos observar os elementos ditos externos a obra, como praticas

6 Nesta dissertacdo, as palavras série e seriado possuem sentido intercambiavel. Esta decisdo foi tomada, com
base no uso das palavras pelos seriadores, que nao fazem qualquer distin¢do entre elas.

7 Traducdo do autor para: But if we are to understand how genre definitions impact media more broadly than
artistic design, we need to approach definitions not as abstract essences but as realized practices, asking how
genres are defined in broader cultural circulation.
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industriais e de audiéncia, localizando o que ¢ um género nas inter-relagdes entre os textos,
inddstrias, audiéncias e contextos histdricos. Serd através destas inter-relacdes que proponho
analisar o que sao estas producdes assistidas, comentadas e debatidas pelos Seriadores
Andnimos. Formalmente, iremos nos ater a producdes de dramaturgia seriadas, que sao mais
amplamente debatidas e comentadas na pigina do grupo, embora possam ser observadas
excecoes nas escolhas de formatos assistidos pelos seriadores.

A énfase dada sobre producdes norte-americanas pode ser explicada pela preferéncia
dada pelos seriadores aos seriados deste pais. Mittell (2015) destaca que a circulacido global
de televisdo norte-americana tornou muitos destes programas populares e influentes em todo o
mundo. Silva (2014a) destaca o cardter transnacional e em rede da televisdo contemporanea,
onde “os bens simbdlicos e culturais circulam (...) com mais fluidez, num circuito virtual
extremamente complexo e intricado” (SILVA, 2014a, p. 247) e que a cultura das séries
resultaria das novas dindmicas espectoriais em torno das séries, principalmente as oriundas
dos Estados Unidos.

A popularidade dos seriados norte-americanos € evidenciada no Clube dos Seriadores
Andnimos do RN. Das 440 séries catalogadas pelos membros da comunidade, 81,36% sao
producdes norte-americanas; 3,63% sao coproducdes entre canais norte-americanos e de
outros paises; e apenas 66 seriados (15%) ndo possuem qualquer relacdo direta com a
inddstria televisiva dos Estados Unidos. Ainda assim, a lingua inglesa predomina, ji que a

maioria das séries fora do espectro ianque sao britanicas ou canadenses.
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Origem dos seriados comentados pela comunidade no Facebook
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A seguir, faremos um breve historico da dramaturgia seriada na televisao, buscando

focar como as relagdes entre a tecnologia, praticas industriais e da audiéncia moldaram os

seriados de TV e seus vinculos com as audiéncias.
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1.1 O inicio: a era das grandes redes

Os seriados de televisdo fazem parte das grades de programagdo da emissoras desde os
primeiros anos do meio. Nos Estados Unidos, assim como no Brasil, boa parte da
infraestrutura industrial, tecnoldgica e profissional da televisio, bem como o modelo
comercial utilizado, foram herancas do radio. Wittebols (2004) afirma que o sistema de redes
nacionais adotado pelos norte-americanos privilegiava interesses comerciais sobre interesses
publicos. Na metade da década de 40, as quatro redes nacionais de radio (ABC, NBC, CBS e
DuMont) também se tornaram emissoras de televisdo. As primeiras produgdes exibidas por
essas redes eram filmagens de programas de radio. A segunda metade da década observou um
periodo de experimentacdo onde a maior parte da programacao consistia em transmissoes ao
vivo de Operas, pecas teatrais, programas de radio e eventos esportivos (BOUTET, 2010).
Apenas a partir da década de 50, as grades de programacao se estabelecem e a televisdo passa
a produzir contetddo préprio. E o periodo que historiadores do meio classificam como a
“Primeira Era de Ouro da Televisdo” (BOUTET, 2010). Comuns a época, as antologias
seriadas eram “séries em que os episddios tém em comum apenas o titulo genérico e o estilo
das historias, mas cada unidade ¢ uma narrativa independente” (MACHADO, 2003, p. 84),
como Alfred Hitchcock Presents. Boutet (2010) destaca que esta série representava a sinergia
artistica entre o cinema e a televisdo. Como uma antologia, os diferentes episddios da série
ndo apresentavam personagens recorrentes, apenas tematicas similares e a presenca de Alfred
Hitchcock no inicio e final das transmissoes.

Outros programas deste periodo inicial da televisdo eram as séries episddicas, em que
um ou mais personagens sao recorrentes, mas cada narrativa se encerra em um mesmo
episddio (BARNOUW, 1990). Boutet (2010) destaca que muitos destes programas de
dramaturgia seriada populares na televisao dos Estados Unidos da década de 1950 comecaram
no radio, como The Lone Ranger, Dragnet e Ozzie and Harriet.

Barnouw (1990) aponta que os primeiros anos da dramaturgia televisiva norte-
americana foram dominados por séries criminais. Os programas eram realizados ao vivo, na
maior parte em estidios na cidade de Nova lorque (que era o principal centro de producao
radiofénica e assumiu o mesmo papel nos primeiros anos da televisao), eram produzidos por
agéncias de publicidade, e empregavam uma série de roteiristas freelancers. As condigdes de
producdo impactavam diretamente o conteudo que era levado aos espectadores. No seriado

Man Against Crime, por exemplo, os roteiristas sempre deveriam incluir uma cena em que o
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protagonista procura por uma pista. A duracdo da cena estava atada a dificuldade que os
produtores tinham em quantificar o tempo de duracdo dos episodios, que variava
consideravelmente entre os ensaios. Patrocinado pela fabricante de cigarros Camel, os
personagens deveriam fumar graciosamente e os cigarros ndo deveriam estar associados a
cenas ou situagdes indesejaveis. O patrocinio também assegurava que certas situacoes
narrativas nunca deveriam acontecer, como por exemplo, incéndios criminosos. Antes do
intervalo comercial, era imprescindivel a presenca de um cliffhanger,® uma cena que deveria
suscitar ansiedade sobre acontecimentos proximos e depois ser interrompida, dando voz aos
patrocinadores.9

Mas o esquema de producdo dramatirgica ao vivo se mostrava complicado para todos
os envolvidos. Em Man Against Crime, apenas um ensaio geral, com cameras e luzes, era
realizado antes da exibicdo e “as possibilidade de erros eram enormes” (BARNOUW, 1990,
p.133)'°. O modelo comecou a ruir com a estreia da sitcom I Love Lucy, estrelada pela atriz
Lucille Ball e produzida pelo seu marido, Desi Arnaz. Foi a primeira série de televisdao
gravada em estidio, com trés cameras e presenca de uma audiéncia. O seriado foi uma
transposicdo de um programa de radio, My Favorite Husband, para a televisdo. Lucille Ball
era uma atriz de cinema, que ndo tinha mais espaco em Hollywood. Se Alfred Hitchcock
Presents representava a sinergia artistica entre o cinema e a televisdo, como afirmou Boutet
(2010), I Love Lucy evidenciava a sinergia econdmica entre os dois meios nos Estados
Unidos. O seriado foi o primeiro programa de dramaturgia ndo produzido nos estudios
herdados do rddio em Nova lorque e realizado em Hollywood. O sucesso de audiéncia de
Love Lucy significou o fim do o periodo da dramaturgia seriada ao vivo como forma

dominante da producio televisiva. Como afirma Barnouw:

A mudanga foi o prentncio do fim das séries episédicas de Nova lorque. Em
Hollywood o sucesso de I Love Lucy gerava uma série de projetos similares.
Os grandes estidios ndo estavam envolvidos, permaneciam indiferentes. A
maior parte das séries era protagonizada por atores sem contrato com o0S
grandes estidios, e muitas eram produzidas pela Desilu, a companhia

8 O cliffhanger é um recurso narrativo caracterizado por expor um personagem (ou personagens) a uma
situacdo limite, precaria, enfrentando um dilema ou ficando a par de uma revelacdo surpreendente. O
cliffhanger objetiva o retorno da audiéncia para acompanhar o desenrolar do acontecimento.

9 Thompson (1997) relata detalhes semelhantes sobre a influéncia dos anunciantes nas decisdes narrativas. A
Mars, fabricante de chocolates, ndo tolerava referéncias a biscoitos ou sorvetes no seriado Circus Boy, e um
episddio da série antoldgica Playhouse 90, sobre o julgamento de criminosos de guerra nazista em
Nuremberg, excluiu todas as referéncias a cidmaras de gis, uma exigéncia da American Gas Association,
patrocinadora do programa.

10 Traducao do autor para: Possibilities for error were huge.
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formada por Lucille Ball e Desi Arnaz. (BARNOUW, 1990, p. 134)11

A mudanga de exibi¢des ao vivo para transmissdes gravadas também significaria um
alento financeiro para os canais de televisdo, pois permitiria que eles mantivessem o controle
do conteido, o que renderia lucro futuro através de reprises vendidas para emissoras
independentes, ou para o exterior (MULLEN, 2003).

Nao é a toa que o periodo (1949-1960) seja considerado pelos historiadores de
televisdo norte-americana a “Primeira Era de Ouro da Televisdo”. Durante esta década, a
propor¢dao de lares norte-americanos que possuiam um aparelho de televisdo, cresceu de
apenas 2% para cerca de 70% (BOUTET, 2010). Toda uma infraestrutura industrial também
estava disponivel, especialmente ap6s uma decisdo da Suprema Corte dos Estados Unidos que
decidiu que oito empresas que controlavam a producgdo cinematografica (Paramount, Loew's,
RKO, Twentieth Century-Fox, Warner Brothers, Columbia Pictures, Universal e United
Artists) ndo deveriam manter controle também sobre a distribui¢do. O controle sobre as salas
de cinema permitia que os grandes estidios monopolizassem o mercado, evitando
concorréncia de filmes estrangeiros e de produtoras independentes. A decisdo levou os
grandes estidios a diminuir o ritmo de producdes e cancelar contratos com atores, produtores,
diretores, roteiristas e técnicos. Toda essa mao-de-obra ociosa foi aproveitada pela televisao.
(BARNOUW, 1990)

Neste estigio inicial da televisdo, a familia € vista como a audiéncia primaria do meio
(LULL, 1980). Morley (1992) utilizou a familia como “a unidade bésica de consumo de
televisdo (...) ao invés do espectador individual” (MORLEY, 1992, p.131).'? Na década de 50,
espectadores individuais seriam uma raridade. Embora a quantidade de familias norte-
americanas que possuiam um televisor tenha atingido marca superior a 70%, como afirmou
Boutet (2010), o nimero de residéncias com mais de um aparelho era diminuto. Em 1956,
cerca de 37 milhOes de familias tinham aparelhos de televisdo nos Estados Unidos. Destas,
pouco mais de 2 milhdes possuiam um segundo televisor."® Para tentar desvendar este periodo
de ascensdo televisiva nos EUA, no préximo item apresentaremos a segunda era de ouro da

televisao.

11 Traducdo do autor para: The move really foreshadowed the doom of New York's episodic series. In Hollywood
the I Love Lucy success was stirring a rash of similar projects. It did not yet involve the major studios; they
were staying aloof. Most of the series featured actors set free by the studios, and many were produced by
Desilu, the company formed by Lucille Ball and Desi Arnaz.

12 Traducdo do autor para: In this research, I took the premise that one should consider the basic unit of
consumption of television to be the family/household rather than the individual viewer.

13 Fonte: Historical Statistics of the United States Colonial Times to 1957. Disponivel em:
https://fraser.stlouisfed.org/docs/publications/histstatus/hstat_1957_cen_1957.pdf
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1.2 A segunda era de ouro

O paradigma de produgdo dramatirgica seriada seria reinventado a partir do final dos
anos 70. E o periodo conhecido como “A Segunda Era de Ouro da Televisdo”, que trouxe
algumas mudangas estruturais que seriam fundamentais para que transformagdes ocorressem.
E ninguém tirou melhor proveito delas do que a MTM Enterprises. Grant Tinker criou a
companhia para produzir a sitcom de sua segunda mulher, a atriz Mary Tyler Moore, em
1969. O sucesso da MTM estava aliado a uma mudanga no modelo de negdcios da televisdo.
As Regras dos Interesses Financeiros e dos Direitos de Transmissdo, regulamentacdo
instituida em 1970, proibia as grandes redes de TV aberta de serem donas dos programas
veiculados no horario nobre. As regras, abolidas em 1993, “conferiram um enorme poder e
margem de lucro a produtores independentes que conservavam a propriedade autoral de seus
programas e dos direitos de distribuicdo por outras organizagdes” (MARTIN, 2014, p.45). A
MTM tomou proveito do novo cendrio. Tinker era conhecido por proferir grande
independéncia aos roteiristas contratados e acreditava que bons programas s6 podiam ser
criados por bons roteiristas (MARTIN, 2014).

Em 1981, a rede NBC passou a exibir o seriado Hill Street Blues, produzido pela
MTM e criado por Steven Bochco e Michael Kozoll. Uma série de inovacdes narrativas e
estéticas sao fundamentais para que Robert J. Thompson (1997) situe Hill Street Blues como

marco fundador da Segunda Era de Ouro da Televisdo. Como afirma Sepinwall:

Histérias ndo comecavam e terminavam de forma precisa no decorrer de
uma hora, mas continuavam por semanas a fio, algumas vezes durante toda
uma temporada. Embora houvesse claramente um personagem central, o
virtuoso capitdo do precinto, Frank Furillo, interpretado por Daniel J.
Travanti, a narrativa mudava constantemente entre um enorme e
diversificado elenco. Cenas podiam comecar focando em um personagem e
imediatamente mudavam sua ateng@o para outro, que passava pelo corredor,
e mudava uma terceira vez antes de cortar para outra locacdo. (...) O
programa misturava drama sombrio com um senso de humor mordaz (...) e a
violéncia, linguagem e cenas de sexo eram todas consideradas
razoavelmente explicitas para a TV do perfodo. (SEPINWALL, 2012, p. 8)"

14 Traducdo do autor para: Stories didn't begin and end neatly within the space of an hour, but would continue
for weeks on end, sometimes over an entire season. Though there was a clear central character in Daniel J.
Travanti's righteous precint captain Frank Furillo, the narrative bounced around constantly among a huge,
diverse cast. Scenes might begin by focusing on one character, then immediately shift their attention to a
different character who passed him in the hallway, then flip around to yet a third set of characters before
cutting away to the next location. (...) The show mixed bleak drama with a twisted sense of humor (...), and
the violence, language, and sex scenes were all considered fairly graphic for TV of the period.
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A série inaugurava no horario nobre da televisdo dos Estados Unidos, o chamado
modelo narrativo teleoldgico, onde “uma unica narrativa (ou vdrias narrativas entrelagadas e
paralelas) (...) se sucede(m) mais ou menos linearmente ao longo de todos os capitulos”
(MACHADO, 2003, p.84). Machado destaca outros aspectos da série, como as “cameras nos
ombros, ilumina¢do natural, enquadramentos descuidados, negativo granulado, abundéncia de
planos-sequéncia, tudo parecia remeter a construcdes tipicas do documentario” ou o fato de
que “ndo havia lado bom nem lado mal” e “as historias nem sempre acabavam bem e o
espectador nem sempre podia dormir tranquilo, acreditando viver no melhor dos mundos”.
Machado também aponta que Hill Street Blues “introduziu a estrutura de multiplas narrativas
entrelagadas, (...) abrangendo histoérias mais curtas, que comegavam e acabavam no mesmo
episodio, histérias mais longas, que atravessavam varios episodios, quando ndo anos (...) e
até mesmo histérias que permaneciam em aberto (...)” (MACHADO, 2003 p.48). Outras
séries realizadas durantes a década de 1980 e 1990 seguiram a receita de Hill Street Blues,
como St. Elsewhere, Miami Vice, Moonlighting, L.A. Law, Cagney & Lacey, Northern
Exposure, ER, The X Files.

O periodo apontado como a “Segunda Era de Ouro da Televisdo” norte-americana,
também foi testemunha do surgimento de tecnologias que alteraram a relagdo dos
espectadores com seus aparelhos de televisdo. O conceito do fluxo televisivo de Williams
(1974/2004) passa a ser desafiado por novos modelos de assisténcia, permitidos a partir de
inovacoes tecnologicas. O consumo ndo linear de televisdo € possibilitado apds o surgimento
do videocassete doméstico. O aparelho permitia que o espectador gravasse a programacao
televisiva e assistisse em um momento posterior. Era o usudrio “fime-shifter”. Com o
videocassete, ele também poderia programar a gravagdo, parar a assisténcia no momento que
quisesse e retornar posteriormente no ponto exato que havia parado. A capacidade de acelerar
o playback tornou-o capaz de “pular” os intervalos comerciais. Era o usudrio “zipper”. Para
autores como Carolyn Lin (1990), o videocassete emancipou a audiéncia televisiva, que
passou de passiva a ativa. O controle remoto foi outro aparelho que modificou a relacao
estabelecida entre a audiéncia e a televisdo. Com o aparelho em maos, o espectador passou a
ter a capacidade de alternar entre os canais e assistir trechos de cada um, e seguir em frente
assim que a atengdo ou prazer fosse embora (FISKE, 1987/2001). Mullen (2003) argumenta
que estratégias de programacao que consistiam em exibir programas menores que poderiam

se recombinados para formar programas maiores (como a exibi¢do de video clipes), foi uma
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das téticas utilizadas por canais de televisdo para acomodar o uso do videocassete e do
controle-remoto por parte da audiéncia.

A populariza¢do da internet, a partir da década de 1990, permitiu uma nova relacdo
entre a audiéncia e os programas de televisdo. E o prentincio de como essa relacdo seria
estabelecida se deu com a realizacdo da série Twin Peaks, de David Lynch e Mark Frost.
Jenkins (2009) aborda como comunidades online de fis se reuniam no website
alt.tv.twinpeaks para compilar graficos mostrando eventos da série e didlogos;
compartilhavam conhecimento sobre referéncias que a série fazia a outros filmes, seriados,
musicas e livros; “no entanto, mais do que tudo, a lista funcionava como um espago onde as
pessoas podiam, juntas, colher as pistas e examinar as especulacdes sobre o gancho central da
narrativa — quem matou Laura Palmer?”(JENKINS, 2009, p. 63) Os aparelhos de
videocassete eram utilizados para gravar e reassistir episddios, em busca de pistas ndo
descobertas. Essas relagdes estabelecidas entre fas e os seriados serdo mais profundamente
exploradas no segundo e terceiro capitulos da dissertacao.

No proximo item, abordaremos as novas midias € como a hipermidia muda a

assisténcia e a producdo da televisao.
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1.3 Hipertelevisdo e televisdo complexa

Uma importante mudanca paradigmatica na industria televisiva norte-americana na
década de 1990 foi a consolidacdo da televisdo a cabo via satélite nos Estados Unidos. Em
1970 apenas 8% das residéncias possuiam acesso a TV a cabo. Esse niimero subiria para 23%
em 1980 e no final daquela década, 60% dos domicilios assinavam pacotes basicos de TV a
cabo e quase metade destes recebiam algum tipo de canal adicional. Concomitantemente, a
audiéncia das trés grandes redes de televisdo comercial (ABC, CBS e NBC) caira de cerca de
90% no horério nobre de 1970 para 67% em 1989. Como mostra Mullen (2003), a histéria da
televisdo a cabo nos Estados Unidos € quase tdo antiga quanto a da televisdo tradicional. No
final dos anos 40, surgiram as primeiras antenas coletivas, que levavam o sinal de televisdo as
comunidades que ndo o recebiam. No final da década de 60, a inddstria televisiva ja havia
percebido o potencial econdmico do sistema, alavancado por inovagdes tecnologicas, como o
aumento da capacidade de canais, redes de transmissdo micro-ondas e distribuicdo de sinal via
satélite. O sistema de TV a cabo se transformaria de mero reprodutor do sinal aberto de
televisdo a programador de conteddo original. Mas em um primeiro momento, a fragmentacao
e especializacdo da audiéncia esperadas pela regulamentacdo do sistema, ndo seriam
concretizadas.

Mullen (2003) argumenta que as primeiras estacdes de televisdo a cabo se valiam
extensivamente de géneros e formatos que ja eram populares na televisdo aberta, além de
utilizarem reprises e antigos programas, também oriundos dos canais tradicionais. At€ mesmo
canais especializados, como o canal de esportes ESPN, insistiriam em formatos baratos e
familiares ao publico, como o jornalismo esportivo. J4 o Discovery Channel, economizava
exibindo uma programagdo que apesar de inédita aos olhos do ptblico norte-americano, era
em sua grande maioria, produzida por canais estrangeiros. Os motivos para que a
programacao da televisdo a cabo fossem tdo semelhantes a da televisao aberta seriam culturais
e financeiros. As emissoras estavam atadas aos altos custos associados a transmissdes via
satélite e acreditavam que a audiéncia seria mais receptiva a formatos com que ja estavam
familiarizados.

Ao final da década de 90, avancos tecnolégicos permitiram uma grande diminuicio
nos custos da producdo televisiva. Como afirma Grillo-Marxuach (2014) na era pré-digital,
mesmo a televisdo comercial aberta estava atada a custos exorbitantes. A rotina de produgao,

que envolve roteirizag¢do, filmagem e poés-produgdo, ndo permitia uma grande variabilidade
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visual ou de experimentacdo na edi¢do e na finalizacdo dos produtos. Grillo-Marxuach
exemplifica a relagdo dispar das condi¢des de produgdo do cinema e da televisdo ao comparar

a produc¢do do filme RoboCop e a série televisiva Max Headroom.

Considere um filme de or¢camento relativamente modesto da década de 1980
— por exemplo, RoboCop de Paul Verhoeven. Or¢ado em 13 milhdes de
dolares, o filme foi planejado por um ano antes das cAmeras comecgarem a
filmar por dois meses e meio entre agosto e outubro de 1986. Refilmagens
foram conduzidas em janeiro do ano seguinte. O filme foi lancado em julho
de 1986 ap6s nove meses de pds-producdo. Uma série televisiva de temética
semelhante — Max Headroom — tinha que entregar um produto de visual
competitivo com um or¢amento de cerca de um décimo (do orcamento de
RoboCop), com oito dias de planejamento, oito dias de filmagens, menos de
um més para edicdo, edicdo de dudio e producdo de efeitos visuais por
episédio(...) (GRILLO-MARXUACH, 2014

Para Grillo-Marxuach (2014) nada revolucionou tanto o processo de producio
audiovisual quanto o advento do sistema de edicdo nao-linear. Até os anos 80, o processo de
edi¢do de imagens era linear e “destrutivo”: qualquer mudanga de edi¢do deveria sobrepor o
trabalho ja realizado, e mudangas que alterassem a estrutural temporal — cenas maiores ou
mais curtas — impactariam em mudancas em todo o trabalho realizado. Efeitos visuais que
hoje podem ser desempenhados em segundos como fades, fusdes ou até correcdes de cor,
tinham que ser executadas separadamente, por outra equipe, além de serem muito custosos. A
partir da década de 90, a popularizacdo dos softwares de edi¢do ndo linear, aliada ao
barateamento de computadores, que também tinham sua capacidade de processamento
ampliada, permitiu sua ampla utilizacio na industria televisiva. Além dos avancgos
tecnoldgicos nas ilhas de edi¢do, a chegada de cameras digitais mais baratas, compactas e
com melhor defini¢do, permitiu que as produtoras e redes de televisiao exibissem contetidos de
melhor qualidade técnica, a um menor custo. Como lembra Martin, os cinegrafistas podiam
“trabalhar com sombras e com o escuro, com a hipnotica profundidade de campo, com
tomadas amplas, lindas e intermindveis, com a pirotecnia manual, e toda a gama de recursos

que antes so existiam nos filmes para o cinema”. (MARTIN, 2014, p.34). Consequentemente,

15 Traducdo do autor para: Consider a relatively modestly budgeted feature film of the 1980s — say, Paul
Verhoeven's 1987 RoboCop. Made for $13 million, the film was planned for a year before the cameras rolled
Sfor two and a half months between August and October of 1986. Reshoots were performed in January of the
following year. The film was released in July 1987 after nine months of postproduction. A similarly themed
television series of the same vintage — Max Headroom —had to deliver competitive visuals on roughly one
tenth of that budget with eight days of planning, eight days of shooting, and less than a month of editing,
scoring, and visual effects production per episode(...) Disponivel em:
https://lareviewofbooks.org/essay/gilding-small-screen-just-tv-get-good-sudden
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o orcamento poderia ser revertido para outras areas da producdo — figurino, elenco,
maquiagem — o que também adicionava valor ao produto final.

Os avangos tecnoldgicos também alcancaram os telespectadores. Antes presos aos
televisores de baixa definicdo, o publico agora tinha acesso a telas de cristal liquido,
televisores de plasma, e em tamanhos cada vez maiores — tudo com alta definicdo de imagem.
Como afirma Grillo-Marxuach (2014), esses avangos tecnoldgicos criaram uma infraestrutura
de producdo custo-eficiente, que permitiu que redes de televisdo produzissem conteido de
grande qualidade estética.

Diante destas transformagdes tecnoldgicas e de mercado, foi em um canal de televisao
a cabo que surgiria o seriado que marca o inicio de uma nova fase para a dramaturgia seriada
televisiva dos Estados Unidos. Livre das imposi¢des sobre o contetdo considerado indecente,
regulado pela Federal Communications Commission ou pelos mecanismos de auto-regulagcdo
instituidos pelas proprias emissoras, o canal HBO poderia exibir material que nunca seria
exibido na TV aberta. Em marco de 1999, estreia The Sopranos, criado pelo roteirista David
Chase. Chase era um relutante veterano do mercado televisivo. Havia trabalhado como
roteirista e produtor nas séries The Rockford Files, I'll Fly Away e Northern Exposure, além de
ter criado o seriado Almost Grown. Como relata Martin ele se mudou para Los Angeles depois
de se formar na faculdade com o intuito de se tornar roteirista de cinema - “ao longo dos vinte
anos seguintes, ele sempre tinha pelo menos um roteiro para filme em andamento” (MARTIN,
2014, p.58). Na metade dos anos 90, desenvolveu o projeto de The Sopranos para a empresa
Brillstein-Grey. A série era um drama familiar situado no contexto da mafia nos Estados
Unidos. Chase, que havia nascido David DeCesare, associou sua propria experiéncia
crescendo em uma familia italo-americana na cidade de Nova Jersey, com filmes que assistira
na infancia, como The Public Enemy e Angels with Dirty Faces e filmes que idolatrava, como
Goodfellas e The Godfather. Mesmo apds a HBO solicitar a realizacdo de um piloto, que

Chase dirigiria, o fascinio com o cinema ainda rondava sua cabeca:

Secretamente, como tinha sido ap6s completar Almost Grown, uma parte de
Chase esperava que aquele piloto fracassasse. Se a HBO desistisse de
produzir aquela série, era o que ele raciocinava, a rede provavelmente
preferiria minimizar o prejuizo e lhe entregar outros 750 mil ddlares para
terminar a histéria como um longa-metragem (MARTIN, 2014, p.95)

Suas esperangas seriam frustradas. Nao s6 a HBO sinalizou positivamente ao projeto,

como The Sopranos se tornou um sucesso com o publico e com os criticos. Jason Mittell
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(2006) argumenta que séries como The Sopranos foram além do modelo narrativo
estabelecido nos anos 80. Ao conceituar o termo complexidade narrativa, o autor afirma que
“em seu nivel mais basico, a complexidade narrativa ¢ a redefini¢do do formato episoédico sob
a influéncia da narracdio serializada” (MITTELL, 2006, p.32)."® Utilizando os modelos
narrativos citados por Machado, podemos afirmar que a serializacdo funde o modelo
episddico com o teleoldgico. Os arcos narrativos serializados englobam um unico episodio
(“Tony Soprano leva sua filha, Meadow, a uma viagem ao estado do Maine para conhecer trés
universidades em que ela pretende estudar e no caminho, encontra um informante do FBI”);
varios episodios (“Tony Soprano deve lidar com o velho mafioso Feech La Manna, recém-
saido da prisdao”); toda uma temporada (“A conturbada relagdo entre Meadow Soprano e
Jackie Aprile Jr. durante a terceira temporada”); varias temporadas (“Big Pussy Bonpensiero
se torna um informante para o FBI”); e toda a série (“Tony Soprano deve equilibrar as
exigéncias conflitantes de sua vida doméstica e de sua atividade criminosa”). Embora o
modelo narrativo serializado ja estivesse presente na televisdo desde Hill Street Blues,
Jonhson (2005) destaca que The Sopranos apresentava elementos que o distanciavam de
séries anteriores: o programa ndo oferecia uma distin¢do clara entre enredos principais ou
secundarios; uma Unica cena poderia se conectar a trés narrativas diferentes e todas as tramas
possuiam alguma ligacdo com eventos apresentados em episddios anteriores.

Mittell acentua outros elementos que afastam a complexidade narrativa das séries de
outros formatos como as soap operas: Para o autor, muitos dos programas complexos contam
historias serializadas a0 mesmo tempo em que rejeitam ou atenuam o estilo melodramatico e
o foco primério nas relagdes em detrimento da tramas; ou a recusa em se adaptar as normas

episddicas de desfecho, resolucdo e enredos distintos. Além disso, o autor destaca que:

(...) estes programas sao construidos sem medo de confusdes dos
espectadores com relagdo ao tempo (em que a acdo ocorre). Sequéncias
fantasiosas surgem sem demarcagdes claras ou sinais (...), visdes de eventos
que oscilam entre a subjetividade de personagens e realidade diegética,
jogando com o limite ambiguo para fornecer profundidade aos personagens,
suspense e humor. Narracdo complexa frequentemente quebra a quarta
parede, quer sendo representado visualmente como um discurso direto (...)
ou de forma mais ambigua, como uma narra¢cdo que rompe o limiar entre o
diegético e o ndo-diégetico(...)” (MITTELL, 2006, p. 37)"’

16 Traducdo do autor para: At its most basic level, narrative complexity is a redefinition of episodic forms under
the influence of serial narration.

17 Tradugdo do autor para: (...) these shows are constructed without fear of temporary confusion for
viewers. Fantasy sequences abound without clear demarcations or signals,(...) present visions of events that
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A elaboracdo da complexidade narrativa levou Mittell a definir os programas que
aderem ao modelo de complexidade como televisao complexa. A televisdo complexa vai
além de um deslocamento ou definicdo de um novo modelo narrativo. Mittell (2015) trata a
importancia dos textos mididticos no seu consumo, circulacdo e proliferacdo, sendo suas
estruturas formais parte de uma pratica cultural viva (ndo estatica), afirmando que o
entendimento da textualidade televisiva vai além do que vemos na tela, devendo explorar
como textos sao constituidos e reconstituidos através de praticas culturais.

Muitas destas convengdes expostas por Mittell estavam presentes em The Sopranos.
Como mostra Sepinwall (2012), o personagem Tony Soprano, vai contra a no¢do de que um
protagonista de uma série televisiva deveria ser um personagem simpatico ou afavel. Um
personagem principal até poderia exibir uma personalidade dura ou desagradéavel, “mas
apenas se fossemos lembrados desde o principio e frequentemente que ele é, por fim, puro de
cora¢io” (SEPINWALL, 2012, p.34)'®. Tony Soprano até exibia certas qualidades, mas era
“por fim", um personagem capaz de cometer atrocidades que ndo pesavam em sua
consciéncia. As sequéncia de sonhos — que por vezes ocupavam episddios inteiros —
certamente se encaixavam na descri¢do de Mittell faz das sequéncias fantasiosas “que surgem
sem demarcagdes claras ou sinais”. E muitas das tramas ndo traziam finais felizes, ou até
mesmo resolucdes. O proprio episddio final da série, terminou em uma sequéncia
absolutamente aberta, quando um corte seco e repentino, seguido de uma tela escura, dava
fim a série. Simbolizava o fechamento da camera, que permitia ao telespectador observar os
acontecimentos daquele mundo? Ou David Chase teria matado abruptamente o seu
protagonista, restando apenas o escuro que representava sua morte?

O que The Sopranos e séries posteriores fizeram foi aliar, e expandir, receitas
narratologicas e estéticas propostas por programas vinculados a chamada Segunda Era de
Ouro da Televisdo norte-americana, como Hill Street Blues e Twin Peaks, as inovagoes
tecnoldgicas que surgiram na década de 90, se valendo de novas realidades mercadoldgicas,
como a expansao da televisdo por assinatura e a multiplicagdo dos canais. A relacdo dos

programas com a audiéncia também é fundamental no processo. Como afirma Mittell (2006),

oscillate between character subjectivity and diegetic reality, playing with the ambiguous boundary to offer
character depth, suspense, and comedic effect. Complex narration often breaks the fourth wall, whether it be
visually represented direct address (...) or more ambiguous voice-over that blurs the line between diegetic
and nondiegetic (...)

18 Traducdo do autor para: a hero could have the faintest hint of an edge, but only if we were reminded early
and often that he was ultimately pure of heart.
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as narrativas complexas convidam a audiéncia a participar ativamente de um programa nao
apenas com relagdo ao seu contetido, mas também da forma, explorando as possibilidades
apresentadas por longas narrativas, assim como das estratégias discursivas. O proprio Mittell
destaca o papel do videocassete, para que o espectador ndo sé pudesse escolher quando
assistir, mas também ao reassistir episédios ou cenas, quantas vezes quiser. Isto fica ainda
mais significativo quando as séries passam a ser disponibilizadas comercialmente, no formato
de DVD, e principalmente com a internet, quando passam a ser assistidas no computador,
“baixadas” de sites especializados. A internet também se mostra importante ao ampliar as
possibilidades de didlogo entre espectadores e também dos espectadores com os produtores.
Segundo Jenkins (2009), a era da convergéncia permite modos de audiéncia comunitarios e
que para um numero cada vez maior de pessoas, esse momento comunitirio acontece de

forma digital, em féruns online ou listas de discussao. Ainda de acordo com Mittell (2006):

Outras tecnologias digitais como videogames, blogs, sites de jogos online e
websites de fas oferecem dominios que permitem aos espectadores aumentar
sua participagdo nesses ricos mundos narrativos além do fluxo unilateral da
visualizacdo da televis@o tradicional, ampliando metaversos de narrativas
complexas como a Sunnydale de Buffy ou a Springfield de The Simpsons, em
dominios totalmente interativos e participativos. (MITTELL, 2006, p. 32)"

A chegada dessas “novas midias”, as midias digitais, € o aumento da importancia de
experiéncias interativas no consumo cultural (que transformam as “velhas midias”, como a
propria televisdo) alteram o que Scolari chama de ecossistema midiatico (SCOLARI, 2009).
Enquanto o controle remoto e o videocassete foram parte de uma transicao da paleotelevisao
para o que Umberto Eco classificou como neotelevisao (mudanga que também contemplava a
segmentacdo da audiéncia e da publicidade e a multiplicidade de canais trazidos pela TV a
cabo), as novas mudangas fazem parte do que o autor chama de hipertelevisao, “uma
tentativa de mapear a complexa e em constante mudanca de formatos, telas, narrativas,
audiéncias e praticas que compdem o meio-ambiente da televisdo contemporanea.”

De acordo com Scolari (2009) as caracteristicas relevantes da gramatica da
hipertelevisdo seriam o consumo nao-linear ou assincronico, a fragmentagao das telas, a

aceleracdo do ritmo, o uso do tempo real na ficcdo, a intertextualidade, a ruptura da

19 Traducao do autor para: Other digital technologies like videogames, blogs, online role-playing sites, and fan
websites have offered realms that enable viewers to extend their participation in these rich storyworlds
beyond the one-way flow of traditional television viewing, extending the metaverses of complex narrative
creations like Buffy’s Sunnydale and the Simpsons’ Springfield into fully interactive and
participatory realms.
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linearidade, a multiplicacdo de personagens e programas narrativos, a televisdo de “muitos
para muitos”, como o YouTube, e a utilizacio de novas telas. As transformagdes
possibilitaram que géneros e formatos que tem sido exclusivos do meio televisivo nas dltimas
décadas migrassem para internet. Empresas como Netflix, Amazon Prime, Hulu e Crackle
passaram a produzir séries dramatirgicas que pouco diferem daquelas produzidas pelos canais
de televisdo, embora livres de certas imposicdes inerentes ao meio televisivo. As novas séries
vinculadas aos produtores de contetido sob demanda ndo necessitam do uso dos cliffhangers,
ja que o espectador estd livre para assistir a todos os episddios quando bem entender. As
limitagdes de tempo também passam a ser relativas, o que permite que uma série como
Orange is The New Black, da Netflix, possa produzir um episédio com 92 minutos de
duracao, ao invés dos 50 minutos usuais.

Se Megan Mullen observara com ceticismo a consolidacio da fragmentacdo da
audiéncia e da programacgao da televisdo no final dos anos 90, o mesmo ndo pode ser dito do
momento atual, pelo menos por parte da inddstria televisiva. Em artigo publicado em
setembro de 2015, no sife Vox.com, John Landgraf, presidente do canal televisivo FX, a
televisdo dos Estados Unidos vive um momento de expansdo, onde hé “televisdo demais”. Em
2009, 211 séries de dramaturgia foram produzidas. Este nimero chegou a 371 em 2014 e tudo
indica que deve passar de 400 em 2015, ao mesmo tempo em que as receitas com publicidade
representam uma fatia cada vez menor do lucro dos canais de televisdo.”

No préximo item, abordaremos sucintamente como tem se dado a recepcdo dos

seriados norte-americanos pelo publico brasileiro.

20 Disponivel em: http://www.vox.com/2015/9/14/9301867/peak-tv
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1.4 Os seriados no Brasil

A assisténcia dos seriados faz parte da cultura televisiva brasileira desde os primeiros
anos da televisao no pais, embora possamos observar uma acentuagdo na sua disponibilidade
e popularidade pelo publico brasileiro nos tltimos anos.

Baracho (2007) ressalta que, assim como na televisao dos Estados Unidos, a TV
brasileira também foi estruturada como forma de entretenimento. Na década de 1950, (além
de producdes que emergiram do teatro) filmes e seriados americanos faziam parte da
programacao das primeiras redes, como a TV Tupi, a TV Rio, a TV Record e a TV Excelsior.
Freire (2014) destaca que em 1958 a produtora norte-americana Screen Gems ja havia
vendido dois programas norte-americanos para exibi¢do no Brasil, o All Star Theater € o The
Ford Television Theater. Em seguida, outras séries norte-americanas seriam vendidas no pais
pela empresa, como The Adventures of Rin Tin Tin, Tales of the 77th Bengal Lancers e Jungle
Jim. Neste periodo surge a expressdo “enlatado”, para designar essas producdes que teriam
“baixos valores de producdo e raizes profundamente estadunidenses” (MOREIRA, 2013, p.1).

Ainda na década de 50, a televisdo brasileira inicia a produgdo de programas de
dramaturgia. Santos (2003) afirma que o teleteatro e as telenovelas eram os produtos de
maior destaque. As novelas acabariam por assumir um lugar de relevancia no cenério cultural
brasileiro, enquanto os primeiros seriados produzidos no pais possuiam tematicas semelhantes
as dos Estados Unidos. Alo Dogura, estrelado por Eva Wilma e John Herbert, era uma sitcom
nos moldes de I Love Lucy. O Capitdo 7 era um super-heroi similar aos dos quadrinhos
americanos, e o Vigilante Rodovidrio apresentava as aventuras de um policial e seu cachorro,
semelhantes as apresentadas em The Adventures of Rin Tin Tin. Seriados nacionais produzidos
pela Rede Globo a partir da década de 70 trariam as telas brasileiras uma realidade mais
préoxima do puiblico no pais, como Malu Mulher, Carga Pesada, Plantdo de Policia, e
posteriormente Armacgdo Ilimitada, Mulher, etc. Mas a utilizacdo de seriados norte-
americanos se manteve frequente. A Rede Globo utilizou fortemente os “enlatados” nos anos
80 e 90, exibidos diariamente na Sessdo Comédia e Sessdo Aventura, como Family Ties,
Golden Girls, Small Wonders, Benson, Perfect Strangers (curiosamente adaptado a realidade
brasileira, o primo Balki, que vinha de uma ilha no Mediterraneo se tornou o mineiro caipira
Zeca), ALF, 21 Jump Street, McGyver, Magnum P.I., Beverly Hills, 90210, Fantasy Island,
Love Boat, Charlie's Angels, entre outros. Recentemente, outras emissoras também tém

recorrido mais fortemente a exibi¢do dos seriados norte-americanos em sua grade de
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programacdo. Ramos (2012) apresenta que a Record e o SBT sdo os canais que mais exibem
séries estrangeiras no pais.

Mas para que uma cultura das séries estivesse plenamente estabelecida, seria
necessaria um amplo aumento da circulagdo destas produgdes no Brasil. Isso se deu a partir

dos anos 90, com a popularizacdo da TV por assinatura no pais. Como mostra Santos:

Com o crescimento do ndmero de assinantes da televisio a cabo
no pais, em fins dos anos 1990, seriados como Seinfeld (NBC, 1989-1998),
Friends (NBC, 1994-2004), ER (NBC, 1994-2009) e Sex and the City (HBO,
1998-2004) fizeram sucesso entre a audiéncia e abriram caminho para
investimentos nesse segmento por parte das emissoras pagas, de forma que,
hoje, canais como Sony Entertainment Television, AXN, Warner Channel,
Universal Channel, FOX, FX, entre outros, € at¢ mesmo o canal aberto
Record apostam nos seriados como a principal atragdo do horario nobre.
(SANTOS, 2011, p. 01)

Com a popularizacio da internet no Brasil, o fendmeno foi ampliado. Sites de cultura
popular como Omelete, Série Maniacos, € comunidades como os Seriadores Andnimos,
agregam contetido sobre seriados e permitem uma maior interacdo entre membros da
audiéncia. Outros, como o Séries Online, disponibilizam as produ¢des para serem assistidas.
Curi (2012) destaca a importincia da internet nesse fendmeno de participacdo da audiéncia
brasileira. Mesmo com acesso aos programas através da televisdo por assinatura, os fas
perceberam que tinham acesso aos programas com atraso em relacdo aos espectadores norte-
americanos e de outras partes do mundo. Utilizar a internet para fazer o download das séries
diminuiu uma lacuna de dias ou semanas para algumas horas. Os fds que ndo tinham o
dominio do idioma original podiam contar com a assisténcia de outros fas, que
colaborativamente, criam legendas para os episddios.

Em parte como uma reacdo ao compartilhamento de arquivos dos fas, a inddstria
televisiva reage e passa a oferecer estreias globais de seus programas, as day-and-date, no
mesmo dia e data. O primeiro episddio da série spinofft’ de Walking Dead, Fear the Walking
Dead, por exemplo, foi exibido pelos canais AMC em mais de 125 paises. A estreia
simultanea do seriado quadruplicou a audiéncia em horario nobre da rede AMC na América

Latina, atingindo a décima-primeira posi¢do no Brasil, apesar de estar disponivel em apenas

21 O spinoff é um termo utilizado pela indtstria do entretenimento para designar uma obra derivada de outra
obra ja existente, e que foca em um detalhe especifico da obra original. Por exemplo, a série de televisdo Joey
foi um spinoff da série Friends, focada na vida do personagem Joey Tribianni.
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30% dos provedores de TV por assinatura nacionais.” J4 a chegada do Netflix ao Brasil
permitiu que todas as produgdes originais do provedor de contetido sob-demanda atingissem o
publico brasileiro na mesma data em que sdo lancados nos Estados Unidos. E a partir da
solidificacdo desta empresa no mercado da indudstria do entretenimento que uma cultura
emergente de assisténcia televisiva comega a consolidar a forma como os seriados sdo

assistidos.

22 Disponivel em: http://variety.com/2015/tv/ratings/fear-the-walking-dead-premiere-powers-amc-global-to-
record-ratings-1201580619/
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1.5 O Netflix

Os provedores de contetido sob-demanda sdo a sintese do que tem se tornado o
mercado televisivo na atualidade. Saimos da era do broadcast, das transmissdes que eram
capazes de levar o mesmo contetido para milhdes de pessoas com muita eficiéncia, mas que
nao € capaz de realizar o oposto — levar milhdes de contelddos diferentes para um ndmero
menor de pessoas. Anderson (2006) teoriza que a economia da era do broadcast exigia
programas de grande sucesso, para atrair grandes audiéncias. Na realidade do
narrowcasting™, as empresas devem aproveitar os mercados que antes eram pouco atingidos,
dos nichos. A Netflix foi criada em 1997, por Reed Hastings, como uma locadora de filmes
online, que agregava conteudo fisico, reunindo milhares de titulos de filmes em DVD e VHS,
que eram enviados pelo correio para os seus assinantes. Quando devolvia o filme assistido, o
usudrio escolhia um novo titulo, que era novamente enviado pelo correio, criando um ciclo
constante de consumo midiatico. Nao havia necessidade de lojas fisicas, e todo o estoque
poderia ficar centralizado.

A partir de 2007, a empresa passou a disponibilizar o seu catidlogo de filmes e séries
pela internet, migrando de agregadora de conteudo fisico para agregadora de conteudo digital.
O acervo digitalizado era virtualmente infinito, limitado apenas pela capacidade financeira da
empresa de adquirir direitos pela transmissdo do conteido de terceiros. A capacidade de
atender aos desejos individuais de cada consumidor foi possibilitada pelo uso de um sistema
de recomendacdes, que utiliza os padrOes de assisténcia de cada usuario, bem como as
avaliacdes dadas a cada produto, em uma escala que varia de uma (n@o gostei) a cinco estrelas
(adorei). O sistema de recomendacdo vai além de simplesmente indicar certas produgdes
(filmes, séries, documentérios, etc.) aos usuarios. O Netflix subdivide o conteudo
disponibilizado em milhares de subgéneros detalhados, que s3o identificados por dezenas de
caracteristicas como enredo ou locagdo, permitindo que as recomendacdes sejam classificadas
em categorias como “Terror sobre mar profundo”, “Animais Ferozes” ou “Filmes de agdo
chineses dos anos 80”. Em um artigo para The Atlantic, o jornalista Alexis Madrigal®* explica
que o Netflix treina equipes de pessoas para assistir as producdes e atribuir marcadores com

todo o tipo de metadados, avaliando os filmes em seu contetdo sexual, brutalidade, romance,

23 Narrowcasting pode ser definido como a disseminac¢do de uma informagao ou conteddo mididtico para um
audiéncia segmentada e especifica.

24 Disponivel em: http://www.theatlantic.com/technology/archive/2014/01/how-netflix-reverse-engineered-
hollywood/282679/. Acessado em 31 de janeiro de 2016.
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status moral dos personagens, finalidade das tramas, etc. Esses marcadores, combinados com
os hébitos dos usudrios, se tornam a vantagem competitiva do Netflix. Anderson (2006) cita
que um dos atributos importantes de segmentos de mercado que oferecem um nimero muito
grande de possibilidades € organizar a escolha de maneira a efetivamente ajudar os

consumidores:

(...) agora sabemos que a variedade em si ndo ¢ suficiente. Também
precisamos dispor de informagdes sobre a variedade e saber o que outros
consumidores antes de nés fizeram com as mesmas escolhas. A ascensdo do
Google, com sua capacidade aparentemente onisciente de organizar o caos
infinito da Web, de modo que o que buscamos apareca no topo, mostra o
caminho. O paradoxo da escolha mostrou-se ter a ver mais com a deficiéncia
de ajuda para exercer as opgdes do que com a rejeicdo da fartura.
Organizadas de maneira inadequada, as alternativas sdo opressivas; expostas
de maneira apropriada, as escolhas sdo libertadoras. (ANDERSON, 2006,
p.118)

Recentemente, o Netflix se torna produtor de conteudo. Rivaliza com os estudios e
canais de producdo tradicionais e oferta programacdo exclusiva para os seus assinantes.
Pereira et al (2015) argumentam que a fusdo dos papéis de criador e provedor de contetido
agregam valor a empresa e melhoram sua capacidade de satisfazer os clientes de forma mais
eficiente. Além disso, o novo modelo permitiu um aumento nos lucros da Netflix,
minimizando a influéncia dos fornecedores externos ao seu modelo de negdcios e
maximizando a singularidade de sua plataforma.

A primeira série original lancada pela Netflix foi Lilyhammer, coproduzida com a
empresa Rubicon TV, da Noruega. A série estreou no canal noruegués NRK1 em 25 de janeiro
de 2012, mas em 6 de fevereiro do mesmo ano, enquanto os espectadores noruegueses tinham
assistido apenas aos dois primeiros episddios do programa, os assinantes da Netflix no
Canada e Estados Unidos, tiveram acesso a todos os episodios produzidos. Pela primeira vez,
o consumidor assincronico de televisdo tinha acesso a uma temporada completa de um
programa antes dos espectadores que seguiam a ldgica do consumo sincronico.

Mas seriam as séries produzidas pelo Netflix, 'seriados de televisao'? Silva (2014b)
estabelece a relacdo entre as séries de TV e a internet em trés modos: 0 modo aditivo, em que

N

L. . . - A . .. L 4. 25 L.
praticas discursivas sdo somadas a experi€ncia televisiva (websddios™ das séries que

25 No contexto de séries televisivas, um websddio € uma histéria inédita, ambientada no mesmo universo
ficcional onde se passa o seriado, e langada exclusivamente na internet. A natureza narrativa dos websodios €
variada. Por exemplo, a série The Wire produziu websddios que apresentavam eventos marcantes do passado
de alguns personagens chave, como o primeiro encontro dos personagens Bunk e McNulty. J4 os websoddios
de The Walking Dead, exploram narrativas de novos personagens, que nao aparecem na trama principal, ou
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acrescentam novos eventos a narrativa principal); o modo inclusivo, em que o seriado é
transposto (de forma oficial ou ndo) a internet; e o modo exclusivo, em que praticas
televisivas se ddo exclusivamente online. E na tltima categoria que estdo os seriados Netflix.
E esclarecedor que em 2015, o Emmy, evento que premia producdes e profissionais da
inddstria televisiva norte-americana, tenha indicado o Netflix em 13 categorias diferentes. O
nimero condiz com o crescimento da Netflix em premiacdes como esta. No ano anterior, 0
provedor de conteiido sob-demanda havia sido indicado em 11 categorias, e em 2013, em
apenas 5.

Para estabelecer que os seriados Netflix estdo inseridos dentro dos formatos, padrdes e
cultura da industria televisiva contemporanea, busco agora apresentar instancias em que a
narrativa complexa, proposta por Mittell (2015), e conceitos relacionados a hipertelevisao,
apresentados por Scolari, se apresentam nestes seriados. A analise realizada neste capitulo se
baseia na abordagem poética proposta por Mittell, que a define como um foco nas maneiras
especificas em que textos produzem sentido, levando em conta como praticas da industria
televisiva, audiéncias, criticos e criadores moldam praticas narrativas. Todos esses elementos
serdo levados em consideracao ao situarmos estas séries dentro do espectro da complexidade
televisiva e da hipertelevisao.

Até a presente data,”® o Netflix disponibilizou em seu banco de dados um total de 30
programas seriados originais. Excluindo-se uma série documental e 7 programas infantis,
temos um total de 22 programas. Um deles é uma minissérie, uma narrativa com arco
completo que embora fuja das caracteristicas estruturais que poderiam ser consideradas
definidoras do género, é presenca frequente na listografia elaborada pelo Clube dos Seriadores
Andnimos do RN. Outras sete ndo possuem todas as temporadas exclusivas e produzidas pelo
Netflix, mas sdo “reencarnag¢des” de séries antes produzidas por canais tradicionais de
televisdo (como Arrested Development e The Killing). Das 14 séries restantes, decidimos por
realizar uma breve andlise de trés das séries mais comentadas pelos Clube dos Seriadores
Andnimos do RN no grupo fechado no Facebook e citadas durante as entrevistas realizadas:
Orange is The New Black, House of Cards e Marvel's Daredevil.

Para realizar a andlise, além da realizacdo da assisténcia de todos os episddios das
séries, observamos consideracdes realizadas por jornalistas e criticos de televisdao, buscando
também citacdOes e afirmacdes de realizadores, produtores e executivos da Netflix, além dos

comentarios dos seriadores feitos na pagina do grupo no Facebook.

apresentam histdrias elaboradas para personagens secundarios.
26 01 de novembro de 2015.
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1.5.1 Orange is The New Black

Orange is the New Black é uma série sobre uma privilegiada garota de Nova York que
acaba na pris@o por um crime cometido anos atrds. Apresentando uma fusdo de comédia e
drama, o seriado se passa quase que completamente dentro de um presidio federal nos Estados
Unidos, e é vagamente baseado no livro de memorias de Piper Kerman. A maior parte do
elenco € composto por mulheres (os homens sdo relegados a papéis secundérios, e os Unicos
que tem presenga constante sdo guardas e funciondrios da prisdo), e a narrativa incorpora
temas como o feminismo, violéncia, drogas e familia. A série utiliza o recurso do flashback
para mostrar as personagens antes do encarceramento. Os flashbacks muitas vezes servem
como o contraponto episodico (exibindo tramas que se resolvem em um unico capitulo) a
narrativa serializada do programa, que envolve arcos narrativos que duram temporadas inteira
e influenciam os acontecimentos das temporadas seguintes.

A figura da produtora e roteirista Jenji Kohan como showrunner” se enquadra na
teoria de Mittell no que diz respeito ao aspecto autoral. Mittell (2015) destaca que enquanto a
televisdo norte-americana tem se tornado mais esteticamente valorizada nas ultimas duas
décadas, sua funcao autoral tem se tornado mais proeminente. Apesar de considerar “televisao
autoral” um conceito problematico, que ndo reflete a natureza colaborativa das praticas de
producdo, ele ndo s6 existe nos discursos da audiéncia e da inddstria, personificado na figura
do showrunner, como € considerado vital na forma como os espectadores compreendem e
interpretam a televisdo. A presenca de Kohan € tdo marcante que o proprio site do Netflix
destaca ser uma série “da mesma criadora de Weeds”. No grupo do Clube dos Seriadores
Andnimos no Facebook, a autoria da série € vista como uma qualidade inerente, a ponto de
um dos usuarios afirmar que a série “subiu no seu conceito”, ao descobrir quem sdo ‘“‘seus

criadores”, como ¢ ilustrado na figura 1.

27 Termo utilizado pelo mercado televisivo norte-americano para designar o produtor responsavel pelo
programa. Nas séries contemporaneas, o showrunner geralmente € o roteirista-chefe, como Vince Gilligan,
em Breaking Bad, e David Simon, em The Wire. Embora o showrunner geralmente seja também o criador da
série, isso nem sempre acontece. Em Lost, o criador da série foi o produtor-executivo J.J. Abrahms (entre
outros), mas os showrunners eram os roteiristas Damon Lindelof e Carlton Cuse.
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= 0 Dos criadores de Weeds? Nao sahia. Subiu no
meu conceito (2%

Curtir

de Jenji Kohan (criadora de Weeds) adaptada da
| autobiografia de Piper Kerman - Sim! Ela existe. Conhecam a Piper

verdadeira

Curtir - g5 1

Figura 1 — Imagem da seccio de comentarios de Orange is The New Black

Embora a premissa apresentada da ‘“garota privilegiada que acaba na prisdo” seja o
motor de partida aos acontecimentos narrativos que ocorreram ao longo de trés temporadas
(até 2015), ao longo dos episddios Orange is the New Black se distancia da sinopse inicial.
Piper, a protagonista, ocupa um espaco marcante durante a primeira temporada. E através da
sua perspectiva de peixe fora d'dgua, que o seriado leva o espectador a conhecer uma
populacdo de mulheres com histérias de vidas bem diferentes da realidade favorecida da
protagonista. Os conflitos e insegurancas de Piper sdo experienciados por sua familia, em
especial pelo noivo Larry, através dos telefonemas e visitas. Mas ao final da terceira
temporada, o status de Piper como protagonista é questiondvel. Suas tramas narrativas nao
mais envolvem conflitos familiares e o personagem do noivo foi descartado (ainda na segunda
temporada). Piper é a personagem que mais aparece em flashbacks ao longo da série, mas
esse nimero € reduzido de 7 na primeira temporada, para 2 na segunda temporada. Na terceira
temporada, a personagem nao € destacada em nenhum flashback. Embora ainda seja um dos
personagens centrais (aparece em todos os episOdios) a sua narrativa agora se encontra
entrelacada nas narrativas de outras personagens, como Red, Caputo, Norma e Taystee. Kayla
Hawkins, em um artigo do site Bustle.com, argumenta que Piper se tornou a antagonista da
série, exercendo influéncia negativa em alguns dos acontecimentos exibidos.*®

Este pluralismo de personagens € uma das caracteristicas que definem a hipertelevisao.

Scolari (2009) afirma que os personagens se multiplicam em grupos complexos e que

28 Disponivel em http://www.bustle.com/articles/95071-is-piper-still-the-main-character-of-orange-is-the-new-
black-a-study-of-season
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“algumas vezes ¢ realmente dificil identificar o protagonista destas ficcdes contemporaneas
porque a maior parte dos personagens possui 0 mesmo status na narrativa” (SCOLARI, 2009,
p.31).2 0 protagonismo multiplo em Orange is the New Black também representa outra
caracteristica dos seriados contempordneos: o discurso do outro e o fim das grandes
narrativas. Owens (1987) explicita o pluralismo como uma condi¢cdo p6s-moderna, que reduz
0 “no6s” como estando no meio de outros e ameaca a hegemonia da cultura ocidental. Seriados
como The Sopranos e Mad Men exploraram a sensacdo de perda da singularidade desta
narrativa. Tony Soprano € um personagem constantemente atormentado pela posi¢do da
masculinidade na cultura contemporanea, e questiona “o que aconteceu com Gary Cooper? O
tipo forte e silencioso. Aquilo era um americano. Ele ndo se preocupava com seus
sentimentos. Ele apenas fazia o que devia ser feito”.’ Em Mad Men, Beale (2014) destaca que
embora existam varias mulheres com papel de destaque na série, a narrativa orbita em torno
dos homens do titulo (men) e que uma das tematicas chaves do programa ¢ a decadéncia do
privilégio destes homens ao longo dos anos 60.

Orange is the New Black finda por atuar nas duas frentes. Apresenta a perda de
protagonismo exercida por Piper (americana de classe alta, privilegiada, no melhor estilo
WASP’"), e exibe uma pluralidade de narrativas de personagens marginalizados, em sua

maioria mulheres, negras, latinas, imigrantes, rurais.

1.5.2 House of Cards

House of Cards é um drama politico estrelado por Kevin Spacey (que também ¢é
produtor-executivo da série). O seriado € a versdo norte-americana de uma minissérie
britdnica homonima, que por sua vez é baseada em um livro escrito por Michael Dobbs. O
programa foi a primeira produgdo seriada totalmente realizada pelo Netflix, e a utilizacdo de
nomes consolidados no mercado audiovisual dos Estados Unidos (além de Spacey, Robin
Wright e Kate Mara também atuam na série; David Fincher é produtor-executivo e diretor dos

dois primeiros episddios), foi uma decisdo deliberada da empresa. Ted Sarandos, diretor de

29 Tradugdo do autor para: Sometimes it is really difficult to identify the protagonist of these contemporary
fictions because most of the characters have about the same status in the narrative.

30 Tradugdo do autor para: What happened to Gary Cooper? The strong, silent type. That was an American. He
wasn t in touch with his feelings. He just did what he had to do. The Sopranos, episodio O1.

31 Acrénimo em inglés para designar um individuo branco, anglo-saxdo e protestante (White, Anglo-Saxon,
Protestant). De forma geral, designa grupos tradicionais que possuem um poder politico, financeiro e social
desproporcional quando comparados ao restante da populacio, e que tem acesso a oportunidades restritas a
outras pessoas.
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conteudo do Netflix afirmou em entrevista que “(...) queria que os consumidores soubessem o
que estivamos fazendo e queria que a industria soubesse que estdvamos fazendo isso para que
pudéssemos atrair mais projetos interessantes. Fazer pela metade, ou alguma coisa pequena,
ndo ia nos levar 14”.%

Ao contrario de Orange is the New Black, a presenca de Frank Underwood como
personagem central nio pode ser questionada. E através do seu ponto de vista que observamos
todos os meandros da politica federal norte-americana, e os personagens secundirios sao
definidos através das relacdes que estabelecem com Underwood. Mittell (2015) destaca que a
ligacdo que os espectadores possuem com os personagens € importante para as séries. Quem
assiste deve se importar de alguma forma com a narrativa do personagem. House of Cards
segue a tradicdo recente da industria televisiva dos Estados Unidos de utilizar o anti-hero6i
como protagonista. A narrativa do anti-heroi utiliza com frequéncia a relatividade moral, em
que um personagem eticamente suspeito € justaposto com outro ainda mais vil e insensivel,
destacando as qualidades que redimem o anti-her6i. Mas o nivel de venalidade de Frank
Underwood supera o de outros personagens como Tony Soprano ou Walter White. Ele ndo
tenta justificar suas acdes pelo bem da familia, e ndo existem adversarios que cometam acoes
mais terriveis que as dele. Ele ndo tem filhos e sua vida familiar é uma extensdo da vida
profissional, tendo a esposa Claire como aliada ferrenha nas tramas que executa. Frank

Underwood néo € o anti-herdi de House of Cards. Ele € o vilao, como atesta David Holmes:

Underwood nao é um anti-her6i; ele é um vildao. Nao ha justificativas, falsas
ou ndo, para as vidas que ele arruina e as pessoas que ele assassina no
caminho para o topo. Ele ndo tem familia para sustentar; possui um "império
sem herdeiros", como um personagem caracteriza. Ele nio tem um
conhecimento singular do que € melhor para o pais; seus talentos residem na
destruicdo, ndo na lideranca. (...) Underwood simplesmente quer o poder
pelo poder.”

Como fazer que o telespectador apresente algum tipo de empatia e deseje continuar

assistindo ao seriado? Mittell (2015) destaca outros aspectos que podem ajudar a trazer a

32 Tradugédo do autor para: [ wanted consumers to know that we were doing it and I wanted the industry to know
that we were doing it so we could attract more interesting projects. Doing it in some half way, some small
thing, it wasn't going to get us there. Disponivel em: http://www.huffingtonpost.com/2013/01/24/netflix-
show-house-of-cards_n_2545332.html

33 Tradugdo do autor para: Underwood is not an anti-hero; he is a straight-up villain. There are no
Jjustifications, false or otherwise, for the lives he ruined and people he murdered on the way to the top. He
has no family to support; his is an "empire without heirs," as one character calls it. He has no
unique knowledge of what is best for the country; his talents lie in destruction, not leadership. (...)
Underwood simply wants power for power's sake. Disponivel em: https://pando.com/2015/03/02/blank-frank-
how-house-of-cards-lost-its-magic-and-how-it-can-get-it-back/
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audiéncia para “o lado” de um protagonista como Frank Underwood. Uma delas ¢ o carisma,
que em parte deriva do desempenho do ator. Outra seria como os demais personagens tratam o
anti-heréi. Underwood € respeitado pela sagacidade politica e habilidade de conseguir
resultados. Outro aspecto apresentado pelo personagem pode ajudar a torni-lo mais simpatico.
Através da constante quebra da quarta parede, Underwood conversa com familiaridade com a
audiéncia. Em alguns momentos, palavras ndo sdo necessarias. Olhares, gestos, o levantar das
sobrancelhas na dire¢do da camera, tornam o espectador cumplice das atrocidades cometidas
pelo personagem. Temos acesso a interioridade de Frank Underwood de forma que nenhum
outro personagem tem.

A estratégia parece funcionar entre os fas de House of Cards analisados. Na pagina do
grupo no Facebook, dois seriadores dialogam sobre o personagem Frank Underwood. O
primeiro afirma estar se apegando ao personagem para “preencher o lugar que o Walter White
deixou quando se foi”, dizendo ndo estar decepcionado. Outro seriador concorda, dizendo que
sente que deve odiar o personagem por algum senso ético, mas “force que ele consiga tudo
que ele quer.”

O que ocorre com personagem interpretado por Kevin Spacey é semelhante a
descricdo que Mittell (2015) realiza do personagem Dexter Morgan, o assassino serial que
protagoniza a série Dexter. Os produtores utilizaram o carisma do ator Michael C. Hall, e sua
identificacdo com um afavel personagem que havia interpretado na série Six Feet Under
durante cinco anos, para atenuar as qualidades negativas de Dexter Morgan. Também
concedem ao espectador acesso exclusivo a interioridade do personagem, através do uso de
narracdo voice-over € flashbacks. A relacido estabelecida entre audiéncia e personagem, nos
permite presenciar acdes que todos os outros personagens desconhecem, provendo segredos e
conhecimentos sobre o cddigo de ética pessoal de Dexter e até mesmo posicionando os

espectadores como comparsas nos seus atos de vigilantismo.

1.5.3 Marvel's Daredevil

Marvel's Daredevil é uma série baseada no super-her6i dos quadrinhos Demolidor.
Criado por Stan Lee, o Demolidor € o alter-ego do advogado Matt Murdock, que ficou cego
devido a um acidente, que em contrapartida deixou todos seus outros sentidos super agucados.

A série casa interesses comerciais do Netflix, com os da propria Marvel, interessada em
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ampliar seu universo cinematografico para a televisdo. Além da producdo de Marvel's
Daredevil, o Netflix ird exibir trés outras séries (Marvel's Jessica Jones, Marvel's Luke Cage
e Marvel's Iron Fist) fixadas no mesmo universo ficcional e com personagens comuns (a atriz
Rosario Dawson interpreta a enfermeira Claire Temple em Marvel's Daredevil ira reprisar o
personagem em Marvel's Jessica Jones). Apds a exibi¢do dos quatro programas, a Netflix ird
exibir uma minissérie, Marvel's The Defenders, que ird reunir os protagonistas de todas as
séries. Temos aqui um caso de expansdo de um universo narrativo em uma Unica midia
(plataforma Netflix) que se estende em varios produtos diferentes e sem uma hierarquia
definida. As séries podem ser assistidas individualmente ou em conjunto, acumulando mais de
50 horas de produ¢do em aproximadamente um ano (as datas de lancamento de Marvel's Iron
Fist e Marvel's The Defenders ainda nao foram definidas). Embora a principio ndo possamos
considerar esta estratégia de langcamento das cinco séries como narrativa transmididtica, ja que
a unica midia envolvida até o momento € a televisdo (Jenkins define a narrativa transmidia
como um processo onde uma experiéncia unificada de entretenimento € proporcionada pela
dispersdo de elementos narrativos através de multiplos meios), as séries estdo situadas no
mesmo universo ficcional que os filmes lancados pelo estudio: o Universo Cinematografico
da Marvel.

Segundo Ayodeji (2013) o Universo Cinematografico da Marvel demonstra um uso
sofisticado e singular da complexidade narrativa no cinema. A partir do lancamento do filme
Iron Man, em maio de 2008, a Marvel iniciou o lancamento de uma série de filmes baseados
em seus super-herdis dos quadrinhos (Hulk, Thor, Homem de Ferro, Capitdo América,
Vingadores) em filmes que poderiam ser assistidos e apreciados individualmente, mas que se
passavam no mesmo universo narrativo e onde tramas de um filme teriam influéncia em
outro. Ayodeji (2013) afirma que os filmes do Universo Cinematico Marvel demonstram uma
relacdo meta-textual entre os textos. Por exemplo, o personagem Nick Fury em Avengers
(2012) faz referéncias diretas a eventos que aconteceram em Thor (2011), de uma forma em
que busca justificar suas acdes ambiguas que trouxeram desconfianca e dissidéncia entre os
Vingadores; em Iron Man 3 (2013) Tony Stark sofre de distirbio de estresse pos-traumatico
como resultado de eventos que aconteceram em Avengers (2012). Referéncias aos filmes do
Universo Cinematografico da Marvel também sdo apresentadas em Marvel's Daredevil. A
degradacdo da vizinhanga de Hell's Kitchen, onde ocorre a acdo, € provocada por eventos

ocorridos no filme Avengers (2012).
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Embora as referéncias sejam apenas marginais a trama do seriado, o compartilhamento
de um mesmo universo ficcional por parte destas produgdes, abre o caminho para a existéncia
de narrativa transmididticas que englobem os filmes e seriados de televisdo produzidos pela
Marvel.

No préximo capitulo, iremos discorrer sobre as implicacdes da disruptura do fluxo
televisivo, as relacdes estabelecidas entre narrativas e tempo, € o conceito de circulacdo

assincronica, dando destaque também as tecnologias que possibilitam a pratica.
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CAPITULO 2. 0 TEMPO NA TELEVISAO

Neste capitulo discorremos sobre o tempo como um elemento fundamental da
televisdo tradicional. Obedecendo a logica da grade de programacao, emissoras de televisao
sempre foram definidas por transmitir conteido em intervalos regulares de tempo. A
regularidade € importante para os espectadores, que devem conhecer os horarios para
estabelecer seus habitos de assisténcia, e ainda mais fundamental para a relacdo entre as
emissoras e os anunciantes, que demandam também regularidade nos prazos e periodos de
duracdo das pecas publicitarias, posto que, como afirma Kompare (2006), o objetivo central
do veiculo € vender audiéncias em potencial para os anunciantes, em um modelo que relega
os espectadores a indices e dados demograficos. Além disso, o tempo € fator limitante para as
estratégias comerciais da televisdo tradicional, de forma que a producdo ou transmissdo de
conteddo sempre estard confinada ao limite de horas em um dia ou de dias em uma semana.

De acordo com Kompare (2006):

(...) a maior parte da ficcdo televisiva € seriada, apresentada em episodios separados.
As séries de televisdo (particularmente nos Estados Unidos) sdo projetadas
principalmente para obter modularidade 6tima, aderindo rigidamente a férmulas
especificas que dizem respeito a duragdo de programa (trinta ou sessenta minutos, por
exemplo), momento do dia (dia, horario nobre), gé€nero (comédia, drama), e
periodicidade (didria, semanal, anual). Isto tem sido historicamente facilitado pelo
fluxo de transmissdo, que padroniza a distribuicdo de certas audiéncias em torno de
géneros e hordarios, estabilizando os mercados publicitirios e desenvolvendo uma
“marca” consolidada para a continuagio da exploragio. (KOMPARE, 2006, p. 342)*

Durante o percurso desta dissertacdo, citamos tecnologias (controle-remoto,
videocassete, aparelhos de gravacao digital, internet) que, ao serem adotadas pelos
espectadores, causaram perturbagdes nesse modelo. O autor argumenta que o uso destas
tecnologias e suas conexdes fisicas e culturais com a televisdo “possibilita as pessoas a usar
seus televisores para criar ou acessar a programacdo do seu proprio jeito, em vez de ficar

preso aos horarios impostos pela industria de radiodifusio” (KOMPARE, 2006, p.336)*". Nesse

34 Traducgdo do autor para: “Television series (particularly in the United States) are designed primarily for
optimum modularity, adhering rigidly to specific formulas regarding program length (e.g., thirty or sixty
minutes), daypart (daytime, prime-time, “fringe”), genre (sitcom, drama), and frequency of viewing (daily,
weekly, annual). This has historically facilitated broadcast flow, standardizing the delivery of particular
audiences around particular genres and times, stabilizing television-advertising markets, and developing an
established “brand” for continued exploitation.”

35 Traducao do autor para: (...) enables people to use their sets to create or access programming on their own
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capitulo, objetivamos demonstrar como perturbagdes no fluxo televisivo alteram estruturas
narrativas dos seriados de televisdo, culminando com o modelo apresentado pelo Netflix.
Através desta demonstracdo, iremos analisar como os seriadores percebem essas mudangas e
interpretar como o modelo de circulagdo assincronico transforma a maneira como os usuarios
interagem com estas séries. Abaixo tentamos refletir sobre o deslocamento das diferentes

formas de assistir as imagens ficcionais.

terms rather than stay locked to the fare and schedule dictated by the broadcasting industry.
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2.1 O Fluxo televisivo

O fluxo, como proposto por Williams (1974/2004), seria a natureza ininterrupta do
meio com, entre e através dos programas. O modelo tradicional de televisdo seria um fluxo
constante e intermindvel de programas, comerciais e vinhetas com o intuito de seduzir o
telespectador a assistir o maior tempo possivel de televisdo, obedecendo a repeticdes diérias
ou semanais. Para ele, o fluxo seria a caracteristica definidora da radiodifusdao, como
tecnologia e formato cultural, e se diferenciava de outros formatos culturais, que aconteciam

como eventos distintos e descontinuos.

Pessoas pegavam um livro ou panfleto ou jornal, iam ao teatro, ou concerto (...) ou
evento esportivo, com uma Unica expectativa e atitude predominantes. As relagdes
sociais estabelecidas nestes varios eventos culturais eram especificas e até certo ponto
temporarias (WILLIAMS, 1974/2004, p.88)*

Williams (1974/2004) diferencia as nogdes televisivas de programacdo e fluxo. A
primeira ainda poderia ser lida como uma série de unidades temporais distintas, que poderiam
ser assistidas em momentos especificos. J4 durante o fluxo, os intervalos ndo sdo mais eventos
naturais (a intermissdo de uma peca teatral entre atos, ou a interrup¢ao natural de um evento
esportivo), e sim incorporados a grade de televisdo. Os intervalos se tornam parte do fluxo,
escolhidos em momento oportunos as necessidades das emissoras televisivas.

Williams observou no sistema norte-americano de radiodifusdo uma maior
incorporacdo das emissoras ao fluxo. Isto se torna claro quando distinguimos transmissoes
esportivas europeias das dos Estados Unidos. Enquanto partidas de futebol, populares em toda
Europa, apresentam intervalos comerciais na interrup¢do natural da partida, as transmissdes
de esportes populares entre norte-americanos (beisebol, futebol americano, basquetebol) sao
inundadas por intervalos comerciais entre pedidos de tempo, paradas técnicas e até mesmo, o
"break da televisao". No Brasil, onde o modelo de radiodifusdao comercial segue o padrao
norte-americano, a rede Globo define o horario das partidas de forma que esta se encaixe em
seu fluxo estabelecido, exemplo de como a escolha de quando exibir certas atragdes é

deliberada, como atesta Sodano (2012):

A NBC quer que assistamos nao apenas Community e 30 Rock nas quintas-feiras a

36 Traducao do autor para: People took a book or a pamphlet or a newspaper, went out to a play or a concert or
a meeting or a match, with a single predominant expectation and attitude. The social relationships set up in
these various cultural events were specific and in some degree temporary.
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noite, mas também chamadas para outros programas da NBC, comerciais, antincios e
tudo exibido neste interim. Em um fluxo ideal de radiodifusido, os televisores dos
espectadores devem permanecer ligados antes e depois que assistam aos programas
desejados. (SODANO, 2012, p. 29)"

O aparente caos da légica do fluxo seria na verdade uma tentativa intencional das
redes de televisdo em manter o espectador "ligado" ao canal. A grade televisiva atuaria como
uma entidade que segue horarios definidos, praticas regulares de programacao e um territorio
fixo, para o espectador (o seu aparelho de televisdo) e para a propria emissora (o canal
sintonizado).

O conceito de fluxo televisivo, como proposto por Williams (1974/2010) ¢
problematizado por Thompson (2003), que argumenta que o autor ignora o fato de que nem
toda midia pré-televisdo era apresentada através de unidades distintas, citando a literatura
seriada, apresentacOes burlescas e revistas, e at€é mesmo sessdes de cinema, onde a atracao
principal € precedida por outras. Thompson (2003) também vé problemas na incorporacio dos
intervalos comerciais ao discurso televisivo: “Dado que a visdo do senso comum poderia ser a
de que os comerciais interrompem 0s programas em vez de se tornarem partes deles, pode-se
questionar 0 que exatamente Williams pensava deles™® (THOMPSON, 2003, p.7),
adicionando que o conceito acaba por sugerir uma passividade por parte do espectador.

N3ao obstante a pertinéncia das observacdes de Thompson, sugerimos que o conceito
do fluxo televisivo seja importante para compreender as estratégias de distribuicdo de
conteido das emissoras comerciais de televisdo. Mullen (2003) afirma que o objetivo geral
das emissoras € fazer com que todos os programas fluam em conjunto, de uma maneira que
reforcem a identidade da emissora. A sinergia entre os intervalos comerciais € a programacao
foi evidenciada no episddio final da série Lost. Sodano (2012) observou que pelo menos trés
anuncios exibidos por uma afiliada local do canal ABC, apresentaram simbolos, musicas e
efeitos sonoros similares aos utilizados pela série. Os espectadores testemunharam paratextos
que proporcionaram uma compreensdo mais ampla da série em relacio ao contexto de

radiodifusao.

37 Tradugdo do autor para: NBC wants us to watch not only Community (2009—Present) and 30 Rock (2006—
Present) on Thursday nights but also the promos for other NBC programs, commercial advertisements, and
anything in between. In an ideal network flow, viewers’ television sets should remain turned on well before
and long after they watch their desired program(s).

38 Traducao do autor para: Given that one'’s commonsense view might be that commercials interrupt programs
rather then forming part of them, one might then question exactly what Williams thought they did.
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2.2 Rompendo o fluxo

Sabemos que novas tecnologias mudam nossa forma de usar e compreender os seus
usos. Nossas formas de sentir e perceber também sdo transformadas com as novas
tecnologias. Lotz (2007) afirma que as tecnologias de conveniéncia (controle remoto,
videocassete, etc) causaram transtornos nos modos de produgdo e distribuicao, acarretando
mudangas significativas nas praticas de consumo e discursos. Para melhor compreensao
destas mudancas, iremos analisar o impacto delas em trés correntes temporais distintas no
interior das narrativas televisivas, como apresentadas por Mittell (2015). O tempo de histéria
seria o periodo diegético, como o tempo passa dentro do universo ficcional, geralmente
seguindo as convencdes lineares de progressdo cronoldgica. O tempo de discurso é a
estrutura temporal e duracdo da histéria, da forma como é contada em uma determinada
narrativa. O tempo de discurso geralmente difere do tempo da histéria, através do uso de
flashbacks, elipses temporais, repeticoes de cenas sob perspectivas multiplas. Nas narrativas
complexas, a exibicdo de eventos de forma ndo-linear se tornou ainda mais comum. Mittell
(2015) cita que nos ultimos anos, muitos pilotos de série tem adotado a estrutura de iniciar a
trama em um momento de climax, para em seguida retroceder a histdria e explicar o que levou
ao momento culminante (Breaking Bad, Damages, Revenge, Veronica Mars). O tempo de
narracao € a estrutura temporal envolvida em contar e receber a historia. Outras midias,
como o livro, possuem um tempo de narracdo bastante varidvel, ja que as pessoas tém ritmos
de leitura varidveis, podendo terminar de ler um livro em alguns dias ou semanas. Para a
televisdo tradicional, o tempo de narragdo € estritamente controlado, através da programacao
de segmentos semanais, intervalos comerciais e duracdes fixas de episodios. Mittell (2015)
sugere o uso da terminologia tempo de tela, para se referir ao tempo de narracao, no cinema e
na televisao.

Thompson (1997) argumenta que a televisdo possui uma contribui¢io distinta para a
arte ocidental: a capacidade de contar longas historias, onde personagens envelhecem e
progridem narrativamente, e detalhes podem tomar uma grande importancia, oferecendo um
rico e denso mundo narrativo. Mas durante os primeiros anos da televisdo nos Estados
Unidos, com excecdo das soap operas, os produtores ndo utilizaram essa possibilidade
dramatica. Tanto as séries antoldgicas, quanto os dramas e comédias de situagcdo episddicas,
apresentavam episddios autdonomos e independentes. Mesmo séries longas, como Gunsmoke

ou My Three Sons, se limitavam a mostrar o envelhecimento dos personagens, sem utilizar
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longas narrativas através de temporadas. Embora o tempo de histéria dessas séries obedecesse
a uma progressdo cronoldgica linear, o que era exibido na tela era um momento singular em
um eterno presente narrativo, onde situacdes passadas nao eram mencionadas e nao
afetavam a estrutura narrativa do episodio atual, a0 mesmo tempo em que os acontecimentos
ndo teriam qualquer implicacdo nos episddios futuros. De acordo com Thompson (1997),
"tendo em conta os hébitos de assisténcia irregulares da audiéncia, esta filosofia narrativa fez
todo o sentido (p. 33)". 39

Outras implicagdes estruturais podem ajudar a explicar o fendmeno. A funcdo do
roteirista era exercida com precariedade. No estilo de Man Against Crime, as séries de TV até
os anos 60 eram dominadas por roteiristas autdnomos, pagos por episodio. A criacdo de uma
série serializada seria impraticivel em um ambiente dominado por profissionais que nao
tinham uma relagdo sélida com o programa. As temporadas eram mais longas, com um maior
nimero de episodios exibidos e o tempo e condi¢des de produgdo mais curtos. Davies (2005)
compara o processo de escrever para televisio com uma linha de producdo que deve ser
mantida em constante movimento, com pouco tempo para falsos comecgos e revisdes. Como
mostramos no primeiro capitulo, esta relacdo comecou a ser alterada ap0ds a atuagdo da MTM,
a produtora independente de Grant Tinker, que destacava a importincia do roteirista na
confeccdo das séries de televisdo.*’ A televisdo atual também oferece temporadas mais curtas,
principalmente entre os canais de televisdo fechados, modelo seguido pela Netflix. Dentre as
séries assistidas pelos seriadores e discutidas neste trabalho, a quantidade de episodios
produzidos por temporada varia entre oito a treze.

A efemeridade da televisdo seria colocada em questdo com o uso do videocassete
doméstico por parte da audiéncia. A memdria coletiva dos espectadores passou a ser auxiliada
pela gravacdo de episddios, que materializava o programa, permitindo um acompanhamento
mais detalhado de uma série, diminuindo a possibilidade de 'perder' um episddio, e
habilitando um conhecimento superior ao dos prdprios produtores. Ironicamente, a primeira
série serializada do horario nobre nos Estados Unidos foi Dallas, exibida pela primeira vez
em 1978, um ano apds a chegada do formato VHS ao mercado norte-americano. Atualmente,

a serializacdo domina a estrutura narrativa das séries de drama da televisdo dos Estados

39 Tradugido do autor para: Given the irregular viewing habits of the audience, this narrative philosophy made
perfect sense

40 A importancia dos roteiristas para a industria televisiva norte-americana ficou evidente durante a greve dos
profssionais, entre 5 de novembro de 2007 e 12 de fevereiro de 2008, onde toda a produgdo de novos
episodios foi interrompida. Butcher (2012) afirma que a paralisa¢do estava relacionada ao impacto de novas
tecnologias a televisdo. Os roteiristas estavam insatisfeitos com as compensacdes financeiras advindas da
distribuicdo e circulagdo do material produzido em DVD e na internet.
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Unidos, tanto na televisdo fechada (Master of Sex, Orphan Black, Game of Thrones, The
Walking Dead), seja na televisdo aberta (Scandal, Grey's Anatomy, Gotham). Séries de
comédia exibidas em canais fechados também adotam a serializacao narrativa, como Girls, da
HBO, e a propria Netflix, com Love. As séries que ainda adotam o modelo episddico rejeitam
o formato do eterno presente narrativo. Comédias como Modern Family, em que episddios
podem ser apreciados individualmente de forma plena, apresentam situacdes”! que acarretam
em repercussdes em episédios posteriores.*?

As préaticas de orientacdo citadas no segundo capitulo permitiram que as narrativas
televisivas ousassem na apresentacdo de eventos narrativos. Mittell (2015) destaca que a
compreensdo do tempo de discurso pode ser desafiadora em séries que apresentam rupturas
cronoldgicas, como flashbacks aninhados, repeti¢des e saltos temporais, como How I Met
Your Mother e Flashfoward, obrigando que os fas destes programas ndo apenas se mantenham
atentos a todos os detalhes, mas também registrando a continuidade temporal através da
leitura de resumos e recapitulacdes em sites oficiais ou mantidos por fas. Silva (2014a)
destaca a aceitacdo dos fas de séries na realizacdo de praticas que rompem com o fluxo
televisivo. Gracas as facilidades possibilitadas pelos computadores e pela internet, eles
realizam download das séries em féruns ou sites especializados.

O tempo de tela sempre foi restritamente controlado pela industria televisiva. A
necessidade de veicular os anidncios comerciais em intervalos regulares criou formatos
padronizados. As séries de comédia (sitcom) contemporaneas exibidas na televisao aberta, sdo
apresentadas em segmentos de meia-hora, com episddios que duram 22 minutos. As séries
dramaéticas sdo exibidas em segmentos de uma hora e duram 42 minutos. O tempo de tela
passa a ser mais flexivel nas séries produzidas pelos canais fechados premium43, como a HBO
e o Showtime. A primeira temporada de Masters of Sex, por exemplo, apresentou 12

episodios, com tempos de duragdo que variaram de 52 a 59 minutos. O tempo de duragdo

41 O personagem Mitchell sai do emprego no episédio 17 da primeira temporada, e o fato é referenciado em
outros episddios.

42 B importante perceber, como afirma Mittell (2015), que a televisio complexa também abriga séries que
intencionalmente rejeitam de forma total ou parcial a serializagdo. Seinfeld geralmente encerrava seus
episddios com a exibicdo de cliffhangers cdmicos que nunca seriam resolvidos ou mencionados novamente
na narrativa da série, que de forma geral, apresentava arcos narrativos por temporada. Durante todos os
episodios das quatro primeiras temporadas da série de animag@o South Park, o personagem Kenny morria de
formas variadas, ressuscitando inexplicavelmente no episddio seguinte. Louie oferece uma desconstru¢dao do
modelo episddico, apresentando uma série de tramas episddicas, todas envolvendo o personagem central, o
comediante Louie C.K., que ndo obedecem cronologia linear. Em vez de apenas ignorar os fatos da trama
(eterno presente narrativo) hd uma oposicdo radical. Louie tem um irmdo na primeira temporada, uma irma
na segunda, e duas atrizes diferentes interpretam sua mae.

43 Os canais premium ndo sio inclusos nos pacotes basico das tvs por assinatura, sendo liberados através de
uma taxa adicional e geralmente ndo incluem intervalos comerciais durante a exibicdo dos programas.
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mais comum foi o de 54 minutos, em trés episddios. A primeira temporada da série The
Following, exibida pelo canal aberto Fox, apresentou 15 episddios, com tempo de duragdo
variando entre 42 e 46 minutos. O tempo de duracdo mais comum foi 44 minutos, em 10
episédios diferentes.***> Como veremos adiante, a flexibilizacdo do tempo de tela se torna
ainda mais acentuada nas séries originais exibidas pelo Netflix. No proximo item,
analisaremos a pratica do binge-viewing, uma forma de consumo que se popularizou bastante
com a comercializacdo de séries em DVD e chegada ao mercado dos provedores de contetido

sob-demanda.

44 Os tempos de duracao dos episddios foram obtidos através do site imdb.com.

45 Em 2008, numa tentativa de melhorar seus indices de audiéncia, o canal Fox exibiu duas séries, Fringe e
Dollhouse, com maior tempo de duragdo e intervalos comerciais menores, batizando a estratégia de remote
free TV, a televisdo sem controle remoto. A iniciativa durou apenas um ano.
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2.3 Binge viewing: “maratonando” as séries

A partir da década passada, as livrarias e lojas de departamento passam a comercializar
um novo produto que seria cultuado entre os consumidores. Os box set, coletaneas de
episddios de séries em DVD, organizados por temporada, possibilitaram a aquisicdo dos
seriados e programas de televisdo favoritos do ptblico. Kompare (2006) sugere que o
lancamento dos box sets de séries alterou a relacdo que os espectadores possuem com as séries
de televisdo, representando uma mudanc¢a mais significativa que as mudangas oferecidas por
outras tecnologias. Enquanto o mercado para comercializagdo de filmes em VHS foi
fundamental para a indudstria cinematografica, 0 mesmo nao aconteceu com a televisdo. A
capacidade reduzida de armazenamento permitia que apenas um pequeno numero de
episddios fosse vendido por unidade, limitando a capacidade de venda destes produtos, assim
como a capacidade de consumidores em colecionar as séries. O DVD ndo s6 possuia uma
maior capacidade de armazenamento, bem como ocupava um espaco de prateleira menor.
Comparativamente, um box set com as cinco temporadas da série The Wire, ocupa um espaco
de prateleira menor do que uma embalagem dupla de VHS. A qualidade estética e a
exclusividade dos contetidos elevaram o status dos box set. A televisdo publicada e
objetificada passou a ocupar um espaco de relevancia no cenario do consumo dos seriados

televisivos, transformando a relacdo do consumidor com o produto:

Agora, programas podem ser completamente assistidos ao sabor do espectador, sem
esperar pela exibicio de uma reprise ou esperando comerciais. Além disso, os
programas podem ser acessados em sua totalidade (...), com cenas suprimidas para
reprise4sﬁ adicionadas de volta, e som e imagem restaurados (...) (KOMPARE, 2006,
p.352)

Kompare (2006) argumenta que essa acessibilidade facilitada aos episddios
transformou a experiéncia com as séries de televisdo de forma mais significante do que outras
tecnologias, transformando a narrativa seriada no que chama de fluxo publicado. O
espectador ndo precisa mais esperar um tempo pré-determinado para assistir ao episddio de
um programa, podendo até mesmo consumir uma temporada inteira de um seriado em um
unico dia. Binge viewing (ou binge watching) € a expressdo de origem norte-americana que

qualifica a forma como telespectadores assistem programas de televisdo de maneira

46 Traducgdo do autor para: Programs can now be accessed completely at the whim of the viewer, without waiting
for a rerun airing or searching through commercial breaks. Moreover, they can be accessed in their entirety
(...), with scenes long deleted for syndication added back in and images and sounds restored (...)
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concentrada, assistindo diversos episddios de um mesmo programa, ignorando as exibicoes
usuais oferecidas pelas grades das emissoras de televisdo. A pratica se enquadra no que
Scolari (2009) define como consumo assincronico de contetido televisivo, e seria uma das
caracteristicas definidoras da hipertelevisao.

O binge-viewing se tornou mais evidenciado através da implementacdo de outras
tecnologias. A popularizacdo dos aparelhos de gravacdo digital permitiu uma espécie de fluxo
capturado, semelhante as possibilidades oferecidas pelo videocassete, mas de forma digital,
sem a necessidade da utilizagdo de fitas, e com qualidade idéntica a fornecida pela
transmissdo original. A popularizagdo de sites que oferecem o download de episddios em sites
da internet e dos servigos peer to peer possibilitou um fluxo capturado e compartilhado,
uma pratica que acontece as margens da industria televisiva, situada em um espago
contraditério dentro da logica do mercado. Ao mesmo tempo em que os grandes
conglomerados midiadticos atacam os sites e pessoas responsaveis pelo compartilhamento,
executivos, como Jeff Bewkes, da Time Warner, celebram a disseminacdo dos programas:

”47, afirmou Bewkes, enaltecendo o fato de Game of

“Isto ¢ melhor que um ganhar um Emmy
Thrones ser o programa de televisdo mais “pirateado” do mundo.

Um estudo da Nielsen Media*® realizado nos Estados Unidos, indicou que 88% dos
usudrios da Netflix e 70% dos usuérios da Hulu Plus, servigcos que oferecem conteddo
audiovisual sob-demanda, ja assistiram trés ou mais episddios de um mesmo programa
televisivo em um unico dia. A tendéncia da assisténcia assincronica, explicitada pela pesquisa,
pode ter fundamentado a escolha da Netflix em oferecer seus programas originais da mesma
maneira em que oferece programas de terceiros. Esse padrao de langcamento também pode ser
observado entre outras empresas que oferecem conteido original sob demanda. Quando em
2009, a Crackle.com disponibilizou seus primeiros programas originais, como Mommy XXX e
The Bannen Way, as estreias seguiam um padrao de langamento semanal ou didrio. Em 2013,
a empresa disponibilizou todos os episddios da série de acdo Chosen em um unico dia.

E importante perceber que existe uma diferenca clara entre as nogdes de consumo e
circulagdo assincrénicos. O consumo assincrénico é um movimento que parte da audiéncia. E
o espectador que decide seguir ou nao os ritmos da industria televisiva. A maior parte das
séries disponivel no banco de dados da Netflix, por exemplo, foi primeiramente exibida em

grades de televisdo tradicionais. A circulacdo assincronica é um fendmeno recente, talvez

47 Disponivel em: http://www.forbes.com/sites/insertcoin/2014/04/15/game-of-thrones-sets-piracy-world-
record-but-does-hbo-care/#21de2f107198
48 Disponivel em http://www.thewrap.com/netflix-hulu-users-prefer-binging-study-finds/
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impulsionada como uma resposta de parte desta inddstria (os provedores de contetido sob-
demanda), que ndo sustentam seu modelo de negbcio através de anunciantes em intervalos
comerciais, mas através de assinaturas de usudrios, constantemente monitorados e que tem
suas preferéncias avaliadas por algoritmos que permitem ao sistema oferecer e recomendar
produtos especificos.

Mas como o consumo € a circulacdo assincronica desafiam nossa relacio com os
seriados de televisdo? De acordo com Mittell, a estrutura essencial da forma seriada € um
sistema temporal composto por fracdes de histérias distribuidas através do uso regulamentado
do tempo de tela. A assisténcia fora do fluxo televisivo elimina a experiéncia cultural de
assistir um epis6dio a0 mesmo tempo que milhdes de outros espectadores. A experiéncia de
consumir uma narrativa seriada seria definida pelas lacunas temporais obrigatorias que
existem entre os episddios e temporadas, permitindo que os espectadores continuem a se
envolver com o programa, participando de comunidades, lendo criticas, consumindo
paratextos e teorizando sobre acontecimentos futuros.

As implica¢des do consumo e da circulacdo assincrOnica sdo destacadas por criticos,
produtores, espectadores e académicos. O jornalista Jim Pagels, do Slate.com,”’ aponta
aspectos que para ele seriam negativos e afirma que para apreciar plenamente um programa
de televisdo vocé deve prestar atencdo a cada uma das tramas (episodica ou de temporada).
Ele diz que esta € uma das caracteristicas definidoras da televisdo como um meio e uma das
coisas que a engrandece. Pagels destaca a importdncia dos cliffhangers — os mistérios
apresentados ao final de um episddio — que precisam de tempo para que haja uma recompensa
em esperar pelo seu desfecho. Essa visdo encontra ressonincia na opinido de Roberto Rios,
vice-presidente de producdes originais da HBO na América Latina, que afirmou em matéria
publicada pelo jornal Folha de Sao Paulo™ que € preciso lembrar que o tempo existe para que
tudo ndo aconteca junto, que o tempo € necessario para absorver as coisas, € que seria
antinatural eliminar a etapa da espera no lazer. Ele afirma que, ao disponibilizar de uma s6
vez o conteddo integral das séries, a Netflix "banaliza a narrativa".

Para Sodano (2012), certos elementos paratextuais sdo perdidos por telespectadores
que assistem a séries televisivas fora do contexto da grade de televisdo. Ele cita o exemplo do
episodio “The Kiss”, da série Modern Family, quando o casal Cameron e Mitchell

(interpretados por Eric Stonestreet e Jesse Tyler Fergunson respectivamente) se beijam pela

49 Disponivel em
http://www.slate.com/blogs/browbeat/2012/07/09/binge_watching_tv_why_you_need_to_stop_.html

50 Disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/06/1291556-netflix-banaliza-a-narrativa-afirma-
hbo.shtml
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primeira vez. Alguns fas se questionavam porque os casais heterossexuais do programa
sempre se beijavam e o casal gay ndo. Os fas criaram uma pagina no Facebook, “Let Cam &
Mitchell Kiss on Modern Family” (Deixem Cam & Mitchell se beijarem em Modern Family).
Sodano argumenta que a controvérsia poderia passar despercebida pelos espectadores que
assistem ao programa assincronicamente, ja que nao estariam fazendo parte da conversa
coletiva em torno do programa.

O formato de circulag@o assincronica de contetddo utilizado pela Netflix tem gerado
certo ceticismo de parte da critica especializada e da audiéncia com relacdo a essa natureza
participativa, social e comunitiria dos espectadores. Elaina Polson® argumenta que o
“modelo Netflix” sacrifica as interagdes realizadas por usuarios nas midias sociais. Para ela,
“a diminuicdo desta pratica causa a empresa a perda de uma grande oportunidade para
estabelecer uma relacdo com os telespectadores nas midias sociais e desencadear um
burburinho semanal em torno dos programas”*. Um usuério da sec¢do de comentérios do site
tv.com, JT_Kirk, reflete as constatacdes de Mittell (2015), sobre a eliminacdo da experiéncia
cultural de assistir um mesmo episddio a0 mesmo tempo em que milhdes de outros

espectadores assistem:

Assistir TV tornou-se uma experi€ncia compartilhada (...). Nos queixamos
imediatamente quando algo terrivel acontece aos nossos programas favoritos, (...)
especulamos sobre cliffhangers, registramos nossos amigos assistindo Game of
Thrones (...), n6s assistimos TV juntos. Ao fazer isso, nés criamos conversa,
controvérsia, raiva, exaltacdo,(...) TV € melhor quando é algo que nds compartilhamos
juntos, quando podemos dizer um ao outro "vocé viu isso na noite passada?!?"
"Caramba, sim!">

Outros individuos sdo entusiastas da pratica, como o blogueiro norte-americano
Carles, editor do weblog Hipster Runoff, que destaca caracteristicas que considera positivas

a0 consumir assicronicamente um seriado de televisio:

Realizar o binge viewing de uma temporada inteira de um programa de televisdo sem

51 Disponivel em:
https://web.archive.org/web/20150921183939/http://www.lenzmarketing.com/blog/2014/02/19/is-netflixs-on-
demand-approach-worth-sacrificing-social-media-interactions/

52 Tarducdo do autor para: The diminishment of this practice causes the company to miss out on a huge
opportunity to engage consumers on social media and spark weekly buzz over its shows.

53 Tradugido do autor para: TV viewing has become a shared experience, (...). We gripe immediately when
something awful to our favorite shows happens, (...) we speculate on cliffhangers, we record our friends
watching Game of Thrones (...) we watch TV together. By doing so, we create talk, controversy, internet rage,
elation, fanboy and fangirl squee-ing.... (...) TV is best when it's something that we share together, when we
can say to each other "did you see that last night?!?" "holy crap, yes!!!" Disponivel em:
http://www.tv.com/news/does-netflix-know-what-its-doing-137045566017/
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interrupcdo comercial permite que vocé 'mergulhe’ completamente no mundo do seu
programa favorito. Voc€ ndo estd esperando os comerciais ou assistindo as mesmas
vinhetas institucionais irritantes repetidamente. Se vocé foi for¢ado a assistir o mesmo
programa, semana apds semana, (a experiéncia) nfo seria tao significativa porque vocé
permite que interpretacdo de "tempo real" do programa substitua a sua versao pessoal
de tempo real. (...) (realizando o) binge-watching, vocé€ estd aproveitando bons
mon;i:ntos com os personagens, formando uma profunda conex@o emocional com
eles.

Essa experiéncia significativa, um mergulho imersivo no mundo do seriado favorito,
pode facilita a forma como fazemos sentido das narrativas complexas. Mittell (2015) destaca
que a maior parte das narrativas televisivas do passado foram projetadas para serem assistidas
em qualquer ordem, por um espectador supostamente distraido e indiferente. Ja a televisao
complexa (ou a hipertelevisao) é concebida para um espectador atento, que presta atencao aos
minimos detalhes, compreendendo a profundidade das referéncias e admirando
demonstracdes de sagacidade narrativa. O fluxo publicado (ou capturado/compartilhado)

proporciona flexibilidade e controle para consultar e rever momentos de episodios.

Em muitas séries, a capacidade dos espectadores de assistir em seus proprios horarios
abriu muitas possibilidades narrativas, ji que espectadores de DVD tipicamente
assistem episodios de forma mais rapida, em sucessdo, encerrando uma temporada em
uma semana ou duas, o que promove uma experiéncia mais imersiva e atenciosa. Para
uma séries constituida por muitos cliffhangers, como 24, a assisténcia em DVD se
torna uma corrida louca por uma recompensa narrativa, levando a mentalidade de
compulsdo, comparavel a comestibilidade compulsiva de um pacote de salgadinhos
(...) (MITTELL, 2015, p.39)”

Outro aspecto destacado por muitos autores € a importdncia das lacunas na
interpretacdo dos seriados de televisdo. Fiske (1987/2001) identificou que os espacos
temporais entre os episddios eram preenchidos de forma criativa e imaginativa pelo
espectador, que “entra no texto”. Assim, o texto televisivo ¢ definido por Fiske como

producente, um produto mididtico que convida o leitor a participar da sua significagao,

54 Traducdo do autor para: Binging on an entire season of a television show without commercial interruption
allows you to completely ‘immerse’ yourself in the world of your new favorite show. You aren't waiting thru
commercials or watching the same annoying network promos over and over again. If you were forced to
watch the same show week by week, it wouldn't be as meaningful because you allow the show's portrayal of
‘real time’ to override your personal version of real time. (...) By binge-watching, you are spending quality
time with the characters, forming a deep emotional connection with them. Disponivel em
http://www.grantland.com/story/_/id/6780645/friday-night-lights-better-person-becoming-man

55 Traducdo do autor para: For many series, the ability for viewers to watch on their own schedules has opened
up storytelling possibilities, as DVD viewers typically watch episodes more quickly in succession, working
through a season over a week or two, which fosters a more immersive and attentive viewing experience. For
some series built on cliffhangers, such as 24, the DVD viewing becomesa mad rush for narrative payoff,
prompting a binge mentality comparable to the compulsive “eatability” of a bag of salty snacks (...)
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“escrevendo” em suas ausé€ncias: “O espectador assume o papel de autor e estabelece o seu
'roteiro' contra aquele a ser transmitido no futuro” (FISKE, 1987/2001, p.95)56. Similarmente,
Mittell (2015) observa que o envolvimento dos espectadores com os personagens ird
necessariamente se estender por essas lacunas temporais, ja que os fas irdo pensar, discutir e
imaginar o que os personagens podem estar fazendo entre os episddios e até mesmo produzir
suas proprias extensdes paratextuais. Para o autor, “apesar da programacdo de transmissao ser
um recurso arbitrario e artificial, € também produtivo, criando uma estrutura para o consumo
coletivo sincronico e proporcionando o tempo para refletir os desdobramentos de um mundo
narrativo” (MITTELL, 2015, 2015, p.41)5 7. Outro aspecto transformado pelo consumo e pela
circulacdo assincronicas seria o da resolucdo de mistérios narrativos. Citando Lost, Mittell
(2015) afirma que o modelo de envolvimento do fa em que os individuos teorizam,
investigam e debatem seus achados, correlato com o que chamamos aqui de esfera
especulativa de participacido, depende de uma assisténcia simultanea, onde todos estdo no
mesmo ponto da narrativa, permitindo um processo colaborativo de decodificacdo, sugerindo
que assistir Lost de forma isolada, distancia o espectador de uma rica comunidade de fas, e
que a natureza verdadeiramente efémera do seriado ndo foi o texto transmitido na televisao,
mas a experiéncia serializada da assisténcia.

Até o momento, observamos a existéncia do binge-viewing em séries que foram
originalmente produzidas para grade de programacdo das emissoras de televisdo. A seguir
veremos como a Netflix propositadamente constroi seus seriados levando em conta a pratica

do binge-viewing.

56 Traducao do autor para: Here the viewer assumes the role of author and sets her “script” against the one to
be broadcast in the future.

57 Traducdo do autor para: Although the broadcast schedule is ultimately arbitrary and artificial, it is also
productive, creating the structure for collective synchronous consumption and providing the time to reflect on
the unfolding narrative world.
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2.4 Séries assincronicas

Por mais que situamos as séries Netflix dentro dos contextos da hipertelevisao e da
televisdo complexa, as particularidades do modelo de circulagdo assincronico adotado pela
empresa, fomentam transformacdes na maneira como esses programas sao apresentados. A
rigidez do tempo de tela apresentada anteriormente (maior na TV aberta, menor na TV
fechada) € ainda menos preponderante dentre as séries Netflix. A duracdo dos episédios da
primeira temporada de House of Cards, variou de 48 a 56 minutos. Na primeira temporada de
Marvel's Daredevil, os episddios tiveram duragdo de 48 a 60 minutos, enquanto em Orange is
The New Black, a primeira temporada revelou um tempo de tela que variou de 51 a 60
minutos. Caroline Framke™® questiona a decisdo do Netflix em permitir o que ele chama de
“excesso de flexibilidade” na duragdo dos episddios do seriado Love, afirmando que os
minutos excedentes (em Love, os episddios variam entre 27 e 36 minutos de duracdo) se
assemelham com um “peso extra” que os personagens carregam.

A leitura de reportagens e artigos escritos por jornalistas americanos sugere que o
modelo de circulagdo adotado pelo Netflix implica em transformagdes estéticas e narrativas
que transformam esses seriados em uma nova forma de arte. Nathan Mattise™, ao escrever
sobre a primeira temporada de House of Cards, afirma que o ritmo dos dois primeiros
episddios € diferente do que estamos condicionados a aceitar em outras séries draméticas da
TV fechada, e cita uma afirmacdo de Beau Willimon, showrunner da série, de que a equipe
criativa responsavel por House of Cards encarou a realizagao da primeira temporada como um
filme de 13 horas de duracdo. Todd VanDerWerff® afirma que essa € uma decisdo deliberada
da empresa, e que Ted Sarandos, o diretor de conteudo da Netflix, diz que, de modo crescente,
a empresa ndo pensa em suas séries em termos de epis6dios, mas no programa como um todo:
“A primeira temporada de Bloodline ¢ o piloto”, afirmou Sarandos. VanDer Werff vé
problemas com esta decis@o narrativa, utilizando a série Bloodline como simbolo das suas

criticas ao Netflix:

A sua maneira, Bloodline mostra todas as coisas que a Netflix terd que compreender
no futuro. Agora, a gigante do conteido sob demanda tem uma tendéncia em criar
programas onde a narrativa, em geral, sugere que algo significativo estar por vir, sem

58 Disponivel em: http://www.vox.com/2016/2/21/11075740/netflix-love-review-judd-apatow

59 Disponivel em: http://arstechnica.com/business/2013/02/house-of-cards-the-13-hour-movie-defining-the-
netflix-experience/

60 Disponivel em: http://www.vox.com/2015/7/29/9061833/netflix-binge-new-artform
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nada realmente acontecendo ou qualquer arcos de personagens avancando. E uma boa
maneira de manter os espectadores que fazem o binge viewing consumindo episédio
apds episddio apds episddio, mas uma péssima maneira de contar uma historia.
Bloodline estica essa tética quase até o ponto de ruptura.®’

. ) L. . . .

Alan Sepinwall®® desenvolve critica semelhante ao seriado da Netflix Marvel's Jessica
Jones, afirmando sentir-se ocasionalmente frustrado com a estrutura da série, que trata as 13
horas de contetido como “um Unico e imenso pedago narrativo, com pouca distingao entre os

53 Mas ao contrario de VanDer Weff, Sepinwall vé a adog¢do deste modelo como

capitulos
uma tendéncia que vém se espalhando por todas as séries, também em emissoras tradicionais
de televisdo aberta e fechada, dizendo que cada vez mais as séries draméticas estdo sendo
estruturadas para serem assistidas em maratona.®* Sepinwall cita as séries 24 e The Wire,
como programas que adotaram uma estrutura narrativa altamente serializada, e com poucas ou
nenhuma tramas episddicas. Mittell (2015) destaca que 24 tirou proveito da consumo
assincronico através da venda de DVDs entre a primeira e segunda temporadas, destacando
um raro aumento de audiéncia de cerca de 25%, motivado pela adoc¢do da série por parte dos
compradores de série em box set; e que em The Wire, toda os evento narrativos consistem de
momentos que contribuem para o longo arco narrativo da série ou da temporada, ou sio
momento sem nenhum tipo de implicagdo narrativa, servindo apenas como exposi¢dao de
personagens. Mas Mittell (2015) destaca que apesar da natureza completamente serializada de
The Wire, a série foi capaz de imprimir uma percepcdo de unidade aos episddios, ao
apresentar arcos de personagens paralelos com semelhanca tematica em cada capitulo.

No proximo capito, iremos abordar como se da a experiéncia dos seriadores
entrevistados na pesquisa e entre 0os comentarios, com a assisténcia das séries originais Netflix

enquadradas na pesquisa (House of Cards, Marvel's Daredevil e Orange is the New Black).

61 Traducao do autor para: And in its own way, Bloodline points to all of the things Netflix will need to figure out
moving forward. Right now, the streaming giant has a tendency to create shows where the storytelling mostly
suggests and hints at something big coming up, without anything actually happening or any character arcs
actually advancing forward. It's a good way to keep binge-watchers consuming episode after episode after
episode, but it's a lousy way to tell a story. Bloodline stretches that tactic almost to the breaking point.
Disponivel em: http://www.vox.com/2015/3/23/8276029/bloodline-review-netflix

62 Disponivel em: http://www.hitfix.com/whats-alan-watching/why-your-tv-show-doesnt-have-to-be-a-novel-in-
defense-of-the-episode

63 Traducdo do autor para: (...) one big chunk of story, with little to distinguish each installment from the next
(...)

64 Rodrigues (2015) cita uma afirmacdo do diretor de True Detective, Cary Joji Fukunaga, de que a experiéncia
de dirigir os oito episddios da primeira temporada da série pareceu como um filme de oito horas. A
declaracdo é semelhante com a de Beau Willimon, sobre a realizacdo da primeira temporada de House of
Cards, e corrobora o pensamento apresentado por Sepinwall, de que a serializagdo extrema vem se tornando
uma tendéncia também entre os canais de televisdo tradicionais (fechados ou abertos).
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CAPITULO 3. FAS, COMUNIDADES E PARTICIPACAO

Henry Jenkins (2006) identifica momentos distintos no campo dos estudos dos fas. O
primeiro momento seria aquele em que pesquisadores (John Tulloch, John Fiske, Janice
Radway) comecaram a enfatizar a audiéncia como um ente ativo, e a utilizar métodos
etnograficos em suas pesquisas, mantendo uma perspectiva despersonalizada sobre o objeto
de estudo. Em um segundo momento, no qual Jenkins se inclui, os pesquisadores tentaram
alterar a percepcao do que ¢ ser um fa e “articular uma perspectiva diferente que vem da
experiéncia vivida e de um conhecimento localizado” (JENKINS, 2006, p.11)*. Para Hills
(2002), o retrato 'tatico' dos fas, apresentado por Jenkins em Textual Poachers (1992/2013)
representou a vitdria na batalha para situar os estudos dos fas (fan studies) na agenda dos
estudos culturais.

O livro apresentou a ideia de que os fas representavam a vanguarda de uma nova
relacdo com a midia, e ajudou a promover uma visdo despatologizada destes sujeitos, até
entdo considerados consumidores acerebrados, desajustados sociais, assexuados, infantis,
emocionalmente imaturos e incapazes de separar a fantasia da realidade — dentre outras
caracteristicas citadas em Textual Poachers (1992/2013). Além disso, Jenkins oferecia um
retrato de fas que resistiam a autoridade institucional, formulando interpretacdes Unicas dos
textos midiaticos. O ato de adotar a televisdo como produto cultural de significancia, por
exemplo, pode ser analisado como um repudio consciente as fronteiras culturais tradicionais
(Jenkins, 1992/2013). Os fas de televisao seriam, como caracterizou Lopes et al (2015),
sujeitos que se envolvem emocionalmente com a trama ficcional que acompanham, criando
lacos profundos com o programa. Eles tendem “a explorar ao maximo aquilo que a produgao
oferece” e conhecem bem “os personagens € o rumo de suas histérias” (LOPES et al, 2015,
p.18). Este fa também pode se tornar um produtor de contetudos, e ser capaz de compartilhar
com outros fas suas criacoes.

As préaticas exercidas por esses fas, que envolvem reescrever ou escrever novas
histérias, a composi¢cdo de melodias, a confeccio de obras de arte, discussdes coletivas,
reunides e toda uma gama de atividades colaborativas — sdo a base para a consolidacdo de

uma cultura participativa em torno do consumo midiatico. Muitas destas praticas (fanfction,

65 Traducao do autor para: (...) to articulate a different perspective that comes out of lived experience and
situated knowledge.
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fanart, etc), se tornaram lugar-comum por parte das pessoas que fazem a indudstria midiatica
(audiéncias e realizadores). A realizacdo do binge-viewing, por exemplo, era destacada por
Jenkins (1992/2013), a partir de um grupo de fas da série televisiva Beauty and the Beast, que
se reuniram em um fim de semana para assistir fitas VHS gravadas de todos os episddios
disponiveis da série, em um evento que chamaram de “Beastathon”. Ja a utilizagdo de
narrativas transmididticas, foi popularizada pela aceitacdo dos fas (de Star Trek ou Twin
Peaks, por exemplo) a estes produtos sancionados pela industria televisiva, ou a prépria
criacdo de narrativas paralelas nao-oficiais criadas pela audiéncia (fanfiction). A
“oficializa¢c@0” das praticas realizadas por fas também ¢ destacada por Askwith (2007) no que

diz respeito as interacdes sociais:

Em meados da década de 1990, reconhecendo que estas comunidades
estavam fortalecendo e reforcando a audiéncia de seus programas, o
produtores de muito programas nicho e de género (por exemplo Babylon 5,
The X-Files) comecaram a tomar um papel mais ativo em incentivar e
viabilizar interacdes sociais em torno de seus programas. Nos dltimos cinco
ou dez anos, no entanto, essa tendéncia cresceu e se espalhou, ao ponto em
que programas de televisdo de todos os gé€neros e formatos ja oferecem pelo
menos um foérum social 'oficial' que permite interagdo entre os fas (...)
(ASKWITH, 2007, p. 83)%

A colocagao de Askwith (2007) expde uma das caréncias da teoria de Jenkins sobre os
fas. Como conciliar uma dicotomia que propde o fa como a antitese do
espectador/consumidor, quando suas praticas se tornam ferramentas da industria cultural para
“fortalecer e reforgar” a audiéncia dos programas, com os produtores buscando incentivar e
viabilizar interacdes sociais oficiais? Hills (2002) propde o fa como uma identidade
eminentemente contraditéria, onde as praticas de consumo inesperadas e contestatorias
realizadas, findam sendo recuperadas nos discursos e praticas da indudstria audiovisual. A
exposicao e aceitacdo destas contradi¢des € a base da refutacao do que Hills (2002) chama de

narrativa decisionista:

Narrativas 'decisionistas’ s@o condicionadas em tomar decisdes politicas
sobre a 'bondade' ou 'ruindade’ de culturas de fas; devem esses apegos dos
fas e interpretagdes ser desvalorizados como cumplicidade com a industria

66 Tradugdo do autor para: “By the mid-1990%, recognizing that these communities were strengthening and
reinforcing the core audiences for their programs, the producers and marketers of many niche and genre
shows (e.g. Babylon 5, The X-Files) began to take a more active role in enabling and encouraging social
interactions around their programs. In the past five or ten years, however, this trend has accelerated and
spread, to the point where many television programs in all genres and formats now offer at least one
“official ” social forum enabling interaction between fans (...)”
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ou valorizadas como expressdes de agéncia da audiéncia? Em dltima anélise,
tais abordagens moldam a cultura em objetos bons e ruins, objetos que
devem ser 'racionalmente’ denegridos, ignorados e desprezados, ou objetos
que devem ser racionalmente' aplaudidos, celebrados e valorizados. (HILLS,
2002, p. xi)”

Hills (2002) argumenta contra os dualismos morais presentes nos estudos dos fas,
primeiro na oposi¢cdo entre académicos (racionais) e fas (passionais), entre fas e ndo-fas, ou
entre os bons e maus fas, e elabora a possibilidade de expor os aspectos contraditorios da
identidade do fa, abordando estas contradicdes como negociagdes culturais essenciais, que o
colocam como um sujeito que resiste as autoridades institucionais, a0 mesmo tempo em que €
um consumidor voraz e que se mantém atento as novidades oferecidas pela industria cultural.

E vital perceber que o tipo de fi discutido neste trabalho — apoiado nas teorias de
Jenkins e Hills - representa uma identidade especifica dentro da fandom. Jenkins (1992/2013)
explicita esta especificidade ao distinguir as no¢des de fa apresentadas por ele e John Fiske
(1992). Enquanto para Fiske a producdo de sentido é frequentemente individualizada, para
Jenkins (1992/2013) ela € profundamente social. Jenkins (1992/2013) identifica cinco
dimensdes distintas da fandom em Textual Poachers: sua relagdo com um tipo particular de
recep¢ao, seu papel em encorajar o ativismo do receptor; sua fungdo como uma comunidade
interpretativa; suas tradi¢des particulares de producdo cultural; e o status de comunidade
social alternativa.

Essas dimensdes posicionam esse fa (social, participativo, produtor) na esfera da
cultura participativa.68 De certa forma, o consumo de midia sempre foi participativo. Os
ouvintes de radio ligavam para as estagdes e conversavam com seus locutores favoritos. As
criancas que colecionavam albuns de figurinhas se encontravam para trocar 0s Cromos
adesivos e jogar bafo. E os fas de seriados de televisdo se reuniam em convengdes, se
fantasiavam dos personagens favoritos, escreviam artigos, estorias e criavam videos baseados
nas séries. Mas extrapolar o consumo midiatico de forma coletiva ndo era uma tarefa facil.
Muitas das possibilidades permitidas aos fas dependiam do acesso a um certo tipo de

informacdo e do conhecimento de pessoas que compartilhassem os mesmos interesses.

67 Tradugdo do autor para: “ ‘Decisionist’ narratives hinge on making political decisions as to the ‘goodness’ or
‘badness’ of fan cultures; should these fan attachments and interpretations be devalued as industrial
complicity or valued as creative expressions of audience agency? Such approaches ultimately carve culture
into good and bad objects, objects to be ‘rationally’ denigrated, ignored and despised, or objects to be
‘rationally’ applauded, celebrated and valued.”

68 Jenkins et al (2009) define a cultura participativa como uma cultura com poucas barreiras a expressao
artistica e engajamento civico, suporte para criacdo e compartilhamento de cria¢des, algum tipo de orientacdo
onde os participantes mais experientes trasmitem conhecimento aos novatos, cren¢a na importancia de suas
contribui¢cdes e um certo grau de conexdo mutua.
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Jenkins (2009) elabora que nos dltimos anos, os fas sairam das margens para o centro das
atencdes sobre discussdes que envolvem a produgdo e o consumo de midia, e que as praticas
participativas dependem do acesso a tecnologia, familiaridade com as interagcdes sociais
disponibilizadas por estas tecnologias, e dominio de habilidades conceituais desenvolvidas

por consumidores. Similarmente, Shirky (2011) destaca que:

(...) populagdes jovens com acesso a midia rapida e interativa afastam-se da
midia que pressupde puro consumo. Mesmo quando assistem a videos on-
line, aparentemente uma mera variagdo da TV, eles tém oportunidades de
comentar o material, compartilhd-lo com os amigos, rotula-lo, avalia-lo ou
classifica-lo e, é claro, discuti-lo com outros espectadores por todo o mundo.
(SHIRKY, 2011, p. 15)

Para Shirky (2011), a cultura participativa nada mais € do que um retorno a um modelo
de cultura popular anterior ao século XX, onde encontros locais, feiras, eventos e
apresentacOes eram os lugares onde a cultura acontecia. A midia no século XX se concentrava
em apenas um aspecto: o consumo. O individuo era visado pela industria cultural apenas
como consumidor, e outros dois aspectos cruciais do nosso relacionamento com a cultura
popular, a produ¢do e o compartilhamento, eram deixados de lado. Os fas precisavam,
portanto, de uma infraestrutura propria para realizar estas duas praticas, que encontravam na
comunidades de fas.

Fish (1976) elabora que o significado de um texto estd atado a um conjunto de
premissas culturais que permitem que pessoas diferentes obtenham interpretacdes semelhantes
de um dado texto. Segundo o autor, as comunidades interpretativas sio compostas por pessoas
que compartilham estratégias interpretativas, ndo apenas da forma como leem um texto, mas
como escrevem, constituem suas propriedades e atribuem suas inten¢des. Hermes (2005)
afirma que Radway (1987) usa o conceito para mostrar como tipos especificos de
competéncias culturais podem formar elos entre grupos de leitores que nunca irdo se encontrar
fisicamente. Uma comunidade interpretativa seria um construto discursivo que rege tanto os
significados de um texto, como a constru¢do de um género. Hermes destaca a ampliacio
sugerida por Lindlof (1988), que aborda trés géneros formativos de um comunidade
interpretativa: géneros de conteddo, interpretacdo e agdo social. Géneros de contetdo e
interpretacdo estariam relacionados as colocacOes utilizadas por Radway e Fish (construto
discursivo que rege significados de um texto e construcio de um género ou formato). O
género formativo de acdo social explicaria como os membros da comunidade interpretativa

usam seus conhecimentos de textos, géneros e autores para se comunicar com outros e
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construir a comunidade de maneira concreta.
Para os limites desta dissertacdo, os seriadores sdo considerados aderentes a cultura

das séries, formando uma comunidade interpretativa. Silva (2014a) destaca que:

A relag@o entre as séries e seu publico € o vértice derradeiro do esquema
conceitual que criamos para entender a cultura das séries. Trata-se de novas
e complexas dindmicas espectatoriais que sdo gestadas no seio das
comunidades de fas, através de trocas simbodlicas e materiais entre si, dos fas
para as emissoras e das emissoras para os fas. (SILVA, 2014a, 248)

As trocas materiais e simbdlicas constituem o elemento de acdo social e que
constroem a cultura das séries como uma comunidade interpretativa. Elas envolvem “um sem
nimero de comunidades virtuais que agregam os fas, de diferentes localidades e matrizes
culturais, em torno da troca de informagdes, experiéncias ¢ outras praticas participativas”
(SILVA, 2014a, p. 248). Esses individuos apresentam um grande dominio sobre todos os
aspectos narrativos das séries que assistem, além de um elevado nivel de compreensdo sobre
os bastidores e funcionamento da industria televisiva.

Adiante, buscaremos demonstrar quem sd@o os seriadores que fazem parte do Clube dos
Seriadores Andnimos do RN, o funcionamento da comunidade, e como estes sujeitos estao

situados dentro do contexto da cultura das séries, oferecendo uma abordagem metodologica

do estudo.

66



3.1 Os Seriadores do Rio Grande do Norte

A comunidade analisada durante o decorrer desta pesquisa € o Clube dos Seriadores
Andénimos do RN, um grupo que objetiva a reunido de aficionados em séries de TV e
promove debate online, utilizando o Facebook como um férum, onde cada seriado é debatido
em uma publicacdo especifica. O grupo foi fundado em novembro de 2012 e conta,
atualmente, com 170 membros® cadastrados em sua pagina do Facebook. Todas as séries
debatidas ou comentadas sdo escolhidas pelos proprios membros, mas devem passar pelo
crivo de um administrador, que aprova ou ndo as postagens dos outros membros. Até 10 de
setembro de 2015, 439 séries constavam no banco de dados do grupo no Facebook, reunidos
em um documento externo, um indice criado no site listography.com, que contém hiperlinks
para as postagens no Facebook.

O grupo foi analisado sob a luz tradicdo das pesquisas de midia qualitativa dos
Estudos Culturais. Gauntlett e Hill (2001) destacam o uso do termo 'estudos etnograficos' para
classificar esse tipo de pesquisa qualitativa que contextualiza a vida cotidiana e o ambiente
dos individuos com a assisténcia televisiva. Objetivamos interpretar as relacdes estabelecidas
entre os fas dentro da comunidade com as séries de televisdao através da realizacdo de um
pesquisa etnografica. Travancas (2009), afirma que existem dois instrumentos basicos para a
realizacdo da coleta de dados de uma pesquisa etnogréifica: observar e escutar os membros de
uma comunidade. A observacdo participante consiste na inser¢cdo do pesquisador no grupo,
“participando de todas as suas atividades” e vivendo a “situa¢do concreta que abriga o objeto
de sua investigacdo” (PERUZZO, 2009, p.133). Travancas (2009) destaca que o observador
“deve observar e saber que também estd sendo observado e que o simples fato de estar
presente pode alterar a rotina do grupo ou o desenrolar de um ritual” (TRAVANCAS, 20009, p.
103).

A presenca de um pesquisador dentro grupo no Facebook ficou situada de entre o
perfil silencioso, o lurker, e a observacdo participante, o insider. Embora ndo tenha
participado dos féruns relacionados a seis séries analisadas, a participacdo na comunidade se
deu através da postagem comentarios em outras publicacdes e mesmo ao adicionar novas
séries que nao constavam no banco de dados do grupo. A condi¢do de pesquisador foi

anunciada em trocas de mensagens privadas com E.C., administradora da pagina, e através da

69 Numero de membros cadastrados em 01 de novembro de 2015.
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publicacdo de um questionario de natureza quantitativam, que informava sobre a existéncia da
pesquisa, com o objetivo de analisar e interpretar a recepc¢ao de séries originais Netflix pelos
Seriadores Anonimos. Ao discutir abordagens etnogrificas em pesquisas para internet,
Fragoso, Recuero e Amaral (2011), apresentam ambas as possibilidades (lurking ou insider)
como possiveis em uma etnografia online, destacando que o “grau de inser¢do do pesquisador
amplia as op¢des da pesquisa e implicard consequéncias éticas e até influéncias na analise dos
resultados da pesquisa” (FRAGOSO, RECUERO E AMARAL, 2011, p. 194).

Ainda de acordo com Travancas (2009), a outra ferramenta essencial para a realizacdo
de uma pesquisa etnografica é a entrevista aberta em profundidade. Nesta pesquisa, optamos
por utilizar um modelo misto, utilizando entrevistas narrativas episodicas. Trés membros do
grupo foram entrevistados, seguindo este modelo, proposto por Flick (2009), que destaca a
entrevista narrativa como uma alternativa as entrevistas semiestruturadas, ressaltando que a
narrativa episodica “permite apresentacdes relativas ao contexto na forma de uma narrativa,
uma vez que estas se aproximam mais das experiéncias e de seus contextos gerativos do que
outras formas de apresentagdao” (FLICK, 2009, p. 185). Ao contrario da entrevista narrativa
tradicional, onde se da especial importancia a uma Unica “pergunta gerativa narrativa” que
tem a finalidade de estimular a narrativa principal do entrevistado, a entrevista narrativa
episddica objetiva que o sujeito apresente uma série de narrativas de situagdes. Apds o
esgotamento das narrativas previstas no roteiro, novos questionamentos foram levantados,
levando em conta as respostas dadas no primeiro momento de entrevista, € em observacoes
realizadas no ambiente do grupo fechado da comunidade no Facebook. No caso especifico do
presente estudo, o objetivo foi de conseguir relatos de situacdes em que os narradores tenham
tido envolvimento com os seriados de televisdo e com o contexto participativo da comunidade
de que fazem parte.

Além das entrevistas, também iremos analisar toda a produ¢do da comunidade nas
postagens realizadas na pagina do Clube dos Seriadores do RN, em trés séries produzidas pelo
Netflix analisadas no capitulo anterior (Orange is the New Black, House of Cards, Marvel's
Daredbveil) e em trés séries produzidas por canais convencionais de televisio (Orphan Black”,

72 . 73 L, . g . A L.
Masters of Sex’”, True Detective”). O critério utilizado para selecionar as trés séries

70 Os dados resultantes da aplicagdo do questiondrio quantitativo ndo foram utilizados na versio final da
dissertacdo.

71 Orphan Black é uma série de ficcdo cientifica, coproduzida pelos canais Space (Canadda) e BBC America
(EUA). Desenvolvida por Graeme Manson e John Fawcett, o seriado apresenta a narrativa de uma mulher
que assume a identidade de outra, idéntica a ela. Até o momento foram produzidas 3 temporadas, totalizando
30 episodios.

72 Masters of Sex € um drama de época, produzida pelo canal Showtime, desenvolvida pela roteirista Michelle
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convencionais foi a aceitacdo pelos seriadores (possuem entre 65 e 282 comentérios); a
quantidade de temporadas exibidas (ndo mais que trés, assim como as séries produzidas pela
Netflix selecionadas); o periodo temporal de exibi¢do (nenhuma delas estreou antes de 2013)
e o fato de que todas ainda estdo sendo produzidas.

Em um primeiro momento, a pesquisa estard focada na descri¢cao do funcionamento da
comunidade. De acordo com Gil (2008), a pesquisa descritiva tem o objetivo principal de
descrever caracteristicas de uma determinada populacdo ou fendmeno, ou estabelecer relagdes
entre as variaveis. Mas segundo o autor “algumas pesquisas descritivas vao além da
identificacdo de relagdes (...), pretendendo determinar a natureza dessa relagao” (GIL, 2008,
p.- 28). Além de descrever, buscamos interpretar o papel do fendmeno do consumo
assincronico nas relagdes estabelecidas entre os seriadores dentro da comunidade, e “seus”

programas de televisdo. Segundo Orozco (1996):

...0 esforco interpretativo (...) abandona as pretensdes de objetividade que
envolvem a predi¢do e a explicacdo, e centra sua atencdo no papel subjetivo
ou em todo caso, na intersubjetividade dos pesquisadores que estudam um
evento. 'Nesse esforco', o importante € a explicitacdo dos caminhos através
dos quais se chega a conclusdes concretas na compreensdo de um feito.
(OROZCO, 1996, p. 21).™

A técnica da andlise de conteudo serd utilizada para interpretar e quantificar os
comentarios publicados pelos seriadores na pigina do Facebook, bem como para esclarecer as
respostas dadas pelos declarantes nas entrevistas narrativas episddicas. Bauer (2002) afirma
que a andlise de contetido € uma técnica que objetiva produzir inferéncias a partir de um texto
focal para um contexto social, implicando muitas vezes em um tratamento estatistico das
unidades de texto. Ainda para Bauer (2002), a “validade da andlise de contetido deve ser
julgada nao contra uma 'leitura verdadeira' do texto, mas em termos de sua fundamentacdo
nos materiais pesquisados e sua congruéncia com a teoria” (BAUER, 2002, p.191),

ressaltando que um corpus de texto oferece leituras diferentes, dependendo do viés aplicado.

Ashford. Adaptada de uma biografia escrita por Thomas Maier, a série narra a vida de William Masters e
Virginia Johnson, pioneiros no estudo da sexualidade humana. Até o momento foram produzidas 3
temporadas, totalizando 36 episodios.

73 True Detective é uma série polical, exibida pelo canal HBO, criada e produzida pelo roteirista Nic Pizzolatto.
Segue um formato de antologia, onde a cada temporada uma nova histéria é contada, mantendo apenas a
tematica. Até o momento foram produzidas duas temporadas e 16 episodios.

74 Tradugdo do autor para: “El esfuerzo interpretativo (...) abandona las pretensiones de objetividad que
conllevan la prediccion y la explicacion, y centra su atencion em el papel subjetivo o em todo caso em la
intersubjetividad de los investigadores que estudian un evento. En este esfuerzo lo importante es la
explicitacion de los caminos a través de los cuales se llega a conclusiones concretas em la comprension de
un hecho.”
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Bauer (2002) destaca também que, apesar da andlise de conteido trabalhar primariamente
com textos, o procedimento pode também ser aplicado a imagens. Esta percepcdo da técnica
nos sera util, ja que muitos dos comentarios publicados pelos seriadores, se valem de recursos
visuais, ora aliados a palavras, ora totalmente ausentes delas.

Appadurai (2004) destaca a importancia da localidade nos fluxos culturais globais.
Utilizando o bairro como unidade geografica basica, ele destaca que as localidades
contribuem para a geracdo de contextos, que podem exceder os limites do bairro, a0 mesmo
tempo em que sofrem um processo de colonizagao imposto por localidades de formagdes
sociais de maior escala (Estado-nagdo, grandes conglomerados midiaticos). Appadurai (2004)
aponta que as “formas de comunicacdo midiatizada por computador criaram novas
possibilidades para formas transnacionais de comunica¢do” (APPADURAI, 2004, p.258)
possibilitando a figura do bairro virtual, criando novas e complicadas conexdes entre o0s
sujeitos (produtores e audiéncias).

Dada a relevancia do local no contexto global, foi realizada uma busca no Facebook, a
fim de identificar sujeitos na cidade de Natal aderentes a cultura das séries. Um dos perfis
identificados foi o de uma aluna do curso de Comunicacdo Social da UFRN que
compartilhava uma resenha critica, escrita por ela, de uma sitcom norte-americana. O [ink da
resenha direcionava para um site hospedado na plataforma de blogging Tumblr, onde estava
estampada a logomarca do Clube dos Seriadores Andénimos do RN. Uma pesquisa no Google
levou a pagina da comunidade de fas, auto-definida como “um grupo que objetiva a reunido
de aficionados em séries de TV” e afirmava promover “debates através de um grupo online,
seguindo formato de forum” e “encontros periddicos, onde acontecem as maravilhosas
Gincanas CSA”. Uma pesquisa no sistema de buscas do Facebook direcionava para uma
fanpage e para um grupo fechado, cuja descri¢do dizia: “O objetivo aqui ¢ simples: reunir os
seriadores da regido para discutirmos nosso assunto preferido. Se interessou? Solicite a
participagdo e preencha o formulario”. O formulério estava disponivel logo apds a descricao.
Solicitei minha inclusdo como membro do grupo no dia 28 de janeiro de 2015, preenchendo
também o formulério, que requisitava — entre outras informag¢des — nome, contato, idade e
géneros de série favoritos.

O acesso s6 foi possivel a partir do dia 02 de marco, quando fui aceito no grupo. O
primeiro contato com E.C., administradora da pagina no Facebook, foi feito em 08 de margo
de 2015. Ela se mostrou interessada com a pesquisa e disposta a participar. O primeiro

contato, assim como os seguintes, se deu através de mensagens privadas pelo Facebook. Foi
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realizada uma conversa prévia, via Skype, no dia 27 de agosto. Apds vdrias tentativas
frustradas da realizacdo de uma entrevista presencial, uma entrevista via Skype foi realizada
no dia 24 de novembro de 2015. Simultaneamente, foram realizados contatos, via Facebook,
com os seriadores L.S., em 28 de julho de 2015 e 05 de agosto de 2015; e com a seriadora
JM., em 13 e 21 de agosto de 2015. Apds os contatos, L.S. se prontificou a participar de uma
conversa prévia, realizada no dia 28 de agosto, e concedeu entrevista presencial no dia 03 de
setembro de 2015. Apesar do nosso interesse em entrevistar J.M. (a estudante da UFRN que
escrevia resenhas criticas sobre as séries e nos levou a descobrir a comunidade) a inexisténcia
de respostas por parte da seriadora nos levou a buscar outras alternativas. O nome de M.F. nos
foi sugerido pelos dois seriadores que concordaram em participar da pesquisa. O contato com
M.E. foi realizado, também via Facebook, no dia 25 de setembro de 2015. M.F. desde o
principio se mostrou avida em participar do estudo, respondendo ao contato via Facebook no
mesmo dia. Uma conversa prévia foi realizada no dia 28 de setembro de 2015. A entrevista foi
realizada, presencialmente, no dia 02 de outubro de 2015. O 4udio de todas as entrevistas foi
gravado e transcrito.

Durante as observacdes realizadas na pagina da comunidade no Facebook, fomos
capazes de identificar previamente, elementos que fazem parte da cultura dos fas de séries
brasileiros. O uso da ferramenta Banco de Séries chamou a atencdo desde o principio. Alguns
dos membros mais ativos do Clube dos Seriadores Andnimos do RN utilizam o que chamam
de “gerenciadores”. Além dos hiperlinks para as postagens das séries, o documento da
comunidade no listography.com, também destaca outros quatro links da comunidade no
Facebook (Chat CSA, Cadastro de Membros/Agenda CSA, Utilidade Publica e
Gerenciadores). Nesta ultima postagem, os fas exibem hiperlinks dos seus perfis nos sites
Banco de Séries, Orangotag, Trakt e Episode Calendar. O Banco de Séries é o mais
recomendado, tendo 20 perfis compartilhados (perfis do Orangotag foram compartilhados por
5 seriadores, e perfis do Trakt e Episode Calendar por um seriador). O Banco de Séries
funciona como uma “midia social”, onde seus usuarios fazem amizades, conversam e
comentam sobre topicos postados no site. Mas as séries de televisdo sdo o Unico assunto
debatido. O site também funciona como uma ferramenta, onde os fas podem registrar todas as
séries que assistem, quantos episddios foram assistidos e quando estardo disponiveis e
estabelecer notas para estes episddios, possibilitando um ranqueamento pessoal de suas séries
favoritas, com a disponibilizacdo de um Top 10 geral das séries melhor ranqueadas, bem

como um Top 10 das melhores ranqueadas naquele ano por todos os usudrios. Através da
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andlise do Banco de Séries, também podemos obter dados quantitativos sobre a assisténcia de
seriados de seus usuarios.

Utilizando dados coletados nas conversas, entrevistas, observagdes de postagens no
Facebook e de dados coletados nos perfis dos trés entrevistados no Banco de Séries,

apresentamos trés breves perfis dos sujeitos entrevistados para a pesquisa.

E.C.

E.C. tem 24 anos de idade, é estudante da UFRN, cursando o ultimo periodo da
faculdade, e trabalha no setor de logistica de uma empresa de cosméticos em Natal. Nos
pareceu de vital importancia entrevistar E.C. durante a pesquisa, ja que ela € a criadora do
Clube dos Seriadores Andnimos do RN, além de administradora do grupo fechado da
comunidade no Facebook e da fanpage, também no Facebook. Reside no bairro de Felipe
Camardo, zona oeste de Natal, onde mora com a familia em uma casa construida pelo pai.
E.C. destaca uma infincia de brincadeiras de rua, como queimada. Os pais possuiam uma
game-station, e jogar video-games se tornou um habito em sua vida. Estudou numa escola
mantida por uma instituicdo filantrpica que possui uma boa biblioteca, fato que estimulou
seu habito de leitura. Encerrou o ensino médio no Centro Federal de Educacao Tecnologica do
Rio Grande do Norte (atual Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia do Rio
Grande do Norte). O héabito de assistir séries tornou-se parte da sua vida quando passou a
assistir com mais frequéncia seriados com tematica adolescente que eram exibidos pela TV
aberta, como The O.C. e Smalville, e ap6s ter acesso estavel a internet. Até 23 de janeiro de
2016, E.C. havia registrado no Banco de Séries 8164 episodios de séries assistidos, tendo

atribuido notas a 3960 deles.

L.S.

Um dos mais ativos membros do Clube dos Seriadores Andénimos do RN no grupo
fechado do Facebook, L.S. tem 22 anos de idade, e também € estudante da UFRN, onde
assiste aulas as tardes e noites. Mora em casa com os pais, e credita a eles terem fornecido um
bom local para viver durante infancia. Assim como E.C., afirma ter brincado muito na rua

durante a infincia, jogando bola com os amigos, e acha que seu lado seriador vem desde a
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infancia, quando assistia desenhos animados na TV. Gosta de esportes, como futebol e futebol
americano, tem uma namorada e frequenta a igreja. E um voraz consumidor de séries, com
um apetite audiovisual ndo rivalizado dentre os membros da comunidade. Seu perfil no Banco
de Séries é costumeiramente atualizado (possui assiduidade de 82%), e tem 21461 episddios

registrados como assistidos até 23 de janeiro de 2016.

M.F.

M.F. € a mais nova dos seriadores entrevistados. Tem 19 anos, mora com os pais, no
bairro do Planalto, e estuda na UFRN, além de também estagiar na institui¢cdo. A rotina de
aulas durante a manha e estigio pela tarde, a obriga a passar o dia inteiro na instituicdo. A
dificuldade de acesso do bairro onde mora ao Campus Central impde uma rotina extenuosa.
Ela afirma acordar as 04h50 da manha diariamente, e deve utilizar duas linhas diferentes de
Onibus para chegar a universidade. Como os outros dois seriadores entrevistados, M.F. narra
uma infncia idilica, de brincadeiras na rua com os amigos. Além de participar do Clube dos
Seriadores Anonimos do RN, M.F. também administra (em conjunto com outros seriadores e
seriadoras) uma pégina do Facebook que publica memes com frases de seriados. M.F € a
seriadora que possui 0 menor numero de episddios assistidos no Banco de Séries (6253),
embora tenha atribuido nota a quase todos eles (6164) e ser, dentre os trés, a que mais utiliza a

ferramenta para tecer comentarios.
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3.2 O Clube dos Seriadores Anonimos do RN

O Clube dos Seriadores Anonimos do RN foi criado em 12 de novembro de 2012. E.C. relata
que a ideia surgiu por que havia chegado a um ponto em que assistia muitas séries, e sentia
necessidade de conversar sobre o que assistia com mais pessoas, além da irma e do noivo, que
compartilhavam do hébito de assistir aos seriados com ela. O conceito era reunir um nimero
limitado de seriadores em um grupo restrito, dai a ideia de chamar de clube.

Foi criado um grupo fechado no Facebook, permitindo que apenas seus membros
possam ver as publicacdes, conferindo um ambiente de privacidade aos usuarios. E.C. € a
administradora regular do grupo (embora outros membros, incluindo L.S. e ML.F. tenham
exercido essa fun¢@o no passado) e é ela quem aprova a aceitacdo de novos membros e de
publicacdes realizadas na timeline do grupo. Todas as publicacdes (ou postagens) que se
referem a séries de televisdao sdo armazenadas alfabeticamente no site listography.com (que
nao possui qualquer vinculo comercial com o Facebook) permitindo que os membros acessem
as conversas de determinadas séries de forma mais agil, sem precisar realizar a busca no
proprio Facebook. As séries recém-comentadas ocupam lugar de destaque na timeline do
grupo, sendo visualizadas logo abaixo da publica¢do inicial, o Guia de Convivéncia do CSA.
Publicado por E.C., o guia € a unica publicacdo fixada, mantendo-se sempre no topo da
pagina. Ele explicita as regras do grupo, mostrando como os membros devem se portar,
dando dicas para “ajudar na convivéncia” entre os seriadores. As regras sugerem a checagem
do indice (hospedado no listography.com) antes da criagdo de um novo topico, para evitar a
criacdo de topicos repetidos; evitar conversas paralelas em tdpicos aleatérios; evitar o flood,
que seriam repetidos comentarios ou compartilhamentos seguidos por um mesmo usuario;
avisar e sinalizar quando publicar spoilers; ndao xingar ou ofender outros membros
(“postagens serdo automaticamente excluidas e os membros banidos do grupo”); um convite
a participacdo, lembrando que existem “limpezas” periddicas, onde membros inativos sao

3

removidos e um aviso reforcando o sentido do grupo: “um espaco pro pessoal daqui que
realmente quer participar, ndo importando se so assiste trés séries ou mais de 30”.

Embora a comunidade exista primariamente como um grupo fechado de Facebook,
nao podemos tratd-la apenas desta forma. Desde muito cedo, os membros do Clube dos
Seriadores Andnimos do RN extrapolaram as barreiras da internet. A comunidade promove
encontros, abertos a todos os membros do grupo, tendo o primeiro sido realizado em 01 de

dezembro de 2012, menos de um més apds o inicio das atividades da comunidade no
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Facebook. Até 24 de janeiro de 2015 foram realizados 12 Encontros CSA, além de outros 5
eventos especiais. Os trés seriadores entrevistados destacam os encontros como uma das
partes mais significativas de fazer parte da comunidade. M.F. afirma que “eu gosto mesmo
dos encontros. Deixei de comentar um pouquinho na pdgina, mas os encontros é uma coisa
que... Eu acho que é a melhor maneira de participar.” L.S. diz que “todo mundo se diverte.
Todo mundo tem um bom feedback com os encontros CSA”. Ambos destacam a natureza
inclusiva dos eventos, onde todos os participantes conseguem encontrar outros seriadores que
compartilhem de alguma de suas preferéncias. E.C. diz que a concepcdo dos encontros surgiu
logo quando o grupo fechado no Facebook atingiu um nimero de cerca de trinta membros, €
que boa parte das pessoas que estavam 14 ndo se conheciam pessoalmente e a necessidade de
se encontrarem fisicamente se tornou evidente. Onze pessoas compareceram ao primeiro
encontro no Parque das Dunas, em Natal-RN. Segundo E.C., “Ficaram uns grupinhos,
conversando sobre umas séries especificas, depois todo mundo se juntou, e ficou comentando
sobre uma que todo mundo assistia... A gente levou os Almanaques de séries, quem tinha, e
alguns materiais. Ficamos ld, trocando ideia. Foi muito bom.” Posteriormente os encontros
se tornaram mais elaborados e complexos, contando com um maior nimero de participantes e
realizagdo de jogos e gincanas.

A natureza competitiva dos encontros nos remete a concep¢ao de Hills (2002) das
comunidades de fas como hierarquias sociais, “onde fas compartilham interesses comuns, ao
mesmo tempo em que competem em relacdo ao conhecimento de fa, acesso ao objeto
cultuado e status” (HILLS, 2002, p.20)”. O status hierarquico de E.C. é bastante claro.
Embora alguns aspectos da comunidade no grupo fechado do Facebook sejam organizados de
forma descentralizada (todos os membros podem publicar novos tépicos), E.C. tem o poder de
ndo aprovar novos topicos, ndo aprovar novos membros (ou exclui-los), e apagar comentarios
ou postagens que nao estejam em acordo com as regras do Guia de Convivéncia do CSA.
Lopes et al (2011) publicou um levantamento, realizado pelo Instituto Ibope/Nielsen em
setembro de 2010, sobre o uso de sites e midias sociais, posicionando no topo da piramide
usudrios curadores, que editam, realizam moderacdes e possuem influéncia nas midias sociais.
Dentro da realidade do Clube dos Seriadores Andnimos do RN, E.C. claramente ocupa uma

posicao de curadoria.

75 Tradugdo do autor para: “(...) where fans share a common interest while also competing over fan knowledge,
access to the object of fandom, and status.”
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Tipos de usudrios brasileiros nas redes sociais

Curadores:
editam, moderam, influenciam.

Produtores:
publicam, mantém, criam.
Comentadores:
avaliam, comentam, participam.
Compartilhadores:
83% divulgam, entre pares.

Espectadores:
assistem, leem, ouvem.

Fonte: Obitel Brasil

Figura 2 - Tipos de usuéarios brasileiros nas redes sociais

O status de L.S. também fica evidente ao olharmos as publicacdes da comunidade no
grupo fechado. Na publicagdo da série True Detective, uma seriadora pergunta se haveria
necessidade de assistir a primeira temporada antes da segunda. Por ser uma série de antologia,
L.S. responde: “Ndo hd necessidade de assistir a primeira temporada, pois a estoria serd
diferente e com outros atores e tal, mas é bastante recomendavel” Um outro seriador publica
em seguida: “Fia a primeira temporada é incrivel, veja que ndo vai se arrepender”, e logo
em seguida publica “Selo L.S. de qualidade”. Apresentar novas séries a outros membros
parece trazer grande satisfacdo a L.S., que conquista um status privilegiado dentro da
comunidade: “Sempre tento apresentar séries novas que eu vi e que ninguém ainda viu. Ou
antigas, para as pessoas fazerem maratonas. Sempre tento ser atuante desta forma, de
apresentar e comentar.”.

A noc¢do do seriador como um fa de séries passa pelo discurso dos trés sujeitos
entrevistados. ML.F. afirma que “ser um seriador é ser um fa, assim, tipo um amante da TV
mesmo, das séries, de tudo que envolva isso”. MLE. afirma que um dia sem assistir séries é
como um dia que ndo valeu a pena. Ao contrario de M.E., L.S. busca minimizar o impacto das
séries em sua vida, procurando se afastar de outras identidades, como nerd ou geek, que para
ele carregam conotacdes negativas, e buscando tentando despatologizar a identidade,
utilizando a palavra saudavel. “Eu acho que ser seriador é ser uma pessoa que assiste séries,
uma pessoa normal, basicamente. Ndo vejo nada tdo nerd, ou nada tdo excéntrico em a
pessoa ser seriadora.” Por outras vezes L.S. buscou minimizar o impacto das séries em seu

cotidiano. Ao ser questionado sobre o significado que possuem em sua vida, afirmou tratar-se
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de lazer, que ndo € nada especial, que poderia parar de assistir tranquilamente. Quando
solicitado a narrar um dia tipico que envolvesse seriados, colocou uma série de obsticulos
(um feriado, em que a namorada viajou, estando em casa, sem dinheiro e gripado) para a
realizacdo de outras atividades cotidianas, em que as séries seriam uma espécie de ultimo
recurso para atingir algum tipo de satisfacdo pessoal. Essas informacdes entram em
contradicdo com outras respostas dadas por L.S., que colocam os seriados como uma dtima
fonte de lazer, que proporcionam uma boa experiéncia, que por vezes se sente compilado ou
obrigado a assistir (“mistura de lazer com obrigag¢do’), que considera a comunidade como
algo especial em sua vida; além de evidéncias de que as séries ocupam um espaco mais
significativo no seu dia-a-dia, como a participacdo frequente nas publicacdes do Clube dos
Seriadores Andnimos do RN no grupo fechado do Facebook e a grande quantidade de
episddios de séries registrados como assistidos no seu perfil do Banco de Séries.

E.C. destaca o aspecto participativo e social de ser um seriador: “(...)acho que ndo é so
vocé ser viciado em assistir seriados, mas vocé ter aquele interesse, de querer compartilhar
aquelas suas sensacoes com outras pessoas, querer comentar o episodio, querer saber o que é
que outras pessoas também acharam.” Essa necessidade citada por E.C. pode ser evidenciada
na observac¢do dos comentérios das publicagdes no Facebook. Na postagem de Orange is The
New Black, um usuério anseia para que outros também assistam a série, € comenta, no dia 13
de julho de 2013, apenas dois dias apds o lancamento do seriado pelo Netflix: “af so tem eu e
——————————————— vendo? PAREM DE FAZER O QUE ESTAO FAZENDO AGORA E COMECEM A
ASSISTIR ISSO.”

Esse tipo de comentario é bastante comum entre os primeiros comentadores de uma
série. Eles atestam a qualidade do produto, ao fato de estarem ou ndo gostando, e buscam a
opinido de outros seriadores sobre a série. O segundo comentario publicado no tépico da série
Masters of Sex é um questionamento de E.C. sobre a qualidade da série: “é bom?”. Trés
usudrios respondem, entre eles L.S., que diz: “Piloto bem convincente, o melhor da Fall
Season até agora”. Os exemplos de comentarios de Masters of Sex e Orange is the New
Black reforcam os apontamentos levantados por E.C. que ddo conta de como o Clube dos
Seriadores Anonimos do RN acrescenta em sua experiéncia de seriadora. E.C. diz que “abriu
meu campo de visdo”. Ela afirma que antes do Clube assistia muitas séries de tematica
adolescente, como Smallville e The OC, e quando buscava séries online, sempre procurava
pelo mesmo género. “Quando criei o Clube eu ja conhecia séries de outros géneros, mas

outras pessoas, com outras realidade, me mostraram umas que eu nunca tinha ouvido falar.
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Entdo, foi bacana porque eu fui me abrindo a outros géneros, a outros contextos.”

3.3 As Esferas de Participacdo

Um olhar atento para os comentarios das publicacdes da comunidade, nos levam a
identificar tipos basicos de interagdes de natureza participativa que acontecem no ambito do
grupo fechado no Facebook, e que nos levam a perceber como os seriadores interpretam os
programas. Embora seja possivel categorizar a natureza dos comentirios, vamos nos ater a
classificar as interacOes realizadas, buscando as evidéncias nos comentarios e nas falas dos
entrevistados, ao que chamaremos de esferas de participaciao. Sao elas: avaliativa, afetiva,
ludica, elucidativa e especulativa. As cinco esferas relatadas ndo existem de forma isolada.
Um fa pode interagir na comunidade brincando de forma explicativa, ou especulando ao
mesmo tempo em que critica ou avalia. E afeto e ludicidade sdo muitas vezes indissocidveis
de qualquer outra das esferas. As cinco esferas relatadas sdo as que, aos nossos olhos, mais se
destacaram nos comentarios das seis séries analisadas. Outras esferas podem ser

compreendidas ao ativarmos um outro olhar as praticas realizadas pelos seriadores.

3.3.1 Avaliativa

Mittell (2015) classifica a avaliacdo, no sentido de considerac@o ou parecer critico, como um
convite ao didlogo. Debater os méritos de um produto cultural seria uma das melhores formas
de envolvimento com textos (midiaticos), nos ajudando a estabelecer relacionamentos com
outros consumidores e a respeitar as opinides e percepcdes de outras pessoas. Jenkins
(1992/2013) observa que uma cultura de fas ¢ “talvez em primeiro lugar, uma instituicdo de
teoria e critica, um espaco semi-estruturado onde interpretacdes concorrentes e andlises de
textos sdo propostas, debatidas e negociadas” (JENKINS, 1992/2013, p. 86)"°. Os fas seriam
uma espécie de elite valorativa da cultura popular, possuindo pericias e competéncias
singulares. Jenkins (1992/2013) sugere que estes conhecimentos’’, aliados a um intenso

investimento emocional a histéria e as personagens, justificariam uma postura cada vez mais

76 Tradugdo do autor para: “(...) organized fandom is, perhaps first and foremost, an institution of theory and
criticism, a semistructured space where competing interpretations and evaluations of common texts are
proposed, debated, and negotiated (...)”

77 Lopes et al (2015) também destaca o expertise dos fas, no caso os fas-curadores de telenovelas, relatando “o
alto grau de conhecimento que eles detém acerca da teladramaturgia”, demonstrando conhecimento sobre
datas de producdes, equipes técnicas, autores e diretores.
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critica em relacdo as instituicdes de producao e circulacdo destes programas.

Este “direito moral” de criticar os produtores dos programas reflete a forca
de expressar ndo apenas uma opinido individual (embora os fas insistiriam
nos seus direitos individuais de reclamar), mas no consenso da comunidade
de fas, um consenso forjado através de debates continuos sobre a
significancia e os méritos de episodios individuais e sobre a psicologia e
motivagdes de certos personagens. (JENKINS, 1992/2013, p. 88)™®

Jenkins (1992/2013) argumenta que os sentidos propostos pelos fas, moldados através
da unido de experi€ncias comuns e singulares, formam a base para a constru¢do e manutencao
de uma comunidade de fas. Os espacos para debate (encontros de fa-clubes, fanzines, boletins
de noticias) se tornam lugares onde interpretacOes sdo negociadas entre os fas. Essas
discussdes modelam as percepcdes dos fas em direcdo a uma conformidade com a propria
leitura que a comunidade faz dos programas. Ainda segundo o autor, este € um processo que
deve ser perpetuado, de modo que o processo de interpretacdo de uma narrativa ja concluida
possa ser prolongado.

O dialogo e a construcdo de interpretacdes coletivas proporcionadas por esta pratica
valorativa sdo evidenciadas no Clube dos Seriadores Andonimos do RN. L.S. cita que sempre
assiste aos pilotos das séries para chegar as suas proprias conclusdes com relagdo a qualidade
do programa, observando também os comentarios ja publicados: “a experiéncia que eu tenho
em assistir séries (...), é sempre ver se a opinido que eu tenho sobre uma determinada série
bate com as opinioes deles.” L.S. parece busca encontrar pontos em comum € pontos
dissonantes nas avalia¢des, afirmando que a reverberacdo de suas opinides com as de outros
comentadores, funciona como um indicativo da qualidade de uma série: “se eu vejo aquilo, e
eu vejo que a minha opinido bate com a deles, entdo eu acho que realmente essa série vale a
pena.” Esta construg@o coletiva também € citada por M.F., que destaca a troca de experiéncias
com outras pessoas como uma interferéncia positiva na maneira em que assiste aos seriados.

Jenkins (1992/2013) afirma que uma série adotada por um grupo de fas sera
inicialmente compreendida por suas similaridades e diferencas a outro programas consagrados
e ird agradar aquelas pessoas que ja possuem algum interesse em certos géneros ou temas.

Entre os comentérios do tépico de House of Cards, um usuario compara a série Mad Men,

78 Tradugdo do autor para: “This 'moral right' to criticize the program's producers reflects the strength that
comes from expressing not simply an individual opinion (though fans would insist on their individual rights
to complain) but the consensus of the fan community, a consensus forged through ongoing debates about the
significance and merits of individual episodes and about the psychology and motivation of particular
characters.”
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afirmando: “a série é um primor, acho que desde Mad Men eu ndo havia visto uma série com
um piloto tdo promissor. E bom que a série continuou muito boa, tirando um episodio filler
desnecessario.” Comparacdes entre as emissoras que produzem as séries também sao
comuns, mostrando que os fas relacionam certas identidades as empresas que produzem os
programas. Entre os comentadores de Orphan Black, uma seriadora diz sentir “vergonha
alheia” por ser uma producao de baixo custo, citando o descaso com a sequéncia de abertura e
a caracterizacdo das personagens Cosima e Helena, mas acha a série 6tima, mesmo ndo tendo
o padrao de qualidade estética dos canais AMC e HBO, destacando o ritmo eletrizante do
seriado.

Também pode ocorrer o compartilhamento de avaliacOes realizadas fora do ambito da
comunidade. Na publicacdo da série True Detective, a seriadora E.C. compartilha uma
pequena resenha publicada originalmente pelo site Boxpop, que afirma ser a série mais
aguardada do comego do ano, dando destaque a produgdo, que “parece impecavel”, e

comparando o formato de antologia narrativa ao do seriado American Horror Story.

3.3.2 Afetiva

Hills (2002) afirma que a existéncia de lacos emocionais e paixdes é condi¢do
essencial para a consolidacdo de culturas de fas. Similarmente, Jenkins (2006) classifica um
grupo de fas como uma comunidade que tem a funcdo social de articular valores e afetos
compartilhados. Embora fique claro que uma dimensao de afeto (ou sentimento), faca parte
dos estudos dos fds, parece ndo existir um posicionamento tedrico que satisfaca a todos os
pesquisadores. Hills (2002) propde uma abordagem que leva em considera¢do ndo apenas as
dimensodes histdricas e culturais das culturas de fas, mas também suas experi€ncias vividas,
evitando subordinar uma dimensao a outra, preservando um espago para psicologia individual
do fa e o contexto cultural existente. Segundo o autor, os estudos dos fas tém tradicionalmente
dado mais énfase as interpretacOes (producido de sentido) que os sujeitos ddo a um
determinado texto, a custa de um olhar detalhado ao afeto. Jenkins (2006) contrargumenta,
observando que os sentidos (significados) ndo sdo uma forma abstrata de conhecimento,
separado de prazeres e desejos, ou isolados de lacos sociais: “Quando fas falam de encontros

significativos com textos, estdo descrevendo o que sentem tanto quanto o que pensam”
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(JENKINS, 2006, p.139)”

Estes afetos, sentimentos ou emogdes sdo presenga constante nos comentirios
publicados pelos seriadores. A publicacdo da série Marvel's Daredevil contou com um grande
nimero de comentarios antes mesmo da estreia do programa. Muitos seriadores eram também
fas do personagem Demolidor nas histérias em quadrinhos, ficando claro o investimento
emocional com o personagem, demonstrado nos comentarios. No dia 12 de outubro de 2014,
cerca de 6 meses antes da estreia da série, um seriador publicou uma imagem do pdster
oficial, comentando apenas: yes !!!!! *----* . O “sim” em ingl€s, em uma conotacdo de
aprovacao celebratoria, seguido pelo uso de um emoticon®, significando que o autor da
mensagem estaria maravilhado ou atdnito com a imagem do pdster. No dia 11 de abril, um dia
apds o Netflix disponibilizar os episddios, um seriador publica: 76 emocionado. O uso de
emoticons, emojis"’, palavras e frases curtas sdo frequente entre os seriadores, geralmente
designando como a série, ou algum elemento relacionado a série, os afeta. Na publicacao da
série True Detective, E.C. demonstra seu investimento emocional a um dos personagens
apenas publicando seu nome (Rust, interpretado pelo ator Matthew McConaughey), seguido
por um emoji que representa um coracdo. Comentérios valorativos sdo muitas vezes definidos
por um investimento afetuoso. Novamente comentando em True Detective, E.C. elogia
aspectos técnicos do seriado de forma bastante sucinta (figura 3), citando os elementos do seu
agrado (abertura, trilha sonora, sonoplastia), seguidos mais uma vez pelo emoji que representa

um coracao.

,»f E C a abertura, a trilha sonora, a sonoplastia )
>
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Figura 3 - Imagem da sec¢cao de comentarios de True Detective.

Também sdo comuns compartilhamentos de memes, dando conta de como os proprios
seriadores se sentiram assistindo a série. Na publicacdo de Orange is the New Black, um

seriador publicou um link para um video do desabafo da personalidade da internet, Tulla

79 Tradugdo do autor para: “When fans talk about meaningful encounters with texts, they are describing what
they feel as much as what they think...”

80 Um emoticon, acrobnimo em inglés das palavras emocdo e icone (emotion € icon), ¢ uma representacao
pictérica, geralmente de uma expressdo facial, que serve para destacar o estado emocional do emissor de uma
mensagem, normalmente utilizando sinais de pontuagdo.

81 Derivado dos emoticons, o emoji € um acronimo em japonés das palavras imagem e personagem (e moji), €
sdo elementos visuais que representam expressdes faciais, objetos, lugares, animais, tipos de clima, etc. As
representacdes graficas sdo mais complexas e elaboradas que o emoticons.
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Luana, intitulado “Eu t6 tremendo, Rosana”, para qualificar como se sentiu apos assistir a
cena final da primeira temporada. A capacidade paratextual da internet ¢ destacada por Mittell
(2015), ressaltando que boa parte das informacdes compartilhadas ndao foram projetadas
especificamente para as séries, mas podem servir ao uso dos fas mesmo assim.

Atores, atrizes, diretores e showrunners sao objeto frequente de afeto dos seriadores.
M.F. relatou uma preferéncia em acompanhar séries com atores ou atrizes de outras séries
favoritas: “Eu vou muito mais por ator e atriz. Se tiver uma atriz que fez 'aquela’ serie, e ela
ta fazendo outra, eu vou assistir.”’ A atriz Tatiana Maslany, protagonista de Orphan Black é
lembrada em muitos comentarios (“gente eu t0 apaixonada pela Tatiana”, “ela é toda linda
Tatiana Maslany” e “Tatiana Maslany é demais, atriz do caraio™).

A linguagem utilizada para demonstra¢des de afeto valorativo (“série linda”; “essa
segunda temporada foi maravilhosa”; “geeeente, que série maravilhosa) guarda semelhanga
com o que Jenkins (2006) chama de uma linguagem de apreciacdo estética (“Cara, isso foi

lindo”), que seria uma maneira de manter a emog¢ao a uma distancia, ainda reconhecendo que

foram tocados ou movidos pelo texto midiatico.

3.3.3 Ludica

Como citado anteriormente, ordenamos as esferas de participacdo como lugares nio
fechados em si préprios, onde cada movimento do fa de séries pode envolver apenas uma, ou
todas as esferas ordenadas. Posto isso, podemos afirmar que a esfera ludica — o brincar —
quase sempre estd presente nas praticas dos seriadores. Silverstone (2002, p. 114) defende a
ideia de que “o estudo da midia requer atencdo a brincadeira como uma atividade nuclear da
vida cotidiana” ao mesmo tempo em que “a brincadeira € um espaco em que os significados
sdo construidos pela participacdo dentro de um lugar partilhado e estruturado, ritualmente
demarcado como diferente da ordinariedade da vida cotidiana” (SILVERSTONE, 2002,
p.115).

H4 muitas maneiras de ver a midia como lugar para a brincadeira, tanto em
seus textos como nas respostas que eles engendram. E ndo apenas no barulho
sem fim do jogo de computador. Assistir a televisdo, navegar na Internet,
fazer palavras cruzadas, adivinhar as respostas num quiz, participar de uma
loteria — tudo implica brincadeira. (SILVERSTONE, 2002, p. 116)

Silverstone (2002) afirma que a brincadeira € essencial a experiéncia da midia. Muitas
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das instancias citadas anteriormente também podem demonstrar o brincar como uma prética
comum aos fas de séries, como o compartilhamento do video “Eu t6 tremendo, Rosana”,
numa espécie de brincadeira intertextual com um video amador popularizado no YouTube e
um seriado. Muitos memes e videos da internet inspirados especificamente para as séries
aparecem entre os comentirios, como mostra a figura 4. O compartilhamento de imagens
pode evidenciar ainda mais explicitamente o componente lidico da cultura dos seriadores.
Um membro do grupo, na publicagcdo da série Orange is the New Black, compartilhou, como
em um jogo de caga ao rato, imagens da atriz Taryn Manning em atuagdes obscuras prévias a
sua participacdo no seriado. Na publicacdo da série Masters of Sex, um seriador questiona:
“So eu achei a protagonista parecida com a Katy Perry?”, se referindo a atriz Lizzy Caplan,
protagonista do seriado. Outro seriador responde: “cargo de protagonista parecida com a katy
perry ja é da protagonista de orange is the new black”, publicando em seguida
fotomontagens da atriz Taylor Schilling ao lado da cantora Katy Perry. Outras duas seriadoras
respondem a publicacdo, de certa forma entrando no jogo. Uma delas afirma: “nam, so nessas
fotos mesmo”, enquanto a outra concorda parcialmente: “Acho a Zoey mais parecida com a
Katia que ela. Mas essas fotos favorecem ela ser uma cara craxa da Katia xD”, em uma

referéncia a atriz Zoey Deschanel.
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Figura 4 - Imagens de memes inspirados na série Orange is the New Black e video inspirado na
série Orphan Black, compartilhados pelos seriadores.
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Jenkins afirma que a cultura de fas ndo preserva uma separagdo radical entre leitores e
escritores. Os fas ndo apenas assistem o que é produzido pela industria televisiva; eles
constroem suas proprias histérias, arte, musicas, videos, etc. Um comentador da série Orphan
Black publicou um desenho elaborado, feito por ele mesmo, da atriz Tatiana Maslany, como
pode ser observado na figura 5, ilustrando um caso tipico de fan art. Outra seriadora publicou

a imagem de uma estampa de camiseta feita por ela, a partir do trabalho de um artista cuja arte
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estava disponivel na internet. Além de ser um componente importante presente na esfera
lidica, Jenkins (1992/2013) elabora que a fan art pode desempenhar um papel politic082
importante, ajudando a solidificar uma comunidade de fas, bem como “contrastando com uma
cultural comercial de que é derivada, em sua recusa em obter lucro e no desejo em
compartilhar seus produtos com outros” (JENKINS, 1992/2013, p. 248)®. O aspecto
comunitario estd presente quando a seriadora que criou a estampa de camiseta busca apoio
financeiro de outros membros da comunidade, ndo para obter lucro, mas para conseguir um
nimero minimo de pessoas interessadas na camiseta — uma exigéncia da grafica que iria tonar

o projeto uma realidade: “Pessoas, fiz uma estampa pra uma camiseta Orphan Black e fiquei

triste quando o cara da grdfica disse que so faria se fossem no minimo 15 unidades, ou seja,

’

vim aqui saber se alguém vai querer.’

Figura S - Fanart produzida por um seriador. Retrato da atriz Tatiana Maslany.

82 Uma possivel esfera politica aparece nas entrevistas realizadas com os seriadores. Ambas M.F. e E.C. citaram
a ida de um grupo de seriadores a uma sessdo de cinema, que exibiu um episddio celebrativo do seriado
britanico Dr. Who. E.C. afirma que fizeram um episodio especial da série, um episodio dos 50 anos, e gente
do pais inteiro fez uma abaixo-assinado para que alguns cinemas liberassem o episodio exatamente no dia
em que ele foi liberado, em algumas sessées. E o Cinemark daqui aprovou a ideia. Foi a demanda dos fas
brasileiros que levou a uma mudanga de atitude por parte da de um das maiores operadoras de salas de
cinema no pais e ampliasse a exibi¢do do episddio especial. Além disso, E.C. discute as politicas de
funcionamento da comunidade explicitadas no Guia de Convivéncia do CSA, detalhando sobre a exclusdo de
membros.

83 Tradugdo do autor para: “(...)contrasting with the commercial culture from which it is derived in its refusal to
make a profit and its desire to shre its products with others who will value them.”
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3.3.4 Elucidativa

Mittell (2015) afirma que a audiéncia se envolve com uma série de televisao através de
uma vasta gama de préticas, mas que no nivel mais basico, quase toda assisténcia comeca com
o ato da compreensdo, de entender e elucidar o que estd acontecendo em um episddio. Para o
autor, a televisdo complexa aumenta a tolerancia do meio em confundir os espectadores,
encorajando-os a prestar atenc@o e juntar os cacos narrativos que compreendem uma trama.
Mittell (2015) explora como os programas disparam nosso entendimento da narrativa € como
praticas ajudam a moldar a compreensdo da televisdo seriada, de uma forma aplicada a

espectadores novatos, erraticos e fas.

Consumir uma narrativa exige um constante gerenciamento de informacdes,
enquanto devemos nos manter a par do que sabemos e quais lacunas de
conhecimento podem ser preenchidas durante decorrer de uma série, um
processo que pode ser bastante atraente e agradavel para os espectadores. A
maior parte desta gestdo de informacdo é pré-consciente e automatica,
impulsionada por presungdes e convencdes. (MITTELL, 2015, p.167)*

Mittell (2015) sugere um vasto leque de praticas para gerenciar essas informacdes que
nio sdo pré-conscientes ou automaticas, € que ajudam os fas a acompanhar quatro facetas
narrativas basicas que podem necessitar de orientacdo: tempo, eventos, personagens € espaco.
As facetas sao motivadas pela defini¢do de narrativa seriada oferecida por Mittell: “uma série
televisiva cria um mundo narrativo continuo, povoado por um conjunto consistente de
personagens que vivenciam uma cadeia de eventos ao longo do tempo” (MITTELL, 2015,
p.263).* O tempo é sugerido como o aspecto mais central da narrativa seriada, ji que a
serialidade € definida como a manipula¢do do tempo como uma varidvel narrativa. Isso leva a
um aspecto banal, mas importante dos seriados: “precisamos saber quando os episodios sdo
exibidos e em que ordem devemos assisti-los” (MITTELL, 2015, p. 263)* A grade das
emissoras € solenemente ignorada pelos seriadores, ji que parecem preferir realizar o

download dos episodios na internet. M.F. afirma: “gosto mesmo de baixar as séries que

84 Traducdo do autor para: “Consuming a narrative requires constant information management, as we must
keep track of what we know and what knowledge gaps might be filled throughout the series, a process that
can be quite engaging and pleasurable for viewers. Most of this information management is preconscious
and automatic, driven by underlying assumptions and conventions (...)”

85 Traducdo do autor para: “a television serial creates a sustained narrative world, populated by a consistent set
of characters who experience a chain of events over time.”

86 Traducdo do autor para: “we need to know when episodes are on and in what order we are supposed to watch
them.”
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acompanho.” As datas de estreia de novas temporadas, porém, sdo enunciadas com certa
ansiedade (“dia 19, chega logoooo™”; “EU AMEEEEEEEEEEEE]
gente kd 10 de abril pra eu ja ver tudo”). O conhecimento sobre onde encontrar € como
acessar as séries ¢ compartilhado nas publicagdes da comunidade. Entre os comentérios de
Orange is the New Black, uma seriadora que ndo assina a Netflix compartilha links para
download dos dois primeiros episodios, mas afirma ainda ndo ter “achado a legenda”. Dias
depois, a mesma seriadora agradece a outro seriador pelo compartilhamento de sua conta na
Netflix, o que possibilitou que ela assistisse ao seriado. Uma forma comum de se manter
atualizado com as séries que assistem € através da utilizacdo do Banco de Séries. M.F. afirma
que o Banco de Séries “é bom, porque como eu vejo muita coisa, é impossivel vocé manter um
historico do que vocé td vendo. Por exemplo, eu ndo sei em que episodio eu parei de ver tal
serie, la vai ter”, afirmando que sem o uso da ferramenta, ndo conseguiria assistir tantas
séries. E.C. afirma que depende muito do Banco de Séries para organizar sua assisténcia,
saber em quais séries estd assidua, quais foram finalizadas e quantos episédios foram
assistidos.

Mittell (2015) cita outras praticas de orientacao que ajudariam os fas a compreender as
outras facetas narrativas (espaco, eventos, personagens), como o acesso dos fds a paginas
wiki, que sdo sites colaborativos que integram informagdes diegéticas e ndo-diegéticas sobre
as séries, criando verdadeiras enciclopédias especializadas. Tanto Mittell (2015), quanto Silva
(2014a) citam a Lostpedia, uma enciclopédia virtual colaborativa criada e mantida por fas de
Lost, como um banco de dados que serve de referéncia a todos os elementos da série. A
publicacdo de episddios editados e resumidos, que servem como lembretes de acontecimentos
passados, como “The Seven Minute Sopranos”, uma recapitulagdo em sete minutos de cinco
temporadas e meias da série The Sopranos, disponibilizada no YouTube pouco antes da
exibicao dos episodios finais do seriado.

Na péagina da comunidade no Facebook, eventos narrativos das séries sdo explorados
de forma pouco perceptivel nas séries focadas aqui, embora possam ser percebidos em alguns
momentos. Antes mesmo da estreia de Marvel's Daredevil, um seriador questionou uma
imagem que exibia o uniforma do personagem Demolidor: “Que porra de roupa é essa? n
entendi nada agora! Isso serd o uniforme dele?”. Outro seriador responde “E a roupa
provisoria cara. Calma”, publicando em seguida uma imagem de uma histéria em quadrinhos
mostrando o mesmo uniforme: “Ja apareceu nas Hqs também essa roupa”. Um terceiro

seriador joga ainda mais luz no tdpico, esclarecendo a origem do polémico uniforme: “Essa

86



roupa é de uma historia do Mark Millar (...), que se ndo me engano é uma historia de origem
do Demolidor, sendo assim faz sentido colocar ela (e eu sinceramente curti).”

Em Jenkins (1992/2013), o compartilhamento de informacdes aparece como um
trampolim para outras praticas da cultura dos fas. As informagdes coletadas sdo necessarias
para participar integralmente de debates criticos sobre a série assistida. Informagdes
"avangadas" fornecem recursos para especulacdo sobre acontecimentos futuros e materiais
secundarios sobre as estrelas ou produtores, colecionados e trocados dentro da rede de fas.
Um outro uso das informacdes, citado por Jenkins (1992/2013) seria o desejo de conhecer os

mecanismos de producio e aprender como foi feito:

Publicagdes comerciais alimentam o desejo do fa por informacdes de
bastidores sobre técnicas de maquiagem e efeitos especiais, decisdes de
escolha de elenco e problemas de roteiro, o background de artistas e
produtores, e politicas de programacdo das redes, que influenciam nas
chagr%ces de renovacdo dos programas favoritos. (JENKINS, 1992/2013, p.
65)

Essas informagdes de bastidores sao muito comentadas entre os seriadores,
especialmente nos hiatos entre temporadas, quando a imprensa especializada informa sobre
detalhes de producdes em andamento. Na publicacdo de Orange is the New Black, um
seriador compartilhou uma noticia do site ligadoemserie.com.br, que dava conta da possivel
saida da atriz Laura Prepon, o que gerou uma série de comentarios de outros usudrios,
incluindo outro compartilhamento, desta vez um link para o twitter do canal de noticia de
entretenimento E/, contrariando a noticia publicada anteriormente, como podemos visualizar
na figura 6. Este tipo de publicacdo também pode levar a uma série de comentarios

especulativos, que exploraremos ao descrever a proxima esfera de participagao.

87 Tradugdo do autor para: “Commercial publications feed the fan's desire for “insider information” about
make-up and special effects techniques, casting decisions and scripting problems, performer and producer
backgrounds, and network programing policies that impact a favorite show's chances for renewal.”
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Figura 6 - Imagem da sec¢cao de comentarios de Orange is the New Black

3.3.5 Especulativa

Em algum momento de outubro de 2015, o usudrio do Reddit®, drdrizzy13, publicou

no site uma teoria sobre a série The Leftovers. A segunda temporada da série lidava com o

88 Reddit ¢ uma rede social de noticias e entretenimento onde membros registrados podem enviar contetido,
como textos e links para publica¢do na web. Outros usuarios podem votar nas publicagdes, fazendo com que
aparecam de forma mais destacada ou nfio na pagina inicial. Além da pégina inicial, existem milhares de
outras péginas, categorizadas e tematizadas, chamadas de subreddit. A teoria criada por drdrizzyl3 foi
publicada na subreddit da série The Leftovers.
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desaparecimento de trés garotas na cidade ficticia de Jarden, o dnico lugar do mundo até entao
poupado do inexplicavel desaparecimento de 2% da populacdo mundial. drdrizzy13 levantava
suspeitas sobre o comportamento das garotas antes do sumigo, presumindo que elas estariam
de alguma forma ligadas ao culto niilista Guilty Remnant. Semanas depois, o espectador do
seriado ndo s6 confirmaria sua hipdtese, como também descobriria que Damon Lindelof, o
showrunner de The Leftovers ficara aliviado que as especulacdes de drdrizzyl3 ndo haviam

ganhado forga:

Eu ndo estou no Twitter, ndo estou no Reddit, mas véarios dos roteiristas
monitoram essas coisas. E eu checo com eles, “Somerville® me disse que
alguém no Reddit adivinhou apods o terceiro episddio.” Mas ndo ganhou
qualquer impulso. Era s6 uma pessoa no Reddit afirmando. E isto &, eu acho,
o beneficio de uma audiéncia mais baixa. Se estivéssemos produzindo True
Detective, onde todos estdo revelando todos os detalhes do Yellow King, e é
um zeitgeist de primeiro nivel, nio teria como as pessoas nio adivinharem.”

Embora estivesse correta, a teoria de drdrizzyl3 nunca ganhou credibilidade o
suficiente para ser respeitada e compartilhada pela comunidade. Jenkins (2009) baseia-se em
Pierre Lévy para conceituar comunidades virtuais de fas como uma forma de inteligéncia
coletiva, onde apenas certas informacdes sdo dominadas por todos os membros, e todo o resto
¢ conhecido por individuos que compartilham o que sabem no momento adequado.
Analisando como os fas do reality show Survivor especulam sobre os acontecimentos do
programa, Jenkins (2009) apresenta duas citacdes que ajudam a definir o que chamamos aqui
de esfera de participacdo especulativa: Lévy (1997 citado por JENKINS, 2009) afirma que
"perguntas ndo respondidas criam tensdo... indicando regides onde é preciso inventar e

. 1
inovar"’

e Haralovich e Trosset (2003) indicam que "O prazer narrativo deriva do desejo de
saber o que vai acontecer, de fechar e abrir esta lacuna, repetidamente, até a resolucdo da

histéria". (p. 9)°?

89 Lindelof provavelmente se refere a Patrick Somerville, um dos roteiristas da segunda temporada de The
Leftovers.

90 Traducido do autor para: “I'm not on Twitter, I'm not on Reddit, but several of the writers are monitoring that.
And I'm checking in with, "Somerville told me that someone on Reddit guessed it after week 3." But it didn't
gather any momentum. It was just one person on Reddit saying it. And this is, I think, the benefit of lower
viewership. If we were "True Detective,"” where everyone is unpacking every detail of the Yellow King, and it's
in the A-level zeitgeist, there's no way that people wouldn't have guessed it.”  Disponivel em:
http://www.hitfix.com/whats-alan-watching/damon-lindelof-on-the-leftovers-im-fighting-for-the-life-of-the-
show

91 Traducdo da versdo brasileira de Cultura de Convergéncia (2009). Na edicdo brasileira de A Inteligéncia
Coletiva: por uma antropologia do ciberespago (1998) a citacdo ¢é traduzida como: “As questdes, as
interrogagdes sem respostas tensionam (...) assinalam as zonas que involvam a criacdo, a inovagado”.

92 Tradugdo do autor para: “Narrative pleasure stems from the desire to know what will happen next, to have
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O ato de especular, portanto, ¢ um prazeroso momento de invengdo e inovagao sobre
lacunas narrativas, que extrapolam os limites de um texto (midiético), sendo compartilhadas e
eventualmente aceitas ou rejeitadas pela comunidade. Em 7Textual Poachers (1992/2013),
Jenkins ja elaborara um estudo de caso sobre o grupo de discussdo online, que servia a muitas
necessidades dos fas da série Twin Peaks, mas acima de tudo “o grupo (...) passou a maior
parte do tempo em analises detalhadas da série e no deciframento dos seus muitos enigmas
narrativos” (JENKINS, 1992/2013, p.78).” Segundo o autor, a discussdo era cheia de
narrativas apaixonadas dos espectadores sobre sequéncia e cenas que eram assistidas e re-
assistidas em camera lenta nas copias feitas em VHS. As a¢des dos personagens eram tao
detalhadamente escrutinadas, que especulacdes eram realizadas em torno de sequéncias
banais: “Onde a série em si ndo apresentava mistérios, os fas eram forcados a inventa-los”
(JENKINS, 1992/2013, p. 79).**

Mittell (2015) diferencia duas agdes executadas por fas que podem ser discutidas
dentro da esfera da especulacdo: enquanto a elaboracdo de hipdteses seria um processo
cognitivo efetuado por individuos no ato da assisténcia, a elaboracdo de teorias acontece
quando as hipdteses, ideias e respostas possiveis a questdes narrativas sao articuladas dentro
de uma comunidade de fas, transformando um processo interno em uma pratica cultural. Os
dois processos (hipotetizagdo e teorizagdo) estdo entrelagcados, ja que “espectadores irdo
integrar as teorias compartilhadas que eles leram ou ouviram em sua prépria hipotetizacao
enquanto assistem (ou re-assistem) episodios™” (MITTEL, 2015, p.172).

Dentro do universo de comentarios analisados, o engajamento dos seriadores na esfera
especulativa aconteceu de forma timida, mas foi observado. Entre os comentérios de Marvel's
Daredevil, um seriador afirmou ter impresso uma foto da atriz Deborah Ann Woll e colocado
ao lado da cama “so pra acordar e ver esses olhos mais lindos do planeta”. Outra seriadora
afirmou “Ela é uma deusa grega mesmo”, gerando um comentario de um terceiro seriador:
“ndo fala em gregos nesse topico que eu jd penso na Elektra”, se referindo a tradicional
antagonista/interesse amoroso do super-her6i Demolidor, que nado foi caracterizada durante a
primeira temporada da série. Motivada pela lembranca da personagem, a seriadora questiona:

“prestaram atengdo na grega que o Foggy pergunta pro Matt??”, fazendo referéncia a uma

that gap opened and closed, again and again, until the resolution of the story.”

93 Traducdo do autor para: “The group (...) spent much of its time in detailed analysis of the series and the
decipherment of its many narrative enigmas.”

94 Traducao do autor para: “Where the series itself did not pose mysteries, the fans were forced to invent them.’

95 Traducdo do autor para: “(...) viewers will integrate the shared theories thar they have read or heard from
others into their own hypothesizing while watching (or rewatching) episodes”

>
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cena de flasback, exibida no décimo episddio, em que Matt Murdock, alter-ego do Demolidor,
conversa casualmente com o amigo Foggy sobre uma garota grega que estd em sua turma de
espanhol. O conhecimento prévio dos personagens através das histérias em quadrinhos, leva
os seriadores a especular que a cena é uma espécie de aperitivo para a presenca de Elektra,
personagem de origem grega e que conheceu Matt Murdock na faculdade, em temporadas
futuras: “Acho que na segunda temporada vdo introduzir os ninjas da Hand, ai ela aparece”

Os seriadores também especulam na publicacdo da série True Detective. O sétimo e
pendltimo episédio da série suscitou uma conversa entre trés seriadores (entre eles E.C. e
L.S.) sobre um ponto especifico da trama, uma fita de video que evidencia o envolvimento de
um personagem secundario em um dos crimes investigados pelos protagonistas. Esta conversa
serviu para que L.S. compartilhasse teorias sobre o que aconteceria no episodio seguinte, o
season finale®®, além de compartilhar um link para uma noticia que discutia vérias teorias
sobre como a temporada de True Detective terminaria: “fem esse site que colocou as mais
loucas teorias sobre a série, TODAS tem fundamentos para reforcarem suas ideias; a mais
realista é que a Audrey ( filha do Martin) foi abusada pelos 5 Horsemen, pois tem VARIAS
referéncias na propria série que reforcam isso ( os desenhos quando ele era pequena e como
as bonecas dela foram posicionadas sdo as maiores referéncias)” As especulagdes em True
Detective fogem aos elementos diegéticos da série, extrapolando a narrativa. Apos o fim da
temporada, noticias especulativas de sites especializados sdo compartilhadas, dando conta da
contratacdo de possiveis atores para interpretar os novos protagonistas (Brad Pitt, Colin
Farrell) e pistas sobre como sera a segunda temporada.

Comentarios especulativos sobre a trama geralmente fazem mencdo a acontecimentos
ja mostrados na série. Para evitar a pratica do spoiler, esse tipo de comentério € publicado
com um spoiler alert, uma espécie de aviso de que as informagdes postadas contém detalhes
narrativos. Mittell (2015) destaca que alguns espectadores anseiam pelo acesso a informagdes
que adiantam detalhes de episddios ainda ndo assistidos. Para outra parcela da audiéncia,
qualquer tipo de informagdo antecipada, até mesmo previews e sinopses fornecidos pela
industria televisiva, sdo tratadas como conhecimento proibido. Na entrevista, L.S. resumiu
seus sentimentos com relagdo aos spoilers, afirmando ndo gostar quando pessoas fazem isso
sem dar qualquer tipo de aviso, at¢ mesmo em detalhes ndo narrativos, como a publicagdo de
uma foto do personagem Demolidor ja vestindo o uniforme classico: “(...) tem gente que

assiste uma temporada inteira em um dia, como foi o caso de alguns com o Demolidor, que

96 O season finale € o nome dado ao tltimo episddio de uma temporada.
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assistiu os 12 em um dia. Eu tava no episodio 2 ainda: '-Galera, vamo maneirar. Ndo colocar

foto do personagem ja com o traje..."”

Através da proposta das esferas de participacdo, buscamos compreender os sentidos
oferecidos pelas praticas realizadas pelos membros da comunidade, os seriadores. De forma
geral, a natureza generalista do grupo (onde um niimero muito grande de séries sdo discutidas
e conversadas), parece incentivar a atuacdo da pagina no Facebook como um espago
primariamente lddico e afetivo, onde jogos, brincadeiras e declaracdes de apreco surgem de
forma mais destacada do que as outras esferas apresentadas (avaliativa, elucidativa,
especulativa). Acreditamos que a discussdo de elementos narrativos, ligada de forma mais
evidenciada as esferas elucidativa e especulativa, se tornem mais destacadas quando existe um
engajamento sincronico da comunidade, seja através do consumo das séries seguindo a logica
oferecidas pelas redes tradicionais de televisdao, ou por acentuada (e sincronica) aderéncia dos
seriadores a pratica do binge-viewing. Esse consumo assincronico excessivo, a pratica de
“maratonar” séries televisivas, sera discutido no préximo item, ao analisar como 0s membros
do Clube dos Seriadores Andénimos do RN assistem as séries sincrOnicas (Masters of Sex,
Orphan Black, True Detective) e as séries assincronicas (House of Cards, Marvel’s Daredevil,
Orange is the New Black). Iremos buscar a percepcao de elementos narrativos especificos nas

interacOes realizadas pelos fas na pagina da comunidade no Facebook.

92



3.4 Assistindo as séries assincronicas

No decorrer da pesquisa, buscamos foco na assisténcia dos seriadores as séries Netflix,
para entender como se relacionam com a circulacdo assincronica das producdes citadas. A
forma como assistem aos seriados Netflix foi relatada nas entrevistas e hid também a
observacio entre os comentarios.

O seriador entrevistado L.S. (22 anos) destacou a autonomia e a liberdade que o
provedor de contetido sob-demanda oferece: “... a experiéncia que eu tenho de ver uma série
original Netflix (...) é a liberdade que eu tenho de assistir, da forma que eu posso assisti-la e
de como eu vou assisti-la”’. Todos admitiram a pritica do binge-watching, realizando
“maratonas” de episoddios ou até mesmo temporadas. Mas qual seria o grau de autonomia
praticado pelos seriadores “maratonistas”? E.C. (24 anos) e M.F. (19 anos) utilizam as
palavras ansiedade e urgéncia para definir suas relagdes com as “maratonas” de seriados. E.C.
tenta impor regras para organizar a propria assisténcia: “Eu ndo me seguro. Vou assistir essa
temporada que o Netflix liberou e apenas. Ndo consigo obedecer. Pelo fato de eu ser muito
ansiosa, tem algumas séries que me afetam tanto que eu ndo aguento”. M.F. tem uma relagao
ambigua com a inquieta¢do que sente ao assistir as séries Netflix. “Eu acho bom por um lado
porque ndo fica aquela ansiedade: e agora, o que vai acontecer no proximo episoédio? E acho
ruim pelo mesmo motivo. Porque ndo tem aquela ansiedade, ter que esperar até a semana,
que é bom também isso. Ter que esperar até a semana que vem pelo proximo episodio”.

Os sentimentos das duas seriadoras refletem um dialogo, publicado pelo Huffington
Post, entre as jornalistas Lauren Duca e Leigh Weingus, que discutem a segunda temporada de

Orange is The New Black. Duca afirma que:

O Netflix esta tdo consciente de que as pessoas querem assistir coisas no seu proprio
tempo, e com DVRs e servigos de streaming ha menos adesdo a estrutura linear do que
nunca. Mas nossa inclinacdo ao binge watching estd destruindo o simples prazer de
antecipar e assistir a um tunico episédio de TV. Obviamente a culpa nao ¢ toda do
Netflix, mas Orange is the New Black é um exemplo tdo intenso da nossa necessidade
por gratificacdo instantdnea e da pressdo para fazer parte do aspecto comunitario do
programa.”’

97 Tradugdo do autor para: Netflix is so acutely aware that people want to watch things on their own time, and
with DVRs and streaming services there's less adherence to a linear structure than ever. But our penchant for
binge watching is destroying the simple pleasure of anticipating and watching a single episode of TV. That's
obviously not all Netflix's fault, but “OITNB” is such an intense example of our nedd for instant gratification
and the pressure to catch up to the comunity aspect of a show. (Disponivel em:
http://www.huffingtonpost.com/2014/06/10/binge-watching-orange-is-the-new-black_n_5480103.html)
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A ansiedade e o sentimento de urgéncia nao sdo exclusivos da assisténcia dos seriados
Netflix. Entre os comentarios na pagina do grupo, muitos seriadores mostram-se ansiosos pela
espera de novos episoddios de Orphan Black (“acabei o 1 episodio e to muuuuito ansiosa pelo
2°”) e ainda mais marcadamente, pela espera de novas temporadas (“SURTANDO”,
“ANSIOSISSIMA”, “19 de abril que ndo chega”, “OH MY GOD! SEASON 2 NOW”). A
ansiedade por novos episodios de Orange is The New Black, House of Cards e Marvel's
Daredevil é externada apenas ao final das temporadas, no hiato entre temporadas, € na espera
pela estreia de uma nova série. Na publicacdo de Orange is The New Black, uma seriadora
questiona: “Jd tem segunda temporada?”. Trés outros seriadores respondem negativamente. A
seriadora que fez a pergunta diz: “Sofrendo pela eternidade aqui.):” e em seguida “): acho
que vou rever aqui... S6 pra morrer mais um pouquinho”. Um outro seriador externou de
forma mais clara sua insatisfacdo com a longa espera: “o chato de todos os episodios
disponiveis de uma vez no netflix é a longa espera até a proxima temporada :~" e ap0Os
receber a sugestdo de assistir um por semana, respondeu nio conseguir. Na publicacdo de
House of Cards, um seriador demonstra sua ansiedade ao perguntar enfaticamente “KD A
TERCEIRA TEMPORADA?”. O comentario foi publicado no dia 26 de fevereiro de 2014,
apenas 12 dias apds a Netflix disponibilizar a segunda temporada. Muitos comentaristas na
publicacdo de Marvel's Daredevil admitem o binge-viewing (“Terminei a pouco de maratonar,
e meu Deus”, “Que série linda sério. Maratonei ela com pai, ele gostou tbm”). Uma seriadora
fez uma avaliacdo positiva da série, afirmando ter acabado “agora a maratona”, apenas um
dia apds a Netflix ter disponibilizado os episodios.

Apesar do seriador escolhido para esta pesquisa L.S. afirmar que prefere assistir de
forma mais lenta, para “respirar” a série e refletir sobre os acontecimentos, ele ¢ adepto da
pritica do binge-viewing. Na publicacdo do Facebook de Orange is The New Black, afirma
que o Netflix é 6timo para maratonas e que assistiu um episddio por dia, sendo dificil segurar,
“pois a série é otima". Mas o comentario foi postado apenas seis dias apos a estreia da série,
transparecendo o fato de que L.S. assistiu mais de um episodio por dia. Na entrevista, M.F.
relatou a mesma disposicdo em assistir varios episddios em sequéncia: Quando o Netflix
coloca todos os episodios de uma vez, a pessoa ndo vai ver um episodio aqui, outro acold.
Vai ver tudo de uma vez. Ja E.C. falou sobre a experiéncia de assistir as séries Hemlock Grove
e House of Cards, destacando a comodidade do Netflix (“...quando acabava um episodio eu
Jjd queria assistir o outro e eu: Ah, que legal. Ndao vou precisar baixar”) e a necessidade em

assistir realizando o binge-viewing (“...de imediato saiu House of Cards e a experiéncia foi
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ainda bem melhor. A série me ganhou mais e eu tinha aquela urgéncia de querer consumir um
episodio atrds do outro™).

O que significaria essa dificuldade em assistir os episddios de forma mais
parcimoniosa? A maneira como o Netflix encoraja os produtores a estruturarem a narrativa do
seus programas, aliada a estratégia de circulagdo destes, e ao conhecimento que empresa
possui de héabitos e padrdes de assisténcia dos usudrios, coloca em jogo a no¢do de autonomia
e liberdade oferecida pelos provedores de contetido sob-demanda. A ansiedade, outrora
demonstrada de forma mais marcante na espera pelo préximo episdédio ou na proximidade da
estreia de uma nova temporada, agora se manifesta logo que terminam de assistir uma
temporada, consumida vorazmente em um periodo curto de tempo, geralmente poucos dias.

O jornalista Joe Queenan® cunhou o termo “a tirania do Netflix”, ao escrever sobre
como provedores de conteido sob-demanda criam um ambiente em que os filmes
recomendados por seus amigos devem ser assistidos imediatamente. Uma espécie de pressao
social, aliada a facilidade e disponibilidade tecnoldgica, fez com o que Queenan se sentisse
obrigado ver os filmes sugeridos: "As pessoas sentiam pressdo social para assistir filmes que
eram bons ou bem sucedidos (...). Mas a internet criou um mundo de sombras onde o bom
gosto e numeros de bilheteria e opinides de criticos ndo se aplicam mais. A internet nos
permite reorganizar o mundo do jeito que queremos".”” Dentro do contexto da comunidade, os
seriadores devem lidar com a facilidade de circulacdo dos seriados, além de estarem inseridos
em um grupo onde a conversa e a participacdo estio atados a necessidade de estar em dia com
a série. Observamos, portanto, que o Netflix oferece um grau de autonomia logicamente
superior aquele oferecido pelo fluxo da televisdo tradicional, através da disponibilizacdo de
um imenso catalogo de titulos e da praticidade do servico, a0 mesmo tempo em que se vale de
estruturas sociais (grupos e comunidades de fas, redes sociais) e formais (a narrativa
altamente serializada dos programas, a disponibilidade da circulag@o assincronica) que findam
atuando como perturbagdes na liberdade de seus usuérios.

A questdo de como a comunidade discute esses seriados, e se eles enxergam alguma
diferenca entre essa pratica quando o programa discutido é uma série da televisdo tradicional,
foi colocada para os sujeitos. A entrevistada M.F. ndo observou grandes diferencas no

conteddo dos comentarios, mas acredita que a visibilidade das séries Netflix € maior dentro do

98 Disponivel em: http://www.theguardian.com/film/filmblog/2015/feb/26/netflix-video-on-demand-watch-this-
movie

99 Traducgdo do autor para: It used to be that people only felt social pressure to see films that were successful
and/or good (...) But the internet has created a shadow world where good taste and box office receipts and
critics’ opinions no longer apply. The internet allows us to rearrange the world the way we want it.
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grupo, gragas a concentragao dos comentarios em um curto periodo temporal. Ao verificar a
distribuicdo temporal dos comentarios das séries analisadas, foi possivel corroborar
parcialmente a afirmacdo de ML.F. Dentre as séries analisadas, todas apresentam um periodo

. 100
consecutivo de semanas

em que existe uma maior concentracdo de comentérios. Orange is
the New Black possui um total de 174 comentarios, mas 66,66% (116) estdo concentrados nas
primeiras 6 semanas apds a disponibilizacdo da série pela Netflix. House of Cards apresenta
uma concentracao ainda mais marcante. A série possui apenas 48 comentarios, sendo que 34,
aproximadamente 70% do total, acontecem nas primeiras duas semanas apds a
disponibilizacdo da série. O nimero de comentérios sofre quedas bruscas entre temporadas
(ver gréfico 2), mostrando que dentro do contexto da comunidade, as novas séries sdo mais
comentadas. Dentre as seis séries analisadas, apenas Orphan Black obteve um nimero de
comentarios significativos na segunda temporada, caindo de 219 para 57, uma diminui¢do de
cerca de 73%. Também foi possivel perceber uma diferenca no periodo de distribui¢cdo destes
comentdrios quando comparadas séries assincronicas e sincronicas. Marvel's Daredevil,
Orange is the New Black e House of Cards tiveram periodos de concentragdo maiores nas
primeiras semanas da primeira temporada. A primeira temporada de Masters of Sex também

obteve mais comentarios nas primeiras semanas (30), mas o nimero foi semelhantes nas trés

semanas proximas ao season finale (25).

100 A “semana” foi utilizada para respeitar o padrao de periodicidade das séries tradicionais, que servem como
parametro de comparagdo as séries de circulac@o assincronica produzidas pela Netflix.
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Séries

~——House of Cards
— Masters of Sex
Orange is the New Black
‘ — Orphan Black
I True Detective

\ —Marvel's Daredevil
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Griafico 2 - Frequéncia de comentarios por semana

Embora seja um seriado veiculado e produzido por uma emissora tradicional de
televisdo, a primeira temporada de Orphan Black foi assistida assincronicamente. A maior
concentracdo de comentarios, cerca de 46% do total, se deu 21 dias apds o encerramento da
primeira temporada, sugerindo que a série foi “descoberta” pelo maior parte dos seriadores
alguns meses ap0s sua estreia. A segunda temporada da série foi assistida de forma sincronica,
e a distribui¢do de comentérios se deu de forma semelhante a primeira temporada de Masters
of Sex, com comentdrios concentrados nas datas de exibi¢do dos primeiros e ultimos
episddios. O padrao também foi observado na série True Detective, embora com uma aumento
significativo de comentéarios nos ultimos episddios. A primeira temporada da série da HBO
possui 57 comentarios, sendo 9 (15,78%) nas duas primeiras semanas de exibi¢cdo e 24 (42%)
nas ultimas 4 semanas.

A distribuicdo temporal dos comentéarios mostrou-se problematica para E.C. Ela vé
diferencas fundamentais na forma como essas séries de circulacdo assincronica sao debatidas
na pagina do grupo no Facebook. “Séries convencionais, o pessoal assiste um episodio, mal
termina de assistir e vai correndo para o topico para comentar. Al gera intimeros comentdrios
por causa de um unico episodio.” E.C. acredita que o episddio acaba sendo melhor explorado,
de forma mais detalhada. “Uma série Netflix, raramente o pessoal comenta episodio por

episodio. Acaba de assistir a temporada inteira para ir ld e comentar. Entdo acho que muita
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coisa acaba passando batido.” Para ela, apenas os episddios mais marcantes sao discutidos.

Analisando os comentérios de Orange is the New Black, na pagina do Facebook do
grupo, a afirmacdo de E.C. pode ser exemplificada de forma contundente. De uma total de
174 comentéarios, 11 fazem mencdo ou remetem a um episodio especifico. E nenhum deles faz
mencdo a pontos especificos da trama ou do desenrolar da narrativa. O usuario mais ativo de
Orange is The New Black (33 comentarios), postou apds ver o primeiro episddio da série:
“que piloto bacana! e achei a atriz a cara da kate perry lol”. Apds assistir o dltimo episddio
da primeira temporada, o mesmo usudrio realiza uma sequéncia de quatro postagens que
culminam com o compartilhamento do link do video “Eu t6 tremendo, Rosana”. Em nenhuma
das postagens ele faz referéncias a acontecimentos especificos do episédio. Similarmente, o
seriador L.S. publica uma opinido positiva da série ao terminar de assistir a segunda
temporada: “Segunda temporada boa! Ri litros! étima conclusdo! Melhor do que QUASE
TUDO na TV convencional”. Ele espera assistir toda a temporada para fazer um comentario,
se limitando a elogiar a conclusdo, o que pode ser entendido como uma meng¢ao a um episédio
especifico.

Quando comparamos a natureza dos comentdrios aos de séries convencionais, é
possivel perceber de forma mais nitida as diferengas entre as préticas dos seriadores dentro do
ambiente virtual. A série True Detective tem apenas duas temporadas e um numero de
comentarios inferior a Orange is the New Black (73 comentérios). Doze comentérios fazem
alusdo a episodios especificos e ao contrario do que ocorre entre os comentadores de Orange
is the New Black, o desenrolar da trama e cenas especificas sdo citadas. O seriador L.S.
comenta no dia 17 de janeiro, apos assistir o primeiro episodio da série: “Piloto Muito bom!
Pense em uma hora que passou rdpido, gostei do desenvolvimento dos personagens
(principalmente do Matthew McConaughey), talvez o melhor episodio do ano até agora.” Em
16 de fevereiro, L.S. realiza um comentario sobre o quarto episodio da série: “Episodio de
domingo passado foi muito massa, os 10 minutos finais foram muito Bons, a cena de fuga do
bairro foi surpreendente, de uma sequencia de Single Camera super bem feita, td de
parabéns!” E.C. admite estar atrasada, ndo tendo assistido ao episddio, ao que L.S. responde
prontamente: “Se adiante!” O sétimo e penultimo episédio suscitou a conversa entre trés
seriadores (entre eles E.C. e L.S.) citada no segundo capitulo, sobre um ponto especifico da
trama, a fita de video que evidencia o envolvimento de um personagem secundario em um dos
crimes investigados pelos protagonistas. Esta conversa serviu para que L.S. compartilhasse

teorias sobre o que aconteceria no episddio seguinte, o season finale, além de compartilhar
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um link para uma noticia que discutia vérias teorias sobre como a temporada de True
Detective terminaria.

Dentre os seriados analisados, House of Cards é o que possui menor nimero total de
comentarios, mas proporcionalmente € a série com maior nimero de comentéarios sobre
episodio especificos (10). Um evento narrativo unico suscitou uma sequéncia de comentarios
entre dois seriadores, entre eles E.C. A morte do personagem Peter Russo, assassinado pelo
protagonista Frank Underwood no penultimo episddio da primeira temporada, deu inicio a
uma conversa criptica, onde E.C. tenta mencionar seu choque com o acontecimento, sem

explicitar ao que se refere, como atesta a figura 7.

filadaputagem extremal
Curtir

Terminou?
Ver traducao

Curtir

td no penultimo. mermao.... té indignadal
Curtir

hahahaha
Curtir

ja sabe do que eu té falando, né?

8. E .. E 8.

Curtir
eu to tentando lembrar exatamente do que &, porque
eu tive essa sensacdo varias vezes no decorrer da série hahahaha
Curtir
Russo.
Ver traducao
Curtir
e como eu vi em sequéncia, ndo lembro exatamente
do que aconteceu no penultimo ep.
i Curtir

Curtir

aconteceu no antepenultimo. AAARGH!
Curtir

8. E E 8.

Figura 7 - Imagem da seccao de comentarios de House of Cards

Orphan Black € a série com maior nimero de comentarios sobre episddio especificos,
mas proporcionalmente, estd abaixo de House of Cards e True Detective. A importancia destes
comentarios fica evidente ao ser realizada um divisdo entre primeira e segunda temporadas.
Como foi mencionado anteriormente, a primeira temporada foi assistida pelos seriadores
assincronicamente, de forma semelhante aos seriados originais da Netflix. Durante a segunda
temporada, assistida com as limitacOes impostas pela grade de programacio, pelo menos 25
comentarios mencionam eventos ou episodios especificos, um total de 43,85% dos

comentarios da temporada. E os eventos narrativos relatados sdo multiplos, ao contrario do
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que acontece em House of Cards. No dia 27 de abril, um seriador escreve: “O que foi a cena
da Alison com spray de pimenta e apito? Kkkkk'”, em referéncia a uma cena do primeiro
episodio da segunda temporada, em que a personagem Alison, uma tipica mae suburbuna
norte-americana, usa um spray de pimenta e um apito anti-estupro como armas de defesa ao
ser capturada por um grupo de vildes. No dia 13 de maio, uma seriadora publica: “Todas
clones, mas s6 Helena é superheroina que ndo morre nunca”, uma possivel referéncia a
sangrenta fuga realizada pela personagem Helena no episédio 4. No dia 17 de junho, outra
seriadora comenta, apds um aviso de spoiler: “GENTE, que mudanga o Donnie sofreu! Minha
nossa, fiquei 6, queixo no chdo, entendi completamente o tesdo que a Alisson teve por ele no
final”’, mostrando-se perplexa com a mudanca de atitude do personagem Donnie no episédio
9. Na semana seguinte, apds o season finale, um seriador publica um aviso de spoiler e
questiona: “So eu ja desconfiava que havia clones masculinos?”’, sendo indagado por outra
seriadora: “ta falando do Tony ?”, fazendo alusdo a revelacdo de que existem outros clones na
série, além dos personagens interpretados pela atriz Tatiana Maslany.

A observacao realizada nos comentérios dos seriadores na pigina da comunidade no
Facebook sugere que a percep¢do da seriadora E.C. esta correta. As séries originais da Netflix
sd0 menos comentadas por episddios, levantando a possibilidade de que a pratica do binge
viewing iniba a ac¢do de tecer comentarios a episddios especificos. A diminui¢do deste tipo de
comentario poderia acarretar no decrescimento de mengdes, questionamentos e teorias sobre
eventos narrativos, levando a reducio de debates com o intuito de desvendar elementos da
trama (MITELL, 2015), e diminuindo o envolvimento dos seriadores no que definimos como

esfera de participacdo especulativa.

Comentarios .. .. .. Comentarios
2. Comentarios Comentdrios Comentérios S
Série antes da a a a Total sobre episodios
. 1* temporada 2° temporada 3 temporada =
estreia especificos

House of Cards 10
Marvel's Daredevil 5

Orange is the New 11
Black
Masters of Sex

True Detective
Orphan Black

Tabela 1 — Total de comentarios (por série, temporada, antes da estreia e sobre episodios
especificos.
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3.5 O seriador como turboconsumidor

O pesquisador Gilles Lipovetsky (2007) destaca a evolucdo dos ritmos e imperativos
de inovagao do consumo contemporaneo. A acelera¢do € uma das palavras de ordem na atual
fase do capitalismo. Para isso utiliza o conceito do hiperconsumo, marcado por uma nova
relagdo emocional dos consumidores com os produtos, e da “economia da experiéncia”, onde
o consumidor “busca menos a posse das coisas por si mesmas que a multiplicacdo das
experiéncias, o prazer da experiéncia pela experiéncia, a embriaguez das sensagdes e das
emocgdes novas” (LIPOVETSKY, 2007, p. 32). Para o autor, o universo do consumo se eleva a
um novo imagindrio, associado ao poder sobre si e ao controle individual das condi¢Ges de
vida. As grandes empresas, além de oferecer uma imensa gama de produtos segmentados,
disponibilizam no mercado milhares de novos produtos todos os anos. A industria cultural ndo
foge a "lei frenética" do novo e do perecivel. A era da globalizagdo seria marcada pela
explosdo da diversidade, pelos imperativos da rapidez e pela dindmica dos fluxos
permanentes. Completamente adaptado a légica do hiperconsumo, a Netflix tornou-se
simbolo da televisdo do século XXI: desterritorizalizada, virtual, e veloz. O catilogo
virtualmente infinito da empresa, aliado a personalizacdo do sistema de recomendacdes,
permite que um unico “canal”, atenda as necessidades dos mais diferentes tipos de usuarios,
de forma mais personalizada. Lipovetsky (2007) destaca a hipersegmentacdo como uma das
caracteristicas do consumo contemporaneo, semelhante a ldgica do narrowcasting colocada

por Anderson (2006).

A hora € da hiperindividualizacio da utilizacdo dos bens de consumo, das defasagens
dos ritmos no interior da familia, da dessincronizacdo das atividades cotidianas e dos
empregos do tempo. Em suas bandeiras, a sociedade de hiperconsumo pode escrever
em letras triunfantes: “Cada um com seus objetos, cada um com seu uso, cada um com
seu ritmo de vida”. (LIPOVETSKY, 2007, p. 66)

E na distor¢do das limitagdes temporais que o seriador mas se adequa ao perfil do
turboconsumidor. Lipovetsky (2007) destaca, dentro do contexto do consumo contemporaneo,
atividades que exprimem a ldégica da auto-organizagdo do tempo livre, do desejo do
consumidor em se reapropriar dos proprios prazeres, passando por experiéncias mais pessoais.
A preferéncia pela liberdade oferecida pela Netflix compreende esta necessidade, de
“organizar seus lazeres de maneira individualizada” (LIPOVETSKY, 2007, p. 40), ao

contrério de estar a mercé das imposi¢des mais restritivas da televisao linear tradicional.
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O turboconsumismo policronico seria um “estilhagamento dos enquadramentos espago
temporais do consumo”, onde surgem novos comportamentos, caracterizados pela rapidez e
exigéncia de eficicia, pela preocupag¢do obsessiva em ganhar tempo. Novas demandas
temporais surgem como a hipervelocidade, a acessibilidade direta e o imediatismo. O binge
viewing € um retrato fiel das novas préticas surgidas na era do hiperconsumo. O seriador

deseja ndo apenas acesso instantaneo e imediato aos programas que deseja assistir. Ele

também quer chegar a um ponto final, o desfecho narrativo, o quanto antes.

A época do “saber esperar”, em que a experiéncia da espera era um elemento de
felicidade, recua em favor de uma cultura da impaciéncia e da satisfacdo imediata dos
desejos. Na civilizagc@o do hiperinstante, os servi¢os expressos e 24 horas multiplicam-
se, a porcao das viagens decididas no ultimo minuto e das reservas tardias aumenta: é
o tempo da demora zero, do “o que quero, quando quero, onde quero”, querendo o
turboconsumidor obter tudo, imediatamente, em qualquer dia, em qualquer momento.
Enquanto proliferam as ofertas e demandas em tempo real, o Homo consumans torna-
se alérgico a menor espera, devorado que esta pelo tempo comprimido do imediatismo
e da urgéncia (LIPOVETSKY, 2007, p.70)

Lipovetsky (2007) fala que a obstinagdo em comprimir o tempo é um signo do advento
de uma nova condi¢cdo temporal do homem, desligado do passado e do futuro: uma
sacralizacdo do presente. Nocdo semelhante € apresentada por Rushkof (2013), ao introduzir
o conceito do presentismo ou choque de presente. Rushkoff sugere que, ao contrario do
século XX, caracterizado por uma constante obsessao com o futuro, o século XXI € a era do
agora, do momento atual, onde tudo ocorre em tempo real, em alta velocidade. O calendario,
e depois o relogio, foram tecnologias que sintetizaram a relacio da humanidade com o tempo:
“se o universo mecanico igualou o corpo humano com as engrenagens de um relogio, o
universo digital agora iguala a consciéncia humana com o processamento de um computador”
(RUSHKOFF, 2013, p. 82)'' 0 tempo deixa de ser linear. O passado ndo € mais algo que
ficou para trds em uma linha temporal, mas algo disperso em uma teia informacional que
pode ser acessado e recapturado a qualquer momento. Qualquer semelhanca com o catalogo
virtual oferecido pela Netflix, ndo é mera coincidéncia. Rushkoff afirma que o imperativo da
sociedade atual ndo € exigir que nossas tecnologias se adaptem aos nossos ritmos inatos, mas
o de nos esforgar para nos tornarmos mais compativeis com as tecnologias. “Em vez de
trabalhar dentro da maéaquina, como fizemos antes, devemos nos tornar a maquina”

(RUSHKOFF, 2013, p. 95). Ao deixar o ritmo da tecnologia nos levar, ndo aumentamos nossa

101 Tradugdo do autor para: If the clockwork universe equated the human body with the mechanics of the clock,
the digital universe now equates human consciouness with the processing of the computer.
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capacidade de realizar escolhas genuinas, sacrificando a conexdo com ritmos naturais para
igualar os padrdes impostos pela tecnologia. O autor introduz o conceito da digifrenia, que
seria a incapacidade em harmonizar os ritmos naturais do corpo humano (que descansa, sente
fome, dor, fatiga) ao ritmo imposto pelas tecnologias (constante, sempre ligada, inesgotavel).
Para Rushkoff, a digifrenia ocorre quando perdemos a capacidade de distinguir entre o eu
virtual e o eu corporificado, que seguem realidades temporais diferentes, como a dificuldade
oferecida por M.F. em sincronizar sua propria assisténcia com a assisténcia virtual na sua

conta do Banco de Séries.

Para muitos de nés tentando reconciliar nossas escalas de existéncia real e virtual, hi
uma certa sensacdo de estar funcionando em velocidades diferentes ou em multiplos
fusos horarios. Esta nocdo vem de ter de realizar escolhas precisas, minuciosas,
instantdneas enquanto simultaneamente tentando experimentar o fluxo maior que
associamos com criatividade e produtividade. (RUSHKOFF, 2012, p. 111)'*

Rushkoff (2013) propde que os individuos assumam o controle de suas tecnologias, ja
que “tornar-se um dos programadores em vez dos programados é provavelmente uma melhor
posicdo de partida para lidar com a digitalidade”. (RUSHKOFF, 2013, p. 87)'% Para
Lipovetsky (2007), o regime de tempo contemporaneo € paradoxal, dessincronizado,
polirritmico. Ele pergunta se o turboconsumidor teria se tornado “um doente da urgéncia,
prisioneiro da ditadura do tempo real” (LIPOVETSKY, 2007, p. 70), nos levando a remeter a
“tirania do Netflix”. Paro o autor, o turboconsumidor ndo deve ser reduzido aquele que
experimenta esta “ditadura do tempo real”, j4 que ao mesmo tempo em que testemunhamos
um sujeito preocupado em fazer mais e mais depressa e que quer acessibilidade a informagdes
(imagens, produtos) em todos os momentos do dia, também assistimos a uma “proliferacao de
desejos e comportamentos cuja orientagdo para 0s prazeres sensoriais e estéticos, para o maior
bem-estar, para as sensagdes corporais exprimem a valorizagdo de uma temporalidade lenta”
(LIPOVETSKY, 2007, p. 71).

O paradoxo do seriador estd exposto na necessidade em consumir com imediatismo

suas séries, mas com a intencao de submergir no universo narrativo ficcional do seriado. Para

102 Tradug@o do autor para: For many of us trying to reconcile our real and virtual sacles of existence, there is
almost a feeling of operating at different speeds or in multiple time zones. This sensation comes from having
to make precise, up-close, moment-to-moment choices while simultaneously attempting to experience the
greater flow we associate with creativity and productivity.

103 Traducao do autor para: (...) becoming one of the programmers instead of the programmed is probably a
better position from which to contend with digitality.
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Carles'™, mergulhar no mundo do seu programa favorito e formar uma profunda conexao
emocional com eles. Para a seriadora E.C., a oportunidade de se conectar e se apegar
emocionalmente aos personagens que parecem “fazer parte da sua familia”. Ao mesmo tempo
em que prefere assistir suas séries sozinha (“se vocé quiser voltar vdrias vezes para assistir
uma cena que te impactou, vocé assiste. Se vocé quer ir ao banheiro, quer ir comer alguma
coisa, vocé pausa, no seu tempo’’), E.C. (e L.S. e M.F.) exalta o contato humano estabelecido
nos encontros e nas experiéncias coletivas. Os encontros realizados pelos seriadores, de certa
forma atuariam como uma contrapartida aos ritmos acelerados impostos pelo consumo
contemporaneo. Os encontros se tornam gincanas, ambiente para se reunir e brincar, em jogos

onde a participagdo e a integracao parecem ser mais importantes que o vencer.

104 Disponivel em http://www.grantland.com/story/_/id/6780645/friday-night-lights-better-person-becoming-
man
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CONSIDERACOES FINAIS

O fim ou morte da televisdao € um tema divergente. Em artigo, Miller (2009) explorou
suas contradigdes, alertando para a dramaticidade do assunto no titulo escolhido: “A Televisao
Acabou, a Televisdo Virou Coisa do Passado, a Televisdo Ja Era”. O teor dibio das epigrafes
que seguem o titulo da a tonica de que talvez o fim ndo seja definitivo. Miller destaca: “A
revista Wired, (...), diz que a TV acabou, porém renasceu'”. O Washington Post, (...), acha

106

que a TV estd obsoleta . (...) E 0 homens que fizeram fortuna com o prestigiado seriado Lost

(...) nio conseguem concordar sobre o futuro da midia que alimenta seus apetites”'”’

'9(MILLER, 2009). O restante do artigo deixa qualquer controvérsia de lado. Miller encerra o
texto destacando o aumento de alcance e flexibilidade da televisdo, agora capaz de incorporar
novas midias, e diz “A TV ndo esta morta, ela estd mudando”. (MILLER, 2009).

Falar sobre a Netflix e outros provedores de conteido sob-demanda € falar, portanto,
sobre um processo de convergéncia entre a internet e a televisdo, que envolve a linguagem,
realizadores e audiéncias. Jenkins (2009) afirma que “tecnologias de distribuicdo vém e vao o
tempo todo, mas os meios de comunicacdo persistem como camadas dentro de um estrato de
entretenimento e informacdo” (JENKINS, 2009, p.41), lembrando que a televisdo ndo
eliminou o ridio ou as palavras escritas ndo encerraram a fala. Os novos meios de
comunicacdo ndo estdo sendo substituidos, mas transformados através da implantacdo de
novas tecnologias.

Entender e compreender essas mudancas nos motivam a pesquisar os provedores de
contetido sob-demanda como uma nova televisdo. Uma televisdo que ja ndo depende da
radiodifusdo, de transmissdes via satélite ou a cabo. Uma televisdo que ja ndo necessita de
data e horarios marcados e onde intervalos comerciais inexistem. Uma televisdo que agora
sequer necessita de um aparelho de televisdo. E mais do que entender esta televisdo,
precisamos entender quem sdo estes novos telespectadores. Como assistem? Quando
assistem? Com quem assistem?

Levando em consideracdo as restricdes estabelecidas por qualquer empreitada

105 “A TV morreu. Vida longa a TV” — Wired (Borland & Hansen, 2007 apud Miller, 2009)

106 “A Televisdo faturou bilhdes com base na quantidade de pessoas que assistem a um mesmo programa em seu
horério habitual. Essa ideia ja pode estar obsoleta — Washington Post (Bauder, 2007 apud Miller)

107 “A TV costumava ser uma estrada de mao unica... Agora, a audiéncia € ouvida a respeito de cada aspecto de
um programa. Isso modificou a natureza da televisdo e os tipos de atracdes que sdo deseenvolvidas — Carlton
Cruse, cocriador de Lost (Kushner, 2007 apud Miller, 2009)

108 “A televisdo esta morrendo” - Damon Lindelof, cocriador de Lost (Miller, 2009)
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cientifica (ou realmente, por qualquer atividade humana), este projeto se empenhou em
explorar a assisténcia televisiva destes novos consumidores.

A anélise das entrevistas e das sec¢Oes de comentarios da pigina dos seriadores no
Facebook, ilustram uma aderéncia a cultura das séries, como sugerida por Silva (2014a),
especialmente se levarmos em consideracdo que Silva (2014a) considera a relagdo entre o
publico e a televisdo “o vértice derradeiro do esquema conceitual (...) para entender a cultura
das séries.” (SILVA, 2014a, p. 248) Os seriadores compartilham experiéncias, fazem
comentdrios, tecem criticas, trocam informacdes e discutem aspectos do programas, sejam
eles diegéticos ou ndo. A internet se torna um imenso oceano de possibilidade paratextuais,
onde os eles encontram ferramentas para enriquecer sua experiéncia assistindo aos programas,
trazendo elementos que ndo foram projetados pelos produtores das séries. Imagens de cenas e
atores sdo reproduzidas ou modificadas, se transformando em memes, por sua vez
compartilhados entre os seriadores. Outras produtos (imagens, videos, frases) que ndo estio
associados diretamente a realidade do programa, se tornam ferramentas para que os membros
do grupo realizem analogias com o0s acontecimentos mostrados nas telas, ou com suas
experiéncias assistindo ao programa, como no caso do compartilhamento do video “Eu t6
tremendo, Rosana”. Essas praticas também sdo consonantes com os conceitos da televisao
complexa (Mittell, 2015) e cultura da convergéncia (Jenkins, 2009). Jenkins (2009) destaca
que a web deu visibilidade para praticas que ocorriam fora do campo de visdo da industria do
entretenimento, trazendo para o primeiro plano uma camada oculta de praticas culturais.
Mittell (2015) ja havia destacado a necessidade em reconhecer as possibilidades singulares de
assisténcia oferecidas pela televisdao complexa, para destacar como a televisdo contemporanea
amplia as possibilidades de prazeres textuais e a disponibilidade de modos de engajamento.

Ao analisar o conteido dos comentarios publicados, fomos capazes de classificar as
praticas dos seriadores em cinco distintas esferas de participacao (avaliativa, afetiva, lddica,
elucidativa e especulativa). A catalogacdo das praticas em esferas, e ndo a classificagdo dos
comentarios, nos pareceu uma forma mais apropriada de tentar abarcar a multiplicidade de
sentidos expostos nas palavras e frases publicadas pelos seriadores, a0 mesmo tempo em que
abrimos possibilidades de que outros sentidos possam ser construidos, viabilizando a
proposi¢do de novas esferas participativas.

A andlise das séries, baseada na abordagem poética proposta por Mittell (2015),
definiu que Orange is the New Black, House of Cards e Marvel's Daredevil estdo inseridas

nos formatos e padrdes de industria televisiva contemporanea, embora a natureza assincronica
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da circulagdo destas séries sugira a radicalizacdo da serializacdo narrativa e a negacdo do
episddio, em uma tentativa deliberada da Netflix em produzir séries com uma marca singular
a empresa e que melhor atenda seus interesses comerciais.

As afirmacdes e contradi¢cdes dos seriadores, aliadas ao levantamento de dados
quantitativos da assisténcia, sugere diferencas na relacdo dos fas com as séries de circulacao
linear tradicional (Masters of Sex, Orphan Black e True Detective) e as séries de circulacio
assincronica (House of Cards, Marvel's Daredevil e Orange is the New Black). As séries
produzidas pela Netflix aparentam ser assistidas fundamentalmente seguindo a pratica do
binge-viewing. Embora o consumo assincronico também ocorra entre as séries de circulagao
linear, a pratica ¢ menos difundida. Como foi insinuado por E.C., as séries assincronicas
aglutinam uma maior quantidade de comentarios em um curto espago temporal e a quantidade
de elementos narrativos discutidos que remetem a episodios especificos foi menor. Ainda
assim, dado o nimero reduzido de comentarios, e a natureza generalista do grupo, ndo é
possivel afirmar se aspectos referentes as esferas elucidativa e especulativa, que levariam os
individuos a interpretar situacOes e cenas apresentadas na narrativa e buscar desvendar
elementos ainda ndo apresentados, sdo ignorados pelos comentadores das séries produzidas
pela Netflix. No entanto, a reducdo na relevancia dos episddios sugere que sim, especialmente
se tomarmos como exemplo as consideragdes de Mittell (2015) sobre a assisténcia das soap
operas.

Mittell (2015) destaca as disparidades entre consumidores norte-americanos de
seriados de TV (exibidos no hordrio nobre) e das soap operas, as telenovelas norte-
americanas, exibidas durante o dia. Para os seriados, as lacunas semanais € os hiatos entre
temporadas fazem com que cada episddio pareca mais significante, encorajando os
espectadores a preencher essas lacunas com especulacdes ou outras formas de engajamento
paratextual. As soap operas reduzem a relevancia dos episodios, que sdo exibidos
diariamente, localizando-os no interior da rotina didria do espectador. “A assisténcia diaria de
soap opera é mais parte da textura continua da vida cotidiana do que um evento especial a ser
agendado” (MITTELL, 2015, p.239).109 De acordo com Mittell (2015), mesmo que alguns fas
das soaps preencham as lacunas didrias com participacdo paratextual em fOruns online, as
diferencas nos intervalos temporais alteram a prevaléncia e o alcance destas préticas.

Consideracdes que surgiram durante a fase final da pesquisa e findaram ndo sendo

exploradas, sugerem novos caminhos para estudos. Experimentei, pela primeira vez, o binge-

109 Tradugdo do autor para: Daily soap opera viewing is more part of the ongoing texture of everyday life than a
special event to be scheduled.
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viewing em séries originais Netflix. Duas producdes lancadas recentemente, e ndo citadas
pelos seriadores, me levaram a experiéncias semelhantes, um inegavel prazer em acompanha-
las de forma voraz, mas com resultados finais contrastantes. A primeira delas foi Making a
Murderer, um documentério em série, em 10 episodios, sobre a controversa prisdo de Steven
Avery. Esgotados os episodios, tive acesso a uma rede de pessoas que assistiram a série e
passaram a se debrucar e esmiucar todas as nuances da investigacdo conduzida pela policia
norte-americana. No férum da série criado no Reddit, os usudrios discutem fatos que nao
haviam sido exibidos na tela, levantando hipdteses sobre a atuacdo fraudulenta de policiais,
promotores e advogados, sugerindo outros possiveis autores para o crime (o assassinato de
Teresa Halbach) e se engajando em campanhas que clamam pela liberdade de Avery e seu
sobrinho, Brandon Dassey. O ultimo episédio de Making a Murderer encerra a série, mas ndo
encerra a saga de Steven Avery. Todos os materiais jornalisticos, investigativos e juridicos que
dizem respeito ao caso, se tornam um imenso oceano de possibilidades paratextuais que
incentivam os fas da série a mergulharem nesta narrativa veridica.

A outra série original Netflix assistida foi Love, uma série de comédia criada por Judd
Apatow, Paul Rust e Lesley Arfin, estrelando o proprio Rust e a atriz Gillian Jacobs como o
casal Gus e Mickey, protagonistas de um turbulento relacionamento. Assim como fizera com
Making a Murderer, em poucos dias assisti aos 10 episddios do seriado. Ao terminar, fui
tomado por sensacdo de melancolia, que ndo foi aplacada por comentérios, releituras,
avaliacdes ou criticas. Uma espécie de Netflix blues. Em um artigo para o The New York
Times, Matthew Schneier caracterizou a sensacdo, chamando-a de post-binge-watching blues
ou unseasonal affective disorder, algo como o lamento pds binge-watching ou transtorno
afetivo ndo-sazonal. Scheneier relata o que sentiu enquanto assistia o ultimo episddio da série

original da Netflix Master of None:

Eu me senti antecipadamente ansioso, melancdlico, desprovido; eu havia
devorado nove episddios em apenas alguns dias, apreciando-os mais do que
esperava. Uma vez terminado, ndo haveriam mais até a préxima temporada —
se houver uma préxima temporada, o que ainda ndo foi oficialmente
anunciado. Ao contrario das redes de televisdo, onde minhas doses seriam
parceladas semana a semana ao longo de uma temporada, eu tinha assistido
em binge.""”

110 Tradugdo do autor para: [ felt anxious, wistful, berefet in advance; I'd eaten up nine episodes in only a few
days, liking them more than I'd expected to. Once finished, there'd be no more until the next season - if there
was a next season, which has still not been officially announced. Unlike on network TV, where my fix would
be parceled out week by week over the course a season, I had binged.

Disponivel em: http://www.nytimes.com/2015/12/06/fashion/post-binge-watching-blues.html?_r=0
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Embora pesquisas recentes''' apontem correlagio entre transtornos mentais e o binge-
viewing, sugerimos nao um trilhar metodolégico que se ocupe da patologizacdo da pratica,
mas de uma olhar sobre como os discursos que remetem ao vicio fazem parte do universo dos
fas de séries e daqueles que praticam o binge-viewing. Como destacamos anteriormente, a
origem do termo, em inglés, remete a comportamentos compulsivos estudados pela
psicologia, como o binge-eating, comer compulsivamente, ou o binge-drinking, algo como
beber até cair. Falas que remetem adicdo apareceram durante as entrevistas ( “se aquela série
te viciou”, *“ porque somos viciados”, *“ ndo é so vocé ser viciado’’) e entre os comentarios na
pagina do grupo no Facebook (“divertidissima e viciante a série”’, “viciei de primeira”,
“muuuuito viciante’), e até mesmo nas afirmacdes da imprensa especializada, como a citagdao
anterior de Scheneier sobre com que frequéncia adquire suas “doses” do seriado (em inglés
fix, uma maneira informal de se referir a dose de um entorpecente a qual um sujeito é
viciado). O nome do grupo foi inspirado em outra comunidade de nivel nacional, o Seriadores
Andénimos. Em ambos os casos, é evidente a inspiracdo na escolha de como definir a
comunidade (andnimos), com a utilizada por grupo de apoio que tentam ajudar pessoas a lidar
com suas compulsdes, como o Alcodlicos Andnimos, Narcoticos Andonimos e o Jogadores
Andénimos. Mas enquanto esses grupos pregam a abstinéncia, o Seriadores Andnimos
celebram a sua prética.

O que sugerimos guarda semelhangas com a proposta de Hills (2002) da fandom como
um discurso religioso, onde fas utilizam a linguagem da religido e da devogdo para tentar
explicar sua cultura, de uma forma que va além de um sistema racional de producdo de
sentido. Jenkins (2006) considera a analogia problemética, ao ver que ela pode reacender a

conotacdo da adoragdo excessiva que estd, em parte, ainda associada aos fas.

(...) ndo vejo por que a metafora deva ser uma religido mais do que poderia
ser um sindicato ou um partido politico ou uma clube social ou uma
fraternidade, qualquer uma das diversas entidades que servem a mesma
funcdo social de ser uma comunidade que articula valores e compartilha
afetos. (JENKINS, 2006, p.19)'"*

111 Um estudo realizado por pesquisadores da University of Toledo, nos Estados Unidos, e apresentado no
encontro anual da Associacdo Americana de Sadde Publica, em 2015, encontrou uma correlacdo positiva
entre as pessoas que praticam o binge-viewing e o vicio em televisdo, concluindo que a literatura médica
associa a precariedades na satide mental e fisica a compulsdo em assistir TV e que o binge-viewing é uma
preocupacdo  crescente de sadide publica que deve ser abordada. Disponivel em:
https://apha.confex.com/apha/143am/webprogram/Paper335049.html

112 Tradug@o do autor para: (...) I don't see why the metaphor should be a religion any more than it could be a
union or a political party or a social club or a fraternity, any number of which serve that same social
function of being a community that articulates values and shared affect.
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Levando em conta os riscos que a autoriza¢do de uma analogia das préticas dos fas de
midia com o vicio, em legitimar a patologizacdo dos seriadores, ainda assim acreditamos ser
valida uma andlise que viabilize estes discursos. Talvez, ela deva ser conscientemente
observada da mesma maneira que Jenkins (2006) observa a analogia com a religiosidade:
“enquadrada como uma hipérbole, como um excesso, (...) enquadrada como uma forma
inadequada de descrever o que estd acontecendo, mas a melhor palavra disponivel no
momento” (JENKINS, 2006, p. 21).'"?

Por fim, embora ndo tenhamos quantificado, foi percebida uma diminui¢do na
participacao dos seriadores na pagina do grupo no Facebook. Acreditamos que a diminui¢do
da presengca de E.C. como catalisadora de acdes possa explicar o declinio. Como
administradora, E.C. sempre tomou a frente da realizacdo dos encontros presenciais. E se
foram frequentes entre dezembro de 2012 e dezembro de 2014, quando foram organizados 15
eventos, no ano de 2015 apenas um evento foi realizado. A seriadora E.C. relatou em
entrevista sentir falta dos encontros, e que a falta de tempo, entre estudos e trabalho, a
impedia de dedicar-se ao Clube dos Seriadores Andnimos do RN com a mesma frequéncia
dos primeiros anos. O papel exercido por E.C. nos remete a figura de Dorothy Evans, a Dot,
dona da livraria que congrega as leitoras estudadas por Janice Radway em Reading the
Romance. Radway (1987) ressalta o sucesso e reputacdo indiscutiveis de Dot no cenério dos
romances nos Estados Unidos. Os seus clientes regulares escutavam seus conselhos porque
acreditavam em suas percepcOes dos livros. “Todas tinham aprendido a crer em seu
julgamento e confiar nela para obter ajuda na escolha de um variado leque de livros de
romance” (RADWAY, 1987, p. 49)''". Embora as relacdes estabelecidas dentro de suas
respectivas comunidades sejam diferente (Dot era dona de um empreendimento comercial,
enquanto E.C. ndo extrai qualquer tipo de ganho financeiro do Clube dos Seriadores
Andnimos do RN), ambas exercem um papel de lideranca, se enquadrando na identidade de
fa-curador colocada por Lopes et al (2015), de “pessoas que se tornaram moderadores de
comunidades, organizadores de listas de discussdo, autores de blogs ou fan pages (...), que
atrairam a participa¢do de outros fas na internet” (LOPES et al, 2015, p.23), destacando a
importancia deste sujeito que cria e se constitui como um amateur, um “amador especialista”.

E importante perceber que a circulagio de séries de televisio de natureza assincronica

¢ um fendmeno recente. O nimero de programas que sdo lancados desta forma ainda é

113 Tradugdo do autor para: (...)it's framed as hyperbole, it's framed as excess, it's framed as an inadequate way
of describing what's going on, but the best available word at the time.

114 Tradugdo do autor para: They had all learned to trust her judgment and to rely on her assistance in choosing
a varied array of romance reading material.
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pequeno e nem todas as empresas que oferecem contetiido original sob-demanda seguem o
modelo Netflix''"®>. Como a audiéncia vai interpretar e se adequar a estas novas condicoes €
um processo em construcdo constante, que ainda precisa ser explorado de forma mais
aprofundada. Como afirma Scolari (2009), as consequéncias sociais e politicas da quebra dos
dispositivos de producdo de sentido da televisdo tradicional devem ser

cientificamente investigadas.

115 A empresa Hulu, um empreendimento conjunto entre os canais de televisdo norte-americanos FOX, ABC e
NBC, vem optando por mesclar os padrdes de circulacdo de suas séries originais, com episddios sendo
disponibilizados de uma s6 vez, semanalmente ou diariamente. Recentement, a prépria Netflix resolveu
experimentar uma modificacdo no modelo, disponibilizando os vinte epis6dios da primeira temporada da
série The Ranch em duas datas diferentes, com metade dos episddios disponiveis em abril de 2016, e a outra
metade a ser lancada em uma data futura.
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ANEXOS

Roteiro de Entrevista Narrativa Episodica

Pertencimento

1. Como vocé relataria sua infancia?
2. Me fale sobre o local onde mora hoje em dia.
3. Narre um final de semana ideal para voceé.

4. Sobre a sua rotina, narre um dia tipico da sua vida.

Relacdo do informante com seriados

1. Vocé consegue relatar qual a sua primeira experiéncia acompanhando um seriado de
televisao?

2. Que significado os seriados possuem em sua vida?

3. E como os seriados fazem parte da sua vida atualmente?

4. Vocé poderia detalhar um dia tipico que envolva o seu envolvimento (assisténcia, reflexao,

discussao, etc) com seriados.

Rotinas e funcionamento da comunidade

1.0 que € ser um seriador?

2. O que a comunidade (Clube dos Seriadores Andnimos) representa para vocé?

3. De que formas vocé prefere participar na comunidade?

4. E como vocé acha que a comunidade faz parte da sua experiéncia assistindo os seriados?
5. Vocé pode citar um caso em que a comunidade tornou sua experiéncia com um seriado
mais gratificante?

6. Ja sentiu-se excluido de alguma conversa ou momento da comunidade? Como?

Netflix e Séries Assincronicas

1. O que € o Netflix para vocé?
2. Qual foi a sua primeira experiéncia com o Netflix?

3. Qual o primeiro seriado original Netflix que assistiu? Como foi a experiéncia?
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4. Compare as experiéncia em assistir um seriado Netflix versus uma série que esta sendo
exibida na televisdo.
5. Vocé acredita que o seriado X (inserir aqui nome de série Netflix assistida pelo informante)

¢ debatida ou comentada de forma diferente pela comunidade? Por qué?
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