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RESUMO

A presente tese tem como objetivo compreender de que forma a homologia estrutural entre as
disposicOes e os desejos de tomada de posicdo por parte dos gestores do portal de televisdo
distribuida pela internet Netflix e da equipe criativa da série de comédia Arrested Development,
no momento historico do inicio dos anos 2010 no campo de produgdo de séries televisivas
estadunidenses, permitiram a manutencdo e a exacerbagdo do carater inovador e experimental
da série na construgdo narrativa dos episodios de sua quarta temporada, langados integralmente
no servigo de streaming de video online em 2013. A construcdo do efeito cdmico do quarto ano
da serie, por meio de alternagdes temporais e da fragmentacdo narrativa, foi idealizada, por
exemplo, tendo em vista a possibilidade de consumo continuo dos 15 episddios por parte do
publico — o fendmeno binge-watching, caracteristico do modelo de distribui¢do da Netflix. Tal
deciséo resultou em uma radicalizacdo da construcéo da serialidade e do design em quebra-
cabecas da narrativa. Para analisar esse processo, utilizamos o repertorio tedrico de Pierre
Bourdieu, especialmente os apontamentos do sociélogo em As Regras da Arte (1996), de modo
a compreender a atuacdo da Netflix no processo de produgdo de Arrested Development através
da ideia de que a producdo de séries constitui um campo que implica um espago social de
tomadas de posicdo (tanto criativas quanto gerenciais) pelos principais agentes envolvidos —
particularmente, os executivos de desenvolvimento de programacéo original das empresas e 0s
showrunners, roteiristas-chefes e produtores-executivos responsaveis pelas equipes criativas
que trabalham nessas séries. Operacionalizada junto com a perspectiva de estilo de Baxandall
(2006) e de Bordwell (2008), a abordagem de Bourdieu nos permitiu construir um arcabougo
tedrico-metodolégico que contribui para a superacéo do antagonismo que divide as pesquisas
académicas entre aquelas que examinam a autoria dos produtos culturais focadas somente na
forma e no conteldo, ou seja, nos aspectos poéticos da obra, e as que compreendem as relacdes
entre as condi¢des contextuais de producgdo das séries por parte das empresas produtoras e
distribuidoras, os processos de criagdo executados pelas equipes criativas envolvidas com as
séries e as instancias de reconhecimento destas experiéncias. Portanto, o referencial
bourdieusiano instiga a analise relacional das duas instancias — da producéo e da obra— em uma
visdo compreensiva da série, dos agentes envolvidos (das organizagdes produtoras e dos
criadores), segundo as logicas especificas em disputa no cenério social, econdmico e midiatico
em que estdo inseridos. No caso do estudo da produgéo de Arrested Development comissionada
pela Netflix, investigamos o posicionamento do portal de televisdo distribuida pela internet
(Lotz, 2017) e sua trajetoria no mercado de distribuicéo de audiovisual licenciado, bem como
0 momento em que a empresa se insere no campo de producgéo seriada televisiva, ao investir
em séries no formato televisivo para circulacdo exclusiva por meio da internet. Exploramos
também o contexto concorrencial do campo que permite compreender as escolhas dos gestores
da organizagdo de investirem em programagéo original, bem como o papel do gerenciamento
da Netflix ao assumir riscos e se posicionar como lugar de liberdade e de autonomia criativa
em seus investimentos iniciais, em 2013 — posicionamento essencial para a compreenséo das
tomadas de posicdo do showrunner Mitch Hurwitz no desenvolvimento narrativo inovador e
experimental da quarta temporada de Arrested Development.

Palavras-chave: Arrested Development; campo de producéo de séries televisivas; Netflix;
séries ficcionais televisivas.
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ABSTRACT

This doctoral dissertation aims to understand how the structural homology between dispositions
and desires of position-taking by some of the managers of internet-distributed television portal
Netflix and by the creative team of comedy series Arrested Development, in the historical
moment of American television series production field in the beginning of 2010’s, allowed the
maintenance and the exacerbation of innovative and experimental characteristics of
aforementioned series in the narrative construction of fourth season’s episodes, integrally
released on the online streaming service in 2013. The construction of the comic effect of the
show’s fourth season, through temporal alternations and narrative fragmentation, was designed,
for example, by keeping in mind the possibility of continuous viewership of the 15 episodes —
the binge-watching phenomenon, characteristic of Netflix’s distribution model. Such decision
resulted in a radicalization of the construction of seriality and of the puzzle-like design of the
narrative. To analyze this process, we relied on the theoretical repertoire of Pierre Bourdieu,
especially the sociologist’s notes in the book The Rules of Art, in order to understand Netflix’s
operation in the production process of Arrested Development through the idea that the series
production constitutes a field, which implies a social space of position-takings (both creative
and managerial) by the main social agents involved — particularly, companies’ original
programming development executives, and showrunners, chief-writers and executive-
producers responsible for the creative teams that work in such television series. In association
with Baxandall’s (2006) and Bordwell’s (2008) perspectives on style, Bourdieu’s approach
allowed us to build a theoretical-methodological framework that contributes to overcome the
antagonism that divides academic researches between those that examine authorship in cultural
products focusing solely in form and content, ie the artwork’s poetics aspects, and those that
understand the relations between the contextual conditions of series production amid
distribution and production companies, the creation processes executed by creative teams
involved in the series, and the instances of recognition of such experiences. Therefore,
bourdieusian reference instigates the relational analysis of both instances — production’s and
artwork’s — in a comprehensive viewpoint of the television series itself and of the social agents
involved (production organizations and creators), according to specific logics in dispute in the
social, economic, and media scenario in which they are inserted. In the case study of the
production of Arrested Development commissioned by Netflix, we investigated the positioning
of the internet-distributed television portal (Lotz, 2017) and its trajectory in the market of
licensed audio-visual distribution, as well as the moment in which the company inserts itself in
the field of television series production by investing in the television series format for exclusive
circulation through the internet. We also explored the competitive context of the field, which
allowed us to understand the manager’s choices of investing in original programming, as well
as the role of Netflix’s management in taking risks and positioning itself as a place of creative
freedom and autonomy in its first investments, in 2013 — positioning that is essential to
understand the position-takings of showrunner Mitch Hurwitz in the innovative and
experimental narrative construction in the fourth season of Arrested Development.

Key-words: Arrested Development; field of television series production; Netflix; television
fictional series.
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INTRODUCAO

Na ultima cena do episodio final da terceira temporada de Arrested Development (Fox,
2003-2006; Netflix, 2013-presente!), Development Arrested (s03e13?), exibido em 10 de
fevereiro de 2006, a adolescente Maeby Fiinke (Alia Shawkat), entdo uma executiva de sucesso
em Hollywood, apresenta a ideia de uma série de televisdo baseada em sua familia, os Bluths,
para um icone da industria, que responde: ‘Nah, eu ndo vejo como uma série. Talvez um filme’.
O icone em questdo é Ron Howard, um dos criadores e produtores-executivos de Arrested
Development e narrador da série, o qual entregou a dica, na época, sobre os planos da equipe
criativa do programa para uma continuagdo da saga da familia Bluth em longa-metragem.

A sitcom retrata os esforcos do filho Michael Bluth (Jason Bateman) para manter a
familia unida e os negdcios funcionando quando o pai, George Sr. (Jeffrey Tambor), é preso
por sonegacgdo de impostos. Michael, vilvo e aparentemente a pessoa mais estavel da familia,
precisa entdo cuidar do filho adolescente e ingénuo George Michael (Michael Cera) e lidar com
as excentricidades da mée alcodlatra e distante Lucille (Jessica Walter), do irm&o mais velho,
0 magico fracassado e autodestrutivo Gob — acronimo para George Oscar Bluth 11 (Will Arnett)
—, da irm& gémea e pseudo-ativista Lindsay Bluth Fiinke (Portia de Rossi), do cunhado, o ex-
psiquiatra e aspirante a ator Tobias Fiinke (David Cross), da sobrinha também adolescente,
Maeby Fiinke, mais esperta e cheia de Iabia do que o primo George Michael, e, finalmente, do
irm&o mais novo, propenso aataques de panico e emocionalmente dependente da mée, Buster
(Tony Hale).

Sete anos apos o cancelamento de Arrested Development pela Fox, no episodio Sefioritis
(s04e12), langado em 26 de maio de 2013 na Netflix, ¢ Michael, em uma jornada para conseguir
a autorizacdo dos membros de sua familia para a realizagdo do filme proposto por uma agora
desempregada Maeby, quem ouve da sobrinha sobre o destino mais promissor para o projeto:
‘Eu tenho que dizer, eu acho que os filmes estdo mortos. Talvez seja uma série de TV’. Em
conjunto com a fala de Ron Howard no episédio Development Arrested, o didlogo mostra a

trajetoria da série no purgatdrio entre os episodios das temporadas trés e quatro de Arrested

I As informagGes fazem referéncia a emissora, canal a cabo ou portal de televisdo distribuida pela internet (Lotz,
2017) responsavel pela exibicdo original da série e ao ano de inicio e de finalizacdo da obra. Os dados sobre todas
as séries citadas ao longo da tese, bem como as tradugbes dos titulos quando disponiveis no Brasil, podem ser
consultados no Anexo A.
2 O presente codigo é utilizado nesta tese para identificar a qual temporada e a qual episddio refere-se o titulo
mencionado. Em Development Arrested (s03e13), trata-se do décimo terceiro episédio (e13) da terceira temporada
(s03) — “s” de season, temporada em inglés.
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Development®: uma saga criativa que perpassa os investimentos frustrados em um longa-
metragem e o retorno no formato episddico de meia hora na Netflix, servico de televisdo
distribuida pela internet (Lotz, 2017) cuja atuagdo no campo da producdo de séries tem sido
notavel, revelando um estimulante cenario em que novas forcas emergem. Tendo em vista esse
contexto, propomos compreender nesta pesquisa a sinergia entre as estratégias de programacao
original da Netflix e os interesses da equipe criativa responsavel pela promogdo de
experimentacdes na construcdo narrativa dos episodios da quarta temporada da série, levando
em consideracdo as logicas que regem o campo de producédo de ficgdes seriadas televisivas
estadunidense e os modos de atuagdo estratégica que se estabelecem historicamente neste
espaco social.

Em um flashback a moda de Arrested Development, em 2005, na vida real, a sitcom
corria risco de cancelamento pela emissora de acesso aberto Fox quando os fas mobilizaram-se
online, por meio do site Save Our Bluths, para angariar novos espectadores e, assim, melhorar
os indices de audiéncia da série. Reforcada pelo reconhecimento por parte da critica
especializada*, a campanha ajudou a convencer a rede televisiva a garantir apenas uma nova
temporada, a terceira, apos a qual a familia Bluth teve seu futuro ‘abruptamente cancelado’.
Segundo reportagem publicada pela revista Wired em margo de 2013, ao que parecia aos
executivos da Fox na época, a série era muito densa, e seu roteiro, autorreferencial demais,
enraizado em idas e vindas temporais e em piadas cujas informag6es necesséarias para completar
o efeito cOmico estavam escondidas em episddios exibidos semanas antes — ou que iriam ao ar
semanas depois (Paskin, 2013a). Em resumo, Arrested Development era destinada a um nicho
pequeno demais para as possibilidades de distribui¢do e de consumo televisivo predominantes
no periodo, em meados dos anos 2000 (Lotz, 2014a).

No entanto, o contexto mididtico de transformacdes na circulagio de contetidos entre
midias de funcdo massiva e pdés-massiva (Lemos e Levy, 2010) e no comportamento da

audiéncia, mais ativa e participativa nas redes digitais, inclusive por meio do desenvolvimento

3 Os primeiros oito episddios da quinta temporada de Arrested Development foram disponibilizados na Netflix em
29 de maio de 2018. Até o encerramento deste trabalho, ainda ndo havia informages sobre o lancamento dos oito
episddios restantes, ou sobre a renovacdo da série para uma sexta temporada. Fonte:
https://tvline.com/2018/07/29/arrested-development-cancelled-season-6-netflix/. Acesso: 31 dez. 2018.

4 Em 2004, Arrested Development foi a vencedora dos prémios Emmy de melhor série comica e de melhor roteiro,
direcdo, casting e edicdo single-camera para uma série de comédia. No ano seguinte, a série foi premiada
novamente por melhor roteiro, além de receber um Globo de Ouro pela atuagdo de Jason Bateman como melhor
ator em série de comédia ou musical. Ao todo, a transmissao original de Arrested Development na Fox recebeu
trés indicacoes ao Globo de Ouro e 22 indicagBes aos prémios Emmy, entre outros. A quarta temporada da série
conquistou  mais trés indicagbes a0 Emmy e uma ao Globo de Ouro. Fonte:
http://www.imdb.com/title/tt0367279/awards?ref =tt awd. Acesso: 31 dez. 2018.
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de ferramentas para o download e o compartilhamento ilegais de arquivos audiovisuais na
internet, em &mbito mundial, provocou mudangas nas estratégias das redes de televiséo e nos
modelos de producéo, distribuicéo e exibicao televisiva vigentes até entdo. O cenario da cultura
da convergéncia (Jenkins, 2008) permitiu também o surgimento de plataformas para o consumo
de video sob demanda (VoD®), especialmente aqueles destinados ao streaming de contetido
audiovisual, com o fortalecimento no mercado de empresas como YouTube, Hulu e a propria
Netflix, e também com aadogéo de formas complementares de distribuicéo de contetdo nas redes
digitais, como a exibigcdo de episddios completos nos sites de emissoras, a exemplo das redes
abertas ABC, CBS e NBC, nos Estados Unidos, ou com a emergéncia de servicos como o HBO
Now — concorrente direto da HBO a Netflix em que a assinatura ndo precisa estar vinculada ao
pacote de televisdo a cabo do canal premium® — e o brasileiro Globo Play, da Rede Globo de
Televisdo. Em outras palavras, as formas de circulagdo, exibicdo e consumo dos produtos
televisivos mudaram. E Arrested Development, uma comédia considerada ‘a frente do seu
tempo’ em 2003, encontrou na Netflix o0 meio adequado para seu humor metalinguistico,
metaficcional e repleto de piadas multicamadas (Silva, 20144, 2013, 2012).

A fala da personagem Maeby para Michael no episodio da quarta temporada de Arrested
Development ganha entdo contexto ao referenciar a propria trajetoria da sitcom: a série
cancelada em 2006, cujas campanhas online e planos de produtores e elenco aspiravam ao
investimento em um longa-metragem, acabou por retornar novamente como uma série de
televisdo, em 2013 — porém, fora do circuito tradicional do fluxo da grade de programacéo
televisiva.

Meses antes da estreia da quarta temporada, quem estava na disputa pela compra dos
direitos de producdo dos novos episddios da série era a Netflix, criada em 1997 como uma
empresa de aluguel de DVDs a domicilio, transformada em plataforma de streaming online em
2007 e cujo interesse em satisfazer e aumentar a base de assinantes, por meio da oferta de
contetdos exclusivos, impulsionou o investimento em producdes originais e semi-originais no
inicio da década de 2010. Na disputa pela producédo de uma nova temporada de Arrested

Development, a Netflix ndo s6 venceu o canal premium estadunidense Showtime pelos direitos

5 A tecnologia de video sob demanda (video on demand) permite que os usuarios consumam contetidos de midia
sem as restricdes de horario de uma grade de programacdo. O sistema de video sob demanda pode ser ou por
streaming, quando o contetido é transmitido em tempo real para aparelhos digitais como receptores de TV a cabo
ou via satélite, computadores, tablets, smartphones etc., ou por download, quando o arquivo é transferido
integralmente para um computador, um gravador de video digital (DVR) ou um aparelho portétil. Fonte:
http://en.wikipedia.org/wiki/Video on demand. Acesso: 31 dez. 2018.

6 Canais cujo acesso se da mediante pagamento de uma taxa adicional ao valor da assinatura basica do servico de
televisdo a cabo ou via satélite.
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da saga da familia Bluth, como o executivo-chefe de conteddo da Netflix, Ted Sarandos,
também concedeu total autonomia e liberdade criativa para o showrunner (produtor-executivo
e roteirista-chefe) de Arrested Development, Mitch Hurwitz, subverter a estrutura ja ndo tao
tradicional que a sitcom manteve em suas trés temporadas na Fox. Além disso, a Netflix também
langou todos os 15 episodios da quarta temporada de uma vez’, oferecendo ao publico a
possibilidade de assistir & temporada como, quando e na ordem em que desejasse.

A estreia do quarto ano de Arrested Development no ambiente online nos inspira
questionamentos sobre as razdes pelas quais os gestores da Netflix decidiram apostar no projeto
de Ron Howard e do showrunner da série, Mitch Hurwitz. Ted Sarandos, que ocupa o cargo de
executivo-chefe de contetdo da Netflix desde o ano 2000, tem sido reconhecido como um dos
responsaveis pela habilidade de traduzir a identificacdo de tendéncias desse mercado
multiplataforma de séries em estratégias de programacéo de contetdo projetadas para uma
audiéncia imersa na cultura participativa, a qual se prova fiel consumidora das inovagdes
estéticas e estilisticas promovidas nesse contexto. A decisdo de trazer Hurwitz de volta para o
projeto dos episddios da quarta temporada de Arrested Development revela, por exemplo, a
expertise da Netflix ao aliar o nicho de fas apreciadores da série com o0s interesses da equipe
criativa de promover inovagdes as sitcoms de televisdo norte-americanas — e também em
associar a sua marca parte do capital simbolico resultante da promocédo dessa confluéncia de
interesses entre publico e equipe criativa. Em sua exibi¢do original, no inicio dos anos 2000, a
série foi reconhecida por estratégias como a eliminacéo da presencga de uma plateia nos estudios,
a auséncia de uma trilha de riso, a gravagdo em formato single-camera®, o uso da estética visual
do documentario (com cmeras na mdo, a presenca de um narrador e o uso de legendas,
voiceovers e colagens), a autorreflexividade televisiva e, principalmente, a estrutura narrativa
autoconsciente e complexa, construida em mdaltiplas camadas de sentido (Mills, 2009; Silva,
2012, 2013; Mittell, 2015).

7 A edicdo original da quarta temporada de Arrested Development conta com 15 episddios, os quais sdo analisados
na presente tese. Em 04 de maio de 2018, foi langcada uma nova versdo intitulada Remix da Temporada 4:
Consequéncias Fatais em que os episodios foram reeditados em ordem narrativa predominantemente cronolégica
e adaptados a um formato que tem por objetivo facilitar a venda posterior da temporada para a exibicao de reprises
em emissoras abertas e canais a cabo televisivos — 0 remix conta com 22 episédios de 22 ou 23 minutos de duragdo
cada, em oposi¢do aos 15 episodios originais que variam entre 28 e 37 minutos de duracdo (a média de duragdo
dos episodios da primeira edicdo é de 33 minutos e meio). A montagem original da quarta temporada continua
disponivel na plataforma, embora de modo menos visivel: ela esta localizada no menu de navegacdo da série na
Netflix, na aba ‘Trailers e Mais’.
8 O single-camera (cAmera Unica) é um formato de producdo em que é utilizada apenas uma cAmera para a captacdo
de uma situacédo, cena ou didlogo. A cadmera Unica é utilizada sucessivamente para captar diferentes angulos e
enquadramentos da sequéncia. O sistema é uma alternativa ao uso tradicional do modelo multi-camera, em que
diversas cameras sdo utilizadas simultaneamente para captar a mesma cena. No caso da multi-camera nas sitcoms,
geralmente sdo utilizadas trés ou quatro cameras com movimento relativamente limitado (Pelegrini, 2014).
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A Netflix, portanto, demonstra estar em sintonia com a comunidade de fas da série
cultivada online®, um grupo de espectadores apreciador da estética operacional da producio
(Mittell, 2015) e letrado para a interpretagdo das escolhas estilisticas feitas pela construcéo
narrativa antoldgica e radicalmente fragmentada da quarta temporada de Arrested Development,
cujos episodios sdo focados em diferentes perspectivas da mesma historia. A estrutura do efeito
comico deste quarto ano, por meio de alternagdes temporais e da fragmentacdo narrativa, foi
concebida, por exemplo, a partir da exploracdo da possibilidade de consumo continuo dos 15
episddios da temporada na Netflix — o fendmeno do binge-watching, apelido dado pelos norte-
americanos para o ato de se ‘empanturrar’ de uma série ao assistir a diversos episodios em
sequéncia, de forma semelhante a uma compulsdo (binge). Tal decisdo resultou em uma
radicalizacdo do design em quebra-cabeca da série.

Nesta tese, argumentamos que a narrativa especifica da quarta temporada de Arrested
Development se concretizou em um contexto onde a busca por inovagéo e experimentagéo do
showrunner Mitch Hurwitz estava associada aos interesses dos gestores da Netflix, os quais
também almejavam oferecer uma programacéo original no mercado de séries. Assim, chegamos
a questdo que explicita o problema de pesquisa da tese: de que forma a homologia estrutural
entre as disposigdes e os desejos de tomada de posi¢do por parte dos gestores da Netflix e da
equipe criativa de Arrested Development, no momento historico do inicio dos anos 2010 no
campo de producdo de séries televisivas estadunidenses, permitiram a manutencdo e a
exacerbacédo do caréter inovador e experimental da série na construcdo narrativa dos episddios
de sua quarta temporada?

A hipotese orientadora da abordagem adotada pressupde a construgdo da historia da
sinergia entre o projeto criativo liderado por Hurwitz e as estratégias de programac&o original
da Netflix, liderada por Sarandos e demais integrantes da equipe responsavel pela gestdo da
empresa, para mostrar como as escolhas destes agentes esteve associada as transformacdes no
campo social de produc&o e distribui¢do de séries ficcionais estadunidenses, em que agentes ja
consolidados, como produtoras, emissoras broadcast e canais a cabo, disputam posicdes de
prestigio e reconhecimento com recém-chegados ao jogo, como 0s portais de televisdo

distribuida pela internet (Lotz, 2017). Esse processo de entrada de novos agentes no campo,

9 Exemplos das comunidades de fas online de Arrested Development que exploram a inteligéncia coletiva dos
usuarios para descobrir novas informacbes sobre a obra sdo a wiki de Arrested Development, em
http://arresteddevelopment.wikia.com/wiki/Main_Page, as paginas interativas que mapeiam as piadas e as gags
recorrentes da série, como Previously, on Arrested Development (http://apps.npr.org/arrested-development/) e
Recurring Developments (http://recurringdevelopments.com/), e o forum dedicado a série no site Reddit
(https://www.reddit.com/r/arresteddevel opment). Acesso: 31 dez. 2018.
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com diferentes niveis de dominio das logicas e dos recursos em disputa, convocou uma
redistribui¢do do capital simbolico e exigiu dos gestores da Netflix o desafio de compor uma
estratégia que o0s posicionasse favoravelmente em uma acirrada competicdo por
reconhecimento nas instancias de consagragdo das obras e das empresas responsaveis por elas.

Tal questionamento direciona os esfor¢os da pesquisa para a compreensdo dos
investimentos e das dindmicas de disputa e concorréncia das empresas produtoras e
distribuidoras de séries ficcionais televisivas, a fim de ampliar o entendimento sobre o atual
campo de producédo de séries de TV estadunidense na Era da TV 1V (Bianchini, 2011), bem
como para a analise da configuragdo do estilo particular de um produto audiovisual produzido
nestas condigGes sociais de atuagéo.

Este movimento analitico estd em conformidade com a nossa trajetdria académica, que
tem investigado as ficcOes seriadas televisivas estadunidenses e as complexas relagdes entre
televisdo e internet. Em 2009, na monografia de concluséo do curso de Comunicagéo Social —
Habilitagdo Jornalismo da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), analisamos a
expressdo da narrativa transmidia (Jenkins, 2008) na série Lost (ABC, 2004-2010). O estudo
buscou compreender o modo como a narrativa da segunda temporada do seriado relaciona-se
com o conteido das midias auxiliares, a partir da aplicagdo de trés categorias de anélise — a
presenca de portais de acesso, a apresentacdo de novos contetidos ficcionais e a participagdo de
consumidores em comunidades online de conhecimento (Bianchini, 2009).

No curso de Mestrado do Programa de Pés-Graduagdo em Comunicacdo Midiatica da
UFSM, nossa curiosidade evoluiu para um olhar mais amplo das estratégias comunicacionais
empregadas pelas emissoras de televisdo dos Estados Unidos para adaptar suas praticas ao
cenério midiatico contemporéneo. A pesquisa resultou na dissertacéo ‘Ndo € TV’ — Estratégias
Comunicacionaisda HBO no Contexto das Redes Digitais, defendida no inicio de 2012, na qual
0 percurso estratégico de quase 40 anos da rede premium HBO, criada em 1972, nos serviu de
fio condutor para um estudo sobre a perspectiva histdrica das trés eras da televisdo norte-
americana. A pesquisa também identificou o surgimento de novas préticas na industria
televisiva na primeira década dos anos 2000, as quais representam um contraste em relagdo ao
funcionamento dos meios tradicionais na segunda metade do século XX e nos permitiram
propor uma quarta fase da televisdo estadunidense, a Erada TV IV.

No doutorado, demos continuidade a pesquisa sobre a reconfiguragéo do meio televisivo
a partir do estudo da Netflix por, inicialmente, identificar sesmelhancas entre a trajetria da HBO

e as inovacOes que o servico de streaming de video online tem introduzido no mercado — de
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modo analogo & abordagem do canal premium em seus anos iniciais, nas décadas de 1970 e
1980, quando foi precursor na adog¢do de um modelo econdmico baseado em relagdes de bens
de consumo de primeira ordem (no qual os consumidores pagam diretamente ao canal pela
assinatura), de tecnologias de distribui¢do de seu sinal e da producéo de conteido original entre
0s canais a cabo bésico e premium, entre outras estratégias que consagraram a HBO como
referéncia de carater inovador na abordagem de suas séries e minisséries (Bianchini, 2011).

O discurso de diferenciacdo da Netflix também se assemelha ao investimento de
branding da HBO em fins dos anos 1990, representado pela campanha publicitiria marcada
pelo slogan “It’s Not TV. It’s HBO’. De acordo com Gabriel (2010), o brand marketing ou
branding simboliza o conjunto de estratégias de criacdo e de fortalecimento de uma marca junto
aos consumidores do publico-alvo, com o objetivo de estabelecer uma presenca significativa
no mercado. Trata-se do mesmo processo de construcdo de identidade industrial (Caldwell,
2008) como um diferencial no meio televisivo o qual a Netflix investe atualmente — como
evidenciado pelo video promocional ‘Netflix Original Series — The Future of Television is
Here’1, por exemplo, publicado no canal oficial da Netflix no YouTube em setembro de 2013,
em que o servico de streaming afirma-se como televiséo e enaltece as proprias séries originais
como o futuro do meio. Segundo Santo (2008), em fins dos anos 1990, a HBO precisava de
uma estratégia de marca que convencesse 0s potenciais assinantes que a rede oferecia algo
fundamentalmente diferente do que eles poderiam conseguir de graca (ou por um preco menor)
em outros canais. Esse investimento se materializou ndo s6 pelo discurso promocional, mas
pela prépria criacéo de séries reconhecidas no campo como ‘televisdo de qualidade’. Pode-se
tracar um paralelo entre este posicionamento e aquele adotado pela Netflix no inicio da década
de 2010, quando a empresa passa a desenvolver suas proprias séries originais (Tryon, 2015).

Finalmente, as semelhancas entre as trajetdrias da HBO e da Netflix e a atmosfera de
competicdo entre as duas empresas estd em evidéncia no proprio centro de tomada de decisdes
executivas da plataforma de video sob demanda. Segundo o executivo-chefe de contetdo da
Netflix, Ted Sarandos, a empresa tem como objetivo tornar-se a HBO (em termos de qualidade
de produgdes originais) antes que a HBO venha a tornar-se a Netflix (na oferta de produtos sob
demanda)*!. Por identificar semelhancas entre o posicionamento destas empresas, justificamos

a importancia do exame da Netflix e das transformagdes no mercado de produgdo e de

10 Video promocional Netflix Original Series — The Future of Television is Here disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=_kOvUuMowVs. Acesso: 31 dez. 2018.

11 Fonte: http://oglobo.globo.com/cultura/executivo-chefe-de-conteudo-da-netflix-fala-sobre-futuro-da-tv-
10327671. Acesso: 31 dez. 2018.

20


http://www.youtube.com/watch?v=_kOvUuMowVs.
http://oglobo.globo.com/cultura/executivo-chefe-de-conteudo-da-netflix-fala-sobre-futuro-da-tv-

distribuicdo de séries ficcionais televisivas originais e inovadoras promovidas no mercado
estadunidense — o qual é, atualmente, da mesma forma que a indUstria cinematografica de
Hollywood, o de alcance mundial mais significativo e cujos produtos estdo entre as mais
importantes referéncias no mercado ocidental (Esquenazi, 2011; Jost, 2012; Silva, 2014b,
2015a).

A producdo de séries do século XXI, em especial, tem sido reconhecida por inovagdes
tematicas, estéticas e narrativas consagradas pelas instancias do campo como ‘televisdo de
qualidade’, construcdo discursiva que ressalta a busca por distingdo de produgdes que conciliam
a presenca autoral de um roteirista-produtor, a sofisticagdo poética dos programas, 0
investimento em uma estrutura narrativa modular, com destaque para tramas desenvolvidas ao
longo de diversas temporadas ou mesmo da série inteira — a emergéncia do tempo longo,
segundo Esquenazi (2011) — e abusca por publicos fiéis, sejam eles massivos ou de nicho (Feuer,
Kerr e Vahimagi, 1984; Akass e McCabe, 2007; Thompson, 1997). Silva (2015b) chama a
atengdo para o fato de que a nogéo de Quality TV, juntamente com a argumentacdo de Mittell
(2012; 2015) sobre a producdo de séries contemporaneas marcadas pela complexidade
narrativa, consolidaram-se no campo de estudos das séries televisivas como ferramentas
conceituais operacionalizadas para sustentar a analise de um conjunto de obras especifico,
identificado a partir de caracteristicas em comum nas diferentes dimensdes do processo de
producdo, distribuicdo e consumo desses produtos. Salienta, ainda, que tais conceitos
funcionam como discursos de validagéo e legitimagdo do campo que merecem ser analisados,
principalmente nesse contexto de mudangas onde é notéria a emergéncia da producéo original
de servicos de video sob demanda como a Netflix.

Cientes de que se trata de uma tarefa necessaria, buscamos, neste trabalho, contribuir
com os estudos da producdo serial de ficcdo televisiva a partir de uma abordagem socioldgica,
inspirada na nocdo de campo social, de Bourdieu (1996), na qual as escolhas estilisticas dos
criadores da quarta temporada de Arrested Development, série reconhecida e consagrada como
inovadora e de qualidade, sdo compreendidas a partir de um olhar atento para as trajetdrias e as
tomadas de posicdo dos agentes envolvidos na realizagdo da série e na gestdo da Netflix.
Esperamos, por fim, contribuir com o aprimoramento dessa matriz metodoldgica que esta em
sintonia com as pesquisas de Souza sobre o campo da televis&o, a construcéo social da autoria

e a sociologia da cultura bourdiesiana (Souza, 2014, 2004; Souza e Araujo, 2013) e as
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investigacdes conduzidas no &mbito do Grupo de Pesquisa a-Tevé — Laboratério de Analise de
Teleficcdo do PGscom/UFBA, alinhadas com os métodos de anélise da poética do audiovisual*2.

Os elementos que constituem a fundamentacdo tedrico-metodoldgica da tese sdo
discutidos em detalhes no Capitulo 1, onde exploramos as indicagdes de Bourdieu (1996) sobre
as dindmicas que regem os campos de producdo cultural e artistica e argumentamos as
particularidades e caracteristicas do campo de producdo e de distribuicéo de séries televisivas
criadas no interior da inddstria de televisao dos Estados Unidos. Este campo articula uma busca
simultanea pelo acimulo de capitais tanto simbdlico quanto econdémico, ou seja, a dindmica
concorrencial entre as grandes empresas que comandam a circulagdo das obras (por
concentrarem o investimento de risco que torna tais producgdes possiveis e controlarem os canais
de distribui¢do que as levam ao publico) faz com que a atribui¢do do sucesso esteja concentrada
ndo s6 no desenvolvimento de séries passiveis de consagracdo entre 0s pares e criticos, mas
também na criagdo de obras de apelo popular e de maior retorno financeiro.

De forma complementar, a compreenséo de estilo cinematografico a partir de Bordwell
(2008), também apresentada no Capitulo 1, nos ajuda a esclarecer o modo como as dindmicas
do campo e a perspectiva relacional entre as disputas que estdo em jogo neste espaco social e a
acdo e as tomadas de posicao dos agentes inseridos nele (gestores e criadores das séries) deixam
marcas estilisticas nas proprias obras. Nesse sentido, o autor oferece uma produtiva ferramenta
analitica em sua proposta do paradigma problema/solucéo, o qual incentiva a reconstrugdo da
situacdo historica da posicdo e da atuagdo dos agentes no momento de elaboracdo da obra,
destacando sua relacdo com as outras produgdes do campo e com as probleméticas, muitas
vezes autoimpostas, para as quais os criadores oferecem a obra como solugéo. O paradigma
problema/solucdo se beneficia das nocBes de esquemas estilisticos de Gombrich (1984) e de
padrdes de intencionalidade de Baxandall (2006), ambos baseados em estudos da Histéria da
Arte.

12 Destacamos as dissertacdes A Cidade dos Homens na Televisdo Brasileira: Andlise da Trajetdria e da Estrutura
Narrativa da Série (Scaldaferri, 2010); Narrativas Sem Fim? A Serializacdo em Desperate Housewives (Machado,
2010); Ficcdo Seriada Televisiva e Narrativa Transmidia: Uma Anélise do Mundo Ficcional Multiplataforma de
True Blood (Lessa, 2013); Crystal Blue Persuasion: A Construgdo do Mundo Ficcional no Seriado Televisivo
Breaking Bad (Aradjo, 2015) e “Lute contra os mortos. Tema os vivos’. Dramaturgia e transmidiacgdo na franquia
The Walking Dead (Lima, 2016) e as teses Os Episodios da Vida Romantica: Maria Adelaide Amaral e Eca de
Queirods na minissérie Os Maias (Vicente, 2012); Estratégias de Confecgédo da Imagem e da Montagem, do Palace
Il as Cidades de Deus e dos Homens: Questdes de Estilo e Autoria (Scaldaferri, 2014); O Efeito Choque e 0s
Problemas da Afetacéo do Espectador no Cinema de Lars von Trier (Galvdo, 2015); Estilo e Autoria nos Filmes
Publicitarios: Uma Proposta Metodoldgica a partir da Anélise de Cachorro-Peixe e Ultimos Desejos da Kombi,
da AlmapBBDO e Volkswagen do Brasil (Aneas, 2016) e O Universo Transmidia do Seriado True Blood:
Paratextos e Extensdes Ficcionais do HBO e dos Fas (Lessa, 2017).
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Em seguida, no Capitulo 2, reconstruimos a historia do campo de producédo de séries
televisivas estadunidenses ao examinar os momentos historicos (ou estados sucessivos do
campo) em que tais dindmicas se constituiram e consolidaram. Esta se¢éo se beneficia do estudo
realizado anteriormente na dissertacdo de mestrado ‘N&o é TV’ — Estratégias Comunicacionais
da HBO no Contexto das Redes Digitais, onde estudamos a historia das ficcBes seriadas
televisivas dos Estados Unidos a partir do fio condutor da trajetéria do canal premium HBO e
das consideracdes de Reeves, Rogers e Epstein (1996, 2002, 2006, 2007)% sobre as eras da TV,
perspectiva complementada pelo estudo de Lotz (2014a). Na presente tese, buscamos expandir
o trabalho anterior ao nos aprofundarmos na compreenséo das préticas e do funcionamento da
industria televisiva, de forma a delinear os agentes e as ldgicas que configuram este campo de
producéo particular ao longo do tempo — com contribuicdes decisivas de autores como Curtin
e Shattuc (2012), Mittell (2010), Thompson (1997) e Kompare (2006).

Mostramos como 0 mercado da televisdo estadunidense passa de um oligopdlio
dominado por trés grandes emissoras de acesso aberto na era da TV | (de fins dos anos 1940 a
meados dos anos 1970) a um espago cada vez mais complexo e fragmentado na disputa pela
atencdo da audiéncia, primeiro pela emergéncia de canais a cabo e do video cassete, na TV Il
(de meados da década de 1970 a inicio dos anos 1990), e depois por um periodo de transi¢do
em que surgem as primeiras alternativas digitais das tecnologias e dos meios de comunicagéo
relevantes para o campo televisivo na TV 11 (do inicio dos anos 1990 a meados dos anos 2000)
—em particular, o formato do DVD e o estéagio inicial da internet comercial, nos anos 1990. Na
era da TV Ill, é notavel também a entrada dos canais a cabo no campo de produgdo de séries
ficcionais televisivas, liderados pela atuacdo da HBO em fins dos anos 1990 e inicio dos anos
2000.

Com o gancho da introdugéo do formato do DVD e a contribuigdo dessa tecnologia para
a mudanca na percepcao cultural das séries ficcionais de TV, ao transporta-las da imaterialidade
do fluxo televisivo para a concretizacdo de um objeto tangivel e de valor para os consumidores,
passamos ao Capitulo 3 para tratar a historia da Netflix em sua criacdo, em 1997, e em seus
anos iniciais (Keating, 2012; Ojer e Capapé, 2013; McDonald, 2013; Tryon, 2015). Abordamos
a idealizacdo e o desenvolvimento da empresa como um servico de aluguel de DVDs pela

internet, examinando a trajetdria da Netflix no mercado do video doméstico (anteriormente

13 Os artigos publicados pelos trés autores ao longo dos anos apresentam o crédito dos pesquisadores em diferentes
ordens, de forma que o trabalho publicado em 1996 € designado como de autoria de Reeves, Rogers e Epstein,
enquanto o de 2002 é assinado como Rogers, Epstein e Reeves. Para evitar repeticdo desnecessaria, optamos pela
ordem do artigo mais antigo quando citamos mais de um trabalho do trio.
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dominado pelo formato em fita VHS e por instituicdes como a Blockbuster), observando as
formas como tanto o formato quanto a empresa alimentaram-se mutuamente e cresceram em
popularidade no inicio do século XXI e avaliando um conjunto de acgGes estratégicas, tomadas
de posicdo arriscadas, apostas bem-sucedidas e timing da empresa, aléem de alguns erros de
célculo de suas concorrentes no mercado de distribuicéo de filmes e séries nos Estados Unidos.

Em seguida, tratamos do surgimento de uma quarta fase da televisdo estadunidense,
chamada de era da TV IV (Bianchini, 2011), e do que consideramos ser o desenvolvimento
mais relevante neste periodo, que é a multiplicacdo das plataformas e dos servicos de
distribuicdo de séries televisivas a partir de meados dos anos 2000. Neste momento,
identificamos alguns dos principais agentes que surgem no mercado, como a operagdo em
streaming de video pela internet da Netflix a partir de 2007 e a criagdo da Hulu e da Amazon
Prime Video, bem como suas particularidades em termos de estrutura industrial e modelos de
negacios — referéncias importantes incluem Curtin, Holt e Sanson (2014), Ladeira (2016) e Lotz
(20144a; 2017). A contribuicdo dessas empresas e dos novos modos de distribuicdo de contetdo
audiovisual, bem como da adogdo dessas plataformas por parte da audiéncia, é determinante
para a experiéncia de consumo nédo-linear e autorregulada que tem se tornado cada vez mais
difundida no contexto atual da televisdo. A curadoria ndo-linear é uma das principais
caracteristicas dessas empresas, as quais Lotz (2017) chama de portais de televisdo distribuida
pela internet. Estes portais ndo vao so contribuir para facilitar o acesso a filmes e séries quando,
onde e como a audiéncia quiser, mas também véao construir para si posi¢des no campo de
producdo de séries televisivas estadunidenses a partir da década de 2010, quando passam a
investir na produc&o de obras de ficgao seriada originais. Apesar de experimentos diversos entre
essas empresas no ano de 2012, é a partir de 2013 que a atuagdo dos portais de televisdo
distribuida pela internet tem repercussdo na distribuicdo do capital simbdlico e econdmico do
campo de produgéo de séries televisivas, tendo como referéncia principal a lideranca da Netflix.

Enfim, no Capitulo 4, nos dedicamos ao estudo da série Arrested Development e, em
especial, dos episodios da quarta temporada da obra. Por se tratar de um revival de uma série
com um carater inovador bastante marcante em sua exibic&o original, entre os anos de 2003 e
2006, foi preciso compreender primeiro o projeto de constituicdo de Arrested Development, as
trajetorias e tomadas de decisdo dos agentes criadores envolvidos com a série na época e 0
espago das obras de comédia com o qual a obra dialogou para, entdo, ser possivel avancar para
0 seu retorno em uma nova temporada na Netflix. Exploramos algumas das caracteristicas

narrativas e estilisticas de Arrested Development nas trés primeiras temporadas de sua exibicdo
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original, de forma a evidenciar o impeto experimental e inovador da equipe liderada pelo
showrunner Mitch Hurwitz e sublinhar as especificidades da construgdo da comicidade as quais
evidenciam-se desde a concepcéo e o desenvolvimento inicial da série.

O estudo das particularidades da quarta temporada da série para a Netflix identifica
alguns dos tracos estilisticos e das tomadas de posi¢do de Mitch Hurwitz e de sua equipe na
obra a partir de trés aspectos principais: 1) a elevacdo dos outros oito membros da familia Bluth
a condicdo de protagonistas de seus proprios episodios — em oposi¢do ao protagonismo de
Michael nas temporadas anteriores; 2) a estrutura temporal circular do discurso narrativo; e 3)
a alterndncia entre os arcos episodicos focados em cada um dos nove protagonistas e um grande
arco seriado multiperspectivista ao longo da temporada. Trabalhamos com a hipotese de que a
abordagem adotada para a construcéo da quarta temporada de Arrested Development expressa-
se a partir das possibilidades apresentadas pelo sistema de producéo, distribuicdo e exibi¢do da
Netflix e dos desafios que a instancia criativa da série precisou confrontar na concepcéo e na
realizacdo da obra.

Na Conclusdo, mostramos que, ao inspecionarmos os aspectos especificos colocadosem
jogo na quarta temporada da série, estabelecemos relagdes entre as estratégias e os efeitos
acionados no patamar da obra com as posigdes dos gestores e criadores selecionados no campo
das séries televisivas — e, consequentemente, ampliamos o conhecimento sobre as dindmicas e
as légicas de funcionamento do atual estado deste campo, aqui argumentado como Erada TV IV.
Assim, buscamos contribuir, do ponto de vista analitico, com a indicacéo de Silva (2015b) sobre
a necessidade de se elaborar instrumentos tedrico-metodol6gicos para a pesquisa aprofundada
de obras originais e inovadoras desenvolvidas no interior da l6gica do campo de produgdo e de

distribuicdo atual de séries televisivas.
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CAPITULO 1 - COORDENADAS TEORICO-METODOLOGICAS

Neste capitulo, discutimos as premissas tedrico-metodoldgicas que sustentam o estudo
da Netflix e sua atuagdo no campo de empresas produtoras e distribuidoras de séries originais,
bem como as perspectivas que orientam a compreensdo do estilo dos autores da quarta
temporada de Arrested Development. A abordagem socioldgica adotada na tese envolve a
observacéo atenta da histéria do campo das empresas produtoras e distribuidoras de ficcdo
seriada televisiva no mercado estadunidense, de forma a compreender tanto as posicoes
sucessivamente ocupadas pelos principais agentes sociais envolvidos na gestdo dessas
instituicOes e na feitura dos produtos seriados, quanto 0s interesses em jogo e as tomadas de
posicdo ou escolhas operadas em um contexto regido por dindmicas de cooperagdo e de
competicdo por consagragao e reconhecimento, as quais incitam a busca pelas potencialidades
inovadoras que possam alga-los a um maior grau de autonomia e de volume de capital
simbolico.

O arcabouco tedrico da sociologia das obras e da no¢éo de campo de producéo artistica
e cultural de Bourdieu (1996) é articulado com as contribuicdes de Gombrich (1984, 2005) e
Baxandall (2006) sobre o estilo, em especial no que este historiador da arte contribui no
entendimento de padrdes de intencionalidade dos agentes, os quais podem ser observados nas
obras a partir das nogOes de encargo, diretrizes e triangulo da reconstituigdo. Tais conceitos, em
conjunto com a abordagem do paradigma problema/solucéo, empregado pelos demais autores
e operacionalizado também por Bordwell (2008) para a anélise do estilo no cinema e por
Bourdieu (1996) para estudar o estilo dos romancistas, sdo recuperados para compreender as
escolhas dos agentes criadores de ficcéo seriada e dos gestores das empresas que as produzem
e distribuem®. Por fim, com o intuito de melhor recompor esses contextos de escolhas dos
agentes no campo por meio da analise dos seus discursos e da critica especializada, trazemos a
baila o conceito de espaco dos possiveis para entender quais opgOes, desafios e
constrangimentos se apresentavam para os autores criadores da série Arrested Development e
para os gestores da Netflix que decidiram inseri-la em sua cartela de produtos.

Neste sentido, o estudo da cultura da producéo do cinema e da televiséo estadunidense

de Caldwell (2008) nos mostra a importancia da analise das falas dos agentes envolvidos com

14 Apesar de reconhecermos a relevancia de estudos do estilo televisivo realizados por autores como Butler (2012,
2010), Cardwell (2006, 2005), Peacock (2012), Jacobs e Peacock (2013) e Rocha (2016), optamos pelo referencial
tedrico do estilo a partir da Historia da Arte por considerarmos a énfase no entendimento historico dos objetos
culturais como uma perspectiva mais enriquecedora e alinhada com nossos estudos sobre as eras da TV dos Estados
Unidos.
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os produtos midiaticos — tanto os ‘acima da linha” (produtores, diretores, roteiristas etc.) quanto
0s ‘abaixo da linha’ (editores, continuistas, diretores de fotografia, entre outros) — em
entrevistas, matérias da imprensa especializada, materiais de divulgacdo como documentarios
e making-ofs e outras formas de reflexividade sobre seus oficios e escolhas enquanto
autoteorizacéo dos profissionais imersos na logica do campo de producéo e de distribuicéo de
séries.

Esta autoteorizacdo é realizada ndo s pelos agentes individuais que trabalham na
inddstria, mas também é observavel na performance de uma identidade industrial das empresas
que atuam na area, principalmente as emissoras de televisao, canais a cabo e, recentemente,
servicos de video sob demanda por streaming — ou portais de televisdo distribuida pela internet,
segundo Lotz (2017) — cujos posicionamentos, personificados por agentes como 0s executivos
de contetdo e de marketing, indicam o desejo de construir para si uma marca reconhecivel no

mercado e com a qual os espectadores se identifiquem, a partir de préaticas e agdes de branding.

1.1. Campo de producgdo de séries ficcionais televisivas no mercado estadunidense:
premissas

A nocdo de campo social proporciona 0 embasamento para a compreensdo das
instancias, das logicas e dos agentes que conformam o cendrio de criacdo, producdo e
distribuicdo de séries ficcionais televisivas estadunidenses atual. Em sua analise sobre a génese
do campo literério francés, Bourdieu (1996) defende o estudo das obras culturais e artisticas a
partir do desvendamento da estrutura social em que tais produtos séo concebidos como forma
de ir além da ‘ideologia carismatica’ do ‘mito criador’, ou seja, da mistica construida em torno
de autores e artistas e de suas habilidades aparentemente ‘transcendentais’ de elaborar artefatos
considerados de valor artistico. Ao invés disso, o sociélogo propde a andlise cientifica dos
sistemas de relagdes inteligiveis e das condi¢Bes sociais de producdo, de distribuicdo e de
recepcdo das obras, conformadas em seus espagos sociais especificos, 0s campos, nos quais

[...] o autor encontra-se englobado e ‘incluido como um ponto’. Conhecer
como tal esse ponto do espaco literario, que é também um ponto a partir do
qual se forma um ponto de vista singular sobre esse espago, é estar em
condicdo de compreender e de sentir, pela identificacdo mental com uma
posicdo construida, a singularidade desta posicdo e daquele que a ocupa [...]
(BOURDIEU, 1996, p. 15).

Assim, na concepgdo do autor, a compreensdo da crenga que sustenta o investimento
dos agentes naquilo que esta em jogo no campo é elemento essencial para o estudo das escolhas
e das apostas que se materializam nas marcas constituintes das obras. Souza (2004, p. 53) atenta

para o fato de que o caminho analitico tracado por Bourdieu “[...] propde costurar a questdo da
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I6gica interna dos objetos culturais, sua estrutura de linguagem, com as relagdes objetivas entre
0s agentes ou instituicGes que as elaboram”. De acordo com Hesmondhalgh (2006, p. 216-217),
o titulo da obra fundamental de Bourdieu sobre os campos de producéo cultural, As Regras da
Arte, chama atengdo justamente para a natureza estruturada da atividade de criagdo de obras
culturais e artisticas e para a forma como o entendimento da constru¢éo social do campo e das
acOes operadas pelos agentes no interior dessa logica ajudam o analista a fazer sentido de uma
série de escolhas e de discursos, tanto conscientes quanto inconscientes.

De uma perspectiva relacional, a concepgdo de campo, segundo Bourdieu, corresponde
a um espaco de jogo, historicamente constituido, de relagdes objetivas entre posi¢cdes ocupadas
por atores sociais, aqui entendidos como agentes, interessados nos tipos de capitais especificos
que estdo em disputa na dindmica concorrencial desse campo de forgas. De acordo com o
sociologo,

um campo é um espaco social estruturado, um campo de forcas — ha
dominantes e dominados, ha relagbes constantes, permanentes, de
desigualdade, que se exercem no interior desse espaco — que é também um
campo de lutas para transformar ou conservar esse campo de forcas. Cada um,
no interior desse universo, empenha em sua concorréncia com 0s outros a
forca (relativa) que detém e que define sua posicdo no campo e, em
consequéncia, suas estratégias (BOURDIEU, 1997, p. 57).

O fator que determina as posi¢cdes de dominantes, de intermediarios e de dominados
neste espago social é o acimulo de diferentes atributos, aos quais Bourdieu chama de capitais.
Os principais capitais podem ser da ordem econdmica (lucros financeiros), social (relagbes
sociais estabelecidas com outros agentes), cultural (conhecimentos, habilidades, formagé&o etc.)
e simbdlica (consagracdo e reconhecimento). No que diz respeito aos campos de produgao
cultural e artistica, como o campo literario examinado por Bourdieu (1996), o capital de maior
relevancia para os agentes em disputa é o capital simbdlico, aquele que representa a distingdo
conquistada. A configuragdo dos campos é marcada pela distribui¢do desigual desses diferentes
tipos de capital, os quais determinam as posicdes, as lutas e as inter-relagdes entre os agentes
nestes espacos.

De acordo com Hesmondhalgh (2006), a forma mais clara e direta de explicar a
concepgdo de Bourdieu sobre os campos de produgdo cultural é por meio da apresentacéo do
diagrama formulado pelo soci6logo em seu estudo sobre o campo literario francés (1996), o
qual pode ser visualizado na Figura 1. A figura é composta por um amplo espaco social
nacional, dentro do qual estéo incluidos o campo do poder e o campo de producéo cultural.

Conforme mostra a imagem, estdo excluidos destes dois campos 0s agentes sociais que ndo
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acumulam nem capitais econdmicos (CE), nem capitais culturais (CC) — ou seja, aqueles que

ocupam as posi¢des mais dominadas do espaco social.
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Figura 1. O campo de producédo cultural no campo do poder e no espaco social (Bourdieu, 1996, p.
144).

Souza (2014) afirma que a nocdo de campo de poder é uma das mais instigantes, mas
menos estruturadas, da teoria dos campos de Bourdieu. Na Figura 1, pode-se observar que 0
socidlogo o caracteriza como um espaco de alta concentracdo de capital econémico; a posicdo
dos agentes do campo do poder em relagdo ao campo de produc&o cultural, por outro lado, varia
de acordo com a concentracdo deste capital especifico — quanto maiores os indices de
acumulacdo de capital cultural, mais proximos os agentes estdo deste campo. Dessa forma,
entende-se que o campo do poder diz respeito ao espaco de relagdes de forga entre aqueles que
ocupam posi¢des dominantes nos diferentes campos, cujas lutas “[...] tém por aposta a
transformacdo ou a conservacdo do valor relativo das diferentes espécies de capital que
determina, ele préprio, a cada momento, as forgas suscetiveis de serem lancadas nessas lutas”
(BOURDIEU, 1996, p. 244).
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E pertinente a observagio de Souza (2014) de que o campo do poder ndo deve ser
confundido com o campo politico, ja que a proposta de Bourdieu é destacar os efeitos estruturais
que se expressam nos campos particulares, tendo em vista que eles fazem parte de um espago
social mais amplo, onde posi¢Ges de grande concentragéo de poder (principalmente de poder
econdmico) podem interferir nas praticas, nos posicionamentos e nas escolhas dos individuos
localizados no interior do campo de producdo cultural analisado.

Ainda de acordo com a Figura 1, pode-se observar que o campo de producéo cultural é
marcado pela alta concentracéo de capital cultural e por graus variaveis de capital econémico,
constituindo, de forma geral, uma fracdo dominada da classe dominante (a qual é representada
por aqueles que ocupam posi¢des favoraveis no campo do poder). Essa fracéo, por sua vez, é
constituida pela relacdo entre dois subcampos: o subcampo de producdo restrita, mais
interessado no capital simbolico especifico do campo (CSe — o reconhecimento, o prestigio e a
consagracédo) e menos investido no retorno econdmico de suas obras, e o subcampo de grande
producéo, ou, como traduz Hesmondhalgh (2006), o subcampo de producéo massiva, marcado
pela concentracdo de capital econdmico e por indices mais baixos de capital simbolico
especifico. No estudo do campo de producdo literaria francesa do século X1X, Bourdieu (1996)
localiza a vanguarda artistica, investida na expressao da ‘arte pela arte’, na esfera da producéo
restrita, enquanto o folhetim e o teatro de variedades (vaudeville), mais populares, estéo
localizados no espaco de grande producdo ou produgéo massiva cultural.

Neste sentido, a distingéo primordial entre os dois subcampos esté no grau de autonomia
que cada um tem em relacdo ao campo do poder e as demandas externas de sucesso econdmico.
O campo de producdo restrita é considerado autdnomo no sentido de que é menos constrangido
pelas demandas do campo do poder (representado na Figura 1 como Auton+, quer dizer, grau
de autonomia mais alto), enquanto o campo de grande producéo é visto como heterénomo, ou

seja, sujeito as regras ou ao principio de hierarquizacdo externa (Auton-).
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O grau de autonomia de um campo de producéo cultural revela-se no grau em
que o principio de hierarquizacdo externa ai esta subordinado ao principio de
hierarquizacao interna: quanto maior é a autonomia, mais a relacdo de forgas
simbdlicas é favoravel aos produtores mais independentes da demanda e mais
o0 corte tende a acentuar-se entre os dois polos do campo, isto é, entre o
subcampo de producao restrita, onde os produtores tém como clientes apenas
0s outros produtores, que sdo também seus concorrentes diretos, e 0 subcampo
da grande producdo, que se encontra simbolicamente excluido e
desacreditado. [...] Segundo o principio de hierarquizagdo externa, que esta
em vigor nas regibes temporalmente dominantes no campo do poder (e
também no campo econdmico), ou seja, segundo o critério do éxito temporal
medido por indices de sucesso comercial (tais como a tiragem de livros, o
nimero de representacles das pecas de teatro etc.) ou de notoriedade social
(como as condecoracdes, 0s cargos etc.), a primazia cabe aos artistas (etc.)
conhecidos e reconhecidos pelo ‘grande publico’. O principio de
hierarquizacéo interna, isto é, o grau de consagracao especifica, favorece os
artistas (etc.) conhecidos e reconhecidos pelos seus pares e unicamente por
eles (pelo menos na fase inicial do seu trabalho) e que devem, pelo menos
negativamente, seu prestigio ao fato de ndo concederem nada a demanda do
‘grande publico’ (BOURDIEU, 1996, p. 246-247, grifo do autor).

Bourdieu (1996) refere-se a producdo autbnoma como ‘producéo para os produtores’,
j& que a circulacéo e a apreciagdo das obras temporalmente dominantes (em termos de capital
simbolico especifico) costumam estar concentradas nos pares. O subcampo de produgdo
cultural restrita apresenta ainda uma subdiviséo ocupada pela vanguarda consagrada (localizada
no canto superior esquerdo da Figura 1), caracterizada por niveis especialmente altos de capital
simbolico especifico — geralmente onde estdo demarcadas as tomadas de posicdo mais
inovadoras e ousadas em um determinado momento histérico do campo de produgdo cultural.

Hesmondhalgh (2006) destaca a pouca atengéo que Bourdieu dedicou, em seus estudos,
ao funcionamento e & estrutura do subcampo de producéo massiva, principalmente tendo em
vista a centralidade que as industrias de midia e os grandes conglomerados assumiram na
producéo cultural ao longo do século XX. Segundo Garnham (1993), essa redefinicdo da
importancia das grandes empresas no campo de produgéo cultural representa um desafio para a
teoria de Bourdieu, ja que, neste cenario,

[...] [a] fracdo dominante ndo pode seguramente deixar o campo cultural para
ser definido pela [...] competicdo entre subconjuntos da fragdo dominada, ja
que a reproducdo de seu capital econdmico agora depende diretamente dos
custos de producgdo e do tamanho dos mercados para os bens simbdlicos®®
(GARNHAM, 1993, p. 189).

Dito de outra forma, a l6gica industrial que se estabeleceu em segmentos do campo de

producgdo cultural, especialmente naqueles referentes ao cinema e & televisio comercial,

15 Traducdo nossa para: [...] [the] dominant fraction cannot safely leave the cultural field to be shaped by [...]
competition between subsets of the dominated fraction, since the reproduction of their economic capital now
depends directly upon both the costs of production and the size of the markets for symbolic goods.
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relativiza a oposicdo entre interesses econdmicos e interesses simbolicos, matizando a feitura
das obras e inspirando a adogdo de diferentes estratégias e investimentos para os diversos
produtos realizados.

Hesmondhalgh (2006) avanga nessa argumentacdo ao demonstrar como a matriz
analitica de Bourdieu pode contribuir para o estudo da ficcdo seriada televisiva dos Estados
Unidos, evidenciando que o subcampo de grande produgdo € mais diferenciado e que as
relacGes de heteronomia e autonomia sdo mais complexas do que o estudo do soci6logo faz
parecer. O autor cita a pesquisa de Gitlin (1983) sobre as dindmicas que regiam a produgéo de
séries do horario-nobre das trés grandes emissoras de acesso aberto estadunidense no inicio dos
anos 1980 (ABC, CBS e NBC), bem como a participagéo dessas redes televisivas no processo
criativo de tais obras.

Como exploramos em mais detalhes no Capitulo 2, dedicado & histéria do campo de
producdo de séries estadunidense, o direcionamento predominante para a criagdo de obras
seriadas televisivas nos anos iniciais do meio de comunicagdo, e principalmente entre as
emissoras de acesso aberto, direcionadas para o publico massivo americano, era para o
desenvolvimento de programas ‘seguros’ e ‘inofensivos’, que ndo tivessem o potencial de
perturbar a audiéncia (e os anunciantes, principais financiadores dessas empresas) — seguindo
o principio da ‘programagdo menos censuravel’. No entanto, em um contexto de mudangas com
a crescente competicdo pela atencdo dos espectadores, representada pela emergéncia de
tecnologias como o videocassete e o controle remoto e pela multiplicacdo no nimero de canais
oferecidos pelos servigos de televisdo a cabo, durante os anos 1970 e 1980, as trés grandes redes
tiveram quedas expressivas em seus indices de audiéncia.

Segundo Thompson (1997), a competitividade do meio foi um dos fatores essenciais
para a emergéncia do que o autor chama de ‘segunda era de ouro da televisdo’, periodo em que
a nocdo de ‘televisdo de qualidade’ emergiu entre criticos e estudiosos de séries ficcionais
estadunidenses para se referir a um conjunto de obras com apostas mais arriscadas em termos
de inovagdo e de experimentacdo narrativa e estilistica. Um dos expoentes da produgéo
dramatica deste periodo é a série Hill Street Blues (NBC, 1981-1987), cuja analise realizada na
obra de Gitlin (1983) mostra como as emissoras abertas precisaram negociar a autonomia
criativa com os produtores e roteiristas de suas séries de forma a garantir que ao menos algumas
de suas producdes teriam o potencial de conquistar prestigio e reconhecimento por parte dos
segmentos mais desejados pelos anunciantes — os nichos localizados no campo do poder, ou

seja, aqueles com maior concentracgdo de capital econémico e cultural.
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Dessa forma, Hesmondhalgh (2006) afirma ser possivel extrapolar o estudo de Gitlin
(1983) sobre Hill Street Blues para outras obras oriundas de midias populares onde as no¢des
de prestigio e de popularidade ndo séo t&o opostas como a formulagdo do conceito de campo de
producéo cultural de Bourdieu (1996) sugere. Para o autor, o exemplo das producdes
consideradas ‘televisdo de qualidade’ demonstra também que os meios de produgdo de grande
escala sdo habilitados a disseminar obras da cultura consagrada, desde que a nogéo de
‘consagrada’ seja ampliada para contemplar as instancias de reconhecimento especificas de
cada campo. As polarizagdes entre autonomia e heteronomia e producéo restrita e producéo de
larga escala permanecem relevantes como principios organizadores da produgdo de bens
culturais e simbélicos, mas, em muitos campos, cada vez mais se encontram obras que estdo no
limiar entre os subcampos de producdo massiva e de producéo restrita — ou, como bem afirma
Hesmondhalgh (2006), cada vez mais “[...] a producédo restrita encontra-se introduzida no
campo da producéo de massa”® (p. 222, grifo do autor).

No mesmo sentido, Souza (2004) defende a aplicacdo da ciéncia das obras proposta por
Bourdieu para outro produto elaborado segundo as légicas do ‘mundo do dinheiro’ e destinado
ao consumo massivo televisivo: as telenovelas produzidas pelas emissoras abertas brasileiras.
Para a autora, o conceito de campo social é proficuo para o entendimento das dimensdes
estilisticas e econdmicas destas obras e para a compreensdo das “relagdes entre os tipos de
telenovelas e as posi¢des [dos] produtores envolvidos [...]. Posi¢Bes essas que demarcavam uma
hierarquia entre eles, definindo graus de consagracéo e sistemas classificatdrios de suas praticas
e obras” (SOUZA, 2004, p. 56).

Mesmo que as praticas que regulam a producdo de telenovelas ndo sejam definidas a
partir da recusa do carater econd6mico, como acontece no campo de produc&o restrita delineado
por Bourdieu (1996), Souza (2014, 2004) destaca a busca dos agentes por defini¢des proprias
do fazer artistico nessas obras culturais e o papel dos dispositivos de producéo e de distribuigéo
dos produtos televisivos ao circunscrever as praticas possiveis e disponiveis aos agentes

inseridos neste campo.

16 Traducdo nossa para: [...] restricted production has become introduced into the field of mass production.
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[...] observa-se no campo da telenovela uma forte preocupacdo dos agentes em
definir e buscar a qualidade artistica em funcdo de um ‘projeto criador’ que o0s
anima, apesar de saberem da forca limitadora do econdmico na sua
constituicdo. Os modos de expressdo do ‘projeto criador’ dos realizadores
estariam relacionados a autonomia relativa do campo e as suas instancias
particulares de consagracdo. Sabe-se que as caracteristicas comerciais
contingenciam a dimensdo criativa e artistica dos realizadores de telenovelas
sem, no entanto, eliminar a luta pela maior ‘autonomia de criacdo’ e pela
construcao de critérios de consagracao de obras e realizadores. Flagrar esses
aspectos pressupbe o exame das posi¢des, habitus e escolhas sucessivas dos
realizadores ao longo da histéria do campo da telenovela (SOUZA, 2005, p.
6).

Nesta tese, utilizamos a nogdo de campo de producéo de séries ficcionais televisivas
para nos referir & gestdo e as logicas especificas que regem a producdo, a distribuicdo e o
consumo destes produtos, seguindo as indicagcfes de Souza (2014, 2004), Souza e Weber (2009)
e Souza e Aradjo (2013) ao trabalhar com o campo de producdo de telenovelas. Propomos
também pensar o lugar das instituicdes responsaveis pela selecdo, o financiamento e a
circulacdo das series televisivas — emissoras de acesso aberto, canais a cabo basicos e premium
e portais de distribuigéo de televisdo pela internet — e o papel dessas empresas (e dos agentes
responsaveis pela gestdo da producéo criativa nestes espacos) para a negociacdo do grau de
autonomia e das possibilidades de exercicio autoral por parte dos agentes atribuidos com a
responsabilidade criativa dessas obras.

Antes de nos aprofundarmos na articulacao entre as premissas tedrico-metodolégicas de
Bourdieu (1996) e as etapas de desenvolvimento desta tese, no entanto, vamos explorar as
contribuigdes de Baxandall (2006) e de Bordwell (2008) para a abordagem que compreende as
obras artisticas e culturais a partir das nocdes de paradigma problema/solugdo, encargo,
diretrizes e triangulo da reconstituicdo. As consideracdes destes autores nos ajudam a refletir
sobre o0s aspectos da intencionalidade do fazer artistico (e também do oficio dos mediadores
culturais, neste caso, 0s gestores), bem como sobre a pertinéncia de uma compreenséo do autor
como um agente social e histdrico, situado em um contexto e em uma tradi¢do, ou seja, em um
conjunto estruturado de principios, de métodos e de técnicas, em referéncia as quais ele

estabelece relagGes de vinculagdo ou de separagao.

1.2. Paradigma problema/solucéo e a reconstitui¢édo da intencionalidade

E para a reflexdo sobre os modos de analise e de aproximagio metodoldgica com os
aspectos estilisticos das obras expressivas que este item é direcionado. Particularmente, nos
interessa a discussao teorica acerca da perspectiva da intencionalidade como caracteristica do

processo de feitura dessas obras. A intencdo do agente social responsavel pela obra,
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argumentam os autores aqui trabalhados, pode ser reconstruida satisfatoriamente pelo analista
levando em consideracdo aspectos como a reconstituicdo da situagdo de escolha enfrentada pelo
artista, seu contexto social, cultural e histérico, 0 meio criativo em que estava localizado e 0s
problemas e as questdes com as quais se confrontou.

Para Baxandall, ao lidar com um objeto que foi produzido de modo intencional,
tendemos “para uma forma de explicacdo que busca compreender o produto final de um
comportamento mediante a reconstrucéo do objetivo ou inteng&o nele contido” (2006, p. 47).
Em sua obra, o autor se ocupa do aspecto da critica incitado pela tendéncia de se criar “cadeias
de inferéncias” (p. 28) nas reflexdes sobre os objetos histdricos, na tentativa de compreender as
condicBes de surgimento das obras — mesmo que essa ndo seja a Unica maneira de se explorar
a obra expressiva. 1sso ndo significa dizer que o esforco é no sentido de narrar acontecimentos
mentais do agente criador da obra, mas sim de descrever e de explicar a relagdo do objeto com
0 contexto em que foi produzido e de formular hip6teses para os dialogos possiveis entre o
artista e a obra, o artista e 0 entorno em que estava inserido, entre a obra e 0s outros objetos
expressivos de seu periodo e de periodos anteriores e entre a posi¢do que o artista ocupava no
campo e 0s espagos possiveis de serem ocupados a partir de suas tomadas de posi¢do — tudo
isso tendo em mente o pressuposto de que o criador agiu intencionalmente.

A perspectiva dos autores, em especial de Bourdieu (1996), Baxandall (2006) e
Bordwell (2008), sobre os procedimentos metodol6gicos para a analise da intencionalidade
apontam para a reconstituicdo do processo de escolha do agente e para a consideracdo das
tomadas de posicdo dos artistas como possiveis solucdes para problemas que surgiram na
pratica do seu oficio. Antes de nos aprofundarmos nessa discussdo, porém, mostra-se necessario
apontar algumas ressalvas sobre a inferéncia de intengdes nos processos criativos.

Em primeiro lugar, é valido demarcar que toda explicacdo que se propuser a ser total
vai incorrer em erro, pois as explica¢des, mesmo as mais simples, sdo sempre parciais frente a
complexidade das agdes humanas. Gombrich (2005, p. 18) lembra que as explicagbes “[...]
podem oferecer-nos interessantes respostas parciais a questdes particulares, mas sua pretensao
de proporcionar-nos uma chave para tudo deve ser terminantemente combatida”. Para além da
questdo da parcialidade, Baxandall (2006) compara as explicagdes sobre a histéria dos objetos
com a relacdo entre um mapa do sistema de transporte do metr6 de Londres e a realidade
complexa: a correspondéncia entre os elementos mostra-se insuficiente e distorcida. No caso
do mapa de Londres, por exemplo, a metafora ajuda-nos a pensar sobre as proporcdes da

correlagdo entre a explicagéo e a realidade dos fatos:
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(1) o diagrama deixa muitas coisas de fora; (2) € uma representacdo em
pequena escala de uma extensdo maior e um registro estatico de algo que se
movimenta; (3) em virtude de sua propria forma, linhas simbdlicas ou palavras
simbdlicas, o esquema deforma os elementos que ressalta; (4) o meio de
representacdo € convencional e requer uma interpretacdo adequada; (5)
destina-se a um uso especifico; (6) para entender seu significado, é preciso
relaciona-la a uma realidade muito mais complexa (BAXANDALL, 2006, p.
172).

Ainda assim, o autor defende que as inferéncias causais sobre a intencionalidade dos
agentes histdricos sdo relevantes para os propoésitos analiticos com os quais 0s estudiosos se
ocupam e que o importante é que, dentro dos seus préprios limites, o exercicio seja realizado
da forma correta.

Pensando em termos de producéo artistica, como podemos diferenciar a atividade de um
pintor de paredes daquela de um pintor de obras de arte? Ou, em outras palavras, o que
caracteriza uma pintura como arte? Em linhas gerais, podemos considerar que as obras
consideradas artisticas contém em si tracos do fundamento de uma intencionalidade, um
‘impulso de ser’ que se revela em a¢Bes como a tematizagdo da superficie da tela, a exploracéo
dos limites e dos materiais utilizados e o estabelecimento de relages do objeto com a tradigdo
do oficio, seja essa relagdo de vinculagio ou de separacdo’’. Essa nogdo de intencionalidade é
explorada de forma fértil por Baxandall (2006): o autor compreende 0s artistas como seres
sociais localizados em um sistema cultural e histérico particular e cujas obras sdo marcadas por
sucessivas tomadas de decisdo que estdo em constante dialogo com uma problematica, nem
sempre expressa completamente de forma consciente, para a qual o criador coloca a obra como
solucéo.

Segundo Baxandall (2006), a teoria da explicacdo histdrica € dividida, de modo geral,
em dois campos: 0 nomoldgico, ou nomotético, e o teleoldgico, ou idiografico. Para os
defensores da perspectiva nomoldgica, é possivel se apresentar explicagbes para as agdes
histéricas do mesmo modo que um fisico, por exemplo, explicaria a queda de uma macé; ou
seja, para essa linha de pensamento, existem leis gerais que se manifestam em situagdes
particulares de modo estritamente causal (p. 45). J& na abordagem dos defensores da linha
idiogréfica, argumenta-se a necessidade de se considerar 0s propositos dos atores: faz-se uma
espécie de engenharia reversa, reconstruindo os objetivos que levaram a uma agdo tendo como
base os fatos individuais (e ndo os gerais), mesmo que para isso tenha-se que recorrer a um

certo grau de generalizagéo (p. 45).

17 Anotag@es de aula da conferéncia ministrada pelo professor Dr. Benjamim Picado na disciplina Temas Especiais
em Metodologias de Analise de Produtos e Linguagens da Cultura Mediatica, do Programa de Pds-Graduagao em
Comunicagdo e Cultura Contemporaneas da UFBA, no dia 07 de julho de 2016.
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O método adotado por Baxandall (2006) segue, em linhas gerais, a abordagem
teleoldgica, ja que tende para a consideracdo da singularidade de cada caso particular. Nessa
perspectiva, a busca pelos indicios que permitem ao pesquisador realizar inferéncias sobre a
feitura da obra encontram-se na materialidade do objeto, ou seja, nos vestigios das a¢des e das
escolhas operadas pelos autores e evidenciadas pela obra. De acordo com Baxandall (2006, p.
44), o trabalho de critica dos historiadores de arte é realizado por meio da descricdo e da
explicagdo como atos de demonstragdo, na relacdo ostensiva com a obra de arte — ou seja, a
indicacdo de aspectos que consideramos interessantes no objeto é realizada por meio de um
“jogo de referéncia reciproca”, em que a descri¢do enriquece o olhar sobre a obra, e a obra
potencializa a consisténcia da descri¢do e da explicacdo.

Ao analisar o estilo em obras cinematogréaficas, Bordwell (2008) também destaca a
importancia da relagéo ostensiva entre descrigdo e objeto, posicionamento que representa uma
critica as correntes de estudo de cinema focadas na atribuicéo de sentidos as obras a partir de
grandes teorias culturalistas. A analise, defende Bordwell, deve se deter na obra e o que ela
convoca a pensar, tendo em mente o cineasta, autor do filme, como agente social responsavel
pelas escolhas intencionais que fizeram o resultado ser como ele &, e ndo de outra forma.

Para Baxandall, o historiador da arte (e, podemos dizer também, o estudioso de produtos
midiaticos) lida “com o resultado pronto de uma atividade cujo processo ndo temos condicdes
de recontar” (2006, p. 47). N&o sendo possivel detalhar o processo mental, etapa por etapa, do
agente criativo, nem tendo a ambicdo de se criar uma narrativa detalhada sobre os
acontecimentos que culminaram em uma obra, como seria possivel, entdo, desenvolver
reflexdes sobre as condicGes que resultaram no surgimento de um objeto? Tanto Baxandall
(2006) quanto seu mentor, Gombrich (1984, 2005), buscam no fil6sofo da ciéncia Karl Popper
as bases para a fundamentacdo do principio da logica das situacdes, ou seja, da “analise das
circunstancias que conduzem o artista a alcancar determinadas metas e o pablico a adotar certas
atitudes” (GOMBRICH, 2005, p. 23). Na analise das escolhas racionais proposta por Popper,
h& um esforco de reconstrucdo do pensamento do agente social estudado.

Para Popper, nds reconstituimos, sim, o pensamento do ator, mas se trata de
‘uma reconstrucado idealizada e racionalizada’ de um problema objetivo e de
uma situacdo objetiva em um nivel distinto de sua l6gica original; o papel da
empatia ndo é outro sendo o0 ‘de uma espécie de verificacdo intuitiva do
sucesso da analise situacional’ (BAXANDALL, 2006, p. 48).

Entendemos aqui, seguindo Baxandall (2006), Gombrich (2005) e Bordwell (2008), a
reconstrucdo da situacdo de escolha como um método proficuo para lidar com os sentidos

agenciados pela obra, pensando a inten¢do enquanto uma relacéo entre o objeto de analise e as
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circunstancias sociais e histdricas em que ele foi criado. Ao pensar uma intencéo, elaboramos
uma anélise sobre os fins e 0s meios dessa intencéo, a partir das inferéncias evidenciadas pela
relacdo entre a obra e certos aspectos identificveis do contexto em que ela foi produzida. Nesse
sentido, a referéncia que o analista deve ter sempre em mente é aquilo que é convocado pelas
marcas deixadas pelo autor que deteve o poder das escolhas estilisticas na obra, a qual concentra
0s vestigios da intengdo desse artista.

Sendo assim, 0 que 0s agentes sociais dizem sobre suas produgdes e seu estado de
espirito tem menos validade para uma explicacdo histérica do objeto do que as marcas
expressadas na obra. Baxandall (2006, p. 81), inclusive, usa o termo ‘intengdo’ para se referir
até mesmo a ldgica interna de certas tradi¢des ou institui¢des, ou mesmo da prética internalizada
do oficio do artista, que Gombrich (1990) chama de ‘segunda natureza’, as quais podem
contribuir para uma predisposic¢do de intencionalidades que se expressam inconscientemente
no fazer do individuo. Tais préticas internalizadas podem ser compreendidas como parte de
uma tradicéo artistica estabelecida ou como esquemas, segundo Gombrich (1984) — ou seja, um
conjunto de solugdes recorrentes que se cristalizaram como alternativas bem resolvidas e como
formas de lidar com desafios presentes com certa regularidade no campo de atuacéo artistica e
cultural.

Pode néo ser exagerado afirmar que, em qualquer arte, a tradi¢éo é constituida
pelo conjunto de solugBes bem-sucedidas para problemas recorrentes, uma
gama de escolhas preferidas guiadas por tarefas com objetivos especificos. E
claro que ndo se pode captar cada suspiro do processo de decisao de um artista.
Com nossas questbes em mente, porém, podemos produzir um relato
plausivel, num nivel de generalidade apropriado, de como as repeticdes
estilisticas particulares a cada filme funcionam e como podem ter surgido
como solucdo a um problema (BORDWELL, 2008, p. 323).

A perspectiva da obra como solugéo a um problema aparece como uma abordagem
metodoldgica adequada indicada pelos autores para a compreensdo dos padrdes de intengéo
conscientes e inconscientes dos artistas. Tal abordagem é designada aqui como paradigma
problema/solucéo, seguindo o pensamento de Bordwell (2008): o autor propde o estudo do
estilo das obras cinematogréficas a partir de pressupostos fundamentados no oficio do diretor.
Tais pressupostos levantam questdes sobre a concepcdo do poder de deciséo conferido ao
cineasta (o autor dos filmes reconhecido em seu campo de atuag&o), das tarefas destes agentes
e das modalidades estilisticas como uma série de problemas e solugBes: segundo o autor, 0s
diretores com os quais trabalha em seu estudo “formularam um problema como um desafio para

encontrar solugdes provocativas e promissoras” para seus filmes (BORDWELL, 2008, p. 330).
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Bordwell considera o paradigma problema/solu¢do como a maneira mais eficaz de
atribuir funcdes e causas na observacdo critica de uma obra e o considera como “uma maneira
forte e confiavel de explicar a acdo humana consequente” (2008, p. 323). A dindmica do
problema/solucdo apresenta-se para o analista como um “exercicio de inferéncia e de
idealizagcdo” (2008, p. 320), o qual depende, entre outras coisas, do conhecimento de
pressupostos teoricos e praticos do oficio do agente examinado, no caso de Bordwell, do autor.
Tendo em mente a compreensdo da funcdo deste agente criador e do seu oficio para a confecgéo
da obra examinada, o analista pode empreender uma espécie de engenharia reversa para
reconstruir intencdes e padrdes de acdo deste criador responsavel pelas escolhas estilisticas que
a compoe.

Baxandall (2006) afirma que a reconstrugdo de problemas é um exercicio cujas hipoteses
resultantes podem nem mesmo ser conscientes ou explicitamente claras da perspectiva daquele
que esta tentando os resolver. Para o ‘observador’, seja ele um colaborador, como um mecenas
ou um produtor, ou alguém que ocupa a posicao de analista, por exemplo, a possibilidade de se
identificar questdes com as quais o autor se defrontou é maior, dado o interesse de compreender
0 comportamento e a atividade intencional do artista. “Ao procurar por ‘problemas’, o
observador na realidade apenas reproduz um hébito analitico de pensar em termos de meios e
fins. O que ele faz é aplicar um esquema formal ao objeto do seu estudo” (BAXANDALL,
2006, p. 115).

Segundo Bordwell (2008), no exercicio de inferéncias causais e da reconstrugao de
problemas para as respostas apresentadas na obra, torna-se evidente também a compreensédo do
oficio do artista como uma prética social, compartilhada por uma comunidade de criadores e de
obras com os quais 0 objeto analisado dialoga e estabelece relacfes estéticas, sejam elas de
aproximacédo ou de afastamento.

O paradigma problema/solucdo implica agentes sociais: um ou mais
individuos que enfrentam um problema e tentam supera-lo. [...] J& que os
agentes sociais existem em estado de liberdade, pode-se sempre escolher fazer
isso ou aquilo ou outra coisa, ou escolher fazer uma coisa de um jeito ou de
outro: o problema e a solugdo encontram-se dentro de um conjunto de
possibilidades do qual os agentes tiram suas escolhas (BORDWELL, 2008, p.
326).

Baxandall (2006), ao lidar com a concepgédo das questdes que se apresentaram para o
agente social e as inferéncias que podem levar ao entendimento do porqué certo objeto recebeu
uma forma singular, explora as nogdes de Encargo e de Diretrizes, sendo o Encargo o problema
objetivo ao qual o artista se dedicou a resolver. Inicialmente, o autor realiza a anélise de um

objeto histdrico da engenharia, a ponte do rio Forth, criada por Benjamin Baker na Escécia do
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século XIX, com o objetivo de explicitar sua abordagem para um estudo de caso a partir da
listagem e da classificacdo de um conjunto de acontecimentos como possiveis causas e
determinagdes para que a ponte tenha ganhado a forma que tem, relacionando os fatos com o
contexto cultural, social e histérico de sua producdo. Neste caso, é possivel compreender o
Encargo que guiou os atos de Baker como uma determinag&o razoavelmente clara e objetiva, a
qual pode ser resumida de forma geral pela frase ‘fazer uma ponte’.

De uma perspectiva analitica, podemos fragmentar o Encargo geral em uma série de
Diretrizes especificas, as quais sdo compostas pelas condi¢des locais relacionadas a um caso
particular. O Encargo ‘fazer uma ponte’, por exemplo, contém implicitas mensagens como
‘atravessar’, ‘dar acesso’ e ‘sustentar-se sem cair’. Aqui, Baxandall (2006) chama a atencéo
para a necessidade de se diferenciar os termos que dizem respeito a tarefa imediata do agente,
ou seja, sua Diretriz, e 0s termos relativos as circunstancias desta atividade.

O esquema parece ser de um homem que tem de resolver um problema
objetivo levando em conta certas circunstancias que lhe sdo impostas por
outros fatos, os quais afetam sua percepc¢éo tanto do problema — acentuando a
importancia de um ou outro termo especifico de sua Diretriz — quanto da
solugdo. Esses fatos parecem ser de natureza cultural (BAXANDALL, 2006,
p. 67).

No caso da ponte, a selecdo de termos circunstanciais, de natureza cultural, elencada por
Baxandall pode ser segmentada em trés grupos, referentes ao tipo de material usado na
construcdo da ponte, a historia das técnicas de construcéo destes objetos e as questdes de ordem
estética. Cada um desses grupos conttm uma variedade de opg¢Bes que, no minimo, se
apresentaram como possibilidades para a decisdo final de Baker — j& que ele era o agente social
responsavel pelas escolhas que fizeram da ponte o que ela é.

Para entender o conjunto de decisdes realizadas por Baker ao longo do processo de
resolucdo de seu Encargo, Baxandall (2006) sugere que o analista observe néo so a solucéo
final do problema (neste caso, a ponte), mas também a relag&o triangular entre o objeto, a tarefa
ou problema objetivo colocado para o agente e o conjunto de possibilidades culturalmente
condicionantes ao trabalho dele. A este constructo, o autor dd& o nome de triangulo da
reconstituicdo, uma ferramenta metodoldgica que oferece ao analista a possibilidade de tentar
aproximar-se, em certo grau, do pensamento do agente.

Baker nem agregou nem reuniu esses elementos [os fatores circunstanciais da
ponte], ele os fundiu na forma da ponte, e ndo temos como Seguir
conceitualmente seus passos na concepcao da forma final da ponte. O que
podemos fazer é tdo-sé avalia-la, no sentido de recobrir a forma com uma
camada de conceitos que tenham pelo menos algo em comum com a reflexdo
autocritica de Baker para torna-la até certo ponto suscetivel a andlise
(BAXANDALL, 2006, p. 71).
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O triangulo da reconstitui¢do funciona como uma espécie de jogo conceitual no qual o
esquema analitico que nos permite pensar a ponte como solugéo para um problema so € possivel
porque temos a solucéo diante de n6s. Vale ressaltar mais uma vez que ndo se trata de construir
uma narrativa que reconte o processo mental do agente, mas sim de explorar uma representacéo
da atividade intencional, na qual o pesquisador concentra seus esfor¢os na tentativa de
reconstruir as situacdes de decisdo do artista, bem como as possibilidades e opg¢des que se
colocavam para ele.

O tridngulo da reconstituicdo ajuda-nos, de modo simplificado, a reconstruir a
problemética que levou a feitura do objeto historico, trazendo a frente aspectos da reflexdo do
autor e das intencbes que o levaram aquela solugéo. As Vértices do tridngulo podem ser
identificadas na Figura 2 e sédo formadas pelos Termos do Problema, onde podemos situar o
Encargo geral e as Diretrizes da tarefa, pela Cultura, na qual estéo localizados os “conceitos
pertinentes aos recursos que ele usou ou deixou de usar” (BAXANDALL, 2006, p. 71), e pela
Descricdo'®, que representa a forma de aproximagio possivel do analista com seu objeto de

estudo — no caso do exemplo analisado por Baxandall, a ponte do rio Forth.

Termos do Problema

Descricio

0] o op U0

Cultura

Figura 2. O tridngulo da reconstituicdo (Baxandall, 2006, p. 71).

Nota-se que o tridngulo esta adjacente ao objeto historico e somente o toca no ponto da
Descricdo, onde se expressa o efeito ostensivo da linguagem critica, ou seja, onde “conceitos e
objetos se reforgcam mutuamente” (BAXANDALL, 2006, p. 72). O diagrama do triangulo da
reconstituicdo ajuda a remontar questdes de alto nivel cognitivo de uma forma acessivel e

representa uma serie de acgOes relacionais de racionalidade intencional por parte do agente.

18 Baxandall (2006, p. 44), ao discutir as ordens de problemas explicativos que parecem se colocar aos criticos e
historiadores de arte, lembra que a descri¢cdo, como um ato de linguagem, é formada por palavras e conceitos;
sendo assim, a descricdo é menos uma representacdo do quadro e mais uma representacdo do que pensamos ter
visto no quadro, ou seja, trata-se de uma relagdo entre a obra e um conjunto de conceitos.

41



Segundo o autor, se existe uma explicacdo para a forma do objeto, “s6 é possivel entendé-la
mostrando que ela € um modo racional de atingir um fim inferido” (p. 74).

Na reconstituicdo facilitada pelo triangulo, a compreensdo do autor da obra e de suas
escolhas evidencia-se pela relagdo entre 0 objeto apresentado como solucéo e o contexto em
que o agente estava localizado. Essa também é a indicagdo metodoldgica apontada por Bordwell
(2008) na andlise do estilo cinematogréafico. Segundo o autor, podemos encontrar respostas mais
concretas no processo de analise quando “reconstruimos uma situacdo de escolha
historicamente compativel” (p. 309). Neste caso, 0 analista trabalha por meio de um método
comparativo e indutivo ao explorar a variedade de possibilidades artisticas no periodo e no
entorno criativo especificos onde o agente estava situado.

Para fazer isso, precisamos estudar outros filmes, dentro e fora da tradicéo;
buscar evidéncias dos objetivos dos cineastas; examinar a tecnologia
disponivel; e reconstituir parametros institucionais pertinentes. [...] Tal é a
atmosfera na qual os cineastas tém de sobreviver, e eles estdo sempre alertas
para as maneiras pelas quais tais forcas tangiveis podem ampliar sua gama de
escolhas, solucionar questfes antigas ou levantar novas para que sejam
inventivamente ultrapassadas (BORDWELL, 2008, p. 72).

Bourdieu (1996), ao abordar a trajetdria social percorrida pelos agentes no campo,
destaca que as tomadas de posico (ou seja, as escolhas estéticas que demarcam 0s movimentos
dos agentes no campo social de disputas por capital simbdlico) demonstram uma maneira
singular de posicionamento no espaco social. Longe também de trabalhar com um
‘biografismo’, Bourdieu entende a biografia construida dos agentes como uma forma de
reconstituir a sequéncia das escolhas, das decisdes e das posigdes ocupadas pelo agente no
campo.

O significado das tomadas de posicdo é discernivel tendo em vista as solucdes que o
agente encontrou no interior de seu contexto social e cultural e, principalmente, nas
possibilidades ofertadas pela tradicdo de seu oficio. E dentro dessa tradicio que se encontra o
que Bourdieu (1996, p. 266) chama de espaco dos possiveis, um espago de potencialidades
objetivas, espécie de ‘lacunas’ estruturais disponiveis em funcdo da “heranca acumulada pelo
trabalho coletivo”, a qual se apresenta “como um conjunto de sujei¢cGes provaveis que sdo a
condicdo e a contrapartida de um conjunto circunscrito de usos possiveis”. Segundo o autor, 0
agente “participa da mesma problemética que o conjunto de seus contemporéneos”
(BOURDIEU, 1996, p. 267) e divide com eles as oportunidades e as limitagdes do momento
histérico do campo em que se encontra.

Para Bourdieu, o dominio da tradi¢do do oficio € amoeda de troca para garantir a entrada

do agente no campo de producéo cultural. Esse dominio representa a “aquisi¢cdo de um cddigo
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especifico de conduta e de expressdo” (BOURDIEU, 1996, p. 266). Gombrich (1984) trabalha
com a nogdo de esquemas para falar de solugdes bem-sucedidas que se estabeleceram no campo
e que se mostram disponiveis para 0s agentes enquanto possibilidades viaveis. Para Bordwell
(2008), os esquemas representam as normas de estilo a partir das quais os artistas podem se
posicionar, seja esse posicionamento de vinculacdo, de modificagdo ou de rejeicdo. O
paradigma problema/solucdo implica que cada questdo pode ser solucionada de maneiras
diferentes, a maioria delas presente no interior da tradicdo e estabelecida como padrdes
estilisticos.

Baxandall (2006) reforga essa linha de argumentagéo ao afirmar que a marca individual
de cada artista depende, em parte, de sua capacidade de perceber as circunstancias em que se
encontra e de fazer escolhas neste cenério. Tendo em vista a singularidade de objetos pictoricos
como 0s quadros, Baxandall retoma a nogdo de Encargo como um objetivo muitas vezes
autoimposto pelo artista, o qual define as especificacOes de sua Diretriz principalmente pela
analise de seu ambiente, ou seja, “como um ser social inserido em determinadas circunstancias
culturais” (2006, p. 87).

O autor sugere que a relacdo de trocas entre o artista e a cultura em que esta inserido
pode ser compreendida por meio da nocdo de troc, uma espécie de modelo de trocas ou de
permuta em que a moeda é mais diversificada que o dinheiro, podendo representar, para o
agente social, uma experiéncia lucrativa cujos ganhos incluem ndo s o retorno financeiro, mas
principalmente a afirmacgdo historica, a aceitacdo pelos pares, a criagdo de lagos sociais, 0
aumento da autoconfianca e a sistematizacdo de novas ideias e propostas artisticas. Na noc¢éo
de troc, as escolhas dos artistas repercutem no universo de possibilidades de permuta, ou seja,
no espaco dos possiveis disponivel aos agentes. Essa perspectiva vai ao encontro do conceito
de campo formulado por Bourdieu (1996, p. 270), para quem “toda mudanca ocorrida em um
espaco de posicOes objetivamente definidos pela distancia que os separa determina uma
mudanca generalizada”.

As abordagens do paradigma problema/solucéo e do triangulo da reconstituicdo séo
proficuas ndo sé para o entendimento das possibilidades estilisticas e narrativas disponiveis no
campo em um dado momento, mas também para o estudo dos agentes sociais que tém a
disposicdo adequada para percebé-las enquanto oportunidade de realizagcdo por meio das

tomadas de posigéo expressadas nas obras.
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O apelo que [os espacos dos possiveis] encerram jamais € escutado a ndo ser
por aqueles que, em razdo de sua posicdo no campo, de seu habitus e da
relagdo (frequentemente de discordancia) entre os dois, sdo bastante livres em
relagdo as sujeicdes inscritas na estrutura para ser capazes de apreender como
sendo seu problema proprio uma virtualidade que, em certo sentido, existe
apenas para eles (BOURDIEU, 1996, p. 270).

Dai o esforgo, do ponto de vista do analista de obras culturais e artisticas, de tentar
reconstituir tanto o problema que o artista se propds a resolver quanto as situa¢des de escolha
com as quais ele se confrontou. Segundo Bourdieu (1996), ndo seria adequado, ao estudioso,
negar a tarefa de reconstituicdo baseando-se na justificativa de que ela é dificil demais de ser
realizada. O autor argumenta a favor de um olhar atento, aprofundado e, a0 mesmo tempo,
abrangente, dos testemunhos do momento histérico vivenciado pelo agente, expresso em
documentos como cartas, entrevistas, prefacios, programas e manifestos, para se “tentar
redescobrir a configuragdo objetiva do espaco e das formas e das figuras possiveis ou
impossiveis tal como se apresentava diante de cada um dos grandes inovadores e a
representacdo que cada um deles fazia de sua missdo revolucionéria” (BOURDIEU, 1996, p.
272). Essa reconstituicdo, € importante lembrar, deve ser realizada na confrontacdo ostensiva
com o objeto histdrico, aquele ao qual nds, enquanto pesquisadores, nos dedicamos a
compreender.

Nesse sentido, os estudos de Caldwell (2009, 2008) sobre a autoteorizagdo elaborada
pelos trabalhadores das indUstrias do cinema e da televisdo dos Estados Unidos nos ajudam a
lidar com os textos produzidos por essas indUstrias para falar de si e de seus produtos. O autor
trabalha com as préticas culturais e os sistemas de crengas de agentes que estdo localizados
tanto ‘acima da linha’ (atores, roteiristas, diretores, produtores e outros profissionais de cargos
hierarquicamente mais poderosos) quanto aqueles compreendidos como ‘abaixo da linha’
(operadores de cAmera, cendgrafos, continuistas, maquiadores etc.) e analisa um fendmeno que
jé foi considerado secundério, mas que hoje é comercializado como entretenimento audiovisual
primario: a autoanalise e a autorrepresentacdo da industria em materiais como documentarios,
making-ofs e outros diversos contetdos que tém como objetivo revelar as dindmicas ‘por tras
das cenas’ das obras cinematogréficas e televisivas.

Caldwell (2008) entende tais praticas ndo so a partir de seus objetivos corporativos e
promocionais, mas também da perspectiva de negociacdo e de expressdo cultural das
comunidades de producdo que criam essas obras. Para o autor, os profissionais envolvidos no
trabalho da industria audiovisual teorizam e analisam criticamente as suas tarefas de formas

complexas e diversas. Longe de desconsiderar tais discursos apenas como instrumentos de
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marketing e de divulgacdo (o que eles também sdo), Caldwell destaca a importancia e o
potencial produtivo de se considerar analiticamente esses textos nos estudos sobre o cinema e
a televisdo, desde que tais registros sejam entendidos como atos de interpretacdo cultural
‘roteirizados’, altamente regulados e guiados por convengdes da prdpria industria (ao invés de
relatos sobre o que de fato aconteceu no desenrolar da concepcéo e da feitura de uma obra), 0s
quais requerem analises subsequentes. Segundo o autor, “[...] acessar a teorizagéo industrial
frequentemente significa extrai-la do tecido da duplicidade e do marketing dentro do qual ela
estd invariavelmente entrelagada”?® (CALDWELL, 2009, p. 172). Dessa forma, 0s recursos
aqui utilizados para reconstruir a situacdo de escolha e de tomada de decisdo dos agentes
analisados (sejam eles matérias, entrevistas, depoimentos etc.) sdo observados criticamente e
levando em consideracdo a necessidade de se desconstruir as diversas camadas de
gerenciamento de imagem publica que envolvem as falas e as acbes das instituicdes e dos
agentes envolvidos (Caldwell, 2008).

A reconstitui¢do das situacOes e decisdes dos agentes requer, como salienta Baxandall
(2006), que o analista faga um esforgo para reformular o problema com o qual o agente se
confrontou enquanto uma hipétese geral, a qual orienta a anélise da intencdo como motivador
do objeto. Para isso, é necessario conceber o artista como um agente social e historico,
localizado em uma tradicdo artistica e para o qual se apresentaram possibilidades de acdo
enquanto espacos dos possiveis a serem realizados no campo — tudo isso na relacdo ostensiva
com a obra, pois é para ela que nossa analise é voltada. A perspectiva explorada pelos autores
aqui reunidos busca compreender a histdria da producéo de obras artisticas e culturais como o
resultado da acdo de agentes inseridos em tradi¢Ges do oficio contextualmente localizadas, cada
qual com seus esquemas estilisticos e suas potencialidades e limitagdes. As obras, nos lembra
Gombrich (1999), néo sdo artefatos misteriosos, mas sim objetos feitos por seres humanos para

seres humanos.

1.3. Articulagdes tedrico-metodoldgicas para a tese

Na presente tese, a abordagem da sociologia dos produtores das obras artisticas e
culturais de Bourdieu (1996) nos oferece as ferramentas conceituais e metodoldgicas para a
compreensdo do espaco social especifico em que os agentes estdo inseridos, no nosso caso, dos
gestores das empresas aos criadores das séries, no qual estdo conformadas escolhas possiveis,

caracterizadas por determinadas condi¢Bes sociais, econdmicas, politicas, tecnoldgicas e

19 Traducdo nossa para: [...] accessing industrial theorizing frequently means extracting it from the fabric of
duplicity and marketing into which it is invariably woven.
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criativas, as quais permitem as tomadas de posi¢do dos agentes e as agOes estratégicas que
resultam em produtos midiéticos especificos — como acontece na série Arrested Development.
A perspectiva bourdiesiana adotada almeja compreender as estratégias empreendidas pelos
gestores da Netflix, os quais investiram na quarta temporada de Arrested Development em um
momento especifico do campo das séries televisivas estadunidense, para identificar a sincronia
da gestéo estratégica da empresa com o projeto criativo do showrunner Mitch Hurwitz, cujo
objetivo era explorar uma construcdo antoldgica experimental e narrativamente fragmentada
para a quarta temporada da série — em funcéo, especialmente, de uma dificuldade logistica que
impedia o elenco principal, formado por nove atores, de estar simultaneamente reunido durante
0 periodo de gravacoes.

O ponto de vista relacional da concepcéo de campo é fundamental para o estudo, pois
permite conceber um lugar de autor para Hurwitz que rompe com a concepgdo do ‘mito criador’
e com o antagonismo que divide as pesquisas académicas entre aquelas que examinam a autoria
dos produtos culturais ao focar somente na forma e no contetdo, ou seja, nos aspectos internos
da obra, e aquelas que buscam compreender a relacdo extratextual entre as condi¢Ges para a
producdo de séries televisivas, o processo de criagdo executado por uma equipe criativa e as
instancias de reconhecimento dessas experiéncias especificas. Portanto, o conceito de campo
social inspira a andlise relacional de duas instancias — a da realizac&o do produto cultural e a da
gestdo empresarial do processo produtivo — em um ponto de vista amplo e compreensivo das
obras e dos agentes sociais envolvidos (empresas e criadores), de acordo com as ldgicas
especificas em disputa no cenério social, econdmico e midiatico em que elas estdo inseridas.

[...] a ciéncia das obras de arte tem entdo por objetivo prdprio a relacdo entre
duas estruturas, a estrutura das relacdes objetivas entre as posi¢des no campo
de producéo (e entre os produtores que a ocupam) e a estrutura das relacdes
objetivas entre as tomadas de posicdo no espaco das obras (BOURDIEU,
1996, p. 264, grifo do autor).

Utilizamos o conceito de campo de producdo de ficgOes seriadas televisivas para mostrar
que as séries sdo elaboradas segundo leis especificas, principios l6gicos que compdem um
sistema de relacOes de parceria e de disputas entre os agentes (de gestores de empresas a
profissionais que atuam nos setores criativos) envolvidos nos processos de producéo,
distribuicdo, consumo e apreciacdo destas obras. Os principios que encorajam as agdes dos
agentes sdo fruto de um processo historico de autonomizagdo do campo, no qual se conformou
um mercado de trocas econdmicas e simbdlicas regido por dimensdes estruturais comuns,
posicdes homdlogas a outros campos (como as posi¢des dominantes/dominados e as posicdes

intermediérias a estes polos presentes no campo econdmico e politico), a0 mesmo tempo em
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que se formaram dimensdes particulares e autbnomas (que estruturam, por exemplo, as posi¢des
conflituosas em torno da defini¢éo sobre o que é uma série de qualidade e uma série original e
inovadora).

O estudo do campo das empresas produtoras e distribuidoras de séries leva em
consideracdo o lugar ocupado pelos gestores executivos de conteldo, 0s quais negociam a
tensdo entre ambigdes criativas e retorno simbélico e econdmico no campo. Estas empresas sao
gerenciadas por especialistas que reinem “disposicdes econdmicas que, em certos setores do
campo, sdo totalmente estranhas aos produtores, e disposicOes intelectuais préximas das dos
produtores, dos quais podem explorar o trabalho apenas na medida em que sabem aprecia-lo e
valorizd-lo” (BOURDIEU, 1996, p. 245). O modo de atuacdo da Netflix neste contexto €
examinado a partir das tomadas de posigdo da empresa no campo de producdo e de distribuigdo
de séries televisivas. Os esforgos de pesquisa sao direcionados para a histéria dos investimentos
e das dindmicas de disputa e de concorréncia das empresas produtoras e distribuidoras de séries
ficcionais no atual mercado de séries de TV estadunidense na Era da TV IV (Bianchini, 2011).
Observamos a trajetdria da Netflix desde o seu surgimento, como servico de aluguel online de
DVDs, em 1997, até a transicdo para a plataforma de streaming, em 2007, para identificar a
posicdo da empresa no campo quando ela passa a investir em contetdos originais e semi-
originais, na década de 2010. A histdria da empresa é pensada por meio dos posicionamentos
estratégicos formulados pelos gestores Reed Hastings, co-fundador e CEO, Ted Sarandos,
executivo-chefe de conteido, e Cindy Holland, vice-presidente de programagcao original, pois
eles estavam envolvidos com a meta de ampliar o capital simbdlico e econdmico da empresa e
de alavancar a sua posi¢do no campo de producgdo e de distribuicdo de séries televisivas por
meio de recursos bastante exitosos nesse mercado: a gestéo e o desenvolvimento de produgdes
seriadas ficcionais passiveis de consagracao.

A emergéncia da Netflix e de Arrested Development neste cenério propicia a anélise de
tais empresas pois pressupde que o grau de autonomia dos criadores de séries depende tanto da
histéria de autonomizacdo do campo e do capital simbdlico e econdmico acumulado pelos
criadores, quanto dos graus de autonomia que eles e as empresas detém neste microcosmo
social. O que essa afirmacdo inspira € o exame das empresas que atuam no mercado
transnacional da comunicagéo para verificar como, na esfera especifica de cada empresa e de
cada setor, se responde & existéncia paradoxal de tensdes entre principios que sdo frutos da
hierarquizagéo externa (das exigéncias de sucesso comercial, por exemplo) com a busca por

sustentacdo de decisOes e de praticas a partir de principios que sdo frutos da hierarquizacgéo
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interna, ou seja, das logicas especificas dos campos de produgdo que definem os critérios de
qualidade dos aspectos formais e estilisticos das obras (Bourdieu, 1996).

Tendo em vista o investimento em estratégias como o desenvolvimento de séries
ficcionais e ndo-ficcionais, originais e semi-originais, a partir do uso da linguagem televisiva,
e o esforco no sentido de estabelecer um fluxo de contetdo ao assinante semelhante ao fluxo
da grade de programacédo de TV, com o refinamento continuo do sistema de recomendagéo de
séries e de filmes do servico?, trabalhamos com a hipdtese de que a posigdo que a Netflix
constroi parasi no campo televisivo representa a consolidacdo de um periodo que chamados aqui
de erada TV IV, onde o estado do campo em que as caracteristicas e as especificidades das
instancias de produc&o, distribuicdo e consumo dos produtos televisivos se apresentam em
contraste com as praticas dominantes no campo ao longo da segunda metade do século XX -
aspectos inicialmente identificados e explorados em Bianchini (2011).

A Netflix constroi esse espago a partir da dindmica concorrencial do campo entre as
emissoras abertas e os canais fechados, basicos e premium, a qual, no momento histérico em
questdo, tem a HBO como principal referéncia — maior capital simb6lico no campo de produgéo
de séries ficcionais televisivas. O interesse em se distinguir no campo e de se equiparar e de
superar a posicdo da HBO em termos de producdo, distribuicdo e exibicdo de contetidos
originais, no contexto do inicio da década de 2010 (quando a empresa faz a tomada de posicéo
de entrar no campo de producéo de séries estadunidenses) orienta o desenvolvimento de séries
ficcionais exclusivas segundo um posicionamento estratégico que constitui o discurso da marca
Netflix enquanto criadora de contetdo televisivo (Caldwell, 2008; Mittell, 2010; Curtin e
Shattuc, 2012).

A frente de pesquisa que se concentra no estudo da trajetoria social de consagragdo da
Netflix conta também com a observacdo detida em um intermediario cultural especifico, o
executivo-chefe de conteldo da empresa, Ted Sarandos. Bourdieu (1996) defende o estudo da
trajetéria dos agentes e das instituicbes como a compreensdo de uma maneira singular de
percorrer 0 espaco social, na qual estdo expressas as disposi¢des do habitus e as decisdes dos
agentes que levaram a novas tomadas de posi¢do no campo, seja na esfera especifica dos
produtos, seja na esfera de atuagdo empresarial. Identificar os agentes em espagos sucessivos
de determinados estados do campo significa compreender suas apostas, acertos e erros no
conjunto de possibilidades apresentadas por caminhos possiveis na dindmica de disputa por

posicOes dominantes no espago de jogo.

2 Tais aspectos sdo discutidos em mais detalhes no Capitulo 3.
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E com relagio aos estados correspondentes da estrutura do campo que se
determinam em cada momento o sentido e o valor social dos acontecimentos
biogréaficos, entendidos como colocacGes e deslocamentos nesse espago ou,
mais precisamente, nos estados sucessivos da estrutura da distribuicdo das
diferentes espécies de capital que estdo em jogo no campo, capital econémico
e capital simbolico como capital especifico de consagracdo (BOURDIEU,
1996 p. 292, grifo do autor).

A observacgdo de Sarandos, especificamente, reconhece o papel central de negociador,
porta-voz e representante da Netflix assumido pelo executivo-chefe de contetido no que diz
respeito ao investimento em producéo original e semi-original da empresa. Detentor do cargo
desde 2000, Sarandos supervisionou o setor de conteido da empresa na transicdo bem-sucedida
para o mercado de streaming de video, inclusive assegurando negociagdes de licenciamento e
de janelas de distribuicdo até entdo inéditas para o campo, e gerencia, até a finalizagdo desta
tese, 0s investimentos econdémicos e simbolicos do avango da Netflix no desenvolvimento de
producdes exclusivas. Os cuidados metodoldgicos neste momento da pesquisa sdo referentes a
analise de depoimentos, declaragdes, documentos oficiais, entrevistas, conferéncias e quaisquer
outros materiais que expressem o posicionamento estratégico da empresa no que diz respeito a
producdo de séries televisivas, além do estudo aprofundado da histéria da empresa e de suas
propriedades em termos de tecnologia e presenca no mercado. A identificagdo do
posicionamento estratégico da Netflix também perpassa o estudo da trajetdria do co-fundador
e CEO da empresa, Reed Hastings, e da vice-presidente de programacéo original, Cindy
Holland, os quais, ao lado de Sarandos, buscam ampliar o capital simbdlico e econémico da
Netflix e alavancar a posi¢éo dela no campo de producdo de séries televisivas ao investir no
desenvolvimento de producdes seriadas ficcionais originais e semi-originais, em especial no
inicio dos anos 2010.

Este investimento representa uma aposta de inovacdo e de distingdo no campo e
mobiliza capitais simbdlicos especificos a partir de suas trés principais séries originais e semi-
originais langadas em 2013 — a saber, Arrested Development, House of Cards (2013-2018) e
Orange is the New Black (2013-presente). O capital simbolico especifico de Arrested
Development é relativo & construcdo narrativa e comica da série e de seu status cult entre um
publico de nicho cultivado ndo sé na exibigdo original da sitcom, entre 2003 e 2006, mas também
nos sete anos que separam a terceira e a quarta temporadas da série, por meio de tecnologias de
reassistibilidade como aprdpria Netflix.

As condicOes ofertadas pelos gestores das empresas estdo articuladas e, em certa
medida, tornam possivel a experiéncia de confeccdo coletiva das séries gerenciada pelos

showrunners (profissionais com maior grau de autonomia para gerir 0 processo ao articular as
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areas-chave de roteiro, producéo e direcdo) (Esquenazi, 2011; Mittell, 2015). Tais agentes sdo
capazes de aumentar seu grau de autonomia e de controle sobre o complexo processo de
producdo e de criacdo de series ficcionais televisivas na medida em que acumulam capital
simbdlico e encontram posicionamentos homologos entre os gestores de emissoras, canais a
cabo bésico e premium e, mais recentemente, servigcos de streaming de video online (Burnett,
2014). Neste contexto, os showrunners sabem que quanto maior o poder de negociar e de
interferir sobre o processo, melhores as condi¢bes de escolha dos recursos e das estratégias
empregadas que poderdo estabelecer o reconhecimento de suas marcas autorais, as quais
tenderdo, por sua vez, a estar associadas as marcas das empresas produtoras (Souza, 2014).

Um exemplo notavel é o caso da programacéo original do canal premium HBO em fins
dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, quando showrunners como Tom Fontana (Oz, 1997-
2003), David Chase (The Sopranos, 1999-2007), Alan Ball (Six Feet Under, 2001-2005), David
Simon (The Wire, 2002-2008) e David Milch (Deadwood, 2004-2006) exerceram a liberdade
criativa oferecida pelo canal e criaram alguns dos dramas mais bem-sucedidos da histéria do
campo, 0s quais, por sua vez, ajudaram a assegurar a posi¢do dominante da HBO no campo de
producdo de séries televisivas (Edgerton e Jones, 2008; Bianchini, 2011; Sepinwall, 2013). Os
gestores, por sua vez, utilizam-se de estratégias para estabelecer a identidade de marca de suas
empresas, com destaque para o investimento em programagdo original, com a selegdo de
programas que, preferencialmente, equilibrem qualidade estética e apelo junto ao publico
(Curtin e Shattuc, 2012).

A trajetoria social de um showrunner que se consagrou em determinada rede ou canal
de televisdo, no campo de producdo de séries, associada a trajetdria dos gestores das empresas
que o legitimam, representa um locus privilegiado para observar esses esforgos de associagao
empregados a fim de construir marcas distintivas as quais, por sua vez, tendem a destacar-se
tanto no dmbito da produgdo da obra seriada quanto na esfera das praticas das empresas
envolvidas. A analise da trajetdria social de consagracéo dos idealizadores das estratégias de
inovagdo empregadas por estas empresas aprimora, pois, a compreensdo dos esforgos
empreendidos para favorecer a posicao delas nos mercados onde atuam, assim como a anélise
da trajetoria social do showrunner lanca luzes sobre as renovagoes estilisticas e inovadoras que
ocorrem nas séries produzidas por essas empresas (Bianchini e Souza, 2017).

Por essa razdo, a pesquisa se dedica também a historia de consagracdo de Arrested
Development no subcampo das séries comicas televisivas, em relagdo a qual é possivel

compreender a conformacdo do espago dos possiveis que viabiliza a producdo da série, bem
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como o estabelecimento de um cénone para as obras de comédia, cujo contraponto é
representado pelas estratégias inovadoras da produgdo de Hurwitz no campo. Aqui investimos
na reconstrucdo das etapas de desenvolvimento da série, no inicio dos anos 2000, e na
identificacdo das decisOes gerenciais e criativas e das tomadas de posi¢do de Mitch Hurwitz,
Ron Howard e outros colaboradores-chave da equipe responsavel pela producéo. O estudo da
formacdo da série na perspectiva bourdieusiana nos permite pensar a relagéo entre o contexto
produtivo, o espaco das obras (neste caso, das séries de comédia estadunidenses), as
possibilidades de escolhas e de posi¢Oes a serem assumidas no campo e as decisdes efetivas
realizadas pelos produtores e roteiristas em momentos particulares da histdria deste campo
social.

Some-se ao estudo das trajetdrias sociais dos criadores da série a reflexdo sobre as
caracteristicas estilisticas e as propriedades poéticas de Arrested Development em suas trés
primeiras temporadas, exibidas pela emissora Fox entre os anos de 2003 e 2006. J4 em sua
exibicdo original, Arrested Development se posicionou em um espago de inovagao na producéo
narrativa e estética do campo, e a anlise de sua constitui¢do e das escolhas criativas exercidas
na obra nos instiga a pensar sobre a posi¢do de vanguarda, o reconhecimento junto a uma
audiéncia fiel e o capital simbolico especifico acumulados pela série, propriedades com as quais
a Netflix buscou se associar quando viabilizou o retorno da sitcom anos ap6s o cancelamento.
Tanto a poética dessas obras quanto as tomadas de posi¢do dos agentes sdo melhor
compreendidas a partir da no¢éo de Bourdieu de espago dos possiveis, mencionada no item 1.2.
O espaco dos possiveis representa

0 espago das tomadas de posicdo realmente efetuadas tal como ele aparece
quando é percebido através das categorias de percepcao constitutivas de certo
habitus, isto €, como um espaco orientado e prenhe de tomadas de posicao que
ai se anunciam como potencialidades objetivas (BOURDIEU, 1996, p. 265).

Estas categorias de percepgéo sdo os habitus dos agentes, as quais orientam as escolhas
e a propria percepcao do que existe como possibilidade nestes espagos. A trajetdria social e a
formacé&o destes agentes conformam gostos e sistemas de apreciagéo e de julgamento os quais
0s orientam neste espago dos possiveis. No campo de producéo de séries televisivas, pode-se
assim observar um espaco social de tomadas de posi¢éo, tanto criativas quanto gerenciais, pelos
principais agentes sociais envolvidos — especialmente, os executivos de programacéo original
e 0s showrunners, os quais assumem papéis de roteiristas-chefes e produtores-executivos e sao
responsaveis pelas equipes criativas destas séries. Hesmondhalgh (2006, p. 216) aponta que
Bourdieu desenvolve o conceito de espaco dos possiveis “[...] para falar sobre os fatores que

restringem e facilitam tais tomadas de posicéo. [...] Bourdieu enfatiza 0 modo como o espago
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dos possiveis define o pensavel e o impensavel, o fazivel e o impossivel para os agentes no

campo”?

, a depender da forma como as categorias de percepgdo incorporadas em um
determinado habitus permitem que os agentes identifiquem possiveis caminhos de acdo ou de
intervencao.

O significado das tomadas de posicdo é discernivel tendo em vista as solucdes que o
agente encontrou no interior de seu contexto social e cultural e, principalmente, nas
possibilidades ofertadas pela tradicéo de seu oficio. E dentro dessa tradigio que estéa localizado
0 espaco dos possiveis. Como mencionamos anteriormente, a intencdo do agente social
responsavel pela obra manifesta-se de formas conscientes e inconscientes e pode ser inferida
pelo analista tendo em vista a tentativa de reconstituigdo da situagéo de escolha com a qual o
criador se confrontou, levando em consideracdo seu contexto social e histdrico, o entorno
criativo no qual estava inserido e, particularmente, os problemas, muitas vezes autoimpostos,
para os quais ofereceu o objeto expressivo como solucdo (Baxandall, 2006). A solucdo posta a
analise na presente tese € o conjunto de episddios da quarta temporada de Arrested
Development, o qual nos convoca a pensar a construcdo narrativa radicalmente fragmentada
tendo em vista o espaco dos possiveis possibilitado pela sinergia entre o posicionamento
estratégico da Netflix no campo e os planos da equipe criativa para a série, bem como as
tomadas de posicdo narrativas, poéticas e estilisticas orquestradas pelo criador e showrunner da
série, Mitch Hurwitz.

A estratégia empresarial de criar condi¢des favoraveis e autdbnomas para que
showrunners conduzam séries inovadoras demonstra o reconhecimento de que o contexto de
criacdo e producéo propicio para séries que marcam época pode ser também a circunstancia
consagradora da empresa (Souza, 2014). Essa medida € arriscada e necessaria, particularmente
em uma época de mudangas nesse campo, onde 0s bons resultados das apostas podem refletir
positivamente na ascensdo de recém-chegados nas esferas concorrenciais de disputa, como a
Netflix no mercado das empresas produtoras e distribuidoras de produtos seriados. O intuito da
reflexdo aqui empreendida é indicar que os pontos de vista que eles defendem sobre a inovagéo
das séries comicas televisivas podem ser observados nas estratégias narrativas empregadas em
Arrested Development. Propomos também demarcar que as ac¢des dos envolvidos repercutem

nas lutas pela ampliagdo da qualidade das séries, no fortalecimento das posic¢oes que valorizam

2 Tradugdo nossa para: [...] to talk about the factors which constrain and facilitate such position-takings. [...]
Bourdieu emphasizes the way that possible positions define the thinkable and the unthinkable, the do-able and the
impossible for agents in the field.
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a autonomia do trabalho criativo e autoral e na ascensao de novos atores empresariais, Como a
Netflix, em um momento de intensas mudangas no campo.

Quando atua neste campo, a Netflix conduz suas estratégias de acordo com os modelos
empresariais mais bem-sucedidos do periodo, tendo a gestdo estratégica da HBO como
principal referéncia — como j& foi afirmado pelo co-fundador e CEO da Netflix, Reed
Hastings?2. Tais empresas lidam com, no minimo, trés recursos associados: 1) a expansdo para
0 mercado internacional; 2) a criacdo de um sistema para identificar, atrair, avaliar, fidelizar e
expandir os consumidores/espectadores/assinantes, regional e globalmente; e 3) a combinagéo
de um conjunto de produtos e de contetdos que atendam a diversidade e aos desejos tanto de
seu publico mais amplo quanto do publico de nicho. Nestes casos, a chave é contetdo original
inovador, reconhecido pelas instancias de consagracdo, representadas pelos especialistas
(criticos, produtores, autores) e pelas instancias de consagracdo especificas da audiéncia
consumidora (comunidades de fas, sites e blogs especializados etc.).

O modo como a Netflix se posiciona no mercado das produtoras e distribuidoras de
séries ficcionais originais, alcangando reconhecimento pela qualidade e inovagdo de suas
produgdes, mostra que estamos testemunhando uma nova configuracdo de disputas e de
relacbes de poder nesta ambiéncia. Estas empresas, incluindo a Netflix, demonstram a
capacidade de apreender a logica do campo e de identificar as mudangas que desestabilizam as
dindmicas de atuagdo existentes — referentes a tecnologias e sistemas de distribuicdo de
conteldo em desenvolvimento, ao mercado global em expansdo, ao surgimento de novos
publicos, ao acolhimento de criadores audaciosos e a novas regulagdes estatais, entre outros.
Os gestores destas empresas sabem avaliar este novo contexto e implementam estratégias de
acéo que os colocam em uma nova posi¢cdo enquanto competem com empresas que estdo no
mercado ha& décadas, reconhecidas econdmica e simbolicamente, que precisam, por sua vez,
renovar e inovar seus modelos de atuacéo tendo em vista a ldgica intrinseca deste sistema.

No préximo capitulo, abordamos como as dindmicas que regem o campo de producédo
de séries televisivas nos Estados Unidos se instituiram nos anos iniciais do meio, bem como
tratamos dos momentos histdricos sucessivos (agui chamados de eras da TV) que caracterizam

os desenvolvimentos na televisdo estadunidense até o inicio do século XXI.

22 Fonte: http://www.gg.com/entertainment/movies-and-tv/201302/netflix-founder-reed-hastings-house-of-cards-
arrested-development. Acesso: 31 dez. 2018.
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CAPITULO 2 - ESTADOS DO CAMPO DE PRODUCAO DE SERIES FICCIONAIS
TELEVISIVAS DOS ESTADOS UNIDOS

O presente capitulo aborda a histéria do campo de producéo de séries ficcionais de
televisdo estadunidense, desde sua instituicdo, em fins dos anos 1940 e inicio da década de
1950, até as transformagdes mais significativas na virada do século XXI. Esta perspectiva segue
as indicagdes metodoldgicas de Bourdieu (1996, 2008) sobre a necessidade de se compreender
0 microcosmo social no qual as obras culturais sdo criadas, identificando agentes, posigoes,
praticas dominantes e de vanguarda e os movimentos engendrados pelos individuos e
instituicBes que buscam o acumulo de capital simbdlico (e, no caso da industria televisiva,
também capital econdmico) no campo. Para Bourdieu (2008), é na identificacdo das relacdes
de forca especificas entre os agentes do campo que se pode fazer sentido das disputas,
estratégias e tomadas de posicdo dos produtores — as quais se materializam no estilo de uma
obra. Souza (2004) reforca 0 modo como a analise historica da formagéo do campo, de suas
obras e de seus realizadores viabiliza o entendimento das I6gicas e praticas em operacéo nestes
espacos sociais e garante a identificagdo do que Bourdieu chama de estados do campo — o0s
marcos temporais que caracterizam as condi¢Oes particulares de agdo dos agentes em
determinados contextos.

Na pesquisa aqui apresentada, exploramos a historia do campo de producédo de séries
ficcionais televisivas a partir da periodizagdo sugerida por Reeves, Rogers e Epstein (1996,
2002, 2006, 2007) e representada pelas eras da TV I, TV Il e TV Il — assim como fizemos
anteriormente em Bianchini (2011). Trabalhamos com a ideia de um ‘campo de produgéo de
séries” em acordo com a perspectiva de Lotz (2014a), que considera a producdo como todo o
processo que se inicia com a criagdo de uma obra ficcional para a televiséo e resulta na
distribuicdo e exibicdo dela para os consumidores. A autora trata aspectos como tecnologia,
criagéo, distribuicdo, financiamento e mensuragéo da audiéncia como componentes produtivos,
0s quais conformam o sistema de produgdo das obras seriadas televisivas. A abordagem
histdrica das eras da TV de Reeves, Rogers e Epstein (1996, 2002, 2006, 2007) é inspirada em
Behrens (1986) e oferece uma forma abreviada de lidar com transformacdes tecnoldgicas e com
questdes relacionadas & economia politica e textual na industria de criagdo e distribuicdo de
séries televisivas nos Estados Unidos. Segundo os autores, as transi¢des de uma era para outra
representam ndo s6 as consequéncias de um conjunto de transformagbes nas condigdes
socioecondmicas do campo, mas também uma forga geradora por trds de um aglomerado de
desenvolvimentos sociais, tecnoldgicos, politicos, artisticos e regulatorios (Reeves, Rogers e

Epstein, 1996). O trio também lembra que as eras da TV ndo sdo categorias estanques e
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autoexcludentes, de forma que caracteristicas destacadas ao longo de um periodo nédo
desaparecem completamente no seguinte. Ao contrario, o que se forma é um cenario mais
aditivo, com elementos das diferentes eras em coexisténcia, embora com graus diferentes de
dominancia.

Trazemos também contribuicBes significativas de Lotz (2014a) sobre a era das
networks, a transicdo multicanais e a era pos-networks. Embora a autora seja uma referéncia
essencial para esta tese, 0 motivo porqué optamos pela denominagcédo de Reeves, Rogers e
Epstein (1996, 2002, 2006, 2007) em detrimento da periodizacdo de Lotz (2014a) é que
consideramos a divisdo em eras da TV, em especial nas eras da TV Il e Il (entre meados dos
anos 1970 e inicio dos anos 1990 e inicio da década de 1990 até meados dos anos 2000,
respectivamente) mais frutifera para a identificacdo de nuances importantes na histéria do
campo de producdo de séries — as quais sdo tratadas de forma mais abrangente no periodo que
a autora chama de ‘transicdo multicanais’. Ja a era pos-networks esta completamente em
sincronia com 0 nosso argumento sobre uma quarta era datelevisdo, a eradaTV IV, iniciadaem
Bianchini (2011) e expandida no proximo capitulo.

Aqui, construimos em cima dos argumentos delineados em Bianchini (2011), com
algumas corregBes e, mais significativamente, com um olhar mais aprofundado sobre o
funcionamento da industria de séries ficcionais televisivas dos Estados Unidos. Nosso foco
recai sobre as instituicdes que Mittell (2010) considera responsaveis pela distribuicdo do
contelido televisivo estadunidense, sendo elas as redes de acesso aberto nacional e 0s canais a
cabo bésico e premium. Atualmente, existe mais um tipo de empresa que atua como
distribuidora neste mercado, representada pelos portais de televisdo distribuida pela internet,
como Netflix, Amazon Prime Video e Hulu (Lotz, 2017).

Atentamos a estas empresas porque séo elas que, essencialmente, decidem quais séries
serdo produzidas e chegardo ao publico ou ndo. De acordo com Mittell (2010), as emissoras
abertas e os canais a cabo exercem o papel crucial de controle da indUstria, autorizando o
financiamento das obras, assegurando a promogcdo e a primeira janela de exibicéo delas para a
audiéncia e concentrando o lucro inicial gerado pelas séries. Quando pensamos nas obras
seriadas ficcionais de TV enquanto produtos que aderem a certo conjunto de caracteristicas
formais, elaborados dentro da légica de formagfes industriais e que evocam determinadas
praticas de consumo e de espectatorialidade associados a televisdo enquanto meio de

comunicacdo (Lotz, 2017), as empresas que ocupam as posi¢des de emissoras, canais a cabo ou
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portais de televisdo distribuida pela internet representam o Gnico modo de uma série chegar a
este campo de producédo enquanto produto finalizado.

Enguanto no cinema, por exemplo, um projeto independente pode alcangar sucesso de
publico e critica, a televisdo, segundo Mittell (2010), é um meio com um controle centralizado
muito maior, e a intermediagdo das grandes distribuidoras é imprescindivel no campo. Além
disso, Curtin e Shattuc (2012) destacam que as estratégias corporativas destas empresas
moldaram o funcionamento da industria, sendo inclusive emuladas por agentes recém-chegados
ao campo, como acontece com o0s investimentos de portais de televisdo distribuida pela internet
na criagdo e exibiclo de séries televisivas originais. A atuagdo das grandes redes de acesso
aberto, em especial, foi determinante para estruturar o funcionamento da inddstria da televisao

dos Estados Unidos, como demonstramos a seguir.

2.1. Constituicdo e fase inicial do campo das sériesna TV |

A fase de constituicdo do campo de producdo de séries ficcionais de televisdo
estadunidense teve inicio na metade do século XX, quando as empresas de radiodifusdo
migraram para a nova tecnologia de transmissdo de imagens e sons no pais. A erada TV |,
predominante entre fins dos anos 1940 e meados dos anos 1970, corresponde ao periodo em
que trés grandes redes nacionais de acesso aberto dominaram o mercado televisivo nos Estados
Unidos e estabeleceram muitas das préaticas corporativas que permanecem relevantes até hoje,
em um oligopdlio formado pelas empresas de broadcast National Broadcasting Company
(NBC), Columbia Broadcasting System (CBS) e American Broadcasting Company (ABC)%,
todas originadas no radio. Em funcéo deste oligopolio, o periodo também é conhecido como
‘era do broadcast’, ou, de acordo com Lotz (2014a), como ‘era das networks’.

Desde a década de 1940, as emissoras cobrem a transmissdo em todo o territério
nacional dos Estados Unidos por meio de um sistema de afiliagio em que pagam taxas de
liberacdo do sinal de estaces televisivas locais, as quais passam a retransmitir a maior parte da
programacdo da matriz para as suas regiées com exclusividade?* — acordos que se mantém até

hoje (Mittell, 2010). As estagdes locais séo licenciadas desde o principio pela Comissdo Federal

2 Uma quarta emissora competiu no campo nestes anos iniciais: a DuMont Television Network. Criada em 1946,
a rede é creditada como a primeira a exibir uma soap opera televisiva, chamada Faraway Hill (Starling, 2006).
Apesar do relativo sucesso de sua programacdo, os altos custos operacionais e a auséncia de uma estrutura
industrial preexistente no radio dificultaram a manutencgéo financeira da emissora, e a DuMont encerrou suas
atividades em 1956.
2 A quantidade de programacdo fornecida pelas emissoras pode variar entre duas e 12 horas diérias, sendo o
restante da grade de responsabilidade das esta¢Ges locais. Os horarios geralmente sdo preenchidos com jornais e
esportes locais, programas de variedades de baixo custo e reprises de séries de sucesso (Mittell, 2010).
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de ComunicagBes dos Estados Unidos (Federal Communications Commission, FCC), 6rgéo
regulador das telecomunicagBes no pais, e as restrices tecnoldgicas da transmissdo de sinais
analdgicos nos anos iniciais da televisdo fez com o que o mercado fosse caracterizado pela
escassez, com um numero limitado de emissdes para evitar interferéncia na recep¢do. Como
consequéncia, a entrada de novas empresas no mercado de transmisséo via broadcast foi
severamente limitada, permitindo a soberania das ‘Trés Grandes’ redes até meados dos anos
1980, quando a flexibilizacdo das regulagdes da FCC contribuiu para o ingresso da Fox
Broadcasting Company (como discutimos em detalhe no item 2.1) e, mais tarde, da The WB
Television Network e da United Paramount Network (UPN)?® como novas emissoras de acesso
aberto no pais.

Além dos acordos de afiliacdo, as emissoras também podem ser proprietarias de um
niamero limitado de estagBes locais, chamadas de estacbes owned and operated (O&O; de
propriedade de e operadas pelas redes nacionais). Geralmente, as estacdes O&O estdo
localizadas em grandes mercados, como nas cidades de Nova York, Chicago e Los Angeles, o
que proporciona as emissoras acesso aos maiores publicos potenciais do pais. Elas também
respondem por uma parte significativa dos lucros das grandes redes televisivas, ja que as
emissoras ndo precisam pagar a taxa de liberacdo do sinal da estagdo local e podem também
compartilhar da receita de publicidade oriunda de anincios tanto regionais quanto nacionais.
Até 0 ano de 1985, a FCC limitava o nimero de estacdes O&O em até cinco para cada emissora,
e nos 1970 estas afiliadas representavam cerca de 70% de todos os lucros das redes nacionais
(Mittell, 2010).

Tendo em vista o livre acesso do publico ao contetdo televisivo das redes abertas, ja
que basta ter um aparelho que sintonize o sinal das emissoras para consumir a programagao, o
modelo econdémico implementado por estas empresas é o da venda de espacos publicitarios para
anunciantes interessados em oferecer produtos e servicos para a audiéncia. As relagdes de bens
de consumo de segunda ordem (second-order commodity relations) (Rogers, Epstein e Reeves,
2002), onde as emissoras fazem a intermediacéo entre a atencdo do publico e os interesses
comerciais das empresas anunciantes, sao um atributo essencial ndo sé da TV I, mas da estrutura
industrial televisiva como um todo que se constituiu no mercado estadunidense durante este
periodo. A triade formada por entretenimento, publicidade e audiéncia colocou a televisdo em

uma posigéo central na sociedade de consumo dos Estados Unidos (Starling, 2006).

% A fusdo destas duas Ultimas emissoras deu origem a The CW Television Network, lancada em 2006. Mais
informacdes sobre a quinta rede de acesso aberto estadunidense estdo no item 2.3.
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E importante notar que o acentuado impeto capitalista no pais durante os anos 1950, no
auge da economia fordista e da exploséo de prosperidade pds-Segunda Guerra Mundial, é uma
caracteristica determinante para a formagdo de uma inddstria intrinsicamente comercial,
concentrada na maximizacgdo de lucros, que singulariza as préticas relativas a este meio de
comunicacdo nos Estados Unidos (Reeves, Rogers e Epstein, 1996, 2002) — diferente do que
aconteceu em diversos paises da Europa, por exemplo, em que a producdo televisiva era de
responsabilidade de emissoras de servigco publico, subsidiadas pelo governo. No contexto
estadunidense, a logica capitalista institucionalizou o modelo classico da televisdo como um
instrumento de produgdo e de consumo massivos, operando tanto no aspecto de acumulagéo do
capitalismo fordista, porque criava um mercado para os aparelhos televisores e atuava como
ferramenta de marketing de bens de consumo de massa, quanto na regulamentagéo deste sistema
econdmico, ao funcionar como ferramenta ideoldgica de promogéo do consumo e de formacéo
de uma opinido publica (Garnham, 1991).

De acordo com Curtin e Shattuc (2012, p. 7), as emissoras de acesso aberto foram
instituigBes centrais neste contexto “[...] de uma economia que foi modelada nos principios de
producdo e de consumo de massa, com a televisdo fornecendo os meios para estimular e

gerenciar a demanda dos consumidores”2®

. A atuacgéo do Estado favoreceu a implementacéo da
industria televisiva ao prover subsidios para o crescimento da produgéo e do consumo de massa
em todos os ambitos da economia americana, inclusive nas telecomunicacgdes, garantindo a
manutengdo da infraestrutura e do mercado necesséario para o florescimento dos negdcios?’
(Santos, 2001).

A ldgica que rege a industria da producéo e distribui¢do de ficcdo seriada televisiva
estadunidense foi herdada da estrutura do radio comercial estabelecida no pais nos anos 1920 e
1930, formada pelas networks. Segundo Curtin e Shattuc (2012), a pratica do networking, ou
seja, de formacdo de redes de transmissdo de sinal analégico, teve inicio nos Estados Unidos

em 1926, quando a Radio Corporation of America (RCA) lancou duas redes®® que ofereciam

% Traducdo nossa para: [...] of an economy that was modelled on the principles of mass production and
consumption with television supplying the means to stimulate and manage consumer demand.

27 Mittell (2010) exemplifica a atuacédo favoravel do Estado ao citar que a FCC concedeu as melhores posi¢ces no
espectro eletromagnético de transmissao para as emissoras comerciais de radio nos anos 1920, garantindo a elas
frequéncias com maior alcance geografico e sinais mais fortes. As decisGes iniciais da FCC favoreceram as
estagBes locais associadas as grandes redes nacionais, em detrimento de estagdes independentes e sem fins
lucrativos.

2 A RCA langou a National Broadcasting Company em 1926 e, a partir dela, criou duas redes nacionais: a NBC-
Red Network e a NBC-Blue. A FCC julgou que a RCA detinha poder excessivo do mercado com as duas redes e
determinou, em 1941, que a empresa mantivesse apenas um empreendimento. A RCA optou pela mais forte das
redes, a NBC-Red (mantida apenas como NBC), e a venda da NBC-Blue deu origem & ABC em 1943. Fonte:
https://en.wikipedia.org/wiki/RCA. Acesso: 31 dez. 2018.
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uma programacao central de suas matrizes para todo o territorio nacional por meio de estacoes
dispersas geograficamente. Até entdo, as limitacOes tecnoldgicas das transmissdes via radio
restringiam a atuacdo das estagOes apenas para contextos locais, e o interesse da RCA em
investir na expansédo do meio vinha da estagnacdo na venda de aparelhos radiofonicos, cuja
manufatura era a principal atividade comercial da empresa na época. Com a perspectiva de
saturacéo do mercado, a RCA avangou seus interesses econdmicos para a emergente atividade
da radiodifuséo.

De acordo com Mittell (2010), quando o r&dio surgiu como uma inddstria organizada
no inicio dos anos 1920, ainda ndo havia consenso sobre a melhor forma de viabilizar o
empreendimento economicamente. Um experimento realizado pela estacdo local WEAF, de
Nova York, em 1922, indicou o caminho para um possivel modelo chamado de toll
broadcasting (algo como ‘transmissdo via pedagio’). No teste realizado pela estacdo, uma
corporacdo local pagou 100 délares por 15 minutos de transmissao para oferecer aos ouvintes
um novo complexo habitacional recém construido na cidade — o que, segundo Mittell (2010),
representa o primeiro comercial transmitido pelas ondas de radiodifusdo estadunidenses. Com
0 sucesso da transmisséo, que aumentou as vendas da anunciante pioneira, outras empresas e
estacOes de radio passaram a se interessar pelo modelo, ndo sem a oposigdo de criticos que
apontavam a perda da autonomia dos ouvintes, 0s quais ndo tinham como evitar as propagandas
da mesma forma como faziam no jornal impresso, meio de comunicagdo ja bem estabelecido
na época.

Os ouvintes logo perderam o interesse, saturados pela transmissdo continua de
comerciais, e as estacbes mantiveram o empreendimento capitalista da inddstria do rédio ao
migrar para um modelo de publicidade indireta de anunciantes Unicos, 0s quais, ao invés de
simplesmente oferecer produtos e servigos, passaram a financiar a criagdo de programas de
entretenimento desenvolvidos para atrair e manter a aten¢do da audiéncia. Curtin e Shattuc
(2012) reforcam que esta associagdo comercialmente bem-sucedida entre entretenimento,
publicidade e consumismo esté presente nas raizes que sustentam a inddstria televisiva e molda
as praticas corporativas que se institucionalizaram no meio, principalmente em sua fase de
consolidagéo nos anos 1960 e 1970.

A inspiracdo criativa para estes primeiros programas do réadio veio do teatro de
variedades (vaudeville), e os diferentes segmentos de cada programa eram pontuados por
ofertas promocionais da marca patrocinadora, cujo nome geralmente constava no titulo da

atracdo. De acordo com Mittell (2010), na medida em que as narrativas dramaticas inspiradas
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nos folhetins impressos se tornaram mais populares no radio a partir dos anos 1930, elas
também adotaram o modelo de patrocinadores Unicos — geralmente marcas de produtos de
limpeza domestica, direcionados para o publico-alvo de donas de casa e mées de familia, o que
deu origem ao termo soap operas, as ‘Operas de sabdo’ representadas pelas radionovelas do
periodo (Starling, 2006). Esta prética se consolidou ao longo da década de 1930, com as
agéncias de publicidade assumindo o controle da criacdo de programas distribuidos pelas redes
nacionais.

Este foi o sistema que migrou para a televiséo a partir de meados dos anos 1940, quando
COMmecou a Se estruturar uma programagéo mais consistente no novo meio de comunicacéo de
massa. Muitas das primeiras produgbes para a televisdo eram, inclusive, adaptacOes de
programas de radio bem-sucedidos, levados para o video pelas emissoras predominantes na
época — NBC e CBS (fundada como uma empresa de transmissdo radiofonica em 1927),
pioneiras na televiséo, seguidas mais tarde pela ABC. O género de variedades do vaudeville
manteve-se relevante, seguindo a férmula de programas patrocinados por uma Unica marca,
com mencgdes aos produtos e servigos da empresa ao longo da transmisséo, a exemplo de um
dos primeiros sucessos televisivos, Texaco Star Theater (NBC, 1948-1956). As obras eram
produzidas ou co-produzidas pelas agéncias de publicidade, que compravam horarios na grade
de programagéo das emissoras para exibir os programas de seus clientes. Segundo Curtin e
Shattuc (2012), as emissoras mantiveram-se em seus papéis como apenas distribuidoras nestes
primeiros anos da televisdo devido aos altos custos tanto da producdo de contetido, em um
mercado ainda experimental, quanto da ampliagdo da infraestrutura para comportar emissoes
de sinais em 4udio e video.

Outro género relevante do periodo é a antologia dramética representada por programas
como Kraft Television Theater (NBC, 1947-1958), Studio One (CBS, 1948-1958) e Philco
Television Playhouse (NBC, 1948-1955), as quais levaram adaptaces de pecas de teatro
cléssicas e contemporaneas, além de roteiros originais, para os espectadores da época. Essas
antologias de teleteatro se originaram, em parte, em funcéo da limitacdo tecnoldgica do periodo,
que permitia apenas a exibicéo televisiva ao vivo, e da heranga cultural do teatro na cidade de
Nova York, a qual era sede das emissoras na época e onde a producdo estava concentrada em
seus primeiros anos. Segundo Curtin e Shattuc (2012), no inicio da década de 1950, mais de
90% da programacdo noturna das emissoras era transmitida ao vivo de Nova York, indice que
caiu para 10% nos anos 1960, quando a produg&o migrou para a costa oeste dos Estados Unidos,

e as séries passaram a ser gravadas em Los Angeles para a posterior exibic&o nas emissoras — a
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introducdo do videotape em 1957 contribuiu para acelerar esse processo. O capital simbolico
emprestado pelo teatro as antologias dramaticas deste periodo levou ao reconhecimento dessas
obras como Era de Ouro da Televisdo (Thompson, 1997), denominagdo que buscou marcar a
elevacdo das pegas encenadas para a TV em detrimento do que era considerado como
entretenimento banal do resto da programacéo.

Para Lotz (2014a), as condicdes estruturais dos primeiros anos da televisdo, fortemente
influenciadas pelos sistemas de criacdo do radio e do teatro, fizeram com que esses anos iniciais,
da década de 1940, tivessem caracteristicas diferentes daquelas que se estabeleceram a partir
do inicio dos anos 1950, as quais se tornaram a norma no que a autora chama de era das
networks — periodo que aqui reconhecemos como era da TV I. Curtin e Shuttac (2012) reforgam
a perspectiva de Lotz (2014a) ao afirmar que as préaticas industriais da televisdo s atingiram a
maturidade em meados dos anos 1950, quando o meio se tornou o principal veiculo de
entretenimento e de publicidade dos Estados Unidos.

Um dos principais fatores para a singularizagéo da producdo televisiva surgiu a partir
da eliminagdo dos patrocinadores Unicos por parte das emissoras, substituidos pela venda de
anuncios de 30 segundos nos intervalos comerciais, e da mudanca da responsabilidade pela
criagdo e desenvolvimento criativo dos programas, que passaram das mdos das agéncias
publicitérias para as grandes redes nacionais. Um conjunto de circunstancias levou a essa
transformacgao nos modos de producéo: além das agéncias publicitarias considerarem a criagéo
de programas televisivos cada vez mais cara, as emissoras passaram a ter um maior interesse
em controlar suas grades de programacdo na medida em que 0s negdcios prosperaram. Os
executivos das emissoras também acreditavam que estavam em melhores condi¢bes de
desenvolver programas de qualidade superior e de conceber combinagdes de atragdes nos
horarios da grade que poderiam reter a atencdo dos espectadores ao longo do horario nobre —
diferente das agéncias de publicidade, que geralmente estavam interessadas apenas em questdes
relativas a suas proprias criacdes (Curtin e Shattuc, 2012)?°.

Ao assumir as decisdes sobre os tipos de programas a serem exibidos e a localizagéo de
cada um na grade, as redes televisivas passaram a buscar o estabelecimento de um fluxo de
programacdo (Williams, 1974) que atraisse a audiéncia e a mantivesse sintonizada no canal

durante mais tempo. A criacdo de estratégias de programacéo, que véo da escolha das producdes

29 Outro elemento que contribuiu para o fim do arranjo entre emissoras e agéncias publicitarias foi a divulgacéo
de um escandalo envolvendo o formato de game shows de perguntas e respostas nos anos 1950, onde se revelou
que diversos desses programas haviam sido manipulados pelos produtores (Lotz, 2014a; Thompson, 1997). A
descoberta evidenciou a necessidade de um maior controle por parte das emissoras nas negociagdes com 0s
anunciantes e no desenvolvimento de seus produtos.
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a serem financiadas e desenvolvidas as decisdes sobre onde e quando as obras vao figurar na
grade da emissora, passando pelas agBes estratégicas de promocao e de marketing de cada
programa, designa até hoje a fungdo primordial das empresas distribuidoras de contetdo
televisivo, sejam elas emissoras de acesso aberto, canais a cabo ou portais de televiséo
distribuida pela internet — esta Ultima com as adequagBes necessarias em fungdo da
possibilidade de consumo assincrono do contetdo. Segundo Curtin e Shattuc (2012), a fungéo
de executivo de programag&o original de uma empresa como uma emissora ou um canal a cabo
é possivelmente a mais desafiadora e criativa no topo da hierarquia corporativa, responsavel
pelas estratégias que definem a marca e a identidade da empresa.

Mittell (2010) chama a atencéo para o fato de que algumas préticas de programacéo da
indUstria estdo tdo enraizadas na experiéncia da televisdo que elas parecem naturais, mesmo
com a emergéncia de novos meios de distribuicdo, embora elas sejam, na verdade, rituais
estabelecidos pelas redes de acesso aberto nos anos de constituicdo do campo. Algumas dessas
estratégias incluem a designagdo de uma programacao noturna, geralmente das sete até as 11
da noite, chamada de horario nobre, quando se supde que os individuos estdo aliviados de suas
obrigacGes profissionais e escolares, e a tradicdo de exibir novos episddios de uma série no
ciclo anual batizado de temporada — geralmente do inicio do outono até quase o fim da
primavera no hemisfério norte, entre os meses de setembro e maio®.

Nos anos 1950, o papel mais ativo das emissoras na selegcdo, financiamento e
desenvolvimento dos programas coincidiu com o crescente interesse da industria
cinematografica no meio televisivo. A principio, os estudios de Hollywood encararam a
televisdo como uma potencial ameaca a seus negdcios, ja que o processo da Suprema Corte dos
Estados Unidos contra o estidio Paramount Pictures, em 1948, estabeleceu que as empresas
ndo poderiam ser proprietarias dos direitos autorais de suas obras e também das salas de cinema

que as exibiam. Com a mudanga, os estudios reduziram o nimero de filmes produzidos e

30 Quitras estratégias de programacdo comuns entre as emissoras de acesso aberto sdo: lead in, quando uma série
popular é designada para o horario imediatamente anterior ao de um programa novo ou que estd com baixos indices
de audiéncia; lead out, processo contrario, com um programa novo ou com baixa audiéncia exibido antes de um
série popular; hammocking, que representa a alocagdo de uma obra mais fraca no horario entre duas séries bem-
sucedidas; crossover, quando personagens e tramas perpassam episédios de mais de uma série, como, por exemplo,
uma historia que é contada ao longo de quatro episédios, respectivamente, das séries Arrow (The CW, 2012-
presente), The Flash (The CW, 2014-presente), Supergirl (CBS, 2015-2016; The CW, 2016-presente) e DC’s
Legends of Tomorrow (The CW, 2016-presente), todos exibidos ao longo da mesma semana; spin-offs, em que
séries novas sdo criadas a partir de obras de sucesso, como a comédia Frasier (NBC, 1993-2004), centrada em um
dos personagens da classica Cheers (NBC, 1982-1993); contra-programacdo, quando um programa € utilizado
para buscar conquistar uma audiéncia diferente daquela da concorréncia — geralmente competindo por outro nicho,
como o publico latino ou afro-americano; e programacdo desafiante, quando uma obra de sucesso da emissora €
exibida no mesmo dia e horario de outra série popular de uma emissora rival, buscando conquistar a audiéncia da
concorrente (Curtin e Shattuc, 2012; Mittell, 2010).
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lancados anualmente, e a competividade tornou-se ainda mais acirrada em fungéo da entrada da
televisdo como mais uma opcdo de entretenimento para a audiéncia. Por outro lado, a perda dos
direitos proprietarios e dos acordos com as salas de exibi¢éo de cinema aumentou a percepgao
de que os estudios ndo teriam outras oportunidades para reaproveitar suas bibliotecas e
possibilitou que a industria encarasse a televisdo como uma possivel aliada para a distribuicéo
de filmes produzidos antes de 1948 a partir da década seguinte.

Segundo Curtin e Shattuc (2012), os primeiros programas desenvolvidos pelos estidios
para a televisdo eram atracOes episddicas chamadas de telefilmes, algumas delas livremente
adaptadas de roteiros cinematograficos e percebidas como possibilidades promocionais para
divulgar langamentos no cinema. A Warner Bros., por exemplo, que liderou a entrada dos
estudios na producdo televisiva, langou o programa Warner Brothers Presents (ABC, 1955-
1956), onde o ator Gig Young oferecia informacdes sobre novos filmes do estdio e apresentava
trés séries que se alternavam a cada semana — duas baseadas em filmes de sucesso da Warner
Bros., Casablanca (Michael Kurtiz, 1942) e Kings Row (Sam Wood, 1942), e uma original, o
western Cheyenne (ABC, 1955-1962), que na sequéncia se tornou a primeira série ficcional
dramatica de uma hora de duragdo da televisdo, com personagens recorrentes e mais de uma
temporada. Em 1959, a Warner Bros. j& era a maior produtora de séries televisivas, e o estidio
é frequentemente creditado como responsavel pela regularizagdo do processo produtivo de
criacdo de séries draméticas para a televisdo e pela definicdo do seu estilo narrativo —
caracterizado como “[...] um protagonista recorrente e orientado para um objetivo que resolve
um grande conflito a cada semana dentro de um programa de uma hora de duragéo e de trés
arcos narrativos”3! (CURTIN, SHATTUC, 2012, p. 92).

Curtin e Shattuc (2012) destacam que os primeiros realizadores de telefilmes migraram
dos filmes B de Hollywood — designacdo criada para se referir & ‘outra metade’ das sessdes
duplas de cinema oferecidas pelos estidios nos anos 1930 e 1940, as quais acompanhavam as
grandes produgBes cinematogréaficas (filmes A). Os filmes B eram produgdes de menor
orcamento em géneros de agdo como western, policial, ficcdo cientifica e horror. Muitos dos
filmes seriados lancados na época, com duragdo de dez a 15 minutos e exibidos antes das
matinés nos finais de semana, eram também filmes B. O decreto Paramount de 1948,
mencionado anteriormente, enfraqueceu o mercado das sessdes duplas, contribuindo para o

deslocamento dessas divisdes e de suas obras para a televiséo e para a institui¢cdo destes géneros

3 Traducdo nossa para: [...] a returning goal-oriented protagonist who solves a major conflict each week within
a three-act hour-long programme.
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na grade de programacéo da TV I. Algumas das séries de sucesso deste periodo s&o 0s westerns
Gunsmoke (CBS, 1955-1975), Maverick (ABC, 1957-1962), Bonanza (NBC, 1959-1973) e
Johnny Ringo (CBS, 1959-1960), obras policiais, investigativas e de agdo como Dragnet (NBC,
1951-1959)%2, Naked City (ABC, 1958-1963), The Untouchables (ABC, 1959-1963), The
Fugitive (ABC, 1963-1967), | Spy (NBC, 1965-1968) e Mission: Impossible (CBS, 1966-1973),
e as antologias de mistério Alfred Hitchcock Presents (CBS, 1955-1960; 1962-1964; NBC,
1960-1962; 1964-1965%), The Twilight Zone (CBS, 1959-1964) e The Outer Limits (ABC,
1963-1965).

Antes da Warner Bros. desenvolver Cheyenne como o primeiro drama televisivo de uma
hora de duragdo em 1955, foi uma produtora independente, a Desilu Productions, que criou a
primeira série ficcional regular de televisdo: a comédia de situagio de meia hora | Love Lucy
(CBS, 1951-1957). A série € pioneira na instituicdo de uma obra seriada em que 0s mesmos
personagens/atores, roteiristas/formula e cenarios/ambientacdo retornam a cada semana (Curtin
e Shattuc, 2012). A produtora Desilu, de propriedade dos astros da sitcom (a comediante Lucille
Ball e 0 marido Desi Arnaz), rapidamente tornou-se uma das mais relevantes do meio,
responsavel pelas ja mencionadas The Untauchables, | Spy e Mission: Impossible, aléem da série
original da franquia Star Trek (NBC, 1966-1969), que deu origem a um dos maiores fendbmenos
da ficgdo cientifica na industria do entretenimento (sobre o qual falamos em mais detalhes no
item 2.2). O género da comédia de situacéo ficcional, por sua vez, se tornou um dos mais
exitosos da histéria do meio, com exemplares de comédia familiares marcantes da TV | — a
propria | Love Lucy, além de séries como Father Knows Best (CBS, 1954-1955; 1958-1960;
NBC, 1955-1958), The Honeymooners (CBS, 1955-1956), Leave it to Beaver (CBS, 1957-
1958; ABC, 1958-1963), The Andy Griffith Show (CBS, 1960-1968), The Dick Van Dike Show
(CBS, 1961-1966), Bewitched (ABC, 1964-1972), The Addams Family (ABC, 1964-1966) e |
Dream of Jeannie (NBC, 1965-1970).

Rogers, Epstein e Reeves (2002) apontam que as narrativas da TV | faziam referéncia
aos valores familiares predominantes na cultura estadunidense da metade do século XX e,
apesar de representarem um conjunto de obras historicamente significativas, estas obras
ofereciam uma experiéncia televisiva efémera a audiéncia do periodo, ja que os episodios

costumavam ter inicio, meio e fim bem demarcados, sem fazer mengbes a acontecimentos

32 Dragnet teve oito temporadas originais exibidas pela NBC entre 1951 e 1959 e originou dois remakes — um na
prépria NBC, em 1967, e outro na ABC em 2003.

3 Entre 1962 e 1965, o programa foi exibido com o nome The Alfred Hitchcock Hour. Fonte:
https://en.wikipedia.org/wiki/Alfred Hitchcock Presents. Acesso: 31 dez. 2018.
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passados nem dar indicios de tramas que se desenvolveriam no futuro. Esta estrutura
estritamente episddica fazia sentido em um contexto em que as tecnologias para a
reassistibilidade de séries televisivas ainda ndo existiam e favorecia um consumo sincrono da
grade de programagédo das emissoras.

Johnson (2012), em seu argumento sobre 0 modo como os videogames e a televiséo tém
demandado maior esforco cognitivo do publico nos anos recentes, chama a atencdo para o
principio da autonomia narrativa das séries ficcionais criadas nas primeiras décadas deste meio
de comunicagdo. Segundo o autor, estes programas geralmente acompanham um ou dois
protagonistas em uma Unica trama ao longo da exibicdo semanal, ao fim da qual se da a
concluséo definitiva do episodio. Ele ilustra este argumento com uma demonstracéo grafica da
concentragdo da narrativa em duas séries da TV |, em que o eixo vertical representa o nimero

de fios narrativos do episddio, e o horizontal, o tempo de duracéo do segmento (Figura 3).

DRAGNET (QUALQUER EPISODIO)

STARSKY AND HUTCH (QUALQUER EPISODIO)

1 l l

Figura 3. Linhas narrativas de episddios das séries Dragnet e Starsky and Hutch (Johnson, 2012, p. 59).

Na imagem, é possivel identificar que mesmo uma série desenvolvida em meados dos
anos 1970, a obra policial Starsky and Hutch (ABC, 1975-1979), segue em esséncia a mesma
estrutura autocontida de uma série do inicio dos anos 1950 (Dragnet), com a adi¢do de uma
subtrama cdmica que normalmente aparece no principio e no final de cada episddio e com
algumas mudancas de perspectiva entre a acdo dos policiais e dos criminosos.

O principio da autonomia narrativa predominante durante a era da TV | privilegiava o
nivel de engajamento da audiéncia com o contetdo dos espectadores casuais. Segundo Reeves,
Rogers e Epstein (1996, 2002), estes espectadores geralmente acompanham um programa se
ele est4 ‘passando’ no fluxo televisivo, mas ndo vivenciam a obra como um evento especial —
como acontece nos outros dois niveis de engajamento apontados pelos autores, de espectadores
devotados e de fas avidos** (abordados no item 2.2). Para os espectadores casuais, 0s programas

televisivos em geral ndo inspiram a reorganizacdo e o planejamento do tempo pessoal para o

34 Reeves, Rogers e Epstein (1996, 2002) lembram que, em geral, os trés niveis de engajamento coexistem ao
longo das eras televisivas, e geralmente os individuos sdo espectadores casuais, consumidores devotados e fas
avidos de diferentes programas simultaneamente.
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consumo sincrono do contetido de acordo com a grade de programacéo — especialmente em um
contexto sem tecnologias de controle e de reassistibilidade.

Tendo em vista a caracteristica massiva da televisdo no contexto dos anos 1950 e 1960,
em que as grandes redes de acesso aberto representavam as trés unicas opgdes de entretenimento
comercial no novo meio de comunicagéo e onde o suporte financeiro e os lucros eram obtidos
da comercializagdo de espacos para anuncios publicitarios de empresas em busca de um grande
publico consumidor, o principio que guiava a producdo de conteldo nesse periodo era aquele
chamado de ‘programagdo menos censurdvel’, por meio do qual os executivos das emissoras se
empenhavam para criar séries com apelo para a maior audiéncia possivel. Segundo Lotz
(2014a), as caracteristicas da televisdo no periodo, como um aparelho unitario no domicilio,
doméstico e ndo-portétil, contribuiram para o foco das emissoras em uma programacéo que
agradasse a toda a familia. Esta estratégia ja era comum desde o radio, e a formagdo dos
suburbios norte-americanos durante os anos 1950 potencializou a tética de oferta de programas
para familias recém-alocadas a esses espacos urbanos, as quais detinham o poder de compra
que alimentava a prosperidade dos anunciantes televisivos.

Do ponto de vista das grandes redes de acesso aberto estadunidenses, a associagdo com
empresas j4 estabelecidas e experientes na criacdo de obras audiovisuais, como estidios de
cinema e produtoras independentes, foi uma estratégia economicamente prudente para
minimizar os riscos financeiros e maximizar os lucros com a producéo de séries originais.
Assim, segundo Lotz (2014a), uma prética-chave da industria se desenvolveu a partir dessa
diviséo da responsabilidade para a criagcdo de obras televisivas, chamada de financiamento de
déficit. Predominante até hoje nas negociaces entre distribuidoras e estudios, o financiamento
de déficit envolve o pagamento, por parte das emissoras, de uma taxa de licenciamento para a
produtora responsavel pela série, em troca do direito de exibi¢do do produto. Essencialmente,
a taxa financia boa parte da feitura da obra e funciona como uma espécie de direito de
emprestimo da rede televisiva, que geralmente garante a exibicéo de um episddio algumas vezes
(uma primeira exibicdo e uma reprise), sendo a propriedade da série mantida pelo estidio ou
produtora independente. No entanto, como a Unica forma de uma producéo chegar ao publico
é por meio de distribuidoras como as emissoras de acesso aberto, as consideracdes e opinides
criativas destas empresas, enquanto primeiras licenciadoras, tém consideravel influéncia no
desenvolvimento das obras que elas selecionam para sua programacéao (Lotz, 2014a; Curtin e
Shattuc, 2012; Mittell, 2010).
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Do ponto de vista econdmico, a taxa de licenciamento das emissoras ndo cobre
totalmente os custos de produgdo, repassando a diferenca para a produtora e criando o “‘déficit’
caracteristico dessa pratica. Lotz (20144, p. 97-98) exemplifica o funcionamento deste sistema:
em fins dos anos 1990, uma série dramatica de uma hora de uma emissora de acesso aberto
geralmente custava cerca de 1,2 milhdo de ddlares por episodio para produzir. As emissoras
usualmente pagavam entre 800 mil e um milhdo de dblares por episddio em taxas de
licenciamento; em uma temporada comum de 22 episodios, portanto, um estddio ou produtora
poderia acumular uma divida de 4,4 a 8,8 milhGes de dolares. Se a série fosse bem-sucedida e
se mantivesse no ar durante 0s anos seguintes, e a taxa de licenciamento continuasse a mesma
ao longo das temporadas (0 que Lotz aponta ser improvavel, ja que o sucesso da obra levaria a
renegociacao da taxa), a divida poderia chegar a algo entre 22 e 44 milhes de d6lares em cinco
anos.

Neste cendrio, o risco financeiro para as emissoras € menor porque elas sdo capazes de
reaver o investimento ainda na exibicdo original das séries, por meio da venda de andncios
publicitérios na programacdo, cuja renda € mantida exclusivamente pela rede televisiva.
Segundo Curtin e Shattuc (2012), um anuncio de 30 segundos em um episodio de Grey’s
Anatomy (ABC, 2005-presente) na temporada de 2007, por exemplo, custava 419 mil dd6lares.
Uma década depois, a série se mantinha como a quinta obra ficcional seriada mais cara para
anunciar na televiséo aberta estadunidense na temporada 2016-2017, embora com valores mais
modestos: 193 mil délares por anuncio, enquanto o drama Empire (Fox, 2015-presente) liderava
a lista com 437 mil ddlares para cada 30 segundos de publicidade em seus intervalos
comerciais®.

A ‘moeda de troca’ que estabelece um terreno comum para que redes abertas e
anunciantes possam barganhar os valores pagos pelos intervalos comerciais na grade de
programacdo € representada pelos indices de audiéncia televisivos, indicados em pontos
(ratings) ou em participacdo (share) do mercado. Quando mensurados em pontos, os indices
correspondem & porcentagem de domicilios equipados com um aparelho televisivo os quais
estdo assistindo a um programa em um determinado momento. Assim, uma atracdo com 30
pontos de audiéncia representa 30% dos aparelhos da regido considerada sintonizados nesta
programacdo. O método também permite estabelecer uma estimativa de espectadores totais de
um programa, tendo em vista que cada domicilio pode abrigar varios individuos. Ja a

participacdo corresponde ao nimero de aparelhos televisivos efetivamente ligados e que estéo

35 Fonte: http://adage.com/article/news/tv-ad-pricing-chart/305899/. Acesso: 31 dez. 2018.
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sintonizados em um determinado programa — ignorando os televisores que ndo estdo sendo
utilizados naquele momento. O numero total da participagdo de todos os programas em um
dado horério da grade também equivale a 100%, portanto os shares comparam quais programas
concentram maiores por¢des da audiéncia ativa no periodo analisado — e 0s nimeros relativos
aos pontos e & participacdo de um programa na audiéncia podem variar amplamente (Curtin e
Shattuc, 2012; Mittell, 2010).

No contexto dos Estados Unidos, os servigos de mensuracdo da audiéncia tém sido
praticamente monopolizados pela Nielsen Media Research Company desde os anos 1950 —
embora desenvolvimentos recentes tenham ampliado o mercado para incluir novas empresas e
meétricas de audiéncia. Durante a era da TV I, a audiéncia era medida a partir de pequenos
aparelhos conectados aos televisores, chamados de audimeters, os quais gravavam informagdes
sobre a quantidade de tempo e a estacdo local a qual cada dispositivo estava sintonizado ao
longo do dia. Inicialmente, os registros captados pelos audimeters precisavam ser enviados pelo
correio para a Nielsen para a elaboracédo de relatérios semanais, mas no fim da década de 1950
a empresa avangou para um sistema de transmissdo eletronica para a coleta dos dados,
utilizando linhas telefnicas, para que as agéncias publicitérias e os anunciantes pudessem ter
acesso aos resultados na manhd seguinte — medicdo que ficou conhecida como overnight,
utilizada até hoje na industria (Curtin e Shattuc, 2012).

Os aparelhos de mensuragdo geralmente séo distribuidos em televisores localizados em
diferentes centros urbanos e representam uma amostragem estatistica da audiéncia, ou seja, 0s
dados sdo extrapolados para o publico em geral a partir de um recorte o qual se presume
representar o comportamento dos espectadores. Dessa forma, entende-se que a audiéncia é uma
construcdo retorica da inddstria para intermediar as relagcbes econdmicas entre emissoras e
patrocinadores, e o significado do termo pode variar ao longo do tempo. Na primeira fase da
televisdo, os dados de audiéncia ndo identificavam caracteristicas demogréaficas do publico,
como idade, raga, classe social e poder aquisitivo, e, em sintonia com a l6gica de consumo e de
marketing de massa da época, indicava apenas nimeros brutos totais sobre os espectadores de
cada atracdo (Curtin e Shattuc, 2012; Mittell, 2010; Lotz, 2014a).

Os dados dos medidores sdo complementados com informagdes coletadas a partir do
preenchimento de diarios de consumo televisivo, respondidos por uma amostragem da
audiéncia durante quatro meses todos 0s anos - em fevereiro, maio, julho e novembro. Essas
varreduras sdo chamadas de sweeps, pratica implementada pela Nielsen em 1954 para

aprofundar o conhecimento sobre os habitos de consumo de cada habitante dos domicilios com
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televisores®®. Do ponto de vista das emissoras, os meses de sweeps sdo periodos em que essas
empresas encorajam os criadores a arriscar mais e a realizar episodios atrativos para que a
audiéncia alcance um bom desempenho e, consequentemente, favoreca as negociagdes com 0s
anunciantes.

Outra prética importante da indUstria televisiva na negociacdo de espacos publicitarios
é a realizacdo de encontros anuais chamados de upfronts (termo que pode ser traduzido como
‘a frente’ e faz reveréncia as negociagdes realizadas antes da temporada anual de exibi¢do de
séries). A modalidade foi estabelecida pela ABC em 1962, quando a emissora realizou a
primeira apresentagdo de seus programas para 0S anunciantes, buscando compreender e
mensurar 0 interesse dessas empresas em suas novas obras. Nas upfronts, as emissoras
organizam atrativas divulgacdes de seus programas, geralmente com a presenca de produtores-
executivos e atores, e vendem intervalos comerciais em grandes pacotes, a serem utilizados
pelos anunciantes ao longo da temporada. As redes televisivas buscam assegurar seus clientes
com promessas de que os programas irdo atrair determinada quantidade e composigdo da
audiéncia (como a faixa etéaria dos 18 aos 49 anos, por exemplo, bastante valorizada atualmente
pelos anunciantes); se 0s nimeros ndo sdo atingidos, as emissoras compensam 0s anunciantes
com intervalos comerciais extras alocados em sua programagcao. De acordo com Mittell (2010),
as vendas das upfronts geralmente garantem cerca de trés quartos dos intervalos comerciais das
emissoras durante a temporada, e a parcela restante ou é utilizada para as possiveis
compensagdes prometidas pelas emissoras aos anunciantes, ou é mantida para negociacdo ao
longo do ano, com os precos ajustados dependendo da audiéncia e das mudangas na
programacdo. Nas upfronts da temporada 2017-2018, as emissoras abertas ABC, CBS, NBC,
Fox e The CW garantiram a venda de um total de 9,1 bilhdo de ddélares em anuncios
publicitarios ndo s televisivos, mas também em plataformas digitais®”.

Segundo Mittell (2010), do ponto de vista das empresas produtoras, 0s riscos de
acumulacdo de divida na criacdo de séries televisivas sdo altos, ja que estas empreendedoras s6
poderdo reaver seu investimento a partir da negociagéo dos direitos de exibigdo de suas obras
ap0s a transmissdo original nas redes de acesso aberto — geralmente um periodo de cinco anos,

até a série completar 100 episodios ou cinco temporadas®®. No entanto, quando os lucros a longo

% Fonte: http://content.time.com/time/arts/article/0,8599,1883157,00.html. Acesso: 31 dez. 2018.

37 Fonte: http://www.latimes.com/business/hollywood/la-fi-ct-television-upfront-totals-20170718-story.html.
Acesso: 31 dez. 2018.

38 Este calculo é mais tradicional para as negociac@es de reprise de uma série em estacdes regionais afiliadas ou
independentes ou em canais a cabo, como explicamos a seguir. Recentemente, com a emergéncia do consumo
assincrono em portais de televisdo distribuida pela internet, tornou-se comum a negociagdo da oferta de séries a
partir da primeira temporada completa — como detalhamos no item 3.2.

69


http://content.time.com/time/arts/article/0,8599,1883157,00.html.
http://www.latimes.com/business/hollywood/la-fi-ct-television-upfront-totals-20170718-story.html.

prazo acontecem, eles séo expressivos o suficiente para ajudar as produtoras a recuperar o
investimento e financiar novas séries. Em 2014, por exemplo, era estimado que a série de
comédia Seinfeld (NBC, 1989-1998), um dos maiores sucessos televisivos de todos os tempos,
havia gerado mais de 3 bilhdes de ddlares apenas na negociacdo de acordos de reprise desde o
ano de 1995%. Lotz (2014a) aponta que, em 2012, a série | Love Lucy, encerrada em 1957,
ainda gerava cerca de 20 milhdes de ddlares por ano para a CBS, j& que as distribuidoras
originais comumente recebem uma comissdo de cerca de 35% da receita bruta das séries, além
de um adicional de cerca de dez a 15% para cobrir gastos acumulados em marketing,
distribuigdo, edicdo etc. (Lotz, 20144, p. 289).

Como as produtoras detém os direitos da série em si, elas podem encontrar outras formas
de recuperar o investimento negociando janelas adicionais de distribui¢éo para suas produgdes
de sucesso. Segundo Lotz (2014a), durante a TV | ou era das networks, apenas duas opgdes de
janelas de distribuicdo encontravam-se disponiveis para os produtores para além da exibi¢do
inicial em uma das trés grandes redes de acesso aberto: a comercializagdo para mercados
internacionais e a negociagdo de direitos de exibicdo por meio do syndication de reprise,
tradicional nos Estados Unidos. Neste sistema?, as séries sdo vendidas para exibicdo em
estacOes locais ou canais a cabo, geralmente ap0s atingirem a marca de 100 episddios ou cinco
temporadas completas, de forma que possam preencher um horério na grade de programagao
durante todos os dias da semana sem a repeticdo excessiva dos mesmos episodios ao longo dos
meses — uma obra com exatamente 100 episodios, por exemplo, pode ocupar até 20 semanas de
programag&o sem repeticOes para a estacdo local (Kompare, 2004; Epstein, Rogers e Reeves,
2006; Mittell, 2010).

O sistema de syndication existe desde os anos 1950 e representa uma das principais
estratégias das estacdes locais para preencher sua grade de programagdo — como mencionamos
anteriormente, a rede televisiva & qual cada estacdo é associada prové apenas parte da
programacéo diaria, sendo o restante da grade de responsabilidade da empresa regional. Na era

da TV I, tais acordos eram marcados pela exclusividade dos direitos de reprise, o que significa

39 Fonte: http://www.vulture.com/2014/06/breaking-down-the-seinfeld-economy.html. Acesso: 31 dez. 2018.
40 Na realidade, existem duas formas principais de syndication: syndication de primeira exibicéo e syndication de
reprise. No syndication de primeira exibicéo, os programas sdo produzidos e vendidos diretamente nesse sistema,
em uma pratica comum para game shows e talk shows exibidos durante o dia, por exemplo, como The Oprah
Winfrey Show (Syndication, 1986-2011). Como os custos sdo bancados inteiramente pelas produtoras, a criacdo
de séries ficcionais em syndication de primeira exibi¢cdo € menos comum. Ainda assim, algumas obras alcangaram
bons resultados, como Star Trek: The Next Generation (1987-1994), Hercules: The Legendary Journeys (1995-
1999) e Xena: Warrior Princess (1995-2001), principalmente antes da consolidacdo dos conglomerados de midia
em fins dos anos 1990 e inicio dos anos 2000 (Kompare, 2004; Epstein, Rogers e Reeves, 2006; Mittell, 2010).
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que, durante um periodo pré-determinado no acordo de syndication (geralmente representado
por um ciclo de cinco anos), a estagdo local responséavel pela retransmissdo de uma série era a
Unica possibilidade de reassistir a uma obra passada (Lotz, 2014a).

No contexto dos anos 1960, o controle das emissoras sobre a indUstria televisiva era
ainda maior, tendo em vista que as redes ndo s limitavam as oportunidades de venda de
contetdo televisivo ficcional para apenas trés opgdes e forcavam as produtoras a assumir o
déficit do financiamento das atragdes, como também exigiam uma porcentagem das receitas
posteriores geradas a partir de acordos de syndication. Segundo Lotz (2014a), as emissoras
detinham direitos de participacdo nos lucros de cerca de 91% das obras que exibiam em meados
dos anos 1960. De acordo com Curtin e Shattuc (2012), se a programagédo das redes abertas
parecia ainda mais inofensiva durante esta década, foi porque o interesse financeiro destas
empresas no syndication de suas séries do horario nobre fez com que se buscasse criar obras
que poderiam se adaptar a diversos contextos, em diferentes estacdes locais e em variados
horarios do dia. A propriedade de estagdes O&O (mencionadas anteriormente) teve um papel
importante na dinamica lucrativa das emissoras neste contexto de garantia de direitos de
producdo e de distribuicdo de contetdo. Nestes casos, as redes podiam ganhar dinheiro com a
venda de anincios publicitarios em sua programacéo e, a0 mesmo tempo, lucrar com os direitos
de syndication em suas proprias estagdes locais — as quais, por sua vez, eram extremamente
lucrativas para as redes, ja que encaravam baixos custos para criacdo de programas regionais e
acumulavam lucros altos pela negociacdo de intervalos comerciais direcionados para a
audiéncia dos maiores mercados consumidores dos Estados Unidos.

No inicio dos anos 1970, a FCC julgou que as emissoras ndo podiam atuar
simultaneamente como vendedoras e compradoras de programagéo televisiva e instituiu as
Regras de Syndication e de Interesse Financeiro (The Financial Interest and Syndication Rules,
comumente conhecidas como regras fin-syn), as quais baniram a possibilidade de detencéo de
direitos proprietarios da programacdo por parte das emissoras (exceto para conteldos
jornalisticos e de esportes). Mantidas até os anos 1990, as regras fin-syn contribuiram para o

crescimento de produtoras independentes durante a erada TV Il, como abordamos no item 2.2.
2.2. Multiplicidade de oferta, tecnologias de controle e fragmentacéo da audiéncia na TV
1

O processo de fragmentacdo da atengdo do publico televisivo, para além da
concentragdo da audiéncia em trés grandes emissoras de acesso aberto nos Estados Unidos, teve

inicio na era da TV Il, periodo dominante entre meados dos anos 1970 e 0s anos iniciais da
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década de 1990 (Reeves, Rogers e Epstein, 1996, 2002). Tal processo inclui, especialmente, o
desenvolvimento gradual de trés fatores correlacionados: o crescimento na oferta de redes e de
canais disponiveis ao publico, em fungéo do advento da televisdo a cabo nos anos 1970 e da
criagdo de uma quarta grande emissora, a Fox, em 1986, e depois das redes abertas The WB e
UPN, ambas em 1993; a ampla adogdo de tecnologias que colocaram mais controle sobre a
experiéncia televisiva nas maos dos espectadores, como aparelhos de video cassete e controles
remotos; e a valorizagdo crescente de uma parcela do publico considerada mais interessante
pelos anunciantes, chamada de demogréfico de qualidade (quality demographics), formada por
jovens adultos, preferencialmente do sexo masculino, residentes de grandes centros urbanos e
com alta escolaridade e alto poder aquisitivo.

A fragmentacgdo da audiéncia televisiva a partir da década de 1970 esta em sintonia com
mudancas em um nivel mais amplo da economia e da sociedade estadunidense, que avangou de
uma ordem econdmica fordista, manufatureira, de produgdo e consumo de massa, nos anos
1950 e 1960, para um modelo de acumulagdo pds-fordista, mais flexivelmente especializado,
focado em grupos de interesse e em uma economia de servigo (Reeves, Rogers e Epstein, 1996,
2002). O marketing de nicho é uma caracteristica-chave desse momento historico, tendo em
vista 0 foco na fabricacdo de estoques reduzidos e na criacdo de produtos pensados para
segmentos especificos do publico, fragmentado em funcéo de fatores como género, idade, raga,
etnia, classe social, nivel educacional, estilo de vida e interesses. A televisdo acompanhou essa
tendéncia da estrutura economica nacional dos Estados Unidos com a ampliagdo na oferta de
canais disponiveis pelo servico de televisdo a cabo analégico do pais. Segundo Garnham
(1991), o periodo chamado pelo autor de Televisdo Pds-Fordista representa a reestruturacao do
meio e a transicdo do modelo televisivo para um definido pela multiplicidade de canais —
perspectiva que coincide com a de Lotz (2014a) sobre a transicdo multicanais*..

De acordo com Mittell (2010), a televisdo a cabo estadunidense surgiu ja no principio
do meio, nos anos 1940, como uma forma de levar o sinal das emissoras abertas nacionais para
regiGes rurais e interioranas, distantes do raio eletromagnético de transmissdo das estacdes
locais. Neste sistema, chamado de Televisdo de Antena Comunitaria (Community Antenna
Television, CATV), uma pequena empresa local construia uma grande antena nessas areas

afastadas e cobrava uma taxa para conectar cada domicilio ao aparelho receptor via cabo

4 Conforme indicamos no inicio deste Capitulo, embora a autora trate a transi¢do multicanais como uma fase com
mais de duas décadas de duracéo, entre a década de 1980 e meados dos anos 2000, aqui mantemos a periodizagdo
de Reeves, Rogers e Epstein (1996, 2002, 2006, 2007) por acreditarmos que a divisdo desta faixa de tempo nas
eras da TV Il e TV Ill nos ajuda a perceber as nuances dos desenvolvimentos ocorridos entre os anos 1970 e o
inicio do século XXI.
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analdgico. Durante os primeiros 20 anos, a tecnologia do cabo foi restrita pela FCC a funcéo de
retransmissao.

Curtin e Shattuc (2012) chamam a atengdo para como os interesses de alguns grupos
sociais e politicos trabalharam juntos para expandir a atuagdo e a fungéo da televisdo a cabo.
Segundo os autores, o desenvolvimento da tecnologia tinha o apoio do governo de Richard
Nixon, presidente dos Estados Unidos entre 1969 e 1974, porque o lider republicano e diversos
outros grupos conservadores criticavam o que percebiam como alto poder das grandes redes
abertas de moldar a opiniéo publica do pais. Da mesma forma, grupos sociais de luta pelo direito
das mulheres e dos negros e organizages ambientais e contrarias ao posicionamento bélico dos
Estados Unidos no contexto mundial também pressionaram a FCC a flexibilizar as restri¢des
sobre a televisdo a cabo, com a esperanga de que novos canais proporcionariam uma pluralidade
nos pontos de vista disponiveis no meio televisivo. Os anunciantes, por sua vez, queriam a
fragmentagdo do dominio das emissoras abertas porque o nimero limitado de intervalos
comerciais possibilitados pelas trés redes (em conjunto com o tremendo sucesso da televisdo
nos anos 1950 e 1960) fazia com que os custos para a publicidade no meio se tornassem cada
vez mais altos. Ndo s6 as empresas anunciantes buscavam mais alternativas para chegar a
audiéncia, mas também outros segmentos da indUstria do entretenimento queriam avangar nos
negdcios do mercado televisivo — os estidios cinematogréficos, por exemplo, queriam mais
compradores para suas bibliotecas de filmes e de séries, e grupos editoriais como a Time-Life
desejavam criar seus proprios servigos para audiéncias de nicho.

Nos anos 1970, a confluéncia entre os interesses destes diversos grupos sociais
contribuiu para a flexibilizagdo das restricdes da televiséo a cabo por parte da FCC. As regras
emitidas pela Comissdo em 1972 permitiram novas aplicacdes deste aparato tecnoldgico,
abrindo caminho para a criagéo de canais a serem oferecidos para audiéncias rurais e urbanas —
a Home Box Office (HBO), de propriedade da Time-Life, por exemplo, foi criada ao fim deste
mesmo ano e liderou a oferta de novas opgdes de entretenimento televisivo com um canal
focado na exibicédo de filmes com tematicas adultas, sem cortes e sem intervalos comerciais, e
de eventos esportivos, ambos considerados conteldos exclusivos porque ndo estavam
disponiveis nas emissoras abertas. Outros canais dedicados a nichos da audiéncia surgiram na
sequéncia, com a criagdo de redes como a Showtime (1976, também dedicada a exibigdo de

filmes), a Nickelodeon (1977, focada em programacéo infantil), a ESPN (Entertainment and
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Sports Programming Network*?, 1979, direcionada aos esportes), a CNN (Cable News Network,
1980, dedicada a cobertura jornalistica local e internacional), The Learning Channel (1980;
abreviado para TLC desde 1992, dedicado a topicos como natureza, ciéncia, historia e
tecnologia, entre outros), a MTV (Music Television, 1981, focado em programacao musical), a
BET (Black Entertainment Television, 1983, direcionado ao publico afro-americano), a
Lifetime (1984, dedicado & audiéncia feminina) e o Discovery Channel (1985, também focado
em ciéncias, tecnologia e historia), para citar apenas alguns.

Inicialmente oferecidos via sinal analdgico, os novos canais foram indiretamente
beneficiados pelo programa espacial dos Estados Unidos, ja que os satélites langados pelo
governo passaram a ser utilizados também para fins comerciais e favoreceram a interconexao
dos servicos de televiséo a cabo durante os anos 1970. Em 1975, a HBO foi o primeiro canal
pago a se utilizar da transmissdo via satélite, na ocasido da exibi¢do de Thrilla in Manila,
terceira e Gltima de uma série de lutas de boxes entre Muhammad Ali e Joe Frazier, um dos
maiores eventos esportivos daquele ano.

As estruturas de financiamento dos canais a cabo basicos e premium apresentam
caracteristicas distintas. Nos canais a cabo basicos, existem duas fontes de renda principais:
aquela originada pelo pagamento das assinaturas de pacotes de canais aos operadores de
televisdo a cabo e aquela oriunda dos patrocinadores. De acordo com Mittell (2010), os canais
basicos tém uma renda mensal garantida que é baseada no nimero de assinantes que tém acesso
a eles, independente de indices de audiéncia ou de taxas de publicidade. Ou seja, mesmo que
um canal seja consumido por uma parcela muito pequena do publico, ele ainda vai receber o0s
valores equivalentes ao numero total de assinantes que tém acesso ao pacote em que o canal
esta incluido. Os valores individuais de cada canal variam amplamente, mas 0s consumidores
sO podem ter acesso aos canais por meio de pacotes negociados pelas operadoras de televiséo a
cabo, as quais intermediam a relagdo entre empresas e assinantes e repassam 0s gastos com a
liberacdo dos canais para as taxas pagas pelos clientes mensalmente. Apesar de serem menos
dependentes dos indices de audiéncia do que as emissoras abertas, os canais ainda assim
precisam ser conhecidos pelo publico para garantir que sejam adotados pelas operadoras de

televisdo a cabo. Além disso, mesmo que seus publicos sejam menores, 0s canais a cabo tém a

42 Apesar de muitos canais a cabo carregarem o termo ‘network’ no titulo, eles ndo funcionam de acordo com o
sistema de formagcdo de redes de afiliadas distribuidas pelo territério geogréafico, como acontece com as emissoras
de acesso aberto. Dessa forma, eles correspondema canais nacionais singulares, que normalmente exibem a mesma
programacao para todo o pais (Mittell, 2010).
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vantagem de buscar atrair a atengdo de segmentos especificos da audiéncia, de forma que suas
negociagdes com os anunciantes sdo favorecidas pelo seu apelo para publicos de nicho.

Por outro lado, os canais a cabo premium sdo aqueles cujo acesso se da mediante a uma
taxa adicional ao valor mensal dos pacotes de assinatura da televisdo a cabo — cuja quantia,
segundo Mittell (2010), geralmente é dividida igualmente entre canal e operadora. Neste caso,
empresas como HBO, Showtime e Starz recebem dinheiro exclusivamente de suas assinaturas,
e ndo contam com nenhum intervalo comercial com o propoésito de gerar lucros a partir de
anunciantes — as Unicas propagandas desses canais sdo as da propria grade de programagéo,
exibidas apenas nos espacos entre uma atracdo e outra. Rogers, Epstein e Reeves (2002)
diferenciam este modelo econdmico de pagamento direto como relacdes de bens de consumo
de primeira ordem (first-order commodity relations), onde os consumidores pagam diretamente
pelos produtos ou servigos que desejam, como quando compram um livro ou um ingresso para
o cinema®®. Neste tipo de relacdo, a ideia de popularidade no meio televisivo é ainda mais
deslocada dos altos indices de audiéncia valorizados pelos anunciantes publicitérios, tendo em
vista que o0 sucesso destes canais é identificavel a partir do intangivel grau de satisfacdo dos
clientes com a programacdo, materializado pelo ciclo mensal de pagamento da assinatura.

Junto com a televisdo a cabo, outras duas tecnologias se desenvolveram amplamente e
foram adotadas pelo publico durante a era da TV II: o video cassete e o controle remoto. Fruto
das estratégias de expansdo do setor de eletronicos domesticos e portateis da empresa japonesa
Sony Corporation, o gravador de video cassete (Video Cassette Recorder, VCR) surgiu no
mercado dos Estados Unidos em fins dos anos 1970 e cresceu rapidamente junto ao publico do
pais — ele estava em quase 50% dos domicilios estadunidenses em 1987 e chegou a 65,4% de
penetracdo em 1990. Segundo Lotz (2014a), o video cassete foi uma das primeiras tecnologias
a tensionar o entendimento social da televisdo, ao permitir que os espectadores negassem, ao

menos parcialmente, as estratégias de programacédo das emissoras e tivessem um controle até

43 Apesar das assinaturas de canais a cabo premium de fato estabelecerem uma estrutura de financiamento diferente
daquelas intermediadas pelas emissoras e canais a cabo basico e os anunciantes, vale destacar aqui que elas ainda
ndo sao totalmente relagdes de bens de consumo de primeira ordem, tendo em vista a mediacdo das operadoras de
televisdo a cabo ou via satélite — ndo é possivel ser assinante televisivo somente da HBO, é preciso primeiro ter
um pacote basico e entdo contratar o canal premium. As relacbes de bens de consumo de primeira ordem se
materializam de forma mais clara nos portais de televisdo distribuida pela internet que se estabeleceram no
mercado durante o século XXI, como Netflix, Amazon Prime Video e mesmo o servico online HBO Now,
oferecido nos Estados Unidos sem a necessidade da assinatura do canal televisivo (no Brasil, o servico HBO Go é
oferecido tanto atrelado a assinatura de televisdo a cabo quanto para assinantes individuais exclusivamente pela
internet).
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entdo inexistente de consumir um programa em um horério diferente daquele estabelecido pelo
fluxo televisivo*.

A difuséo do video cassete entre o publico coincidiu com a ampla disseminacgédo do
controle remoto, que, além de ser vendido junto com os aparelhos televisores mais avangados
da década de 1980, passou a acompanhar também os receptores de televisdo a cabo e o0s video
cassetes. De acordo com Mittell (2010), embora j& existissem controles remotos desde 0s anos
1950, os quais eram conectados aos aparelhos de televisdo por meio de fios, o dispositivo ndo
era essencial para a experiéncia televisiva em um contexto de pouquissimas opgles de
emissoras disponiveis para o publico. O advento da televisdo a cabo e a consequente
multiplicidade de canais aumentaram a demanda por controles remotos entre a audiéncia, 0 que
contribuiu também para o tensionamento do fluxo da grade de programacdo das emissoras
abertas pela pratica do zapping — a troca incessante e rapida de canais com o uso do controle
remoto. Até o inicio da década de 1990, 56,4% dos domicilios estadunidenses equipados com
televisores eram assinantes de servigos a cabo ou via satélite, e mais de trés quartos desses lares
contavam com aparelhos de controle remoto (Mittell, 2010; Lotz, 2014a), o que configura um
cenério bastante diferente daquele predominante durante aerada TV |.

Além do aumento na oferta de canais direcionados para nichos no periodo da TV Il, a
expansdo da televisdo a cabo nos anos 1970 e 1980 também ajudou a fortalecer as estacbes
locais independentes (ou seja, aquelas que ndo estavam associadas as grandes redes nacionais).
A tecnologia de distribuicdo favoreceu estas estagdes ao proporcionar melhor qualidade na
transmisséo de imagens, 0 que, por sua vez, as ajudou a aumentar a audiéncia e a negociar taxas
de publicidade mais altas. Segundo Curtin e Shattuc (2012), estas estagdes independentes ainda
sofriam com limitagdes em termos de grade de programacao: como ndo eram abastecidas pelas
redes nacionais, suas transmissdes consistiam em reprises de séries televisivas, filmes antigos
e noticiarios e cobertura de esportes locais.

O empreendedor Ted Turner teve uma atuacdo notavel neste cenario. Em 1970, ele
adquiriu uma estacdo independente que estava perdendo dinheiro no mercado e conseguiu
construir sua popularidade a partir da cobertura de torneios esportivos regionais em Atlanta, no
estado da Georgia, nos Estados Unidos. Segundo Curtin e Shattuc (2012), a popularidade do
time de baseball da cidade foi central para o crescimento do servigo. Cinco anos depois, em

1975, a estagdo WCTG, de Turner, se tornou a primeira estagéo local a transmitir seu sinal via

4 Qutras consideracdes sobre o advento do video cassete e as consequéncias para a industria do audiovisual,
principalmente no que diz respeito ao mercado do video doméstico, sdo discutidas no Capitulo 3.
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satélite, ap6s o experimento bem-sucedido da HBO. Em 1979, com a expansdo de sua
‘superestacéo’, Turner renomeou o canal, batizando-o de WTBS (de Turner Broadcasting
System), e evidenciou o posicionamento estratégico de seu empreendimento ao transforméa-lo
em um novo canal a cabo a partir de sua estagéo independente. J4 em 1980, a empresa criou um
departamento de jornalismo televisivo e deu origem & CNN, o primeiro canal de noticias 24
horas por dia do mercado estadunidense. Pouco depois, Turner criou outro canal jornalistico, o
Headline News Channel, com noticiérios de meia hora transmitidos sem parar ao longo do dia.

Curtin e Shattuc (2012) destacam o modo como a CNN e o Headline News Channel
fizeram uso economicamente eficiente de seus jornalistas e de seus recursos para expandir 0s
servicos oferecidos e garantir o crescimento consistente de ambos os canais ao longo da década
de 1980. Com o sucesso da superestacdo WTBS (mais tarde chamada somente de TBS) e de
seus canais de noticias, Turner avangou para 0 investimento em um canal focado em
programacéo ficcional dramatica. Segundo Curtin e Shattuc (2012), tendo em vista os altos
riscos envolvidos na produgdo de séries televisivas, como demonstramos no item 2.1, o
empreendedor preferiu investir na aquisi¢do da biblioteca de filmes do estidio MGM, a maior
deste tipo na época, 0 que garantiu os direitos de exibicdo de obras classicas da propria MGM
e também da Warner Bros. e da United Artists, entre outros estidios. Os autores apontam que,
neste periodo, os filmes antigos de Hollywood eram percebidos como pouco rentaveis, ja que
a janela de distribuicdo de obras cinematogréficas no syndication de reprise de filmes na
televisdo era reservada para sucessos mais recentes. ApGs 0s anos iniciais de syndication,
considerava-se que os filmes perdiam boa parte de seu valor.

A estreia do canal a cabo bésico Turner Network Television (TNT) em 1988, com a
exibicéo do filme Gone with the Wind (Victor Fleming, 1939), demonstrou que recursos como
aqueles adquiridos da MGM podiam ser reaproveitados em uma nova janela pensada para
estender a vida Gtil das produgBes de entretenimento — algo que foi seguido por outros canais a
cabo criados nos anos 1990. A atuagéo de Turner no campo da televisdo também se trata de um
bom exemplo de programacéo de nicho e da ldgica econdmica que se tornou possivel a partir
das décadas de 1970 e 1980.
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Embora nenhum dos canais de Turner pudesse competir individualmente com
as grandes emissoras por indices de audiéncia ou por receitas, a constelacdo
de servicos a cabo de nicho de Turner, assegurada por uma programagao
economicamente viavel, fornecia fluxos estaveis de renda que se somavam a
cada ano para lucros notaveis. A empresa nunca enfrentou as redes abertas de
frente, em vez disso ela cultivou nichos que as grandes emissoras de broadcast
ignoraram em funcdo de seu foco em audiéncias de massa*® (CURTIN,
SHATTUC, 2012, p. 17).

A atuacdo de Ted Turner no campo televisivo dos Estados Unidos nos ajuda a refletir
sobre a ampliagdo no numero de canais disponiveis para a audiéncia durante a Erada TV Il e
as diferentes necessidades em termos de programagao para estes canais. Com uma grade de 24
horas diarias para preencher, muitos destes distribuidores recorreram ao syndication de reprise
de series de televisdo para ocupar alguns de seus horarios. J& bem-sucedido nos anos 1960,
como mencionamos no item 2.1, o syndication de reprise passou por uma revolucao nas decadas
de 1970 e 1980, em fungdo do aumento expressivo no numero de compradores de conteldo no
mercado estadunidense (Kompare, 2004; Reeves, Rogers e Epstein, 1996, 2002).

A série original da franquia de ficcdo cientifica Star Trek, exibida em trés temporadas
entre meados e fins dos anos 1960, representa o primeiro sucesso comercial favorecido pelo
sistema de syndication de reprise e ajuda a demonstrar o desenvolvimento desta janela de
distribuicdo na televisdo dos Estados Unidos. Segundo Reeves, Rogers e Epstein (1996), Star
Trek simboliza um protétipo do tipo de programacao cult que se tornou o objeto de adoracéo e
de andlise de audiéncias de nicho principalmente a partir dos anos 1990, com séries como Twin
Peaks (ABC, 1990-1991; Showtime, 2017) e The X-Files (Fox, 1993-2002; 2016-2018) (como
tratamos no item 2.3): desde suas primeiras exibicfes, a série conquistou uma audiéncia
considerada pequena para os padrdes da época, mas dedicada e engajada com a histéria — 0s
chamados fés avidos.

De acordo com os autores, os fas 4vidos séo aqueles comprometidos a assistir a todos
0s episodios de uma série e que, no contexto de tecnologias de controle como o video cassete,
frequentemente gravam 0S segmentos para consumir novamente mais tarde ou manter um
arquivo da obra (atualmente, os f&s avidos também adquirem cole¢es em DVD e participam
em comunidades de interesse online; falamos mais desses topicos no item 2.3). Neste nivel de

engajamento, os fas ndo so consideram a série como um evento especial a ser acompanhado,

4 Tradugdo nossa para: Although none of the Turner channels could individually compete with the major networks
for ratings or revenues, Turner’s constellation of niche cable services underwritten by cost-efficient programming
provided steady streams of income that added up each year to impressive profits. The company never attacked the
big networks head-on, instead it cultivated niches that the major broadcast networks ignored due to their focus on
mass audiences.
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mas também como uma referéncia importante para a identidade pessoal, 0 que se expressa,
entre outros comportamentos, na compra de produtos acessorios relacionados ao programa
(como pecas de vestuario e itens de decoracéo e de utilidade doméstica) e na participacdo em
grupos sociais de discusséo e de apreciacdo da obra, como em fé-clubes (Reeves, Rogers e
Epstein, 1996).

Estas organizagdes de fas tiveram um papel importante na consagracdo de Star Trek
como um sucesso cult e de nicho. Desde o inicio, a emissora NBC recebeu diversas cartas de
fas apos a exibicdo semanal de cada episodio, e o criador, Gene Roddenberry, logo passou a
responder ao entusiasmo dos fas, ajudando a financiar fa-clubes e a organizar campanhas de
envio de correspondéncia postal para a rede pedindo a renovacdo da série — estratégia que
obteve resultados j& na primeira temporada. Embora o esforco continuo do autor e dos fas tenha
garantido a permanéncia da série na grade da NBC somente até a terceira temporada, a intensa
relagdo destes espectadores com o produto fez com que os fas continuassem dedicados a ele
mesmo depois do cancelamento, por meio da elaboragdo de fanzines e da realizacdo de
convengdes. Reeves, Rogers e Epstein (1996) afirmam que o interesse ativo dos fas ajudou a
acelerar a chegada de Star Trek ao syndication de reprise nas estagdes locais, apesar do niimero
mais baixo de episodios — 73 no total. Em dezembro de 1971, por exemplo, a série ja era exibida
em mais de 100 estacOes locais nos Estados Unidos e em 70 mercados internacionais; em 1977,
Star Trek estava disponivel em 134 estagfes e em 131 paises. Nesta época, em um periodo de
uma semana, existiam cerca de 300 exibicOes de episodios da série em grades de programagao
locais em todo 0 mundo. Para os autores, o sucesso da obra durante a década de 1970 ajudou a
estabelecer a nova dinamica de popularidade associada com a fragmentagdo da audiéncia de
massa da era da TV I, inclusive em termos econdmicos.

Em conjunto com a trajet6ria bem-sucedida da série de comédia M*A*S*H (CBS, 1972-
1983) no syndication de reprise, o éxito de Star Trek incentivou os criadores (principalmente
as divisdes de televisdo dos grandes estidios cinematogréaficos) a oferecer ainda mais séries
para as estacOes locais, as quais estavam comecando a atrair grandes audiéncias. De acordo com
Epstein, Rogers e Reeves (2006), ambas as séries atraiam a cobicada parcela mais jovem da
audiéncia, o que contribuiu para lucros ainda maiores em funcdo da venda de intervalos
comerciais nas reprises destes programas. Além disso, o syndication de reprise de M*A*S*H
também mostrou aos estudios que eles poderiam capitalizar uma série enquanto ela ainda estava
no ar, desfrutando do sucesso da obra na emissora de exibicdo original e se utilizando desse

sucesso para negociar taxas de licenciamento mais favoraveis para a produtora.
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O mercado do syndication de reprise também foi auxiliado pela regulamentacdo do
periodo. A Regra de Acesso ao Horario Nobre (Primetime Access Rule, PTAR), promulgada
pela FCC em 1970, disponibilizou mais um horério a ser preenchido pelas esta¢des locais, das
19h as 20h, imediatamente antes do horério nobre. Apesar da regra ter sido idealizada para
incentivar a programacdo local das estagOes afiliadas, ela efetivamente permitiu que as
empresas de distribuicdo que negociavam os acordos de syndication tivessem acesso a uma
parte lucrativa do dia, logo depois do noticiario da noite e antes da programacéo do horério
nobre das grandes redes, que até entdo havia sido muito valorizada pelos anunciantes (Epstein,
Rogers, Reeves, 2006). A proliferacdo no nimero de compradores de syndication de reprise fez
com que este mercado amadurecesse para se tornar o mais lucrativo da inddstria televisiva dos
Estados Unidos. O aumento na quantidade de canais e de estagdes locais ndo s6 expandiu a
cartela de clientes e aumentou a demanda por programas mais antigos e menos conhecidos, mas
também significou uma maior concorréncia no mercado, o que se traduziu em taxas de
licenciamento mais caras para os detentores dos direitos proprietarios das séries.

Durante a era da TV Il, outro desenvolvimento importante para o aumento na oferta
televisiva foi a criagdo de uma quarta grande rede de acesso aberto no campo da televiséo dos
Estados Unidos: a Fox, langada em 1986. A criagdo da Fox como uma quarta grande emissora
de alcance nacional é um feito extraordinario no mercado estadunidense, considerando que
ABC, CBS e NBC absolutamente dominaram as emissdes de acesso aberto e, essencialmente,
a industria televisiva, durante mais de trés décadas. Mais uma vez, foi um conjunto de fatores
favoraveis, regulamentacdo flexivel e timing que configuraram o contexto em que tal
empreendimento foi possivel. Curtin e Shattuc (2012) destacam que, na época, seria necessario
um investimento massivo para a entrada de uma nova grande emissora nos Estados Unidos.
Eles elencam trés desafios iniciais que se apresentaram para a Fox, 0s quais envolviam a
necessidade de: (1) assegurar estagdes locais O&O nos grandes mercados estadunidenses, (2)
alinhar um conjunto representativo de afiliadas distribuidas em todo o territério geogréfico do
pais e (3) investir em producéo e promocdao de contetdo original, que os autores consideram
duas das areas mais arriscadas da industria televisiva, mas também as mais importantes.

Em primeiro lugar, portanto, um novo competidor precisaria se tornar proprietério de
uma colecdo de estagdes O&O (owned & operated) em cidades como Nova York, Los Angeles
e Chicago. Curtin e Shattuc (2012) lembram que as estagdes O&O séo centrais para a receita
das emissoras, ja que as redes televisivas em si ndo sdo tdo lucrativas em fungéo dos altos gastos

com produgdo. As estacdes O&O de grandes centros urbanos, por outro lado, geram fluxo de
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caixa constante, principalmente por negociarem intervalos comerciais direcionados para os
publicos de maior interesse dos anunciantes — os residentes de cidades metropolitanas. Até 1985
(ou seja, até um ano antes da criacdo da Fox), a FCC limitava o nimero de estagfes O&O em
até cinco para cada emissora; desde entdo, as empresas televisivas tém pressionado para o
aumento no nimero mé&ximo de estacfes de propriedade de e operadas pelas redes de acesso
aberto, e hoje o limite representa 39% do mercado nacional, o que resulta em algo entre dez e
35 estagfes O&O para cada uma das cinco emissoras (incluindo The CW) (Mittell, 2010).

O segundo desafio enumerado por Curtin e Shattuc (2012) envolvia o recrutamento de
afiliadas a nova rede nacional em todo o territério dos Estados Unidos, levando em
consideracdo que as maiores estacdes j& estavam associadas a alguma das outras trés grandes
emissoras de acesso aberto. Neste sentido, os autores destacam que o desenvolvimento
tecnoldgico da televisdo a cabo nos anos 1970 e 1980 ajudou a fortalecer um conjunto
significativo de estacfes independentes (como j& mencionamos neste item), tornando-as
candidatas potenciais para a afiliagdo com uma nova emissora. Além disso, o nimero de
estacOes disponiveis no mercado estadunidense também cresceu: segundo Lotz (2014a), houve
uma expansédo de 1.011 para 1.442 estacOes locais de broadcast nos Estados Unidos entre 1980
e 1990. Embora algumas delas tenham permanecido como estagdes independentes, a maioria
se tornou afiliada de uma das novas redes abertas do pais — Fox e, mais tarde, The WB e UPN.
Curtin e Shattuc (2012) lembram que a expansédo no mercado das estagdes locais aumentou a
procura por conteildo de syndication, o que resultou em taxas de licenciamento mais altas e,
por sua vez, em um estimulo geral para aumentar a producédo de contetdo da industria, fatores
que contribuiram para a viabilidade de uma quarta rede nacional.

Neste mesmo periodo, em meados dos anos 1980, o empreendedor australiano Rupert
Murdoch estava interessado em ingressar no mercado dos Estados Unidos. Dono da News
Corporation, um conglomerado de midia de seu pais natal, Murdoch comprou o estidio
cinematografico 20th Century Fox em 1984 e contratou Barry Diller, um executivo de alto
escaldo da Paramount, para gerenciar a empresa. Diller tinha elaborado um plano para
desenvolver uma quarta emissora no pais, mas a Paramount havia recusado em fungéo dos altos
custos para realizar a operagdo. Murdoch se interessou pela ideia e, em 1985, investiu dois
bilhGes de dolares na compra da rede de estacdes locais Metromedia, um valor considerado
expressivo na época. A aquisicdo da Metromedia garantiu acesso a alguns dos maiores
mercados urbanos dos Estados Unidos, inclusive a estagdes O&O centrais para a operagéo de

uma nova emissora no pais (Curtin e Shattuc, 2012, p. 24-25).
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Em diversos momentos, a Fox foi favorecida pelo cenario de desregulamentacdo da
midia nos Estados Unidos durante o governo duplo do presidente Ronald Reagan, entre 1981 e
1989. Primeiro, as regras do governo do periodo exigiam que os donos de estacoes televisivas
fossem cidadéos estadunidenses, mas a FCC aprovou a atuagédo de Murdoch com a exigéncia
de que ele mudasse sua cidadania para o pais. Em seguida, tendo assegurado a propriedade de
um grupo de estacfes O&O e de um estddio cinematogréafico, a empresa News Corp. precisou
angariar afiliadas em todo o territorio nacional, mas mais uma vez precisou da aprovacdo da
FCC, ja que isso resultaria na integracdo vertical de uma rede televisiva, de uma cadeia de
estacOes e de um estddio de produgdo, prética proibida pelas regulacdes da fin-syn
(mencionadas no item 2.1), que ainda estavam em operacdo na década de 1980. A FCC atuou
a favor da Fox ao julgar que um grupo de midia verticalmente integrado iria aumentar a
competicdo no mercado — a Comisséo considerou que este era, em esséncia, o objetivo das
regras fin-syn. Finalmente, uma das maiores concessdes da FCC para que a Fox atuasse no
mercado estadunidense foi a liberacdo da emissora da responsabilidade de atuar em favor do
interesse publico, ao permitir que a rede fosse a primeira a operar nos Estados Unidos sem um
telejornal diario nacional*® (Mittell, 2010; Curtin e Shattuc, 2012).

Fundada em 1986, a Fox langou uma grade de programacéo original de horéario nobre
no ano seguinte, inicialmente limitada a duas noites semanais. A entrada da Fox no campo de
producdo de séries, durante a segunda metade da década de 1980 e o inicio dos anos 1990, foi
marcada por estratégias de contra-programacdo em relagdo as outras trés redes de acesso aberto
nos Estados Unidos, com o objetivo de destaca-la em um mercado ja acirrado. Entre 1987 e
1989, a programagdo da emissora envolvia a exibicdo de episddios novos de suas series
originais nas noites de sdbado e de domingo, enquanto as produgdes seriadas das redes ABC,
CBS e NBC eram exibidas de segunda a sexta-feira. As novas séries também foram exibidas a
partir do fim da primavera e do inicio do verdo no hemisfério norte, periodo em que a
programacéo das outras redes consistia em reprises de episodios da temporada anterior (Lotz,
2014a). Além disso, ao invés de tentar alcancar a maior audiéncia nacional possivel, a Fox
buscou atrair o publico jovem e urbano e nichos em geral ignorados pelas outras emissoras,
principalmente a audiéncia afro-americana, com programas considerados mais arriscados para

a exibicdo em uma rede de acesso aberto.

4 A News Corp. concentrou seus investimentos jornalisticos na criagdo do canal a cabo basico Fox News, langado
em 1996 como concorrente da CNN (Mittell, 2010).
82



Algumas das producdes bem-sucedidas do periodo, que ajudaram a construir a posi¢do
da Fox no campo, foram a comédia Married...with Children (Fox, 1987-1997), uma sitcom de
humor acido, provocativo e frequentemente sexual, focada em uma familia disfuncional de
classe média, a série de quadros comicos The Tracey Ullman Show (Fox, 1987-1990), estrelado
pela comediante britanica do titulo, e o drama policial 21 Jump Street (Fox, 1987-1990;
Syndication, 1990-1991), sobre um grupo de policiais de aparéncia jovem infiltrados em
investigacdes realizadas em colégios secundérios e outros meios frequentados por adolescentes
e jovens adultos. Married...with Children, em especial, foi uma série controversa e que
evidenciou a aposta da Fox em assumir riscos no contetdo original da emissora j& em sua
primeira produgdo. A obra era uma parddia das sitcoms familiares tradicionais da televiséo
estadunidense e dos proprios valores da cultura dos Estados Unidos, e a exposicéo frequente do
humor altamente lascivo da série levou a um boicote dos anunciantes, convocados por
segmentos mais conservadores do publico, e a protestos contra a Fox. Segundo Mittell (2010),
a ocasido representou um dos raros momentos na industria televisiva em que a emissora tomou
0 partido dos criadores da série, exibindo episddios de Married...with Children com poucas
alteracbes em seu contetdo. A polémica trouxe bons resultados para a Fox e para a série, que
aumentou seus indices de audiéncia.

Em 1989, a rede adicionou a noite de segunda-feira em sua grade de programacéo
original e, aos domingos, passou a exibir a série que se tornou seu maior sucesso até hoje, a
animacdo The Simpsons (Fox, 1989-presente) — originada a partir de um dos curtas animados
que faziam parte dos quadros cdmicos de The Tracey Ullman Show. The Simpsons é a série
roteirizada de horario nobre de mais longa durag&o na histdria da televisdo dos Estados Unidos,
com 649 episodios e mais de 29 temporadas exibidas até dezembro de 2018. A Fox cresceu
rapido no mercado estadunidense e, na temporada de 1990, adicionou mais duas noites de
programacéo, na quinta e na sexta-feira. No mesmo ano, foram langadas as séries Beverly Hills
90210 (Fox, 1990-2000), grande sucesso focado na vida de um grupo de jovens colegiais na
California, e a comédia de sketches comicos In Living Color (Fox, 1990-1994), escrita,
produzida e apresentada pelo comediante negro Keenen Ivory Wayans e atuada
majoritariamente por atores negros. Curtin e Shattuc (2012) afirmam que a Fox foi a primeira
rede nacional a elaborar programas especialmente direcionados para a audiéncia afro-
americana, tendéncia continuada com a sitcom de sucesso Martin (Fox, 1992-1997),

protagonizada pelo comediante negro Martin Lawrence.
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O humor satirico e pardédico de Married...with Children e In Living Color representou
um contraponto da Fox a um grande sucesso televisivo do periodo, a série de comedia The
Coshby Show (NBC, 1984-1992), uma das poucas obras protagonizadas por um elenco negro na
televisdo estadunidense até entdo. Married...with Children se opds a The Cosby Show na
representacdo de uma familia de classe média altamente disfuncional, formada por um pai
fracassado, uma mée e dona de casa negligente e superficial, uma filha adolescente futil e
promiscua e um filho, também adolescente, preguicoso, pouco inteligente e obcecado por
mulheres — diferente da sitcom estrelada por Bill Cosby, que mostrava uma familia amorosa e
estdvel, de classe alta, com pais bem-sucedidos (um médico e uma advogada) e filhos
dedicados. De acordo com Mittell (2010, p. 294), a referéncia de Married...with Children em
oposicgdo a The Cosby Show era tdo grande que, durante os est&gios iniciais de producéo, a série
era chamada de Not the Cosbys. Ja In Living Color representava um humor mais associado a
cultura de gueto afro-americana, contrastando com o estilo de comédia considerado mais
sofisticado e ‘palatavel’ de The Cosby Show.

As estratégias de contra-programacdo da Fox perduraram durante os anos de
crescimento da emissora no campo, especialmente durante a década de 1990. Curtin e Shattuc
(2012) destacam que, na medida em que a emissora expandiu seu alcance para audiéncias mais
massivas, suas estratégias passaram a se aproximar mais daquelas acionadas pelas trés redes
nacionais mais antigas, diminuindo a énfase em nichos de audiéncia. Depois de fazer sucesso
com séries jovens como Beverly Hills 90210 e Melrose Place (Fox, 1992-1999), por exemplo,
a Fox avancou para comédias e dramas adultos durante os anos 1990, como The X-Files, New
York Undercover (Fox, 1994-1999) e Ally McBeal (Fox, 1997-2002), abrindo espaco para que
as novatas The WB e UPN se concentrassem neste segmento do publico.

Como indicamos no inicio deste item, a fragmentagcdo da audiéncia televisiva em
pablicos de interesse para 0s anunciantes € uma das caracteristicas mais marcantes da era da
TV 11 — algo que o crescimento na oferta de canais a cabo e a emergéncia da Fox no campo de
producéo de séries nos ajuda a visualizar. A busca por demogréficos de qualidade (quality
demographics), ou seja, das parcelas da audiéncia mais valorizadas, também teve
consequéncias para a grade de programacéo das trés grandes redes nacionais — ABC, CBS e
NBC. Um exemplo desta mudanca estratégica é o chamado ‘expurgo rural’, uma transformacéo
no conteudo da CBS entre as décadas de 1960 e 1970.

Até o fim dos anos 1960, a CBS era a lider de audiéncia entre as trés emissoras, em

funcdo do sucesso de comédias familiares e de temética rural como The Beverly Hillbillies
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(CBS, 1962-1971), Petticoat Junction (CBS, 1963-1970), Green Acres (CBS, 1965-1971) e
Mayberry R.F.D. (CBS, 1968-1971, um spin-off de The Andy Griffith Show). Tais séries atraiam
um publico massivo para a rede nacional, com altos nimeros brutos de audiéncia, mas também
com uma grande proporcdo de espectadores mais velhos e do interior dos Estados Unidos —
durante este periodo, a CBS era conhecida como heartland network, a rede televisiva ‘do
coracdo do pais’ (Mittell, 2010). Além disso, o desempenho da CBS era ruim nos mercados
urbanos, o que prejudicava a rentabilidade das estacdes O&O da emissora, as quais, vale
lembrar, eram limitadas a até cinco pela FCC nos anos 1970. Com a crescente valorizagdo de
segmentos jovens, urbanos, de alto nivel escolar e alto poder aquisitivo por parte dos
anunciantes, inclusive com o aprimoramento dos relatérios de audiéncia da Nielsen sobre o
publico televisivo, a CBS eliminou completamente os programas rurais bem-sucedidos de sua
grade e, em 1972, j& havia substituido a programacéo por séries situadas em contextos urbanos,
de teméticas mais contemporéneas e mais proximas de um tom liberal e progressista de
esquerda (Thompson, 1997), com obras como The Mary Tyler Moore Show (CBS, 1970-1977),
All in the Family (CBS, 1971-1979), M*A*S*H e The Bob Newhart Show (CBS, 1972-1978).

A erada TV Il também proporcionou outro exemplo importante das logicas que regem
a criagdo de obras no campo de producdo de séries televisivas dos Estados Unidos: assim como
a CBS, que repensou as suas estratégias a partir da crescente valorizagéo de setores especificos
do publico, e a Fox, que investiu em uma contra-programacao que a destacasse em relagdo as
concorrentes ja bem estabelecidas no mercado, a NBC precisou reavaliar seus investimentos no
inicio da década de 1980, ap0s chegar ao terceiro e Ultimo lugar na disputa pela audiéncia das
redes abertas.

Segundo Thompson (1997), de meados para fins dos anos 1970, quem assumiu a
dianteira nos rankings elaborados pela Nielsen foi a ABC, até entdo considerada a mais fraca
das trés emissoras. Curtin e Shattuc (2012) apontam que o déficit da ABC em relagdo as
concorrentes se deu, em grande parte, em fungdo das origens historicas da rede, que foi fundada
a partir de uma regulacdo da FCC que forcou a NBC a se desfazer de uma de suas duas
emissoras de radio, em 1943. A ABC chegou ao mercado televisivo em 1948, anos depois da
NBC e da CBS, e apenas alguns meses antes de um congelamento na concessdo de licengas
para estagdes televisivas locais emitido pela FCC, devido a problemas causados por
interferéncia nos sinais eletromagnéticos. Assim, as concorrentes asseguraram posi¢des
vantajosas com estacOes de sinais de frequéncia muita alta (Very High Frequency, VHF),

enquanto a ABC passou a atuar em frequéncia consideravelmente mais baixa (Ultra High
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Frequency, UHF) na maioria de seus mercados, mesmo depois do fim do congelamento pela
FCC.

Nos anos 1970, o desenvolvimento da televiséo a cabo (que, em muitos casos, também
carregava o sinal das redes abertas com qualidade superior de transmisséo) e os aprimoramentos
na tecnologia UHF favoreceram a ABC e ajudaram a emissora a aumentar sua audiéncia (Curtin
e Shattuc, 2012). Além disso, em 1975, a rede contratou Fred Silverman como presidente da
ABC Entertainment (Thompson, 1997); Silverman havia passado 0s cinco anos anteriores como
vice-presidente de programagao da CBS e foi o responsavel pelo ‘expurgo rural’ que definiu a
mudanca estratégica da emissora e resultou em algumas das sitcoms mais exitosas do periodo,
tanto em nimeros de audiéncia quanto em reconhecimento da critica.

Em sua atuagdo na ABC, 0 executivo assegurou uma sequéncia de séries de alto apelo
comercial, reestabelecendo a audiéncia da nostalgica série de comédia Happy Days (ABC,
1974-1984) e autorizando a criagdo de obras como Charlie’s Angels (ABC, 1976-1981),
Three’s Company (ABC, 1977-1984), The Love Boat (ABC, 1977-1986) e Fantasy Island
(ABC, 1977-1984). Em seu periodo na CBS, Silverman ficou conhecido por sua habilidade de
gerar spin-offs consistentes a partir de sucessos da grade de programagéo, Como aconteceu com
as séries derivadas Rhoda (CBS, 1974-1978), a partir de The Mary Tyler Moore Show, e Maude
(CBS, 1972-1978) e The Jeffersons (CBS, 1975-1985), originadas de All in the Family; Maude
ainda gerou outro spin-off, chamado Good Times (CBS, 1974-1979), a primeira sitcom estrelada
por uma familia negra. O executivo manteve a pratica na ABC com derivadas como Laverne &
Shirley (ABC, 1976-1983) e Mork & Mindy (ABC, 1978-1982), ambas geradas a partir de
Happy Days. Mesmo sem a consagracéo critica de seu trabalho anterior, Silverman liderou a
ABC ao topo da audiéncia no fim da década de 1970 e, segundo Thompson (1997), deixou a
NBC e a CBS lutando para recuperar suas posicdes em um contexto ainda mais competitivo,
com o crescimento da adog&o da televisdo a cabo nos lares estadunidenses. Thompson (1997)
aponta a queda de popularidade da NBC como um dos grandes incentivos para um espirito de
experimentacdo nos investimentos em programacao original da emissora a partir da década de
1980.
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Da mesma forma que a televisao, ao tornar-se a midia de massa dominante,
liberou Hollywood para buscar audiéncias mais especializadas, a televisao a
cabo, ao fragmentar a audiéncia de massa em muitos pedagos, estimulou a TV
a fazer o mesmo. As redes de TV, assim como os cineastas, abandonaram seus
proprios codigos de produgdo assim que sua audiéncia comegou a encolher®’
(THOMPSON, 1997, p. 41).

De acordo com o autor, estar na Gltima posicdo nos indices de audiéncia entre as trés
grandes redes abertas significava que a NBC n&o tinha muito a perder com 0s riscos que iria
assumir, o que funcionou como um catalisador para algumas das séries draméticas que
marcaram 0 periodo e reestabeleceram o prestigio da emissora — principalmente a consagrada
Hill Street Blues, considerada um marco na televisdo dos Estados Unidos (Gitlin, 1983;
Thompson, 1997; Esquenazi, 2011). Machado (2005, p. 24) considera a série como um dos
programas mais importantes da histéria da TV mundial e avalia que a obra “ndo abre méo da
inovacao estética, nem da critica politica, nem da vontade de reinventar a televisdo em nenhum
de seus 147 episddios e em nenhum momento dos seis anos e meio em que esteve no ar pela
rede NBC”.

Hill Street Blues € frequentemente creditada como a obra que capitaneou a emergéncia
da “televisdo de qualidade’ (quality TV) dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, termo utilizando
para se referir a um conjunto de ficges seriadas draméticas consideradas mais sofisticadas e
inovadoras do que a programac&o televisiva estadunidense havia oferecido ao publico até entdo
(Feuer, Keer e Vahimagi, 1984; Thompson, 1997). De acordo com Machado (2005, p. 48), a
série “introduziu na televisdo a estrutura das narrativas multiplas entrelacadas e abertas, com
uma galeria de personagens e situagdes” — embora Johnson (2012) e Thompson (1997) lembrem
que as obras Dallas (CBS, 1978-1991) e Dynasty (ABC, 1981-1989) ja tinham adaptado
elementos do formato continuado das soap operas para as séries do horério nobre televisivo
nos anos anteriores. Em Hill Street Blues, o género policial foi beneficiado pela estrutura
narrativa modular (Starling, 2006) e pela emergéncia do ‘tempo longo’ (Esquenazi, 2011), onde
as historias faziam referéncia a acontecimentos mostrados em episddios anteriores e davam
inicio a tramas que iriam se desenrolar em segmentos posteriores ao longo da temporada e
mesmo da série inteira. Johnson (2012) chama a atencdo para a multiplicidade de linhas
narrativas de Hill Street Blues, conforme mostra a Figura 4, ao compara-la com os dois

exemplos j& citados aqui no item anterior — as séries Dragnet e Starsky and Hutch.

47 Traducdo nossa para: Just as television, by taking over as the dominant mass medium, had allowed Hollywood
to pursue some more specialized audiences, so cable, shattering the mass audience into many pieces, invited TV
to do the same. Television broadcasters, like the moviemakers, abandoned their own production code just as their
audiences began shrinking.

87



DRAGNET (QUALQUER EPISODIO)

STARSKY AND HUTCH (QUALQUER EPISODIO)

| ] ( ] [

HILL STREET BLUES (EPISODIO 85)

Figura 4. Comparacédo entre as linhas narrativas de Dragnet, Starsky and Hutch e Hill Street Blues
(Johnson, 2012, p. 59).

E interessante notar que a disposicdo da NBC para tomadas de posicdo arriscadas no
campo de producéo de séries coincide com o periodo em que Fred Silverman, executivo com
passagens bem-sucedidas pela CBS e pela ABC, esteve a frente da emissora como presidente e
CEO, entre os anos de 1978 e 1981. Apesar de ter amargado alguns fracassos em sua posicao
de lideranga na rede, Silverman conseguiu langar Hill Street Blues (que se tornou um sucesso
de audiéncia a partir de sua terceira temporada, depois de receber diversos prémios Emmy) e
assegurar os contratos de desenvolvimento de duas outras importantes séries da NBC no
periodo — o drama médico St. Elsewhere (NBC, 1982-1988), outro representante da quality TV,
e a série de comédia Cheers.

Outro fator que contribuiu para a ‘televisdo de qualidade’ da época foi a emergéncia das
produtoras independentes no campo de produgdo dos anos 1970 e 1980 — em grande parte,
devido & regulagdo da fin-syn (citada no item 2.1) por parte da FCC, a qual proibia as redes de
acesso aberto de serem simultaneamente proprietérias e compradoras de séries televisivas. De
acordo com Thompson (1997), o espago dos possiveis proporcionado pela posi¢do em que a
NBC estava no fim da década de 1970 sd pode ser atualizado em séries inovadoras porque havia
um grupo de roteiristas e produtores igualmente posicionado de forma favorével para tirar
proveito dessas possibilidades. Nesse cenario, ganhou destaque a atuacéo da produtora MTM
Enterprises, cujo desempenho no campo deu origem a obra de Feuer, Keer e Vahimagi (1984)
sobre a quality television. A produtora foi fundada pela atriz e comediante Mary Tyler Moore
(a “MTM’ do titulo) e por seu marido na época, o produtor e executivo Grant Tinker, na ocasido
do desenvolvimento de The Mary Tyler Moore Show para a CBS em 1969, sob a superviséo de

Fred Silverman; quando Silverman passou a trabalhar para a NBC em fins dos anos 1970, ele
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se associou novamente com a produtora ao comissionar as séries Hill Street Blues e St.
Elsewhere, ambas produzidas pela MTM.

Thompson (1997) indica que outras obras representativas da ‘segunda era de ouro da
televisdo’, como os dramas Moonlighting (ABC, 1985-1989), L.A. Law (NBC, 1986-1994),
thirtysomething (ABC, 1987-1991), Northern Exposure (CBS, 1990-1995) e Twin Peaks, foram
criadas por profissionais que aprimoraram sua experiéncia com o desenvolvimento de séries
televisivas em suas carreiras na MTM, e diversos roteiristas e produtores da empresa fundada
por Moore e Tinker trabalharam em fic¢bes reconhecidas pelo publico e pela critica nos anos
seguintes, como Cagney & Lacey (CBS, 1982-1988), Family Ties (NBC, 1982-1989), The
Cosby Show, Miami Vice (NBC, 1984-1990), China Beach (ABC, 1988-1991), The Simpsons,
Law & Order (NBC, 1990-2010), Homicide: Life on the Street (NBC, 1993-1999), Frasier (um
spin-off de Cheers), NYPD Blue (ABC, 1993-2005), Friends (NBC, 1994-2004), ER (NBC,
1994-2009) e Chicago Hope (CBS, 1994-2000). Com a saida de Silverman da presidéncia da
NBC, foi o proprio Grant Tinker quem assumiu a emissora até 1986, levando-a a boas posi¢des
nos indices de audiéncia com as ja mencionadas Hill Street Blues, Cheers, The Cosby Show,
Family Ties e a comédia The Golden Girls (NBC, 1985-1992).

Tendo em vista o advento de séries que exploram narrativas mais continuadas, com
histdrias que se desenrolam ao longo de diversos episodios, Reeves, Rogers e Epstein (1996)
apontam que o nivel de engajamento predominante entre a audiéncia da era da TV Il € o dos
espectadores devotados, aqueles para os quais as séries preferidas sdo consideradas eventos
especiais, que demandam ajustes na rotina para 0 consumo dos segmentos semanais e inspiram
uma identificagdo mais intensa entre o publico e a historia. Os autores consideram que a
concorréncia acirrada pela atengdo da audiéncia na era da TV 1l foi um dos fatores cruciais para
o aprimoramento dos modelos de serializagdo no horario nobre da televisdo estadunidense, o
qual impulsionou as grandes emissoras a arriscar em produtos ficcionais que reivindicam niveis
de engajamento mais devotados dos espectadores.

Para Reeves, Rogers e Epstein (1996), o foco das redes de acesso aberto na conquista
de um demografico jovem, urbano e com alto poder aquisitivo em um contexto de concorréncia
acirrada pela atengdo da audiéncia proporcionou o incentivo econdémico para a experimentagéo
com inovacdes narrativas e estéticas, possibilidade que foi explorada por uma talentosa geracéo
de roteiristas e produtores que fez bom uso do amadurecimento do meio televisivo durante a
era da TV Il. Os anos seguintes, da era da TV Ill, intensificaram 0s processos iniciados nas

décadas de 1970 e 1980 em termos de variedade na oferta de opcdes de entretenimento, de
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criacdo e adogdo de tecnologias de controle e de consumo de conteudo audiovisual, de
consolidacédo do poder de grandes grupos de midia no mercado e de inovagéo e experimentacao
na producdo de séries ficcionais televisivas, especialmente com as tomadas de posicdo da HBO

no campo. Tais topicos sdo explorados em detalhes a seguir.

2.3. Transicao digital, branding e competi¢do no campo na erada TV Il

A erada TV IlI corresponde aos anos entre o inicio da década de 1990 e meados dos
anos 2000 e tem como principal fator a introdugdo de tecnologias digitais de distribuicéo de
conteldo, cuja adogéo de publico e industria e as diferentes aplicaces e usos entre diversos
grupos de interesse deram origem a um conjunto de transformagdes nas l6gicas que regem o
campo, principalmente a partir da era da TV IV. Tais mudancgas foram introduzidas na era da
TV 1l e desenvolveram-se gradualmente durante esta época. Reeves, Rogers e Epstein (1996,
2002) lembram que Todreas (1999) considera o periodo como a ‘era digital’ e que tais
desdobramentos representariam, para o autor, o principio da eliminacdo dos gargalos de
distribuicdo que definiram as eras das networks e da televisdo a cabo — onde o imperativo de
uma grade de programacao televisiva era imprescindivel para a ordenagdo de uma emissao apos
a outra ao longo das 24 horas do dia. Para Todreas (1999), a transformacéo das mensagens
audiovisuais de tecnologias de registro e armazenamento analdgicas para bits possibilitaria a
extingdo destas restricdes — algo que se materializa de forma mais clara a partir de fins da década
de 2000, com a emergéncia de servicos de video sob demanda pela internet (tratados no
Capitulo 3).

Lotz (2017) reforca o carater transitorio deste periodo. De acordo com a autora, a
distribuicdo de conteudo televisivo pela internet ndo foi a Unica alteracdo que teve
consequéncias importantes para o meio nos anos 2010, j& que o desenvolvimento de tecnologias
digitais como os Digital Video Recorders (DVRs) e os servigos de VoD de provedores de
televisdo a cabo e via satélite em fins dos anos 1990 e inicio dos anos 2000 contribuiu para o
deslocamento gradual dos programas da restricdo das grades de programagdo. Os DVRs, em
especial, atuaram como uma expansdo na capacidade de armazenamento e na qualidade de
imagem anteriormente possibilitadas pelos aparelhos de video cassete, ao facilitar o processo
de gravagédo e acesso aos produtos de interesse do espectador. Embora tenham chegado ao
Brasil, em geral, integrados aos receptores de canais a cabo ou via satélite de operadoras locais,
nos Estados Unidos os gravadores de video digital tornaram-se populares a partir da marca
TiVo, especializada neste tipo de aparelho. Lotz (2017), no entanto, afirma que a adogdo destas

tecnologias entre o grande publico estadunidense foi lenta, e o uso limitado dos DVRs, em
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especial, ndo foi suficiente para provocar grandes transformagfes nas praticas industriais
dominantes — segundo a autora (Lotz, 2014b), os DVRs chegaram a 50% dos domicilios
estadunidenses somente em 2010. Para Lotz (2017, s.p.), “uma grade de programacéo
permaneceu necessaria e central porque os sinais de broadcast s6 podiam ser transmitidos um
de cada vez, e o sistema a cabo mantinha as normas do paradigma do broadcast apesar dos
avancos tecnolégicos”*8.

O processo de ampliagdo na oferta de emissoras e de canais a cabo iniciado na era da
TV Il teve continuidade nos anos 1990 e 2000, refor¢ando também o carater de transicdo desse
periodo. Como j& mencionado anteriormente, duas novas redes nacionais de acesso aberto
foram criadas em 1993: The WB Television Network (conhecida apenas como The WB) e United
Paramount Network (UPN). De acordo com Curtin e Shattuc (2012), as duas novas redes
trilharam um caminho parecido com o da Fox, embora com menos sucesso, ao assegurar
estacbes O&O em mercados estratégicos, reunir um conjunto de afiliadas locais espalhadas pelo
territorio estadunidense e investir em programagcao original inicialmente destinada a duas noites
na semana. Ambas competiram por um publico-alvo similar, com séries de apelo para
adolescentes e jovens adultos depois que a Fox ganhou destaque com dramas direcionados a
estas faixas etarias com Beverly Hills 90210, Melrose Place e, mais tarde, Party of Five (Fox,
1994-2000) e com séries de comédia como Parker Lewis Can’t Lose (Fox, 1990-1993), entre
outras.

Com o avango da Fox para produgdes mais adultas, a The WB e a UPN investiram neste
nicho com séries como 7th Heaven (The WB, 1996-2006; The CW, 2006-2007), Buffy The
Vampire Slayer (The WB, 1997-2001; UPN, 2001-2003), Dawson’s Creek (The WB, 1998-
2003), Charmed (The WB, 1998-2006), Gilmore Girls (The WB, 2000-2006; The CW, 2006-
2007) e Veronica Mars (UPN, 2004-2006; The CW, 2006-2007). Concorrendo pela mesma
fatia da audiéncia, as emissoras tiveram dificuldades de se manter no mercado contra as trés
grandes redes nacionais e com o desempenho forte da recém-chegada Fox. Assim, 0s executivos
da CBS Corporation e da Warner Bros. Entertainment, empresas-mée da UPN e da The WB,
respectivamente, decidiram unir os empreendimentos na rede The CW Television Network, ou
apenas The CW, lancada em 2006.

Os servicos de televisdo a cabo e via satélite também passaram a oferecer mais canais

ao publico: segundo Edgerton (2008), a média de canais disponiveis nos domicilios

*8 Traducdo nossa para: A schedule remained necessary and central because broadcast signals could only transmit
one message at a time and cable maintained the norms of the broadcast paradigm despite technological
advancement.
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estadunidenses cresceu de 7,2 em 1970 para 10,2 em 1980 e 27,2 em 1990. Algumas das opcoes
criadas durante a era da TV Il incluem os canais Comedy Central, em 1991 (fundado a partir
da fuséo dos canais The Comedy Channel, de 1989, e Ha!, de 1990), Sci-Fi Channel (de 1992,
atualmente chamado de Syfy), Cartoon Network, em 1992, FX (acronimo para Fox Extended)
e Starz, em 1994, e Sundance Channel (hoje nomeado Sundance TV) e TV Land, em 1996, para
citar apenas alguns. Como apontamos no item anterior, a multiplicagdo no nimero de canais
pagos favoreceu o sistema de syndication de reprise dos Estados Unidos, ja que estas empresas
precisavam preencher uma grade de programacéo de 24 horas por dia e, em geral, evitavam
investir em séries originais devido aos altos riscos financeiros deste setor da industria televisiva.

Entre as questdes regulatorias relevantes para a TV 11 estdo a extingdo das regras fin-
syn, em 1995, e o Ato das Telecomunicagdes, em 1996, cujas consequéncias principais foram
a formacéo e a consolidacdo de conglomerados de midia e a eliminacdo quase total da atuacéo
das produtoras independentes no desenvolvimento de séries ficcionais televisivas. As regras
fin-syn comegaram a erodir em meados dos anos 1980, principalmente com a flexibilizac&o das
regulacbes implementadas pela FCC na ocasido do investimento da australiana News
Corporation na criagdo da Fox e a consequente formacéo de um empreendimento midiatico
verticalmente integrado. Curtin e Shattuc (2012) destacam que as discussdes sobre a validade
das regras fin-syn no contexto mais competitivo dos anos 1990 ocorreram ao mesmo tempo em
que o governo dos Estados Unidos estava reconsiderando o Ato das Comunicagdes do pais,
firmado em 1934 — muito antes do desenvolvimento da indUstria televisiva, portanto. Além de
permitir uma atuacdo mais ampla das empresas de telefonia e de operadoras de televiséo a cabo
e de incluir os servigos de internet no escopo regulatério da comunicagdo no pais, o0 Ato das
Telecomunicagdes aprovado em 1996 ampliou as concessdes de estagOes locais para as grandes
redes de acesso aberto nacional, permitindo que elas mantivessem interesse proprietario
(estagBes O&O) em até 35% do mercado do pais, e autorizou a compra de canais a cabo por
parte das emissoras. Segundo Mittell (2010), o Ato poderia ter equilibrado o cenério
concorrencial do mercado estadunidense ao facilitar a entrada de novos competidores — 0 que,
teoricamente, é o objetivo da atuagdo da FCC no pais. No entanto, a concessao de canais digitais
para estacOes televisivas ja existentes com zero custo e sem abertura para debate ou
concorréncia se traduziu em uma consolidacéo ainda maior das empresas de entretenimento ja
estabelecidas no mercado.

Segundo Curtin e Shattuc (2012), o contexto econdmico de globalizagdo dos anos 1990

e a crescente percepgéo dos setores de informagéo, entretenimento e comunicagdo como alguns
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dos mais lucrativos dos Estados Unidos contribuiram para o estabelecimento de uma legislacéo
que iria ajudar tais empresas a expandir seus interesses mundialmente e com poucas restrigdes
para a garantia de direitos proprietarios em um conjunto de empreendimentos. Neste cenario de
desregulamentacéo, o modelo da Fox de integracéo entre um grande estadio cinematogréfico e
uma rede televisiva nacional foi seguido pelas outras trés grandes redes: a ABC foi a primeira
a se beneficiar, em parte devido ao seu histdrico irregular na industria televisiva, ao se associar
com a The Walt Disney Studios, em 1996, seguida pela fuséo entre a CBS e a Paramount, em
1999, e a associagdo entre a NBC e a Universal Pictures, em 2004. Para 0s autores, esta
consolidacéo se deu, em parte, devido a preocupagdes estratégicas com 0 acesso a programacao
televisiva original. Historicamente, os estidios de cinema negociavam suas séries com as trés
grandes emissoras, mas a possibilidade de integrar producdo, distribuicdo e exibicdo de
contetdo sob a tutela de uma Unica empresa ndo tinha precedentes no campo. Além disso, a
extingcdo da regulagdo fin-syn permitiu que as redes de televisdo voltassem a ter direitos
proprietarios nos setores de producéo e de negociacdo do syndication de reprise. Assim, 0s
conglomerados representavam a chance de uma corporagdo participar em praticamente todas as
esferas da industria do entretenimento e por meio de todas as plataformas midiéticas
contemporaneas, em um empreendimento integrado vertical e horizontalmente — ou seja, com
uma empresa participando em todos os estagios de seu setor industrial e com interesses
proprietarios em diferentes inddstrias (como na televisdo, no radio, nos jornais impressos e no
mercado editorial), compartilhando recursos e estratégias promocionais (Mittell, 2010).
Atualmente, todas estas empresas sdo subsididrias de grandes conglomerados: se
inicialmente a industria televisiva era formada pelo oligopdlio de trés redes nacionais de acesso
aberto, hoje sdo seis conglomerados de midia que dominam os setores de produg&o, distribuigéo
e transmissdo de contetidos de entretenimento diversos, sendo eles Comcast (proprietéria da
NBC), The Walt Disney Company, WarnerMedia (dona da HBO e da TBS e co-proprietaria da

The CW, entre outras), CBS Corporation (também co-proprietéria da The CW, além de ser dona
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da propria CBS e do canal premium Showtime, entre outros), Viacom*® (proprietaria de canais
como Comedy Central, MTV e Nickelodeon) e 21st Century Fox®°.

Mittell (2010) destaca 0 modo como a multiplicagdo na oferta de canais pelos servigos
de televisdo a cabo e via satélite nos anos 1980 e 1990 faz parecer que a competi¢do aumentou
e prejudicou as emissoras de acesso aberto, quando, na realidade, um olhar atento para a rede
de investimentos proprietarios dos conglomerados de midia atuais mostra que se trata menos
de uma perda de audiéncia e mais de uma movimenta¢éo do publico para outras subsidiarias
que, muitas vezes, fazem parte da mesma corporagdo. De acordo com Curtin e Shattuc (2012),
emboraa consolidacdo dessas grandes empresas tenha gerado a expectativa de desenvolvimento
de estratégias de sinergia que favorecessem o desempenho das subsidiarias, a partir de recursos
compartilhados e de acGes promocionais através de diversos suportes midiaticos do mesmo
conglomerado, os esfor¢os da Disney e da Fox para entrelacar as operacdes de seus estudios e
de suas emissoras televisivas no inicio dos anos 2000 tiveram resultados aquém do esperado —
segundo 0s autores, as tentativas de integrar os dois empreendimentos acabaram restringindo o
fluxo de ideias criativas entre as empresas. Além disso, o estouro da bolha ponto-com no inicio
dos anos 2000, com o colapso de diversos empreendimentos de midia digital, também causou
perdas para os conglomerados de midia: 0 maior exemplo nesse sentido foi a fuséo catastréfica
entre a Time Warner (hoje WarnerMedia)®! e a provedora de servicos online AOL. A AOL
pagou 165 bilhdes de dolares pela aquisicdo da Time Warner em janeiro de 2000, mas viu seu
valor cair drasticamente no mercado ap6s o inicio da recessdo no setor digital, chegando a
declarar a perda de 99 bilhdes de ddlares em 2002 (o maior valor registrado por uma empresa

até ento)>2.

4 A Viacom foi criada em 1971 a partir dos setores de producdo, syndication e de operadora de televisdo a cabo
da CBS, depois da implementacdo das regras fin-syn. Segundo Curtin e Shattuc (2012), embora a empresa fosse
uma mistura de empreendimentos um tanto desconexos em seus anos iniciais, ela rapidamente se tornou lucrativa,
em parte devido ao catdlogo de séries bem-sucedidas da CBS langadas nos anos 1950 e 1960. O contexto de
desregulamentacdo dos anos 1980 também auxiliou a empresa, em especial na eliminacdo de restricdes para a
cobranca dos servicos de operadoras de televisdo a cabo, o que contribuiu para os lucros do empreendimento. Em
1994, a Viacom adquiriu o estudio cinematografico Paramount Pictures e a rede de videolocadoras Blockbuster,
entdo a maior e mais prospera do setor nos Estados Unidos. Com a extingdo das regras fin-syn, a empresa comprou
0 empreendimento da qual foi gerada, a emissora CBS, em 1999. A fuséo se manteve até o fim de 2005, quando a
empresa foi dividida em duas — a CBS Corporation e a versdo atual da Viacom (Curtin e Shattuc, 2012).

%0 De acordo com Mittell (2010) e Curtin e Shattuc (2012), a Sony Pictures é o Gnico dos seis grandes estddios de
Hollywood que ndo esta associado a canais ou emissoras televisivas nos Estados Unidos, apesar de atuar como
produtora de séries ficcionais de televisao.

51 Em junho de 2018, o conglomerado Time Warner foi adquirido pela multinacional de telecomunicacdes AT&T
e renomeado de WarnerMedia.

Fonte: http://www.meioemensagem.com.br/home/midia/2018/06/19/time-warner-passa-a-se-chamar-
warnermedia.html. Acesso: 31 dez. 2018.

52 Fonte: http://fortune.com/2015/01/10/15-years-later-lessons-from-the-failed-aol-time-warner-merger/. Acesso:
31 dez. 2018.
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Lotz (2014a) chama a atengdo para a forma como as mudangas na regulamentacéo e a
consequente formacdo dos conglomerados teve repercussdes imediatas na dindmica entre
estidios e emissoras. Segundo a autora, as grades de programacao das redes de acesso aberto
passaram a ser formadas por séries compradas quase que exclusivamente dos estidios de
propriedade das emissoras ou dos conglomerados dos quais elas fazem parte, em um esquema
que Lotz (2014a) denomina de ‘propriedade comum’ (common ownership). Uma das razdes
principais para a dominancia de acordos de propriedade comum no cendrio contemporaneo é o
desejo das redes abertas de garantir lucros pelo sistema de syndication — o qual, como j&
demonstramos, é um dos mais rentaveis da indUstria.

Além disso, a autora aponta que hi um receio entre as emissoras de que as taxas de
licenciamento de séries produzidas por estidios de fora do conglomerado cheguem a valores
exorbitantes apds o periodo inicial de trés a cinco anos normalmente negociados, em especial
se as obras forem muito bem-sucedidas. Apesar de ndo ser uma ocorréncia comum, é possivel
que uma série de sucesso passe para outra emissora se a rede original ndo tiver condiges ou
disposicéo para bancar as novas taxas de licenciamento, o que leva estas empresas a procurarem
manter o maior grau de controle possivel sobre sua programagédo. Ainda assim, os acordos de
producéo de propriedade comum continuam sendo altamente competitivos, tendo em vista que
as divisdes de criacdo e de distribuicdo (no caso, os estudios e as redes televisivas) tém suas
performances avaliadas de forma individual, e cada uma tem metas orgamentarias proprias a
alcancar — de modo que o estudio Warner Bros., por exemplo, ndo pode absorver as dividas
potenciais na criacdo de novas séries para que a The CW pague taxas de licenciamento mais
baixas. De acordo com Lotz (2014a), embora estas empresas-irmés ndo negociem descontos
entre si, a propriedade compartilhada delas por um mesmo conglomerado contribui para
negociagdes mais justas.

Em casos de produgdes com estidios de outros conglomerados (chamados de ‘acordos
de co-producgéo’), as emissoras voltaram a exigir uma participagéo nos lucros gerados a partir
das negociagOes do syndication de reprise, como faziam antes da regulagdo fin-syn ser
implementada em 1970. Em adicdo a préatica crescente da propriedade comum de obras
televisivas entre estidios e redes nacionais do mesmo conglomerado, os acordos de co-
producéo prejudicaram a atuagéo dos produtores independentes, 0s quais precisariam de toda a
receita possivel gerada a partir dos acordos de syndication e de distribuicdo em janelas
internacionais para se manterem como empreendimentos economicamente viaveis no mercado.

Sem a vantagem competitiva de estarem associadas a grandes estidios de Hollywood, as
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produtoras independentes foram excluidas do modelo financeiro de criacdo de séries ficcionais
na televisdo dos Estados Unidos (Lotz, 2014a; Mittell, 2010; Curtin e Shattuc, 2012).

Segundo Lotz (2014a), a prética de financiamento de déficit, abordada aqui no item 2.1,
continua predominante na industria, mesmo com o desenvolvimento da propriedade comum
entre emissoras e estddios. Na realidade, a propriedade comum é considerada um dos fatores
principais para o aumento nos custos de producéo de séries televisivas durante os anos 2000, j&
que, de acordo com a autora, 0s executivos acreditam que é mais facil aprovar orgcamentos mais
altos quando se tem interesses de participacdo nos lucros originados dos acordos de distribuigdo
das obras. Do ponto de vista do conglomerado de midia, 0 modelo da propriedade comum
permite que se criem receitas imediatas a partir da negociacdo de anincios publicitarios na
grade de programagéo das emissoras, a0 mesmo tempo em que se mantem a perspectiva de
lucros posteriores em janelas como o syndication. Lotz (2014a) aponta que o custo médio de
uma série de uma hora de uma rede de acesso aberto estadunidense passou de cerca de 1,2
milhdo de ddlares em fins dos anos 1990 para 3 milhGes de dolares em meados dos anos 2000
— estima-se que o episodio piloto duplo da série Lost, um dos maiores sucessos de todos 0s
tempos, tenha custado algo entre dez e 14 milhdes de ddlares, o mais caro da televisdo dos
Estados Unidos até entdo (Bianchini, 2009), em comparacdo com o custo médio de 4 milhdes
de ddlares para produzir um piloto em 2005.

Podemos especular que outro fator importante para o0 aumento nos custos de criagdo de
obras seriadas televisivas foi o investimento agressivo dos canais a cabo no desenvolvimento
de séries de TV originais, liderados pela entrada do canal premium HBO no campo de produgéo
dos Estados Unidos em fins dos anos 1990 (Sepinwall e Seitz, 2016; Sepinwall, 2013; Curtin e
Shattuc, 2012; Bianchini, 2011; Edgerton e Jones, 2008; Leverette, Ott e Buckley, 2008).
Embora as produgdes ficcionais originais ja estivessem presentes nos canais a cabo desde os
anos 1980, principalmente com filmes para a TV, minisséries e séries, tais produgdes eram
modestas e ndo representavam uma concorréncia significativa para a programacéo do horério
nobre das trés grandes redes de acesso aberto. O cenario comegou a se transformar no inicio
dos anos 1990, quando ndo s6 a Fox passou a produzir séries reconhecidas e apreciadas entre
publico e critica, mas a HBO também avancou para uma importante tomada de posi¢cdo no
campo ao conquistar uma indicagdo de melhor série comica nos prémios Emmy, a instancia de
consagracdo mais significativa da producéo ficcional seriada estadunidense, em 1993 com The

Larry Sanders Show (HBO, 1992-1998). A nominacdo da série foi a primeira concedida para
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um canal a cabo, de acesso basico ou premium, na histdria da premiacéo e ajudou a estabelecer
o capital simbolico da HBO no campo.

Conforme demonstramos em pesquisa anterior sobre a historia da HBO e as estratégias
comunicacionais do canal premium no contexto televisivo estadunidense (Bianchini, 2011), as
préticas de brand marketing ou branding sdo uma das principais caracteristicas da era da TV
Il apontadas por Rogers, Epstein e Reeves (2002). Tanto os autores quanto Mittell (2010)
lembram que, com a multiplicacdo na oferta de emissoras e canais a cabo na televiséo
estadunidense, o papel do branding se tornou central para diferenciar a identidade de marca de
cada empresa, muitas vezes associando-a a demograficos especificos da audiéncia. Nos anos
1990, por exemplo, a NBC ganhou destaque com séries cOmicas e dramaticas que alcancavam
audiéncias jovens e afluentes, de maior interesse dos anunciantes, principalmente com o bloco
de programagcao da noite de quinta-feira (considerada a noite mais relevante antes da dispersao
da audiéncia ao longo do final de semana) chamado de ‘Must See TV’, que ao longo da década
foi composto por séries como Seinfeld, Mad About You (NBC, 1992-1999), Frasier, Friends,
Will & Grace (NBC, 1998-2006; 2017-presente®), L.A. Law e ER.

Em termos de branding, no entanto, o investimento da HBO na construgdo de uma
identidade de marca como sindnimo de qualidade no campo de produgdo de séries é
excepcional, com repercussfes duradouras no mercado. O processo teve inicio com mudangas
gerenciais no canal premium, com a nomeagao de Jeffrey L. Bewkes como diretor executivo
(chief executive officer, CEO) da HBO, em 1995. Bewkes trabalhava no canal desde os anos
1980, tendo iniciado como vendedor de assinaturas e ascendido ao cargo de diretor financeiro
(chief financial officer, CFO) em 1986 e depois a funcdo de diretor de operagBes (chief
operating officer, COO), cargo considerado o segundo na hierarquia de comando, ap6s o diretor
executivo, em 1991.

Segundo Anderson (2008), entre o inicio dos anos 1970 e meados da década de 1990, o
primeiro estagio de construcéo da identidade da HBO buscou estabelecer o canal como uma
marca reconhecivel e consistente, atribuida a um servico de luxo em um meio de comunicacdo
popular. Como mencionamos anteriormente, por se tratar de um canal premium, que requer o
pagamento de uma taxa adicional ao valor da assinatura do servigo de televisdo a cabo ou via

satélite, a HBO procurou se destacar com a exibicdo de filmes de tematicas adultas e

53 Will & Grace teve oito temporadas completas exibidas entre 1998 e 2006 e retornou para a grade de programacao
da NBC em 2017. Até o encerramento desta pesquisa, a série havia garantido a renovagado para a décima primeira
temporada, a ser exibida em 2019. Fonte: https://tvline.com/2018/03/17/will-and-grace-renewed-season-11-2019-
nbc-revival/. Acesso: 31 dez. 2018.
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consideradas inapropriadas para as redes abertas, sem cortes e sem intervalos comerciais
durante a transmissdo de cada obra cinematogréafica. O canal também ofereceu eventos
esportivos e, a partir dos anos 1980, passou a produzir filmes para a televisdo, especiais de
comédia, séries e minisséries®*. De acordo com Santo (2008), o sucesso da HBO com programas
de stand-up de comediantes estadunidenses como Jerry Seinfeld, Eddie Murphy, Billy Crystal,
Whoopi Goldberg e Robin Williams, entre muitos outros, levou o canal a criar a HBO
Independent Productions, divisdo de produgéo independente, em 1990, focada na criagéo de
séries cOmicas para exibicdo em emissoras broadcast e canais a cabo — inclusive, afirma o autor,
um dos principais compradores da HBO neste periodo era a Fox, com séries como a ja citada
Martin, protagonizada pelo comediante Martin Lawrence.

J& em meados dos anos 1990, o canal buscou uma estratégia para aumentar o seu nimero
de assinantes e, para isso, precisava mostrar aos consumidores que tinha condic¢des de oferecer
algo substancialmente diferente daquilo que eles poderiam obter de graga, nas redes de acesso
aberto, ou por um preco mais baixo nos canais a cabo bésico. Anderson (2008) afirma que o
segundo estagio de construcdo da identidade da marca HBO envolveu a criagdo de uma relagéo
mais profunda e duradoura entre os assinantes e o canal, por meio de uma atengéo cada vez
maior para o desenvolvimento de séries ficcionais com o potencial de inspirar lealdade nos
espectadores ao inseri-las nos habitos semanais de consumo da audiéncia — transformando o
canal em um servigo de uso regular.

Para isso, Bewkes, o novo CEO da empresa, aumentou 0 orcamento de producdes
originais da HBO de 50 milhdes para mais de 300 milhdes por ano em 1995. Ele também
promoveu Chris Albrecht para o cargo de presidente de programacdo original do canal e
investiu no marketing de diferenciacdo da HBO, direcionando 25 milhdes de doélares
exclusivamente para as agdes de divulgacdo da marca. Albrecht estava no canal desde 1985,
primeiro como vice-presidente sénior de programagéo original na costa oeste dos Estados
Unidos e depois, entre 1990 e 1995, como presidente da HBO Independent Productions, e tinha
experiéncia no desenvolvimento de obras seriadas de ficcdo para a TV. Em entrevista ao The
New York Times, Albrecht relata que, em seu primeiro encontro com outros executivos da HBO
como presidente de programac&o original, questionou se os colegas acreditavam que o canal

era tdo distinto e inovador quanto o marketing da empresa afirmava até entdo — e néo foi

5 Mais detalhes sobre a histdria e os investimentos da HBO em programacéo original estdo disponiveis em
Bianchini (2011).
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contestado por ninguém. “Eu senti que faltava um plano real e adulto de como construir um
servigo de programacao Unico e excepcional”®, afirmou Albrecht na época®®.

Com o apoio de Bewkes, Albrecht avangou para o desenvolvimento de séries dramaticas
de uma hora de duracdo, que até entdo eram relativamente inéditas na grade de programacéo
original da HBO®’, e comegou o processo lento e deliberado de construir a marca como um
canal de uso regular e habitual — em oposi¢do a um canal de uso esporadico focado na oferta de
filmes. Albrecht observou as préticas das redes televisivas de acesso aberto na criacdo e na
programacéo de obras seriadas ficcionais para conferir estabilidade e regularidade na grade do
canal, e ele e Bewkes passaram a ser reconhecidos como executivos propensos a conferir total
autonomia criativa para os produtores e roteiristas contratados pela HBO. Sepinwall (2013), em
sua obra sobre os bastidores da criagdo de algumas das séries que transformaram o significado
cultural da produgéo ficcional televisiva em fins dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, relata
que o espirito de experimentacdo e de ousadia era frequente entre roteiristas, produtores e
executivos do canal na época. Tom Fontana, por exemplo, criador de Oz, primeira série da nova
fase do canal, afirma que a HBO o deixou fazer o que quisesse com a ideia de uma historia
sobre os detentos de uma priséo ficcional. Inicialmente, Fontana recebeu a aprovagéo de um
milhdo de ddlares de Albrecht para filmar tudo que conseguisse e carta-branca para arriscar em
sua abordagem.

Chris [Albrecht] me disse “ndo me importo se 0s personagens sao simpaticos,
desde que eles sejam interessantes”, diz Fontana. “E ele me perguntou ‘Qual
¢ a coisa que vocé sempre quis fazer em um piloto para uma série televisiva
de broadcast que vocé nunca pode fazer?’ E eu disse ‘matar o protagonista’.
E ele disse ‘Adorei isso! Faga isso!””%® (SEPINWALL, 2013, p. 21).

Carolyn Strauss, executiva que colaborava em proximidade com Albrecht no periodo,
afirma que uma das vantagens dos roteiristas que trabalharam nas primeiras séries dramaticas
e comicas da HBO a partir de meados dos anos 1990 era que se tratavam de profissionais com
longa experiéncia no desenvolvimento de séries para as emissoras de acesso aberto dos Estados

Unidos. Segundo Strauss, o dominio sobre os procedimentos para se contar historias no meio

% Traducdo nossa para: | felt what was missing was a real grown-up plan of how to build an outstanding one-of-
kind programming service.

% Fonte: http://www.nytimes.com/2002/12/29/business/he-lit-up-hbo-now-he-must-run-it.html. Acesso: 31 dez.
2018.

57 A (nica série dramatica continuada de uma hora de duragdo produzida anteriormente pela HBO foi Philip
Marlowe, Private Eye (HBO, 1983-1986).

% Traducdo nossa para: Chris [Albrecht] said to me ““I don’t care if the characters are likable as long as they’re
interesting,” says Fontana. “And he asked me, ‘What’s the one thing you’ve always wanted to do in the pilot of a
broadcast television show that you’ve never been able to do?”” And I said, “Kill the leading man.”” And he said,
“I love that! Do that!”.
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televisivo significava que eles sabiam quais regras quebrar e quais limites podiam transgredir
(Sepinwall, 2013).

Fontana fazia parte do grupo de roteiristas e produtores que havia ajudado a estabelecer
a ‘segunda era de ouro da televisdo’, mencionada no item 2.2, e foi um dos criadores de
Homicide: Life on the Street, exibida pela NBC em 1993. A série era baseada em um livro
reportagem escrito pelo jornalista David Simon, que se tornou roteirista e produtor de Homicide
e, mais tarde, criou um dos dramas mais aclamados da histéria da televisdo estadunidense para
a HBO - a série The Wire. David Milch, criador do western Deadwood, havia trabalhado como
roteirista em Hill Street Blues e foi co-criador de NYPD Blue, ao lado de Steven Bochco. David
Chase, por sua vez, foi roteirista de Northern Exposure e, na HBO, criou o que é frequentemente
considerado o melhor e mais influente drama televisivo da histria do meio: The Sopranos.
Alan Ball, por sua vez, trouxe capital simbdlico do campo do cinema, onde recebeu um prémio
Oscar, da Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréficas, de melhor roteiro original pelo
longa-metragem American Beauty (Sam Mendes, 1999) e, na HBO, criou a aclamada série Six
Feet Under.

O conjunto de obras draméticas da HBO durante a era da TV Ill, em adi¢&o as séries de
comédia Sex and the City (HBO, 1998-2004) e Curb Your Enthusiasm (HBO, 2000-presente),
representou uma tomada de posicdo do canal que essencialmente alterou a estrutura e a
distribuicdo de capital simbolico no campo de producdo de séries estadunidense. Até entéo,
mesmo com a competicdo pela audiéncia com novos servigos e canais de televisdo a cabo e via
satélite, as redes nacionais ainda eram consideradas especialistas exclusivas no
desenvolvimento de ficgOes seriadas de qualidade para o horario nobre, tendo dominado o oficio
e criado praticamente todas as séries ficcionais de relevancia cultural até fins dos anos 1990.

As produgdes da HBO, no entanto, passaram a figurar em posi¢cdes proeminentes em
diversas listas de melhores séries de todos os tempos elencadas por criticos de televisdo da
imprensa especializada dos Estados Unidos (Sepinwall, 2013; Sepinwall e Steiz, 2016;
Bianculli, 2016), mesmo entre aquelas compiladas a partir da segunda metade da década de
2010, em um momento da televisdo em que o padrdo de qualidade determinado por séries como
The Sopranos, The Wire, Six Feet Under e Deadwood ja havia permeado a produgdo de outros

canais a cabo e das emissoras de acesso aberto® e em um contexto de concorréncia cada vez

%9 Alguns exemplos séo: a lista das 100 melhores séries de todos os tempos publicada pela revista Rolling Stone,
em 2015, que situa The Sopranos e The Wire em primeiro e segundo lugar, respectivamente, além de The Larry
Sanders Show (14°), Curb Your Enthusiasm (19°), Deadwood (23°), Six Feet Under (55°), Sex and the City (62°) e
0Oz (99°), além de séries mais recentes como Game of Thrones (HBO, 2011-presente), na posicdo 12, Veep (HBO,
2012-presente), na posicao 25, Girls (HBO, 2012-2017), em 72° lugar, e Eastbound & Down (HBO, 2009-2013;
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mais acirrada entre mais de uma dezena de redes televisivas, canais a cabo e portais de televiséo
distribuida pela internet como produtores de contetdo seriado ficcional original. Talvez ainda
mais importante, a HBO conseguiu acumular um capital simbdlico extraordinério na instancia
de consagracdo mais relevante do campo de producgdo de séries estadunidense, 0s prémios
Emmy: o canal se manteve como a empresa com o maior nimero de indicagbes por 17 anos
consecutivos, de 2000 a 2017%°, tendo sido o primeiro canal a cabo, basico ou premium, a
conquistar a premiacao de melhor série comica, com Sex and the City, em 2001, e a ser indicado
e conquistar o prémio de melhor série de drama, com The Sopranos — a obra foi indicada pela
primeira vez em sua primeira temporada, em 1999, e venceu em 2004 e novamente em 2007%.

Para Lotz (2014a), o dominio do mercado pelas grandes emissoras de acesso aberto e 0
avanco limitado dos canais a cabo no campo até os anos 1990 permitiram uma coexisténcia
relativamente pacifica entre as empresas, a qual se rompeu quando os canais a cabo premium e
basicos passaram a criar séries que rivalizavam com o nivel de qualidade das producdes do
horario nobre das redes televisivas no inicio dos anos 2000, inclusive introduzindo desvios aos
padrdes do broadcast em termos de duracdo de episodios e de temporadas e no estabelecimento
de periodos de exibi¢cdes fora da tradicional temporada de outono da televisdo dos Estados
Unidos.

Como a HBO n&o trabalha com intervalos comerciais durante a exibicdo de suas

atragdes, o0s episodios de suas séries sdo alguns minutos mais longos do que os das séries da

100°); a compilacdo de top 100 séries televisivas da historia do portal de entretenimento IGN conta com The Wire
(19), The Sopranos (2°), Game of Thrones (11°), The Larry Sanders Show (21°), a minissérie Band of Brothers
(HBO, 2001; 26°), Deadwood (27°), Six Feet Under (39°), The Leftovers (HBO, 2014-2017; 41°), Veep (52°), Curb
Your Enthusiasm (56°), Sex and the City (70°), Oz (86°), Boardwalk Empire (HBO, 2010-2014; 88°) e Rome (HBO,
2005-2007; 899; a lista da publicacéo especializada The Hollywood Reporter, publicada em 2015, apresenta as
100 séries preferidas de mais de mil atores, produtores, roteiristas e diretores da indUstria e conta com Game of
Thrones (4°), The Sopranos (6°), Sex and the City (12°), Six Feet Under (29°), The Wire (30°), Veep (46°), True
Detective (HBO, 2014-presente; 52°), Curb Your Enthusiasm (53°), Entourage (HBO, 2004-2011; 69°) e True
Blood (HBO, 2008-2014; 86°). A mesma tendéncia se repete nas 50 melhores obras seriadas da televisdo da revista
Empire, publicada em 2016, cujo primeiro lugar é ocupado por The Wire e que elenca outras sete séries originais
da HBO em seu quadro. Em levantamento realizado pelo site Streaming Observer em dois dos principais
agregadores de criticas especializadas em produtos de entretenimento, Rotten Tomatoes e Metacritic, a HBO
apresenta a média de notas mais alta para suas séries originais em comparagao a outros oito canais a cabo e portais
de televisdo distribuida pela internet.
Fontes: https://www.rollingstone.com/tv/lists/100-greatest-tv-shows-of-all-time-w439520?index=81&Ilimit=1;
http://www.ign.com/lists/top-100-tv-shows/1; https://www.hollywoodreporter.com/lists/best-tv-shows-ever-top-
819499; https://www.empireonline.com/movies/features/best-tv-shows-ever/;
https://www.streamingobserver.com/best-original-shows/. Acesso: 31 dez. 2018.
6 A hegemonia da HBO foi interrompida pela Netflix na premiacdo de 2018, quando o portal de televisdo
distribuida pela internet conquistou 112 indicag@es aos prémios Emmy, quatro a mais que o canal premium. Fonte:
https://emais.estadao.com.br/noticias/tv, pela-primeira-vez-netflix-passa-hbo-nas-indicacoes-ao-
emmy,70002401083. Acesso: 31 dez. 2018.
61 Fontes: https://en.wikipedia.org/wiki/Primetime Emmy Award for Outstanding Comedy Series;
https://en.wikipedia.org/wiki/Primetime Emmy Award for Outstanding Drama Series. Acesso: 31 dez. 2018.
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https://www.rollingstone.com/tv/lists/100-greatest-tv-shows-of-all-time-w439520?index=81&limit=1;
http://www.ign.com/lists/top-100-tv-shows/1;
https://www.hollywoodreporter.com/lists/best-tv-shows-ever-top-
https://www.empireonline.com/movies/features/best-tv-shows-ever/;
https://www.streamingobserver.com/best-original-shows/.
https://emais.estadao.com.br/noticias/tv,pela-primeira-vez-netflix-passa-hbo-nas-indicacoes-ao-
https://en.wikipedia.org/wiki/Primetime_Emmy_Award_for_Outstanding_Comedy_Series;
https://en.wikipedia.org/wiki/Primetime_Emmy_Award_for_Outstanding_Drama_Series.

televisdo aberta — cerca de dez minutos a mais para obras draméticas de uma hora de duragéo e
cinco para comédias de meia hora®. Para Santo (2008), a transmissdo sem interrupcdes também
contribui para o ritmo das tramas, j& que ndo exige a criacdo de ganchos narrativos ao final de
cada ato para garantir a permanéncia dos espectadores ap6s 0s anuncios publicitarios. As
temporadas das séries originais da HBO também sdo mais curtas do que as emissoras abertas
ofereciam até entéo — as primeiras temporadas de The Sopranos e Six Feet Under contam com
13 episodios cada, o primeiro ano de The Wire é composto de 12 episodios, e a primeira
temporada de Oz é contada em oito segmentos semanais, enquanto as séries das redes
televisivas nacionais geralmente oferecem entre 22 e 24 episddios por ano. Apesar de ndo ser
uma garantia de sucesso, a redu¢do no niamero de episodios favorece uma maior compressao
narrativa e ajuda a evitar a produgdo de segmentos que contribuem pouco para a historia (Lotz,
2014a).

Diferente da exibi¢&o na temporada de outono da TV aberta estadunidense (fall season)
e mesmo das séries langadas durante o periodo do verdo no pais, como a Fox atuou em seus
anos iniciais, a HBO organizou sua grade de langamentos originais em um esquema de rodizio,
em que as obras se alternam no horério nobre do domingo (onde a competicdo com a ficgéo
seriada das emissoras € menor) ao longo do ano, de forma que, todos 0s meses, o canal garante
a oferta de contetdo inédito e exclusivo para seus assinantes.

A Figura 5 ilustra a rotatividade entre as principais séries de drama da HBO ao longo
do ano de 2002, evidenciando a estratégia comercial de oferta de contetido que buscar estimular

e justificar o pagamento da assinatura premium do canal para 0s consumidores.

62 Nos anos recentes, o canal tem inclusive extrapolado o limite de uma hora de duragéo, principalmente em Game
of Thrones, que conta com episddios de 63, 71 e 81 minutos em sua sétima e pendltima temporada, exibida em
2017. Fonte: https://revistagalileu.globo.com/Game-of-Thrones/noticia/2017/06/7-temporada-de-game-thrones-
tera-o-episodio-mais-longo-da-serie.html. Acesso: 31 dez. 2018.
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Figura 5. Esquema mostra a rotatividade de dramas originais na programacéo da HBO ao longo do ano
de 2002 (Bianchini, 2011, p. 50).

De acordo com Rogers, Epstein e Reeves (2002), os episodios de uma série como The
Sopranos s&o marcados pelo grau elevado da continuidade narrativa, mas ndo ao ponto de
alienar completamente os espectadores casuais, que, na época de exibicdo, tinham a chance de
se engajar com a série mesmo que estivessem chegando a histéria em momentos mais
avancados das temporadas. Com a oferta da colecdo de canais da HBO e do canal irmdo
Cinemax pelo sistema multiplex® a partir dos anos 1990, a empresa tinha a oportunidade de
disponibilizar diversas reprises dos episddios mais recentes de suas séries ao longo da semana,
permitindo que os assinantes pudessem se atualizar na historia caso tivessem perdido um
segmento semanal.

Johnson (2012), em seu argumento sobre a crescente complexidade no uso dos regimes
de serialidade das séries ficcionais estadunidenses, aponta que embora The Sopranos tenha
mantido a mesma quantidade de linhas narrativas de uma série como Hill Street Blues, nos anos
1980, a obra ofereceu tramas consideravelmente mais substanciais, com diversos fios narrativos
se desenvolvendo simultaneamente ao longo dos episddios e das temporadas como um todo. A
Figura 6 ilustra a comparacdo entre as linhas narrativas de episodios de Dragnet, dos anos 1950,
Starsky and Hutch, da década de 1970, Hill Street Blues e The Sopranos e demonstra a maior

amplitude do uso dos modos de serializacdo da obra produzida pela HBO.

8 No sistema multiplex, um agrupamento de canais é oferecido a partir de um dnico servigo, de forma que, nos
Estados Unidos, por exemplo, a assinatura da HBO da acesso aos canais HBO, HBO 2, HBO Signature, HBO
Family, HBO Comedy, HBO Zone e HBO Latino.
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Figura 6. Representagéo das linhas narrativas de The Sopranos em comparac¢do com Dragnet, Starsky
and Hutch e Hill Street Blues (Johnson, 2012, p. 59).

O aumento na demanda cognitiva destas séries, em conjunto com a atencdo para a
qualidade narrativa e estética de tais obras, tem o potencial de inspirar um maior engajamento
dos espectadores com as historias — o que tem se demonstrado como uma suposi¢éo verdadeira
no decorrer das Ultimas duas décadas, em que o0 consumo e o valor cultural das séries televisivas
tornaram-se fendbmenos amplamente reconhecidos em ambito mundial (Esquenazi, 2011; Silva,
2014b; Mittell, 2015).

O posicionamento estratégico engendrado por Bewkes e Albrecht no desenvolvimento
de séries originais e exclusivas da HBO na década de 1990 e no inicio dos anos 2000 ajudou o
canal a aumentar sua base de assinantes de 24 milhdes em 1999 para 28 milhdes em 2005 e a
alcancar nimeros de audiéncia até entdo sem precedentes para um servico premium: a estreia
da quarta temporada de The Sopranos, em 2002, atraiu 13,43 milhdes de espectadores para a
HBO, nimero excepcional para um c