PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DO RIO GRANDE DO SUL
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICACAO

ANAURELINO NEGRI DA COSTA SILVA

A ESTRUTURA NARRATIVA EM SERIES DE TELEVISAO AMERICANAS
NYPD Blue, The Sopranos e Breaking Bad: as diferentes estratégias no

desenvolvimento de histérias durante a virada do milénio

Porto Alegre

2017



ANAURELINO NEGRI DA COSTA SILVA

A ESTRUTURA NARRATIVA EM SERIES DE TELEVISAO AMERICANAS
NYPD Blue, The Sopranos e Breaking Bad: as diferentes estratégias no

desenvolvimento de histdrias durante a virada do milénio.

Dissertacao apresentada como requisito
para obtencdao do titulo de Mestre pelo
Programa de  Pods-Graduagdo da
Faculdade de Comunicagao Social da
Pontificia Universidade Catdlica do Rio
Grande do Sul.

Orientador: Prof. Dr. Roberto Tietzmann

Porto Alegre
2017



Ficha Catalografica

S586e  Silva, Anaurelino Negri da Costa

A estrutura narrativa em séries de televisao americanas : NYPD Blue, The
Sopranos e Breaking Bad — as diferentes estratégias no desenvolvimento de
histérias durante a virada do milénio / Anaurelino Negri da Costa Silva .
—2017.

156 f.

Dissertagao (Mestrado) — Programa de Pos-Graduagao em Comunicagao
Social, PUCRS.

Orientador: Prof. Dr. Roberto Tietzmann.

1. Comunicagdo. 2. Séries de televisdo. 3. Estrutura narrativa. 4. Estados
Unidos. I. Tietzmann, Roberto. IL Titulo.

Elaborada pelo Sistema de Geragao Automatica de Ficha Catalografica da PUCRS
com os dados fornecidos pelo(a) autor(a).




ANAURELINO NEGRI DA COSTA SILVA

A ESTRUTURA NARRATIVA EM SERIES DE TELEVISAO AMERICANAS
NYPD Blue, The Sopranos e Breaking Bad: as diferentes estratégias no

desenvolvimento de historias durante a virada do milénio.

Dissertacao apresentada como requisito
para obtencao do titulo de Mestre pelo
Programa de Pés-Graduagcdo da
Faculdade de Comunicagao Social da
Pontificia Universidade Catdlica do Rio
Grande do Sul.

Aprovado em: de de

BANCA EXAMINADORA:

Prof. Dr. Roberto Tietzmann - PUCRS

Prof. Dr. Carlos Gerbase - PUCRS

Prof. Dr. Jodo Carlos Massarolo - UFSCAR

Porto Alegre
2017



Dedico este trabalho a minha mae, Maria
Helena Negri, pelo incansavel apoio nesta
trajetéria profissional e académica. E, mais do
que isso, pelo exemplo de carater e de
determinagcdo que continuam moldando a

minha vida.



AGRADECIMENTOS

Agradecgo ao meu orientador, Roberto Tietzmann, pelo companheirismo e pela
amizade durante essa jornada. O seu entusiasmo com relagdo ao cinema, a
televisdo e as novas tecnologias foi fundamental para uma troca efervescente de
ideias e para a minha constante motivagao neste trabalho.

Também sou grato aos demais professores do PPGCOM e do Teccine. Tenho
um carinho imenso por todos, especialmente por aqueles com quem convivo desde
a graduacdo. Faco uma mencéao especial aos professores Jodo Carlos Massarolo e
Carlos Gerbase, que participaram das bancas de qualificacdo e de defesa desta
dissertagdo. Sem o seu olhar critico e as suas recomendacoes, o presente trabalho
nao existiria.

Agradeco a Capes pela bolsa de estudos que viabilizou o meu mestrado e
também aos amigos Aletéia Selonk e Alexandre Ew pela parceria entre o Techa e a
Dell e pela concesséao da bolsa de estudos que possibilitou minha dedicacéao integral
a atividade de pesquisa, além da amizade construida neste processo.

Deixo uma saudacédo afetuosa aos amigos do grupo de pesquisa ViDiCa e do
grupo de estudo Cinesofia, pelos trabalhos conjuntos e pela constante troca.

Principalmente, agradego a minha companheira, Renata Fischmann, que me
apoiou do comego ao fim do mestrado e dividiu as tristezas e alegrias desse
processo.

E a minha mae, Maria Helena Negri, a quem nao € possivel expressar toda a
gratiddao pela colaboragdo nesses anos. Por ser uma verdadeira co-autora do

trabalho empenhado até aqui, a ela dedico essa dissertagao.



RESUMO

O objetivo desta dissertagdo € analisar séries de televisdo norte-americanas
desenvolvidas nos ultimos 30 anos, compreender suas estruturas narrativas e
verificar possiveis (des)continuidades na forma como trabalham o seu conteudo com
o0 passar do tempo. Para tanto, em um primeiro momento, busca-se realizar uma
revisao bibliografica que defina o estado da arte de estudos correlatos que possuam
a televisdo estadunidense e sua programagéo como foco de pesquisa. Em seguida,
apresentam-se procedimentos metodologicos que visam selecionar um objeto de
pesquisa ideal e fornecer ferramentas adequadas para a investigagcdo de sua
natureza estrutural. Para isso, este trabalho apoia-se em alguns autores de
referéncia, como Arlindo Machado, Boris Tomachevski, Robert McKee e Steven
Johnson; e analisa trés séries de grande repercussao no meio: NYPD Blue (de 1993
a 2005), The Sopranos (de 1999 a 2007) e Breaking Bad (de 2008 a 2013),

propondo uma ferramenta para interpretacéo da narrativa seriada televisiva.

Palavras-chave: Comunicagdo. Séries de Televisdo. Estrutura Narrativa. Estados

Unidos.



ABSTRACT

This dissertation aims to analyze North America television series developed
over the last thirty years to understand its narrative structures and to check
differences and similarities in how these programs develop their content over time. In
order to do so, at first a literature review will be done to define the state of the art of
other studies that have the same theme. Then methodological procedures will be
used to select the ideal research object and to assist in the analysis of that content.
To achieve that, this work uses the ideas of Arlindo Machado, Boris Tomachevski,
Robert McKee and Steven Johnson as reference. It also analyzes the well-known TV
shows NYPD Blue (1993 - 2005), The Sopranos (1999 - 2007) and Breaking Bad

(2008 - 2013) and proposes another form of narrative analysis for television series.

Keywords: Communication. TV Series. Narrative. United States.
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INTRODUCAO

No dia 9 de margo de 2014, o jornal The New York Times publica o artigo “Mal
conseguindo acompanhar a nova Era de Ouro da TV, do escritor David Carr —
falecido jornalista vinculado a area de midia e cultura, responsavel pela coluna

Media Equation. Nele, o autor reflete:

O vasto territorio inutil da televisdo tem sido substituido por um
excesso de exceléncia que tem fundamentalmente alterado a minha dieta de
midia e ameagado consumir minha vida desperta no processo. Eu n&o estou
sozinho. Mesmo com diversas alternativas e com as pessoas soltando
amarras, elas continuam gastando ainda mais tempo em frente a televisao
sem qualquer trago de constrangimento.

Eu nunca fui uma dessas pessoas esnobes que alegariam nao
possuir uma TV quando o assunto viesse a tona, mas eu costumava ser
mais um leitor do que um espectador. Isso foi antes da explosdo da
televisdo de qualidade me langar em um frenesi de visualizacao.

Alguma coisa tangivel e técnica estda em curso. A adicdo de
dispositivos auxiliares ao que havia sido a caixa da burrice nos tornou os
mestres programadores dos nossos préprios universos. Incluindo a televiséo
a cabo — com o seu video sob demanda e o seu gravador de video digital
— e a Apple TV, o Chromecast, o PlayStation, o Roku, o Wii e 0 Xbox, esse
universo esta constantemente em expansdo. O manuseio do tempo permite
nao apenas uma maior flexibilidade, mas também um aumento do consumo.
De acordo com a Nielsen, os americanos assistiram a quase 15 horas de
televisdo por més com manipulagdo do tempo da programagao em 2013,
duas horas a mais ao més do que no ano anterior.?

Os trés paragrafos que dao inicio a argumentagao de Carr ilustram o novo
status das séries de televisdo norte-americanas, na contemporaneidade. A euforia
com a mencionada “explosdo de qualidade” do meio ndo se restringe aos diversos
veiculos de midia que proclamam uma nova era de ouro televisiva; o mesmo
entusiasmo se alastra a seara académica — a qual ja coleciona fervorosos

defensores, que ratificam o entendimento de uma revolugdo na industria. O

' Tradugéo livre: “Barely Keeping Up in TV’s New Golden Age”.

2 Tradugao livre: “The vast wasteland of television has been replaced by an excess of excellence that
is fundamentally altering my media diet and threatening to consume my waking life in the process. |
am not alone. Even as alternatives proliferate and people cut the cord, they are continuing to spend
ever more time in front of the TV without a trace of embarrassment. | was never one of those snobby
people who would claim to not own a television when the subject came up, but | was generally more a
reader than a watcher. That was before the explosion in quality television tipped me over into a
viewing frenzy. Something tangible, and technical, is at work. The addition of ancillary devices onto
what had been a dumb box has made us the programming masters of our own universes. Including
the cable box — with its video on demand and digital video recorder — and Apple TV, Chromecast,
PlayStation, Roku, Wii and Xbox, that universe is constantly expanding. Time-shifting allows not just
greater flexibility, but increased consumption. According to Nielsen, Americans watched almost 15
hours of time-shifted television a month in 2013, two more hours a month than the year before”.
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pesquisador Garcia Martinez (2012, p. 225), professor de Comunicag¢ao Audiovisual

na Universidade de Navarra, ndo mede palavras ao enaltecer a televisdo anglo-saxa:

A evolugdo que a narrativa televisiva sofreu na ultima década é
enorme: sofisticada, inovadora, complexa, de largo percurso e destinada a
um espectador educado narratologicamente. A partir de esquinas
complementares — as vezes contraditérias —, propostas como Lost, The
Wire, Mad Men, Arrested Development, 24, The Good Wife ou Fringe
algaram a televisdo anglo-saxad ao Olimpo narrativo, convertendo-a em um
dispositivo privilegiado — uma maquina perfeita — para contar histérias.?

O autor vai além:

Durante a ultima década, a ficcdo anglo-saxad tem alcangado um
esponjoso equilibrio entre arte e industria, entre produtos que combinam a
densidade — argumental, estética e até ética — com um sabor artesanal
acessivel para todo tipo de paladar. Gléria econdmica, resposta massiva do
publico e um alto reconhecimento critico servidos como nas melhores
receitas da Hollywood classica (Garcia Martinez, 2012, p. 226).*

Independente da excitacdo midiatica ou académica, €& factual que as
narrativas seriadas vivem um momento privilegiado — em especial na América do
Norte, que exporta o seu modelo de sucesso em escala global. De acordo com
Littleton (2015), mais de 400 séries roteirizadas estrearam nos Estados Unidos no
ano de 2015. Um crescimento consideravel, com relagdo aos 376 programas que
tiveram inicio em 2014. Por sua vez, também sdo encontrados indicativos
emergentes do setor em diversos paises, inclusive no Brasil.®

O crescimento do mercado e a efervescéncia do meio no imaginario social
podem ser atribuidos a diversos fatores. Dentre eles, a proliferacdo de novas

tecnologias no universo televisivo — como a difusdo dos canais pagos (ou premium)

3 Tradug3o livre: “La evolucion que el relato televisivo ha sufrido en la dltima década larga: sofisticado,
innovador, complejo, de largo recorrido y destinado a un espectador educado narratolégicamente.
Desde esquinas complementarias — a veces enfrentadas —, propuestas como Lost, The Wire, Mad
Men, Arrested Development, 24, The Good Wife o Fringe han aupado la television anglosajona al
Olimpo narrativo, convirtiéndola en un dispositivo privilegiado — una maquina perfecta — para contar
historias”.

4 Tradug&o livre: “Durante la Gltima década la ficcién anglosajona ha alcanzado un esponjoso
equilibrio entre arte e industria, entre productos que combinan la densidad — argumental, estética y
hasta ética — con un sabor artesanal asequible para todo tipo de paladares. Gloria econémica,
respuesta masiva del publico y un alto reconocimiento critico emplatados como en las mejores
recetas del Hollywood clasico”.

5 A nova legislag&o vigente impulsiona o mercado no pais, por meio da lei 12.485 de 2011 (também
conhecida como “Lei da TV Paga”). O dispositivo destina parte da programacgao das televisdes por
assinatura a produgéo nacional. Da mesma forma, os programas de fomento estatal passam a
incentivar a produgéo de conteldo seriado de forma mais presente. Em 2008, o Fundo Setorial do
Audiovisual investe R$ 7 milhdes em projetos voltados para a televisdo (totalizando 18,92% de sua
verba); em 2014, passa a aplicar mais de R$ 134 milhées (totalizando 41,12% de sua verba). Dessa
forma, em um intervalo de apenas seis anos, a destinagdo orgcamentaria do setor mais do que duplica.
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no sistema a cabo, o surgimento de diversas midias para consumo doméstico (como
o VHS, o DVD e o DVR®) ou o crescimento exponencial da internet, para citar alguns
exemplos. Além de uma série de alteracbes na propria cadeia produtiva, tanto por
parte dos emissores — implementando a redugdo da censura, a segmentacdo do
conteudo e a ampliagao de investimentos em sua programacao; como por parte dos
espectadores — através de novos habitos de consumo e da criagdo de diferentes
formas de engajamento com o conteudo.

Contudo, como se pbéde evidenciar nas manifestagées de Carr (2014) e de
Garcia Martinez (2012), é razoavel afirmar que um dos fatores de maior destaque no
que diz respeito a efervescéncia dos seriados contemporaneos sdo os comentarios a
respeito da melhora na qualidade do conteudo dessas atragbes. Sendo assim,
dentre os diversos questionamentos que o tema pode suscitar, este trabalho
propde-se a analisar as (des)continuidades na estrutura narrativa das séries
hodiernas, tragando um comparativo entre programas norte-americanos nas ultimas
trés décadas, com o intuito de identificar como essas obras desenvolvem suas
histérias e se, de fato, existem elementos concretos que apontem abordagens
distintas passiveis de justificar diferentes estratégias narrativas no trato do conteudo

televisivo ao passar dos anos.

Problema de pesquisa

Ao estudar os seriados norte-americanos da atualidade, o termo quality
television é frequentemente colocado em pauta. Diversas sdo as mengdes a uma
melhora progressiva na qualidade narrativa desses programas, trazendo a tona uma
gama de adjetivos utilizados para descrever o carater diferenciado de seu conteudo,
tais como: “complexo”, “denso” ou “engajante”, por exemplo. “Eras de ouro” sao
estabelecidas para pontuar supostos marcos de transigdo que inauguram novos
periodos formados por um conjunto de programas com elementos revolucionarios,

quando comparados a seus antecessores.

% O Digital Video Recorder (DVR) ¢ um aparelho eletrénico que grava video no formato digital em um
drive fisico, permitindo que o usuario capture a programacao da televisdo para assistir depois, por
exemplo. Popularizou-se nos Estados Unidos através das marcas ReplayTV e TiVo, langadas em
1999.



12

E perante esse cenario que reside uma duvida capital: é possivel identificar os
elementos narrativos que corroboram para esse discurso? Através de um
instrumento de pesquisa similar a analise filmica — aplicada ao universo televisivo
—, conseguimos encontrar evidéncias que comprovem uma diferenga na elaboragao
do conteudo produzido hoje, daquele realizado décadas atras?

Portanto, esses questionamentos instigam a construgdo do problema de
pesquisa que move o presente trabalho: é possivel afirmar que existe diferenca nas
estratégias narrativas em séries bem sucedidas da televisdo estadunidense nos
ultimos trinta anos? Quais sédo as (des)continuidades presentes em suas estruturas
narrativas?

Traga-se como objetivo geral, por consequéncia: descobrir se é possivel
afirmar que existe uma diferenca nas estratégias narrativas dos seriados
norte-americanos no transcorrer dos anos — por meio de uma definicdo das suas
estruturas narrativas e da procura por elementos empiricos que atestem (ou n&o) as
alteragdes em seu padrdo. Ainda, delimita-se como objetivo especifico: formular
conceitualmente as diferentes estruturas narrativas presentes em extratos
representativos dos seriados escolhidos.

Esta pesquisa € relevante para estabelecer o estado da arte nos estudos da
narrativa seriada da televisdo norte-americana na contemporaneidade. Em especial,
sobre dois aspectos: em primeiro plano, visando a compreensado das estruturas
narrativas desses programas, comumente associadas a qualidade de seu conteudo
sem um embasamento cientifico; e, como plano de fundo, buscando sua
contextualizacdo histérica, a fim de compreender possiveis desdobramentos
apresentados em sua trama, guardando relagdo com eventos referentes ao
ambiente da sua época. Ou seja, entender se a ascensado de produgdes seriadas
decorre da (ou incorre na) mudanga de sua abordagem narrativa, na transi¢ao para
o0 novo milénio. Esses questionamentos tentam dirimir duvidas correlacionadas ao
estudo de demais pesquisadores da Comunicag¢ao Social, dentre eles: Jason Mittel
(2015), Steven Johnson (2012), Henry Jenkins (2006), Cris Anderson (2006), Brett
Martin (2014), Alberto Nahum Garcia-Martinez (2012), Marcel Silva (2015) e Arlindo

Machado (2011, p. 88) — o qual se manifesta sobre a empreitada:

Para este século que se inicia, os progndsticos sdo de muita
fragmentagdo e multiplicidade de dire¢des. Os profissionais de televisdo e
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do audiovisual em geral vivem um momento de estupefagdo, desafio e
necessidade de riscos em direcdo a alguma coisa que ainda ndo se sabe
bem o que podera vir a ser. Vamos viver um periodo de muita
experimentacdo de novos modelos de televisdo, onde alguns vingardo e
outros provavelmente fracassardo. Tudo indica que estamos vivendo o fim
de um modelo de televisdo e o surgimento de experiéncias ainda ndo muito
nitidas, mas suficientemente expressivas para demandar pesquisa e
analise.

Diante do véu que encobre os fatos que compdem este cenario, a pertinéncia
de sua busca encontra suporte no desvelar destas “experiéncias ainda ndo muito
nitidas”.

Para tanto, o caminho de pesquisa a ser trilhado tem inicio no “Capitulo 17,
onde sera realizada uma revisao bibliografica a respeito do tema. Nela, pretende-se
fazer um breve apanhado sobre a histéria da televisido americana e apontar
elementos que receberam destaque durante o estudo acerca das narrativas
seriadas, como o surgimento da produtora MTM Enterprises, a realizacdo do
programa Hill Street Blues (1981 - 87), o inicio do canal Home Box Television (HBO)
e a criacao da série The Sopranos (1997 - 07). Ainda, procura-se resumir o impacto
das novas tecnologias no meio e esmiugar o proprio conceito de “serialidade”, no
campo televisivo. Por sua vez, no segundo capitulo, serdo apresentados os
procedimentos metodoldgicos utilizados para a selecéo do objeto de pesquisa e para
a elaboragao de uma metodologia de analise a ser aplicada no corpus escolhido. Em
seguida, no capitulo de numero trés, sera realizada a analise propriamente dita,
assim como as observacdes a respeito dos resultados encontrados. Por ultimo,
serdo apresentadas as consideragdes finais deste projeto, contextualizando as

impressdes obtidas por meio da dissertagcdo no universo de pesquisa do tema.
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CAPITULO 1 | REVISAO BIBLIOGRAFICA

Ao analisarmos as narrativas seriadas da televisdo americana sob o prisma
basilar da teoria de Shannon & Weaver (1975), visualizamos o seguinte cenario: o
emissor passa a ser representado pelas entidades que realizam ou transmitem o
programa, sendo detentoras dos seus direitos como obra — sejam elas redes de
sinal aberto, emissoras a cabo ou plataformas de streaming on demand (como a
Netflix); a mensagem torna-se o programa em si, a narrativa seriada em sua forma e
conteudo; e o receptor, por sua vez, consolida-se na figura do espectador — que
consome a série/mensagem.

Nas ultimas trés décadas, diversas transformacdes afetaram os trés extremos
desse sistema. Novos emissores de narrativas seriadas surgem ou entram em
ascensédo, de forma efetiva, como diversas emissoras de televisdo a cabo e, nos
ultimos anos, empresas com servigos de streaming on demand pela internet. Esses
novos agentes consolidam-se no mercado com diferentes formas de oferta do
mesmo tipo de programacgao: por exemplo, com a redugao/extingdo dos intervalos
comerciais ou disponibilizando todos os episddios de determinada temporada de
uma so6 vez. Em fungao das novas tecnologias que possibilitam o surgimento desses
emissores, o contexto em que a sua programagao é desenvolvida — assim como a
forma com que o publico com ela se relaciona — comecga a ser moldado de outras
maneiras, em comparacdo aos parametros de realizacdo da televisdo aberta,
quando da sua origem.

Esse conteudo produzido atualmente ja ndo precisa se restringir a antigas
limitagbes empiricas, como um rigido controle da censura (MARTIN, 2014); ou
vocacionais, do tipo de conteudo produzido voltado para um determinado publico —
por exemplo, o elevado grau de redundancia narrativa de um determinado programa,
em virtude de uma variedade abrangente e dispersiva de espectadores, em um
formato fixo e adaptavel a grade de horarios do seu emissor (WOLF, 2005). O novo
cenario que se apresenta permite a produgao de um conteudo de menor linearidade
e maior complexidade (MITTEL, 2015). Ndo apenas gragas aos novos emissores e
as tecnologias emergentes, mas também gracas a uma alteragédo de comportamento

dos espectadores, diante destas transformagdes no status quo televisivo. Afinal,
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ocorre um aumento da interagdo do consumidor, que passa a ter acesso de forma
mais direta ao conteudo, com menos interferéncias comerciais, ou até mesmo
escolhendo os horarios em que ira fruir do programa. O seu nivel de engajamento
com a obra cresce consideravelmente, com um aumento de atencdo a detalhes,
criacao de grupos de discusséo e outras formas de engajamento (JENKINS, 2006).
No mesmo sentido, diminui o interesse por produgdes de dramaturgias redundantes
e universais, privilegiando-se tramas articuladas, que demandem um desvelamento
por parte do espectador, assim como situa¢gées dramaturgicas menos convencionais
(MITTEL, 2015).

Por serem elementos interdependentes, ¢é dificil estabelecer o que é causa e
0 que é consequéncia diante da transformacao dessas variaveis pertencentes aos
diferentes extremos do universo comunicacional. Dessa forma, qualquer alteracao
que ocorra em um dos trés pdélos — dos produtores de conteudo, das narrativas e de
seus espectadores — gera consequéncias imediatas nas outras duas extremidades
do tridngulo; o que corrobora para a catalisacdo desse cenario efervescente,
justificando a celeridade das transformagdes do meio — que sofre severas
transicbes em menos de um século de existéncia. A figura de emissores de nicho,
transmitindo mensagens complexas para receptores engajados parece um cenario
utdpico para os primeiros pesquisadores da televisdo, na opinidao de Wolf (2005, p.

66), que descreve a concepgao tradicionalmente atribuida ao meio:

Grande parte da televisao € consumida como “televisdo”, e ndo em
fungdo de algum programa particular. Mesmo quando um espectador afirma
ser atraido para um determinado programa, dificilmente os méritos sdo de
um Unico episddio; ao contrario, frequentemente é a selecao de um exemplo
apreciado de um género especifico que o satisfaz. Em geral, os
espectadores n&do decidem ver um programa particular: eles tomam duas
decisdes. A primeira é se assistir ou ndo a televisédo, e a segunda é a que
assistir: dessas decisdes, a primeira é de longe a mais importante (o que
significa que, nas situacbes normais, todo programa atinge largamente a
prépria audiéncia por meio dos que estdo dispostos a ver alguma coisa
naquela faixa horaria).

Com relacdo as alteracbes no setor, Garcia Martinez (2012) possui
compreensao analoga ao versar sobre os principais fatores que, no seu entender,
tornam a televisdo anglo-saxa hodierna tao “boa”, em comparagdo ao seu formato
predecessor. O autor explica que essa transformagéo decorre de trés fatores: (1) de

fatores industriais, como a ampliacdo do numero de canais/emissoras e do aumento
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da demanda por essa programacéao (por meio de novos espectadores, com habitos
de consumo distintos, a procura de uma forma diferenciada de entretenimento); (2)
de mudancgas na distribuicdo do conteudo, através dos DVDs e da internet; e (3) da
configuragé&o de um relato complexo exibido por esses programas — correspondente
a uma alteragao no seu conteudo narrativo, em consequéncia das demais mudancgas
mencionadas.

Dessa forma, por meio da visdo de diferentes autores, é possivel identificar
uma série de transigbes vivenciadas pelo meio televisivo estadunidense. Contudo,
ainda resta compreender como e por que essas mudangas ocorrem — em uma
analise mais profunda, conjecturando o cenario atual através de seus antecedentes
— assim como verificar se, de fato, existem elementos presentes em sua narrativa

que comprovem uma diferenga concreta na forma como trabalham o seu conteudo.

1.1 Breve histérico da televisdo norte-americana

As primeiras redes de televisdo aberta comegcam a fazer transmissdes
comerciais durante a década de quarenta, nos Estados Unidos. Antes disso, apenas
testes pontuais da tecnologia eram realizados. Gragas as limitagdes tecnolégicas do
sinal analdgico da televisdo — que demanda um largo espectro da banda disponivel
(em virtude do comprimento de onda de sua emissdo) e um alto investimento em
equipamentos de transmissdo — um pequeno numero de canais assume a ardua
tarefa de produzir programacéo para todo o pais: National Broadcasting Company -
NBC (1939 até o presente), Columbia Broadcasting System - CBS (1941 até o
presente), American Broadcasting Company - ABC (1948 até o presente) e DuMont
Television Network (1946 - 56). NBC, CBS e ABC s&o conhecidas como “big three”
nos Estados Unidos e s6 passam a competir pela audiéncia com uma quarta rede,
de forma significativa, na década de noventa — com o crescimento da Fox
Broadcasting Company - FOX (1985 até o presente), que tem como um de seus
marcos o reality show American Idol (2002 - 16), o programa lider de audiéncia da
televisdo americana por oito anos consecutivos (um recorde sem precedentes, até
entdo).

Dessa maneira, o formato que prevalece no conteudo das grandes networks é

moldado pelas proprias condicdes de mercado em que elas estdo inseridas.
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Naturalmente, as diretrizes apontaram para uma programacéo palatavel ao grande
publico, atraindo diferentes faixas etarias, géneros, etnias e preferéncias — uma
programacgao seminalmente voltada ao publico de massa. Ao longo dos anos, por
mais que surjam obras que escapem desse padrdo e ganhem destaque por algum
tipo de inovacao, ainda assim a producao dominante permanece bastante ortodoxa,
até mesmo através de determinadas regulagées que impedem o conteudo original
de apresentar grandes ousadias na rede aberta — como classificacdo indicativa,
restricdes a cenas de nudez e linguagem considerada inapropriada — ou mesmo por
meio do modelo de financiamento desse sistema, que obtém sua principal fonte
renda através de anunciantes que patrocinam o conteudo, durante os intervalos
comerciais — e que criam certa resisténcia em associar a sua marca a um conteudo
polémico ou menos abrangente.

Segundo Martin (2014), a televisdo a cabo norte-americana surge em 1948
com o proposito de oferecer qualidade na recepgao do sinal da televisdo aberta. Sua
primeira infraestrutura tem como base uma grande antena, no topo das montanhas
de Manhoy City, na Filadélfia. Atrelava-se a ela uma grande fiagcdo e, por linhas
terrestres, conexdes eram estabelecidas nos lares de quem se dispusesse a pagar
100 ddlares por sua instalagdo, mais uma taxa anual de dois dolares. A nova
tecnologia serve ndo apenas aos consumidores que buscam uma melhora na
qualidade de recepgao, mas também a todos aqueles que vivem em regides mais
longinquas e possuem pouco ou nenhum acesso ao sinal televisivo através de suas
proprias antenas.

Devido a entraves tecnoldgicos e a marcos regulatérios da industria, as
primeiras décadas do sistema a cabo se limitam a retransmissdo da rede aberta,
conforme o seu propdsito inicial. Contudo, com o passar dos anos, 0 aumento da
demanda pelo servico e as novas possibilidades que decorrem dessa tecnologia
alteram sua utilizagdo. A reducédo dos entraves regulatérios da industria, em 1972,
marca o inicio da producédo de programacao original na rede a cabo. A partir desse
momento, uma nova de gama de canais passa a surgir — tendo em vista que a
tecnologia a cabo comporta de dez a 20 vezes mais canais do que a rede aberta —
permitindo uma profusdao de emissoras com conteudo diversificado, focadas em

nichos de diferentes espectadores. Além disso, ocorre uma redug¢ao do numero de
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comerciais transmitidos e um aumento no conteudo original televisionado, tendo em
vista que a publicidade deixa de ser a principal fonte de renda desse sistema, dando
lugar as assinaturas mensais de seus usuarios.

Dessa forma, em comparagao ao cenario enclausurado da rede aberta, coube
a televisdo a cabo empurrar as fronteiras do ortodoxo para ganhar destaque na
competicdo pela audiéncia. Gragas a regulamentagcdo mais flexivel do setor e a
origem de sua principal fonte de financiamento — os assinantes, e ndao mais o
patrocinio publicitario — consolida-se a necessidade de apresentar conteudo
inovador e atrativo para o usuario. Portanto, o caminho natural das redes a cabo foi
investir em uma programagado mais ousada, que pudesse oferecer conteudo que
fugisse aos padrbes das networks. Martin (2014, p. 113) expde o relato de David
Milch — roteirista e showrunner de séries de televisdo, como NYPD Blue (1993 - 05)
— sobre como essa mudanga no modus operandi da televisdo a cabo torna-se um

veiculo propulsor de experimentacao de conteudo:

“Durante os primeiros 25 anos da televisao, os comerciais eram uma
igreja, quer dizer, ndo se podia ofender o patrocinador. Portanto, alguns
valores tinham de ser salientados no conteudo”. Mas, como ele [Milch] disse
também, a nova realidade da TV a cabo dissolveu esse canone limitador e
tornou 0 mundo maduro para que se explorassem “as antiversdes de todas
as formas”, num contexto em que “a histéria” estava livre para “se declarar
em seus proprios termos, sem expectativas preexistentes”. Ele ainda
acrescentou: “Todas as convengdes tinham sido esvaziadas e sua
esterilidade ficou evidente. Alias, as expectativas existem para serem
desconstruidas”.

Martin (2014, p. 112) também destaca o depoimento de John Landgraf —
presidente da rede FX Networks (1994 até o presente) — ao explicar a seita da
televisdo a cabo na busca por conteudo original, que vira 0 novo capital afetivo
desse mercado, corroborando para construgdo de lovemarks e para a criagao de

uma economia afetiva com o publico consumidor:

John Landgraf, que se tornou presidente do FX Entertainemant em
2004, explicou o valor de existirem programas originais como The Shield e
Rescue Me: “Existe uma massa de consumidores, na casa das dezenas de
milhares” — muitissimo maior do que a que assiste a qualquer um dos
programas do FX — “que realmente ficaria aborrecida se ndo recebesse o
FX. Trocariam de provedor da TV a cabo ou iriam atazanar seu atual
provedor, se isso acontecesse. Nao estou certo de que isso aconteceria se
s6 tivéssemos reprises de Two And a Half Men e uma selecao realmente
boa de filmes de Hollywood”.
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Sem a necessidade de agradar a todos os americanos e com um numero
muito maior de canais, as redes da televisdo fechada percebem que sua melhor
meta € a de atingir determinados nichos da populacédo e fideliza-los a sua
programacao, tornando-se viavel a especializagcdo dos canais em determinados
segmentos — proporcionais a dimensao e aos recursos de cada emissora —
tornando o seu modelo de negdcio sustentavel e lucrativo, a partir de um
determinado numero de assinantes. A légica de mercado do enfoque ao publico de
massa da lugar a busca pelo publico de nicho, corroborando com a economia de
cauda longa insurgente — que se estabelecia no final do século, conforme conceitua
Anderson (2006). Da mesma forma, Machado (2011, p. 87) afirma que o

comportamento dos receptores acompanha essa tendéncia:

Nas ultimas décadas, os assim chamados telespectadores migraram
para conteudos mais especializados, dirigidos a nichos especificos, através
de tecnologias de oferta de multicanais (cabo principalmente, mas também
conteudos distribuidos em VHS, Laserdisc, DVD, Blue-Ray e internet). Hoje,
com o crescimento da disponibilidade de canais on demand, da
autoprogramacgdo e dos dispositivos de busca na internet, parte cada vez
mais expressiva da audiéncia esta se deslocando para além do nicho, em
direcdo a formas de recepgéo (ou participagao) individualizadas.

Por sua vez, Mittel (2015, p. 135) ilustra como a logistica, dentro da televiséo,
inverteu-se. O conteudo ndo-convencional passou a ser o enfoque seguro para

sustentar um publico cativo:

Analisadas em conjunto, a histéria desses trés programas de espiao
[24 (2001 - 10), Alias (2001 - 06) e The Agency (2001 - 03)] aponta para um
cenario em mutacao na televisdo americana, onde a narrativa complexa e
inovadora pode ser bem sucedida criativa e economicamente, enquanto
uma série com uma abordagem segura e convencional pode se tornar um
fracasso comercial.’

A parte das diferentes motivagdes que moldaram a televisdo aberta e a
televisdo a cabo nos Estados Unidos, existem registros histéricos de suma
relevancia oriundos dos dois setores, quando se pesquisa o conteudo produzido na
contemporaneidade. Neste ambito, em especial, duas entidades merecem destaque:
a produtora MTM Enterprises — realizadora da consagrada série Hill Street Blues —
e o canal Home Box Office (HBO).

" Tradugao livre: “Taken together, the story of these three spy programs points to a changing
landscape of American television, where complex and innovative storytelling can succeed both
creatively and economically, while a series with a safe, conventional approach can become a
commercial failure”.
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1.2 MTM Enterprises e Hill Street Blues: o primeiro ponto de mutagao?

Em seu livro “A segunda idade de ouro da televisao: de Hill Street Blues a ER”
8, Thompson (1997) afirma que o hibridismo resultante da mistura entre a narrativa
procedimental e a narrativa serial surge, com maior for¢a, na década de oitenta, em
programas como Hill Street Blues. Esse suposto marco narrativo, combinado com
outras caracteristicas criativas — que envolvem roteiros com maior profundidade
dramatica e a abordagem de temas n&o-convencionais para a televisdo da época —
dariam inicio ao que o autor cunha de quality TV, fenbmeno responsavel pelo que
elenca como a “segunda era de ouro da televisdo”, fortemente influenciada pela
presenca da produtora independente MTM Enterprises® e dos diversos profissionais
que por l|la passaram e desenvolveram programas aclamados pela critica
especializada nas décadas seguintes.

Um dos grandes diferenciais da produtora, com relagdo a seus antecessores,
era a liberdade criativa e a posigcao central na qual colocava os roteiristas no
desenvolvimento das séries, fato atipico as demais produtoras na década de

sessenta e setenta, segundo Martin (2014, p. 44-45):

Em ampla medida, os produtores continuavam sendo os
encarregados da TV durante os anos 60 e 70, e os roteiristas trabalhavam
como freelancers ou eram peculiarmente subjugados pelas limitagdes do
titulo de “supervisor de produgédo” [...] Tinker [fundador da MTM Enterprises]
ficou conhecido como incansavel defensor de seus roteiristas € um
inesgotavel admirador do trabalho realizado por eles, combatendo as redes
intrometidas.

A partir da sua fundacédo, em 1969, a produtora da inicio a uma importante
trajetoria de inovagao narrativa na televisdo aberta norte-americana, culminando no
programa Hill Street Blues — aclamado com oito prémios Emmy em sua temporada
de estreia (um recorde, até entdo) e mais 98 indicagbes ao longo de suas sete
temporadas. O sucesso repercutiu diretamente em outras produgdes similares,
realizadas pela empresa nos anos seguintes — como St. Elsewhere (1982 - 88) e

Remington Steele (1982 - 87) —, assim como na migragao de profissionais da casa

8 Tradugao livre: “Television's Second Golden Age: From Hill Street Blues to ER”.

® A produtora independente foi fundada por Grant Tinker e pela sua esposa, a estrela da televisédo
Mary Tylor Moore — protagonista da sitcom The Mary Tyler Moore Show (1970 - 77). A sigla “MTM” é
uma homenagem a atriz.
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para as redes de televisdo fechada e demais veiculos — como David Milch, James

Brooks e Steven Bochco.

1.3 HBO

A Home Box Office (HBO) & um canal de televisdo pago que surge em 1975,
nos Estados Unidos. Seu modelo de negdcio se constituia em transmitir o melhor do
cinema na casa dos espectadores norte-americanos, assim como eventos esportivos
de expressividade nacional. Ou seja, propunha-se a transmitir uma programagao
qualificada — fundada em filmes e eventos esportivos — diferenciando-se da
transmissao das redes de televisdo aberta; o que vem a se sacramentar em seu
conhecido slogan: “ndo é TV, é HBO”."® Apds uma fase de sucesso com seu
planejamento inicial, o canal passa a disputar espago com outras emissoras da
televisdo a cabo e com a proliferacdo de novas tecnologias, como o sistema
doméstico de gravagdo em videocassete." Diante desse novo cenario de
competicdo, a empresa sente a necessidade de produzir conteudo original que
permanega a atrair novos assinantes, mantendo os diferenciais do canal com
relagdo aos novos elementos emergentes de concorréncia — que seguiram a
aumentar de escopo, atraveés de DVRs, de DVDs e da internet.

Como consequéncia desse processo, a HBO decide produzir séries de
televisdo originais; tanto visando fidelizar os espectadores através de um
engajamento semanal com a emissora — em virtude da serializagdo do conteudo —,
como pela quantidade de material produzido em uma série, possibilitando o
preenchimento de sua grade de programacgao. Sua primeira empreitada é Oz (1997 -
03), com uma boa recepcédo de critica e de publico, estabelecendo também uma
base de equipe e de elenco que, posteriormente, viriam a atuar em outras produgoes
da casa. Contudo, é a sua segunda produgcdo — The Sopranos (1999 - 07) — que é
considerada, pela vasta maioria dos académicos e da critica, um marco importante

no universo das séries hodiernas.

' Tradugao livre: “It's not TV, it's HBO".
" Conhecido nos Estados Unidos como Video Cassette Recording (VCR), desenvolvido pela empresa
Phillips.
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1.4 The Sopranos: o segundo ponto de mutagao?

Com o intuito de se destacar da concorréncia, a HBO aposta em um ousado
projeto de série elaborado por David Chase — na época, showrunner da série
Northern Exposure (1990 - 95), na rede de televisdo CBS. Apesar de obter
reconhecimento critico, Chase nunca desfrutara de um grande sucesso de publico
por uma criagdo original sua. O projeto The Sopranos, até entdo, estava fadado ao
ostracismo: o material fora rejeitado pela ABC, CBS, NBC e FOX. Nenhuma das
grandes redes de televisdo aceitara o roteiro com nuances existencialistas, tons
depressivos e uma porg¢ao de violéncia e de linguagem adulta, que narra a trajetoéria
do anti-heréi Tony Soprano — um mafioso de Nova Jersey vivendo uma série de
dilemas comuns a classe média e alta no final dos anos noventa, durante o convivio
com o seu nucleo familiar e com os “colegas de trabalho” do universo criminal.
Martin (2014, p.111) ilustra o que fez desse personagem uma espécie de persona

non grata por tantas redes de televisao na industria da época:

Tony também era precisamente o tipo de personagem que os
conservadores desde sempre pensavam que o publico poderia aceitar no
ambiente seguro do cinema ou nas paginas de um livro, mas que rejeitariam
se aparecesse nas telinhas de sua sala de estar. Se algum dia isso tivesse
sido verdade, o que entdo havia mudado?

Em parte, no final dos anos 1990, os limites tradicionais entre a arte
consumida fora de casa e a arte consumida dentro de casa tinham
comegado a se desfazer, gragcas a TV a cabo, aos video games, as
videolocadoras e a incipiente internet. Nos dez anos seguintes, esse
processo passaria por uma tremenda alteragao até que as criangas que, em
2012, tomavam consciéncia da midia, ndo fossem mais capazes de fazer
uma distingdo semantica entre “filme”, “TV”, “YouTube”, “podcast” e assim
por diante.

A narrativa pouco tradicional, carente da ambi¢cdo de agradar ao publico de
massa, com a pretensao de construir uma obra autoral sobre um homem complexo e
sobre suas fragilidades ao final do século XX, apresenta-se como um conteudo
nao-ortodoxo para a realidade da televisdo americana até entdo. Gragas a esse
conjunto de fatores, The Sopranos é considerado, por muitos, o primeiro produto
completo das forgas que pulsavam em diregbes convergentes na industria da época.
Seu conteudo intrincado sé é veiculado gracas a espécie de emissora que a
televisdo a cabo se tornara — ndo somente por sua regulamentagao particular com
relacdo as cenas de nudez e de linguagem adulta, mas também por destinar-se a

um grupo reduzido de espectadores, com o intuito de engajar uma espécie diferente
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de publico: o nicho de assinantes do canal, € ndo mais a sociedade americana em
massa.

A partir desse encontro entre o0 meio e a mensagem, uma nova experiéncia de
fruicdo passa a ser vivenciada — alterando os habitos de consumo vigentes e
criando novos comportamentos proprios, como o binge-watching (ou maratona) do
usuario e a replicacado e o aperfeicoamento desse modelo de oferta e demanda nos
anos vindouros. Portanto, € razoavel o entendimento de que The Sopranos
apresenta transformacdes avessas ao status quo da maioria das producdes no
universo televisivo a sua época, nos mais diversos extremos da comunicagdo. A
obra é realizada por um emissor diferente do usual, dando inicio a proliferacdo do
conteudo original seriado através da televisdo a cabo; a qual direciona sua
programacgao para um novo tipo de receptor — esvaindo-se a énfase ao publico de
massa dispersivo, em favor de um consumidor de nicho engajado; e que, para
efetivar tudo isso, exibe um conteuddo supostamente diferente do que era
apresentado até entdo — tanto com relagcdo ao seu formato narrativo (com
estruturas menos lineares, que demandam maior atengao do espectador), quanto as
tematicas e as abordagens utilizadas dentro do programa — fazendo jus ao rétulo
que adquiri na contemporaneidade, de narrativa complexa, conforme a analise de
Mittel (2015).

O resultado dessa empreitada converte-se em um aumento expressivo no
numero de assinantes da HBO, nos anos seguintes a estreia de The Sopranos.
Ainda em 2000, conforme sinaliza Martin (2014, p.124): “a HBO ganhou quase tanto
quanto as seis redes abertas juntas”.

Em entrevista concedida a Tom Fontana, pouco antes de encerrar a ultima
temporada do programa, Chase resume, em quatro frases, o que o leva a criar
aquele que viria a ser reconhecido como um dos pontos de mutagdo da narrativa
seriada na contemporaneidade, dentro da televisdo norte-americana (LEE, 2013):
‘Eu estava tdo cansado da televisdo episodica. Se eu queria fazer um grande
pronunciamento? N&o. Mas eu queria fazer filmes em que a audiéncia tivesse que

prestar atengao”."?

2 Tradugao livre: “| was so tired of episodic television. Did | want to make a grand statement? No. But
| did want to make films in which the audience had to pay attention”.



24

Além de todas as questdes exdginas que influenciam o sucesso do programa
— como ser exibido na televisdo a cabo, possuir um formato narrativo menos
redundante e estar disponivel ao consumo por meio das novas tecnologias de sua
época (tal qual DVDs, DVRs e através da internet) — um dos grandes diferenciais de
The Sopranos é a sua fabula e a sua dramaturgia, que foram viabilizadas gragas a
esses fatores externos.

Mais do que uma histéria atualizada sobre a mafia nos Estados Unidos,
Chase se interessa por um elemento muito mais intimo a sociedade como um todo:
0 nucleo da familia americana na contemporaneidade. O fato de Tony Soprano ser
um mafioso é apenas um mecanismo narrativo que movimenta uma série de outros
arcos e de questdes interessantes sobre o programa: como esmiucar a cidade de
Nova Jersey e sua realidade social, abordar uma visdo menos glamourizada da
mafia suburbana e ironizar a relacdo da midia e da sociedade com as figuras
marginais dos personagens, para citar alguns aspectos. Contudo, esse é s6 o
envoltorio do verdadeiro drama motriz da sua histéria: a trajetéria do complexo (e
complexado) Tony Soprano, que se sente abandonado por sua mae, castrado por
sua esposa e desconectado da realidade de seus filhos — embora tenha um padrao
de vida distante de uma figura vitimizada, com uma condigao financeira excepcional,
casos extraconjugais e uma série de outros deleites individualistas. Essa lupa
colocada em seu habitat familiar e em como com ele se relaciona € o que movimenta
a verdadeira curva dramatica de The Sopranos, que tenta esmiucar uma realidade
presente em diversas familias da sua época, abordando temas como o conflito entre
valores religiosos e morais perante a vida cotidiana, a faléncia/resisténcia da
instituicdo do casamento, a diferenca de nivel intelectual entre pais e filhos em uma
familia de classe média ascendente e as consequéncias psicoldgicas provenientes
de uma sociedade oriunda do pds-guerra, para citar alguns.

Martin (2014, p. 88) introduz um depoimento de Kevin Reilly, envolvido com
as primeiras tratativas do projeto de The Sopranos, na HBO. Reilly confirma a
ambicao dramatiurgica de Chase, que iria muito além de uma histéria sobre
mafiosos, preocupando-se com um registro honesto da sociedade americana e do

seu nucleo familiar, no final do século XX:

Realmente, desde o comeco, David comecou a falar sobre os
Estados Unidos de maneira tematica. Eu me lembro de uma conversa la no
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inicio na qual ele disse: “Veja s6 o que esta acontecendo com este pais.
Antes, aqui era aquele lugar em que as pessoas entravam numa empresa
sabendo que ela cuidaria de seus empregados pra sempre. Agora, ninguém
cuida de ninguém. E a mesma coisa com o casamento: vocé sai pro
trabalho e todo mundo esta te pondo na linha de fogo, e dai vocé volta pra
casa e a mulher faz de tudo pra acabar com vocé como homem”.

Martin (2014, p. 88) complementa: “assim, a frase do piloto de Familia
Soprano que previa toda essa perspectiva sobre o vazio cultural e espiritual que viria
pela frente foi esta: ‘Ultimamente, tenho sentido que cheguei no fim. O melhor ja
passou’.

A ideia de abordar o drama da familia americana por meio de uma tematica ja
tradicional em sua cinematografia — com as figuras da “mafia” e do “crime
organizado” como integrantes da nagdo — nao € a toa. A desconstru¢cdo de um
arquétipo classico € a ferramenta que Chase encontra para situar a sua histéria na
contemporaneidade; € o mecanismo que movimenta a trama, em prol dos conflitos
do homem-personagem com que o autor trabalha — situando a historia, em termos
de reconhecimento, até mesmo como um possivel marco de cisdo deste género —
logo na televiséo, que era tida como um meio improvavel para tanto, até entdo, como
pontua Martin (2014, p. 226): “assim como os filmes autorais dos anos 1960 e 1970
tinham feito, a revolugdo da TV comecgou invertendo as narrativas americanas
classicas: a saga do fora da lei, o drama de familia, o programa policial e assim por

diante”. O autor prossegue (2014, p. 110):

Nao deveria causar espanto que a Terceira Era de Ouro da TV tenha
comegado por uma retomada desses géneros. Havia ocorrido o mesmo
processo com o cinema dos anos 1960 e 1970, e sua releitura da fuga rumo
a fronteira (Sem Destino), das histérias de detetive (O Perigoso Adeus), do
faroeste (Meu Odio Seré Sua Heranca [The Wild Brunch] e Quando os
Homens Sdo Homens [McCabe & Mrs. Miller]), e assim por diante. Acima de
tudo, nenhum outro género como um drama envolvendo a Mafia era mais
adequado a retratar os impulsos rivais da atragdo e da culpa perante o
capitalismo americano que impulsionaram a geragdo pos-guerra. A nogao
de que o sonho americano poderia, em seu amago, ser uma iniciativa
criminosa vibrava no cerne de trabalhos iconicos dessa era, como Bonnie &
Clyde, Chinatown, O Poderoso Chefdo e Caminhos Perigosos.

Familia Soprano atrelava essa histéria a um dos temas mais
poderosos da literatura pds-guerra: o horror ao suburbio que, dos romances
de Richard Yates (Foi apenas um sonho [Revolutionary road]) e Joseph
Heller (Alguma coisa mudou [Something happened]) a série Rabbit, de John
Updike, acabara representando tudo que esmagava e asfixiava a natureza
essencial do homem. Em sua autoconcentragio, seu tesao incessante, a
gangorra entre a crueldade e o remorso, o desassossego dilacerante, Tony
era — com seu Prozac e um ou dois assassinatos nas costas, mais ou
menos — um descendente direto de Hary “Rabbit” Angstron, de Updike. Em
outras palavras, o zé-ninguém americano. (Tony também era a versdo
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distorcida de ainda outro arquétipo: “o papai da TV”. Nas palavras de Chase,
era Papai Sabe Tudo [Father Knows Besf]... sobre como matar gente”).

Uma porgao de fatores notérios atribuem fama a série, que acaba por ganhar
o rétulo de uma das precursoras da quality tv americana, através de publicagdes na
midia e de ensaios académicos sobre o tema. Nao sé pelo seu reconhecimento por
meio da critica — espalhado entre resenhas, premia¢des e publicacbes de toda
espécie — ou mesmo em fungao dos temas ousados que a série decidira abordar
abertamente — e livre de moralismos — mas, principalmente, pelos rétulos de
qualidade que o programa passa a somar em seu curriculo (alguns deles, de fato,
inéditos até entdo). Martin (2014, p. 196) relata um dos maiores feitos do programa,

em sua trajetoria rumo ao reconhecimento artistico:

Em fevereiro de 2001, o Museu de Arte Moderna de Nova York exibiu
as duas primeiras temporadas de Familia Soprano completas, junto com
uma série de filmes denominada Escolhidos por David Chase. (Entre eles
estavam Inimigo Publico, Caminhos Perigosos e um titulo de O Gordo e
Magro, Marujos improvisados [Saps at Sea]. Foi um momento de triunfo.
Com curadoria de Peter Bogdanovich, o MoMA tinha desempenhado um
papel crucial na elevagao e na institucionalizagdo dessa geragao do cinema
americano que Chase tanto admirava. (Ele homenageou essa linhagem
escalando Bogdanovich no papel recorrente do terapeuta da dra. Melfi.)
Posteriormente, Chase diria que ter Familia Soprano efetivamente incluida
naquele pantedo — e mais tarde adicionada ao acervo permanente do
museu — foi um dos momentos de maior orgulho da histéria da série.

O autor continua o seu depoimento, demonstrando como demais “estratos
culturais elevados” ndo tardam a reconhecer o0 mesmo — o que ¢€ ilustrado neste
excerto do jornal The New York Times, escrito por Caryn James, antes da terceira

temporada do programa ter inicio (MARTIN, 2014, p. 196):

Como nenhum outro filme ou seriado comum de TV seria capaz,
Familia Soprano revestiu-se da textura de um épico da ficgdo, um
equivalente contemporéneo a sequéncia de romances tipica do século 19.
Tal qual a série dos Rougon-Macquart de Zola, ou a A comédia humana, de
Balzac, Familia Soprano define uma cultura especifica (uma Nova Jersey
suburbana na virada do século), usando individuos complexos. E qual o
problema de Tony n&o ser uma prostituta balzaquiana, mas um mafioso
produzido pela imaginagdo de David Chase? Seu status de marginal
significa uma maneira de avaliar a sociedade dominante em toda a sua
selvageria e hipocrisia, a0 mesmo tempo que o seriado cria uma histéria
familiar dnica.

O status de obra de arte contemporénea era tdo grande, que Chase se torna

capa da revista Rolling Stone’™ — com o seu elenco ao fundo — antes da estreia da

3 http://www.rollingstone.com/movies/news/the-sopranos-tell-all-20010329, acessos em maio de
2017.
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terceira temporada do programa. Um fato impensavel, até entdo, que as pessoas
reconhecessem pelo nome um realizador de séries de televisao e, mais do que isso,
que o algassem ao status de génio e pop star, a ponto de figurar como capa de uma
das maiores revistas de entretenimento dos Estados Unidos. Veriamos que
exemplos como os de Chase tornariam a se repetir, mais tarde, na figura de outros
realizadores, como Matthew Weiner (criador de Mad Men) ou Vince Gilligan (criador
de Breaking Bad). Esse tipo de confluéncia entre a arte e o publico s6 a televisao
poderia conferir, através da sua abrangéncia cultural e, agora, com o

reconhecimento de sua programagao como forma de arte.

1.5 O impacto das novas tecnologias

Como mencionado, a televisdo a cabo progressivamente traz diversas
mudangas a industria norte-americana. Contudo, um outro fenbmeno paralelo
catalisa o processo de transformacgdes ao final do século XX, com relagdo aos
emissores do meio. Os Digital Video Discs (DVDs) surgem em 1995, com uma
penetracdo de mercado célere e prolifera, contribuindo de forma capital para a
disseminacdo do conteudo complexo que viria a ser produzido naquela década —
potencializando o efeito implementado pela tecnologia dos Video Cassette
Recorders (VCRs), que alteraram o panorama cultural do setor por meio do consumo
domeéstico das obras audiovisuais. Da mesma maneira, os Digital Video Recorders
(DVRs) — como o popular TiVo, ou ReplayTV — aparecem em 1999, possibilitando
que o espectador grave parte da programagao televisiva, de forma simples e
acessivel, para assistir em outro momento do seu interesse. O surgimento dessas
novas tecnologias n&o influi apenas no comportamento do receptor — e na forma
como este consome a informagdo — mas também influencia de forma direta o
emissor, com relagdo a maneira que ele incorpora estes novos meios a sua
realidade de producédo. Machado (2011, p. 88) resume como as novas condi¢des do

mercado afetam os emissores:

Esse tipo de televisdao vem sendo substituido, desde os anos 1970,
quando surgiu o VHS, e mais recentemente com o advento do DVR, pelo
conceito de replay. Em outras palavras, agora os conteudos séao
programados para serem gravados, a partir da programacdo mensal das
emissoras, publicada em revistas tipo TV Guide, e o receptor os vé quando
quiser.
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Mittel (2015, p. 123 - 135), por sua vez, ilustra como a venda de DVDs passa

a alterar o consumo dos seriados televisivos:

24 particularmente se beneficiou do aluguel e das vendas de DVD,
um fendmeno relativamente novo para as séries de televisao no inicio dos
anos 2000, ja que os espectadores que se inteiravam da primeira temporada
através do video doméstico ajudaram a aumentar a audiéncia da segunda
temporada em raros 25%."

Ou seja, os DVDs e os DVRs ampliam e ratificam a utilizacdo que foi criada
pelo VHS, anos antes. O aumento consideravel que trazem a capacidade de
armazenamento de informagdo em sua midia, somado ao baixo custo, contribui
diametralmente para sua popularizacdo — em especial com relacdo a vasta
quantidade de material oriunda de um conteudo seriado. Com sua profusao, nao
parece mais uma utopia exibir um conteudo de tamanha complexidade na televisao,
que demande atencdo do espectador e o obrigue a assistir a todos os episodios
veiculados para adequada compreensao da historia. Gragas ao seu surgimento, o
mercado apresenta uma tecnologia popular e acessivel que permite ao usuario a
fruicdo de todo esse conteudo como em um filme doméstico, no qual ele escolhe o
momento em que ira assistir ao produto, podendo pausa-lo, voltar atras (ou para
episodios anteriores) para repetir uma cena e ter um contato direto e modulavel com
o que consome. A redundancia narrativa torna-se um “ruido da trama”, diante dessas
novas condi¢gdes de fruicdo; a histdria intrincada, que demanda engajamento e
atengao do espectador, torna-se objeto de desejo — tendo em vista que, agora, ele
possui as ferramentas adequadas para desfruta-la de forma inteligivel e cativante.

No mesmo sentido, j& no século XXIl, outra jovem tecnologia passa a
contribuir ainda mais para a efervescéncia dessas modificagdes no que concerne
aos emissores e a informagao propagada pela industria televisiva. As plataformas de
streaming on demand — em especial aquelas que funcionam sobre o sistema de
Subscription Video on Demand (SVOD) — popularizam-se rapidamente, ampliando
a acessibilidade e a disponibilidade do contetido complexo. E, justamente, gracas a
essas duas caracteristicas centrais que essa nova modalidade de distribuigdo de

conteudo € implementada de forma tdo dindmica. A empresa Netflix — com quase

" Tradugao livre: “24 particularly benefited from DVD sales and rentals, a relatively new phenomenon
for television series in the early 2000s, as viewers who caught up with the first season on home video
helped increase second-season ratings by a rare 25%”.
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100 milhées de assinantes, em 2017 — ¢é a lider do setor, que cresce de forma
continua, com destaque para as companhias Amazon Prime e Hulu como outras

duas expoentes.

Figura 1 - Numero de assinantes (em milhdes) da empresa Netflix com o passar dos anos

100

Number of subscribers in millions

Q3 Ql Q3 Ql Q3 Ql Q3 Ql Q3 Ql Q3
2011 2012 2012 2013 2013 2014 2014 2015 2015 2016 2016

Fonte: Statista.

Na mesma linha do canal HBO, os fornecedores do servigo de streaming on
demand usam como diferencial a criagdo de programacgao original e exclusiva. No
caso da Netflix, é significante a preponderéncia do conteudo seriado em suas
realizagbes. Conforme Oswald (2015), a empresa produziu 31 séries originais, 30
programas infantis, 12 documentarios e 10 filmes de ficgdo, em 2016."° Esse dado é
relevante ndo s6 como um indicativo da presencga, em destaque, das séries nas
novas tecnologias de comunicag¢ao; mas, em especial, para servir como um espectro
de referéncia para as preferéncias de publico — em um universo com tantas opc¢des
de programacao diferente, defendendo a ideia de ebuli¢do do tipo narrativo seriado
nas primeiras décadas do século XXIl, dentro do setor audiovisual. Poniewozic
(2015) argumenta a respeito das mudangas no status do emissor — entre a televisao

aberta, a televisdo a cabo e os provedores de streaming on demand — e como cada

'® http://www.businessinsider.com/netflix-ted-sarandos-says-show-more-popular-than-hbos-game-of-
thrones- 2015-12, acessos em dezembro de 2016.
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um deles altera o tipo e a forma de informacao que transmite, assim como a relagao

do receptor com esse conteudo:

Séries da HBO como “Deadwood” — que langaram ao mar os
intervalos comerciais e as restricbes de conteudo das redes de televisao
aberta — tém sido comparadas com os romances seriados [ou de folhetim]
de Dickens. Assistir a uma série em streaming é ainda mais similar a leitura
de um livro — vocé recebe o conteudo de forma ilimitada e vocé estabelece
a sua propria agenda — mas também é parecido com jogar video game. A
maratona é imersiva. E coordenada pelo usuario. Cria uma dinamica que eu
chamo de “a sucgao”: a narcotica sensagao de ser arrastado pela maré, de
ser tragado por um programa e permanecer mergulhado nele por horas.
“Continuar assistindo o préximo episédio” é o modo padrdo e é tao facil.
Pode ser competitivo também. Os seus amigos estdo postando o progresso
deles, hora a hora, nas midias sociais. ("Ai meu Deus #JessicaJones
episddio 10! Acordado as 3h da manha para assistirl") Cada episédio se
torna uma nova fase a ser desbloqueada.'®

Wolf (2005, p. 60), por sua vez, considera essa espécie de comportamento
dos meios de comunicagcdo como um reflexo da utilizagdo que o publico confere ao

meio, o que desvela a organicidade desse processo entre 0 emissor e o receptor:

A medida que a abordagem funcionalista se enraiza nas ciéncias
sociais, os estudos sobre os efeitos passam da pergunta “o que os meios de
comunicacado de massa fazem as pessoas?” para “o que as pessoas fazem
com os meios de comunicagdo de massa’?

Episédios que, outrora, eram consumidos semanalmente — sempre no
mesmo horario e no mesmo canal — passam a ser consumidos em sequéncia,
consolidando-se em uma verdadeira maratona de fruicdo', através de temporadas
inteiras comercializadas em DVD, de uma vasta quantidade de episddios
armazenada nos dispositivos de DVR, ou de acesso ao conteudo completo por meio
de plataformas VOD. Além disso, o conteudo simples e redundante que reinara na
televisdo aberta — digerivel para uma populacdo em massa, que estava mais

preocupada em ligar a televisdo do que propriamente parar para assistir a sua

'® Tradugao livre: "HBO series like 'Deadwood' — which jettisoned the ad breaks and content
restrictions of network TV — have been compared to Dickens’s serial novels. Watching a streaming
series is even more like reading a book — you receive it as a seamless whole, you set your own
schedule — but it’s also like video gaming. Binge-watching is immersive. It's user-directed. It creates a
dynamic that | call 'The Suck': that narcotic, tidal feeling of getting drawn into a show and letting it
wash over you for hours. 'Play next episode’ is the default, and it's so easy. It can be competitive,
even. Your friends are posting their progress, hour by hour, on social media. ('OMG #JessicaJones
episode 10! Woke up at 3 a.m. to watch!') Each episode becomes a level to unlock".

7 Barthes (1987) estabelece um estado de jubilo e voracidade ao termo traduzido como “fruigao” (do
original francés “jouissance”). O autor reflete sobre os prazeres da linguagem e sentencia (1987, p.
13): “é a aposta de uma jubilagdo continua, 0 momento em que por seu excesso o prazer verbal
sufoca e oscila na fruicao”.
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programagao — é deixado de lado; o espectador passa a demandar um conteudo
cada vez mais complexo e desafiador, como se jogasse um jogo ao assistir aos seus
programas favoritos, na tentativa de antever eventos através de sua interpretacao e
dedugao, buscando a surpresa e a reviravolta que passa a se tornar o grande mote
de séries hodiernas. Com isso, o proprio conceito da relagdo do publico com a
televisdo — citado anteriormente por Wolf (2005) — passa a ser ressignificado

nesse novo contexto.

1.6 Sobre a serialidade como conteudo (e forma)

Ao se especular sobre a expansao/complexidade dos arcos narrativos em
séries contemporaneas, € imprescindivel esmiucar tal espécie de serializagcio e suas
manifestacdes na televisdo, para uma adequada compreensao do que representa
essa extensdo do formato da histéria, permeando mais de um episddio no universo

televisivo. Machado (2000, p. 83) conceitua a narrativa seriada da televisao:

Uma emissado diaria de um determinado programa é normalmente
constituida por um conjunto de blocos, mas ela prépria também é um
segmento de uma totalidade maior — o programa, como um todo — que se
espalha ao longo de meses, anos, em alguns casos até décadas, sob a
forma de edi¢bes diarias, semanais ou mensais. Chamamos de serialidade
essa apresentacdo descontinua e fragmentada do sintagma televisual. No
caso especifico das formas narrativas, o enredo é geralmente estruturado
sob a forma de capitulos ou episodios, cada um deles apresentado em dia
ou horario diferente e subdividido, por sua vez, em blocos menores,
separados uns dos outros por breaks para a entrada de comerciais ou de
chamadas para outros programas.

No que tange a expansao do arco narrativo, Mittel (2006) afirma que as séries
de televisdo tém uma estrutura que favorece a complexidade e o engajamento do
espectador, até mesmo mais do que filmes ou livros. Isso ocorre porque a tendéncia
das narrativas filmicas e literarias é ser auto-contida, com obras que possuam
historias individuais e autoconclusivas — como a saga da personagem James Bond
no cinema e na literatura, por exemplo. Existem excegbes — tal qual a saga de
Harry Potter, em ambos os meios —, mas estas ndo compdem a regra da maioria de
seus acervos. Por sua vez, na televisao, ocorre o oposto. Por menor que seja, a
tendéncia é que os programas desenvolvam algum arco da histéria entre os
episédios e temporadas, possibilitando um desenvolvimento narrativo continuo e

uma quantidade maior de conteudo produzido. As exce¢des se dao por meio de
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séries como The Twilight Zone (1985 - 89), onde a seriagdo ocorre através de
episodios auto-contidos, unidos apenas por sua tematica.

E de praxe a comparacdo do modelo televisivo com o cinema, tendo em vista
suas diversas afinidades. De fato, durante o surgimento do cinema como industria,
filmes seriados eram comercializados em paralelo aos demais filmes. Até o final da
Segunda Guerra Mundial, inclusive, a circulagao de filmes seriados ndo era incomum
nas salas de cinema. Contudo, apds o término da grande guerra e com o advento da
televisdo, essa espécie audiovisual perdeu espaco nas salas de exibicdo e teve sua
producdo praticamente encerrada, restando apenas a realizacdo de filmes
nao-seriados — que até podiam ter continuagdes, mas nao se caracterizavam como
os filmes seriados de mais de dezena de “episddios”, com ganchos e outras
ferramentas narrativas que mantinham o espectador atraido até a préxima matiné
(KATZ, 1998).

Contudo, diferente do comparativo com o cinema, ao se analisar
especificamente a serializagcdo televisiva da contemporaneidade, os moldes desse
fendbmeno possuem maior semelhanga com uma conhecida experiéncia da literatura:
o romance de folhetim.

Uma das razdes da comparagao dos seriados ao romance de folhetim se da
em virtude da sua organizagdo narrativa. O romance de folhetim desenvolve uma
histéria ao longo de varios “capitulos”, langados com um espacgo de tempo entre
eles. Um dos seus motes para manter a atengao do publico ao longo do tempo é a
utilizacao de ganchos (ou cliffhangers) ao final de cada capitulo, com o intuito de
deixar o leitor ansioso pela resolugao do conflito — que s6 se dara na semana
seguinte, por exemplo, através do proximo capitulo. Tanto o cinema quanto a
televisao fazem méao desse recurso narrativo — mormente através dos seriados, em
ambos 0s meios, mas também em séries episdédicas e hibridas, na televisdo, em
certo grau. Martin (2014, p. 84) ironiza como o modelo de produgédo de uma narrativa
seriada, nestes novos tempos, seria similar ao processo de redacdo dos romances

de folhetim — contudo, com um agravante:

Com frequéncia, assim que uma temporada tem inicio e os roteiristas
inevitavelmente atrasam a criagdo de mais material, os roteiros sédo escritos,
gravados e vao ao ar antes que os acontecimentos de dois ou trés episodios
adiante estejam bem decididos. Mais uma vez, o romance de folhetim é seu
analogo mais proximo, e Dickens n&o contava com um exército de
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blogueiros e vigilantes da recapitulagdo prontos para cair de pau assim que
um personagem sumia de repente ou mudava de nome no meio da histéria.

Alguns novos modelos seriados — que surgem nas plataformas de streaming
on demand, a partir de 2013 — entregam, de forma conjunta, todos os episddios de
uma mesma temporada, para que o consumidor os usufrua de acordo com sua
vontade e disponibilidade. Esse formato abre mao do conceito de “evento” criado na
televisdo — com data de estreia e conectando todos os espectadores ao mesmo
tempo, em torno de um acontecimento; mas possibilita um controle maior do
espectador sobre o conteudo, permitindo que ele desvende o desenrolar da historia
conforme a sua disposigao, possibilitando um grau de engajamento profundo com o
material — pois ainda se utiliza de ganchos entre os episodios, que conduzem o
espectador a um consumo em maratona (ou binge-watching), capitulo atras de
capitulo, com o intuito de fomentar a sua ansia em desvendar os eventos da histéria.
Em uma analogia, € como se o romance de folhetim tivesse se tornado um romance
inteiro, disponibilizado para que o publico consuma cada capitulo conforme a sua
vontade, afastando a ansiedade da expectativa e a espera pelo evento de
divulgagédo de cada trecho. Contudo, tanto o evento de langamento quanto a
expectativa pela continuacdo passam a se dar através das estreias de temporada —
e ndo mais dos episodios — até o desfecho final da histdria.

Outro ponto que reforca a ideia da aproximacao deste conteudo com o
universo da literatura, até mesmo mais do que o do cinema, é o conceito de autoria
da obra audiovisual. Em geral, as séries de televisdo tém a sua autoria creditada ao
criador da histéria — geralmente conhecido como showrunner, englobando as
funcdes de roteirista, diretor e produtor — que constréi as personagens e decide o
seu destino na trajetéria da série, orientando a equipe de roteiristas e passando as
diretrizes do programa para todos os diretores que irdo realizar os episédios —
estes, figuras secundarias que apenas executam a visdo do showrunner. Ou seja, 0
conceito de “autor” em séries de televisdo esta mais atrelado a pessoa que
desenvolve a histéria, portanto uma espécie de escritor/roteirista; diferente do
cinema, onde a figura do “autor” é atribuida ao diretor da obra, conforme
historicamente consagra a critica francesa. Dessa forma, mais uma vez se

estabelece uma analogia entre a autoria de um escritor de um romance e do
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roteirista de um seriado televisivo, mais do que do diretor de um filme e dos diretores
de uma série.

Ainda que qualquer seriado televisivo possua mais de um autor — em virtude
da grande quantidade de conteudo elaborada — o status de criador e de mentor
deste universo (concentrados na figura do showrunner) costuma ser de uma
assinatura particular e, boa parte das vezes, até mesmo autocratica. Martin (2014, p.
99) traga uma analogia que ilustra com precisao a figura do showrunner-autor, ao
versar sobre o papel dos demais roteiristas contratados para ajuda-lo na condugéo

da historia, nas séries de televisao:

A melhor analogia pode ser a do projetista que é incumbido de
desenhar apenas um pequeno elemento — por exemplo, um candelabro —
na grande catedral de um arquiteto. Ele pode encontrar maneiras
satisfatérias de se expressar, e pode inclusive receber algum tipo de
reconhecimento por parte de entusiastas por candelabros, o que talvez o
ajude a alavancar sua carreira, mas, em ultima instancia, néo passa de um
elemento para iluminar a obra do Mestre. Isso confere ao showrunner —
que, evidentemente, sabe qual é a sua visdo melhor do que qualquer outro
— um imenso poder de rejeitar e abengoar. O sonho supremo é encontrar
roteiristas que contribuam com algo absolutamente novo para o universo
que ele criou, que Ihe oferegam exatamente o que ele quer, mas que ele
mesmo nunca poderia ter imaginado. “E ai que vocé fica com aquela cara
de idiota”, descreve Milch.

Machado (2000) entende que existem trés tipos principais de narrativas
seriadas na televisdo: (1) de construcao teleologica, representadas pelas “séries”; (2)
de emissdes autbnomas, mas com repeticdo de personagens e de situagdes
narrativas — conhecidas como “seriados”; e (3) de emissdes autbnomas, onde s6 ha
repeticdo do espirito geral da historia ou da tematica — referidas como “séries de
antologia”. A partir desses trés modelos principais, uma porgdo de narrativas
hibridas seriam possiveis.

Grande parte das séries de televisdo (lato sensu) sédo hibridas, nos Estados
Unidos da atualidade; contudo, ha quem defenda (MITTEL, 2015; MARTIN, 2014;
THOMPSON, 1997; GARCIA MARTINEZ, 2012) uma predominancia da expans&o
narrativa entre capitulos/episédios — que fazem mao de ganchos, de um maior
desenvolvimento das personagens e de uma maior complexidade narrativa, que faz
proveito das tecnologias insurgentes e das novas configuragdes do mercado a partir

dos anos 70, atingindo um apice em meados da virada do milénio. Sua
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caracterizagdo, no entanto, talvez seja mais complexa do que a alcunha de um
“hibrido” entre séries e seriados, conforme a classificagcdo de Machado.

A grande maioria das narrativas seriadas da televisdo contemporanea tem um
processo de producdo bastante similar. Depois de apresentada a proposta geral da
série para a rede de televisao, realiza-se um episddio piloto — que serve como um
teste inicial da recepgédo da audiéncia com relacdo ao conteudo desenvolvido. Se a
recepcao for positiva, a emissora costuma firmar um acordo para o desenvolvimento
da primeira temporada e de todos os seus episddios — salvo excecdes, em uma
escala aproximada de 13 ou 21 episédios, conforme a rede — de sinal fechado ou
aberto, respectivamente.

Ou seja, os roteiristas nao trabalham apenas com o bindmio
“‘episddios/capitulos” e “arco geral da série”. Outra unidade fundamental desse
processo de criacao é a “temporada”’, que acaba por formar um arco narrativo
préprio — com comego, meio e fim dentro da histéria geral, ja que o processo de
producdo se organiza dessa forma. Quando a equipe de roteiristas e produtores se
reune para criagcao do conteudo, os seus esforgcos estdo concentrados para a
realizagcdo de uma temporada — eles ndo sabem, com certeza, por mais quantas
temporadas o programa perdurara (pois essa € uma decisdo que parte da rede
televisdo, relacionada a diversas variaveis no que diz respeito ao programa). Dessa
forma, empenham-se na criagdo narrativa de uma temporada, que permita o
desenvolvimento da histéria, resolva determinados conflitos e faga a trama caminhar
em direcdo gradual ao seu fim. Da mesma forma que episédios compdem uma
histéria maior, também as temporadas compdem essa mesma historia, em uma
outra segmentacao/dimensao narrativa — poderiamos fazer uma analogia entre as
temporadas e os “atos narrativos”, comuns na estrutura dramatudrgica. E palpavel
sua relevancia como fator de classificagdo, tendo em vista o modus operandi do
processo de producdo — que esta diretamente correlacionado ao desenvolvimento
do conteudo. Em suma, a equipe “para” para criar e gravar uma série temporada por
temporada, e nao episodio por episodio.

Um exemplo cristalino da necessidade de ampliacdo desse campo de
classificagdo sao programas como True Detective (2014 até o presente), que se

assemelham as séries de antologia mencionadas por Machado (2000); porém, suas
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temporadas — e ndo seus episddios — € que sao de carater antologico (nao
guardando relagdo entre personagens e situagdes dramaticas, apenas de tematica
geral). Seus episddios, no entanto, organizam-se no formato de série, dentro de
cada temporada. Da mesma forma, uma série como Breaking Bad (2008 - 13). Seu
foco na extensdo da narrativa entre episddios é tao grande, que seria dificil defender
um hibridismo entre o formato de série e seriado para esse programa — se algum
espectador decidir assistir a um de seus episddios de forma avulsa, sua fruicdo sera
minima, tendo em vista a necessidade de compreender todos os conflitos que até ali
se desenrolaram, carentes de um grau de redundancia que o programa parece nao
possuir. Da mesma forma, afirmar que o desenrolar de sua historia se daria
estritamente no formato de série (em fluxo continuo, como em uma novela) pode ser
inadequado — tendo em vista a presengca de algum grau de repeticdo e de
fechamento de arcos ao longo dos episédios, que sdo mais bem compreendidos ao
longo da temporada (e ndo, necessariamente, ao longo de toda a série). Portanto,
uma afirmativa possivel seria que Breaking Bad representa um hibrido entre a
narrativa das séries e dos seriados no ambito de suas temporadas, mas nao de seus
episodios. Dessa forma, a classificagcdo de Machado (2000) permanece pertinente,
com a ressalva de se explicar o mecanismo narrativo aplicado a episddios ou a
temporadas.

Ainda com relacdo as classificagdbes do conteudo televisivo, € importante
destacar a controvérsia etimoldgica para descrever a narrativa seriada como “série”
ou “seriado”. Alguns autores adotam interpretacédo diversa a de Machado com
relagdo ao significado das duas expressdes. Esse € o caso de Gerbase (2014, p.
41):

E importante tentar estabelecer, logo no inicio desta reflexdo, a
fronteira entre séries e seriados. Esses conceitos ainda estdo em
construgdo e podem originar mal entendidos. No &mbito desse ensaio,
seriado é um produto audiovisual baseado em uma histéria longa, que é
contada ao longo de varios episddios que se sucedem em ordem
pré-estabelecida. E praticamente impossivel acompanhar a narrativa se o
espectador ndo estiver presente desde o primeiro episddio. Seria como
entrar num filme de longa-metragem tradicional depois de meia-hora de
projecdo. Alguns exemplos de seriados bem sucedidos: Twin Peaks,
Homeland, Breaking Bad, House of Cards, Mad Men e Downton Abbey.

Ja uma série é constituida por pequenas histérias com comego, meio
e fim, vividas por um grupo de personagens fixos, normalmente
compartilhando um mesmo espaco de atuagado (um edificio, uma cidade, um
escritério). O espectador pode acompanhar qualquer episédio, em qualquer
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ordem, embora, é claro, o objetivo seja torna-lo fiel & série como um todo.
As séries também sao divididas em temporadas. Alguns exemplos de séries
bem sucedidas: Friends, Sex & The City, Office e The Big-Bang Theory.

Tendo em vista a corriqueira confusdo entre os termos “série” e “seriado” —
no que tange a descrigdo da estrutura narrativa do programa —, este trabalho nao
adotara distingdo semantica entre as duas expressdes. Ou seja, sempre que as
expressoes “série” ou “seriado” forem usadas, a intengao do autor é fazer mencéao a
um “programa seriado”, independente do formato de seu enredo — se dotado de
uma estrutura procedimental, ou de arcos longos que perpassem seus episodios.
Sera dado o mesmo tratamento as expressdes “episddio” ou “capitulo”, nao

estabelecendo distingdo com relacéo a estrutura narrativa do referido programa.
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CAPITULO 2 | PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Para estabelecer os procedimentos metodoldgicos deste trabalho, € preciso
contextualizar o problema de pesquisa e os objetivos pretendidos através de uma
investigacdo empirica, que tomara forma a seguir. Ao observar o universo dos
seriados norte-americanos, uma imensa variedade de programas € percebida, em
uma industria que produz centenas de novos shows anualmente. Dessa forma,
tendo em vista a impossibilidade de manusear com eficiéncia tamanho espectro, a
abordagem escolhida para a presente dissertagao sera qualitativa, com enfoque em
um corpus reduzido, mas representativo, das séries de televisdo estadunidenses.

Para realizar esse tipo de selegdo do corpus de trabalho, primeiro é
necessario estabelecer um critério qualitativo (1) constatdvel — neste caso,
escolheu-se a curadoria da Academy of Television Arts & Sciences (ATAS) —, que
depure o vasto espectro de obras a disposicdo. Da mesma forma, também é
necessario estabelecer um recorte de tempo (2) — no caso, as ultimas trés
décadas — para aplicacdo desse processo de selegao e de sua respectiva analise
evolutiva.

Passada a primeira etapa de identificacdo dos programas, deve-se refinar o
corpus inicial para, finalmente, estabelecer o corpus definitivo de trabalho. Para
tanto, mais uma vez, é necessario estabelecer um (segundo) critério de selegao (3)
— um sistema hibrido composto tanto pelas tematicas desenvolvidas em cada
historia, quanto pelo espectro de tempo no qual os programas estao situados. Findo
o segundo momento de depuragao, obtém-se o corpus de trabalho final.

Com o objeto de estudo bem delineado, sera estabelecida uma metodologia
de anadlise (4) — baseada majoritariamente no conceito de step-outline,
desenvolvido por McKee (2006) e na visualizagao grafica dos arcos narrativos de
uma série, criada por Johnson (2012) — do material audiovisual para, em seguida,
tragcar-se uma analise de conteudo dos programas selecionados.

Dessa forma, retomando o estratagema mencionado, os procedimentos

metodoldgicos que orientam esta investigagcado possuem as seguintes etapas:
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Estabelecer um critério qualitativo relevante — a curadoria da ATAS —, que
possibilite analisar um corpus de séries dramaticas norte-americanas
representativas do periodo correspondente a trés décadas, entre os anos de
1986 e 2015.

Utilizando o corpus inicial estabelecido (de 30 anos/titulos), comparar os
programas entre si conforme a sua tematica abordada, visando encontrar
representantes homogéneos de trés momentos distintos, que assim
convencionamos: o “final do século XX”, entre 1986 e 1995; a “transicao entre
séculos”, compreendida entre 1996 e 2005; e o “inicio do século XXI”, situado
entre 2006 e 2015.

Escolhidos, ao total, trés representantes dos periodos supracitados,
desenvolver uma analise dos cinco primeiros episédios de cada um desses
programas — um extrato razoavel, que permita avaliar a serialidade entre
seus episodios e os desdobramentos dos eventos narrativos, arcos,
personagens etc. — por meio dos seguintes critérios, que constituem a
metodologia de analise: transcrever os episédios para o formato de texto,
reduzindo sua estrutura narrativa para o formato de step-outline
(popularmente conhecida como escaleta), como definida por McKee (2006).
Esse mecanismo visa identificar e rotular as principais agdes narrativas de
cada sequéncia cénica, registrando cada uma (como “linhas narrativas”) ao
longo do tempo transcorrido no episédio. Isso permitira fazer uma analise do
desenvolvimento temporal dos eventos e de suas camadas narrativas
presentes no desenrolar da histéria. Além disso, transpor a step-outline de
cada episddio para uma grade em forma de grafico, similar a realizada por
Johnson (2012), em sua metodologia de analise do conteudo seriado —
apresentando a presenga de cada linha (eixo vertical) disposta no tempo
transcorrido do episddio (eixo horizontal).

Elaborar uma andlise de conteudo, em forma de texto, utilizando os
elementos identificados no estudo dos episddios. Contextualizando, se
necessario, elementos histéricos ou da cadeia produtiva dos seriados

observados.
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Especificadas as etapas dos procedimentos metodoldgicos desenvolvidos

para este projeto, da-se inicio a sua realizagao.

2.1 Selegao do corpus inicial de trabalho

Para estabelecer um corpus adequado, que simbolize o periodo de transigcao
do novo milénio, é preciso selecionar um extrato representativo que diga respeito
aos diferentes momentos desse espago de tempo em mutagdo. Consideramos
razoavel dar inicio ao recorte a partir do ano de 1986, avancando a apreciagao até o
ano de 2015. Dentro desse escopo de trés décadas, entendemos que — conforme a
revisdo da literatura realizada, no que concerne a narrativa seriada — faz-se uma
divisdo de trés momentos significativos dentro da televisdo americana, que
poderiamos chamar de: “o final do século XX”, com a derrocada de antigos
mecanismos da industria; “o periodo de transi¢cao entre séculos”, onde alteragdes
significativas na triade “emissor, receptor e mensagem” comeg¢am a ganhar
proeminéncia; e, por fim, “o inicio do século XXI”, momento em que as novas
configuragbes firmam-se e passam a agir de forma determinante no mercado,
criando novos dogmas que permanecem até o presente momento, em 2017.

Cada um desses periodos guarda caracteristicas proprias com relagao ao
processo de comunicagdo como um todo. Contudo, para uma analise
apropriadamente densa, entende-se como enfoque central dessa pesquisa a
investigacdo no que concerne ao conteudo produzido através dessas seéries —
desenvolvido por meio de suas estruturas narrativas. Para tanto, como ja
mencionado, optou-se por um processo de selecdo com base em um padrao
qualitativo, ancorado por uma curadoria externa, que fosse significativa em seu
carater de processo seletivo.

E do nosso entendimento que a premiacdo do Primetime Emmy Awards leve
em considerac&o os itens supracitados como padr&o de selegdo. E virtuosa a analise
sobre a repercussao critica desses produtos, através da ATAS, tendo em vista o
carater unificado da sua avaliagao (como parametro de pesquisa) ao se investigar o
conteudo serializado. Ou seja, ndo importa se o material foi produzido para televisdo
ou para a internet; indifere se a sua narrativa é teleolégica ou procedimental; ndo é

relevante se foi consumido através do aparelho de televisao, de um computador ou
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de um tablet, tampouco €& fator determinante, per si, o grau de investimento
financeiro, ou se o programa € assistido por um vasto publico de massa ou um
seleto grupo de nicho. Todas as obras encontram-se em condigdes de igualdade por
meio deste paradmetro homogéneo. O unico fator preponderante € o conteudo do
programa e a sua importancia no recorte de tempo estabelecido pela premiagao,
conforme a ponderacgao dessa entidade especializada.

Alguns fatores de analise mais tradicionais — como os indicativos de
popularidade conforme medicdo da audiéncia televisiva — ndo comportam um
extrato realista da relevancia de um determinado programa no imaginario cultural da
sociedade, assim como um espectro verdadeiro de receptores que se engajam com
o conteudo na atualidade. Martin (2014, p. 113) afirma categoricamente: “Os indices
brutos de audiéncia deixam de ser o parametro mais sagrado de todos no mundo da
TV. E foram substituidos por algo muito menos quantificavel: marca. Falatério”. Para
exemplificar a complexidade do fluxo dessa espécie de conteudo — e as diferentes
formas de engajamento emergentes — Machado (2011, p. 92) narra um breve relato

sobre seus estudos, com enfoque na série Lost (2004 - 10):

Para comecar, Albuquerque observa, baseado em estatisticas
jornalisticas, que o programa foi visto mais na internet do que na televisao
(aberta ou a cabo). As comunidades de fas interferiram de diversas
maneiras na evolugdo do programa. Grupos de fanaticos pela série
gravavam os episddios que eram exibidos no comego da noite nos EUA e
Canada, passavam a noite legendando o programa em diversas linguas e
na manha seguinte o disponibilizavam para todo o mundo na internet. Sites,
blogs e comunidades de relacionamento se comunicavam ao vivo antes e
depois da emissao dos episddios, seja para comentar cada episddio exibido,
seja para tentar prever os proximos acontecimentos, atividade que
evidentemente nao dispensava a atuagéo corrosiva dos spoilers, que muitas
vezes tinham acesso a cenas “vazadas”. “Trata-se de um processo
intensamente colaborativo e competitivo, no qual a disponibilizagdo de
informagdes e interpretacbes se faz objeto de uma intensa disputa por
status” (Albuquerque, 2010, p. 478).

Portanto, utilizar o Primetime Emmy Award como critério de selegao significa
incorporar neste processo os diversos fatores complexos que envolvem o conceito
de qualidade dos programas televisivos. A titulo ilustrativo, utilizando o guia de
regras e procedimentos da 672 edicao' (do ano de 2015), o processo de selegdo

para consagrar o programa vencedor na categoria de “melhor série dramatica™® é

'8 Tradug4o livre: “Primetime Rules and Procedures - 67th Primetime Emmy® Awards”.
® Tradugéo livre: “Outstanding Drama Series”. Deu-se preferéncia a categoria de “Melhor Série
Dramatica”, em vez de “Melhor Série Comica” (“Outstanding Comedy Series”) da premiagéo. As
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democratico, extenso e em profundidade. Em um primeiro momento, sdo enviadas
as cédulas de votagao para todos os mais de 22 mil membros da ATAS para que
elenquem até dez programas para competir nessa categoria. De todos os titulos
mencionados, apenas o0s sete mais votados serdo finalistas — o numero de
indicados € extensivel até nove concorrentes, caso o oitavo e/ou 0 nono titulo mais
votado consiga(m) atingir um percentual de, no minimo, 98% de mengé&o entre todos
os votantes. Apos a indicacao dos finalistas, somente os membros ativos da ATAS
poderao escolher o seu titulo preferido, sendo que todos os votantes que possuirem
conflito de interesse na categoria estdo excluidos do processo seletivo.

Na “Figura 2” estdo os 30 vencedores do Primetime Emmy Award de melhor
série dramatica de 1986 a 2015:

Figura 2 - Vencedores do Primetime Emmy Awards na categoria
"Melhor Série Dramatica" de 1986 a 2015

ANO SERIE EMISSORA
1986 Cagney & Lacey (1981 - 88) CBS
1987 L.A. Law (1986 - 94) NBC
1988 Thirtysomething (1987 - 91) ABC
1989 L.A. Law (1986 - 94) NBC
1990 L.A. Law (1986 - 94) NBC
1991 L.A. Law (1986 - 94) NBC
1992 Northern Exposure (1990 - 95) CBS
1993 Picket Fences (1992 - 96) CBS
1994 Picket Fences (1992 - 96) CBS
1995 NYPD Blue (1993 - 05) ABC
1996 ER (1994 - 09) NBC
1997 Law & Order (1990 - 10) NBC
1998 The Practice (1997 - 04) ABC
1999 The Practice (1997 - 04) ABC
2000 The West Wing (1999 - 06) NBC

razbes que motivaram essa escolha estéo relacionadas aos autores de referéncia deste trabalho, que
enfocam suas pesquisas na narrativa dramatica, majoritariamente.
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2001 The West Wing (1999 - 06) NBC
2002 The West Wing (1999 - 06) NBC
2003 The West Wing (1999 - 06) NBC
2004 The Sopranos (1999 - 07) HBO
2005 Lost (2004 - 10) ABC
2006 24 (2001 - 10) FOX
2007 The Sopranos (1999 - 07) HBO
2008 Mad Men (2007 - 15) AMC
2009 Mad Men (2007 - 15) AMC
2010 Mad Men (2007 - 15) AMC
2011 Mad Men (2007 - 15) AMC
2012 Homeland (2011 até o presente) Showtime
2013 Breaking Bad (2008 - 13) AMC
2014 Breaking Bad (2008 - 13) AMC
2015 Game of Thrones (2011 até o presente) HBO

Fonte: Academy of Television Arts & Sciences.

Nota: as emissoras da televisdo aberta estdo hachuradas em
azul e, em vermelho, as emissoras da televisao a cabo.

E perceptivel a hegemonia das redes de televisdo a cabo nos ultimos nove
anos, assim como o dominio das redes de televisdo aberta em todos os anos
anteriores da premiagao, inclusive entre as edicbes que precedem o ano de 1986 —
com excegao da cerimdnia de 2004, quando a consagragao do canal HBO entra para
a histéria como a primeira vitoria de uma rede de televisdo a cabo na categoria.

Essa proporcédo se mantém similar também entre os demais finalistas a
melhor série dramatica. A partir do ano de 2008, as redes de televisdo a cabo sao
indicadas em maior numero do que as redes de televisdo aberta e, de 2011 em
diante, as redes de televisdo aberta mantém apenas um titulo finalista por
premiacao. Por sua vez, em 2013 e 2014 a Netflix recebe indicagao na categoria por
House of Cards (2013 até o presente), tornando-se a primeira empresa de

entretenimento da internet a ser indicada ao prémio. Em 2015, € duplamente
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nomeada por Orange is the New Black (2013 até o presente) e, mais uma vez, por

House of Cards.

2.2 Selecao do corpus definitivo de trabalho

A partir da selegao inicial do corpus de trabalho, que inclui 17 obras seriadas
distintas, sera feito um novo processo seletivo para depurar o objeto de estudo. Esta
segunda etapa de selecdo se dara através da ponderagdo simultanea de dois
critérios: a classificacdo da tematica dessas 17 obras e o espago de tempo em que
elas se encontram situadas, para selecionar trés programas remanescentes que
sejam os representantes mais homogéneos dos trés momentos diferentes a serem
analisados — o “final do século XX” (1986 - 95), o “periodo de transi¢ao interséculos”
(1996 - 05) e o “inicio do século XXI” (2006 - 15). E importante ressaltar que essa
divisdo temporal é feita por aproximacdo e nao €& exaustiva/definitiva. As
caracteristicas individuais dos programas situados nesses recortes de tempo
precisam ser levadas em consideragcéo e assim o serao, a partir da analise individual

a sequir.

2.2.1 Tematica: um critério relevante

A escolha da tematica como um critério de sele¢cao € um primeiro passo para
a catalogacao desse conteudo, seguido por sua analise. A um determinado conjunto
de tematicas e motivagdes pode-se atribuir a ideia de “género narrativo” — um
sistema dividido em “nucleos de significagdo coerentes”, como conceitua Machado
(2000, p. 29). Contudo, evita-se atribuir categoricamente a expressao “género” ao
rotular as diferentes nuances do corpus inicial de trabalho, tendo em vista a extensa
discussédo etimolégica em torno da palavra. Consequentemente, seria necessaria
uma longa construcdo argumentativa a parte para sua adequada aferigéo,
desvirtuando o foco da presente pesquisa. Sendo assim, da-se preferéncia a
expressao “tematica”, como trabalhada por Tomachevski (1976) — quando compara
a expressao ao “‘género literario”, permitindo uma caracterizagdo mais ampla e
desprovida da mesma controvérsia dos motivos que conduzem o desenvolvimento
de uma obra. Entretanto, antes de atribuir-se a classificacdo tematica a cada uma

das obras, € importante destacar a relevancia desse tipo de classificacido e da
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organizagdo do conteudo televisivo através de um sistema de géneros narrativos,
que justificam essa abordagem de pesquisa.

Como rememora Machado (2000), apesar da critica estruturalista e do
pensamento pos-moderno repudiarem a ideia de “género” — sob o pretexto de se
tratar de uma abordagem anacrdnica ou irrelevante — somos partidarios do
entendimento de Bakhtin (1987) a respeito do tema, que enxerga o género (literario)
como a esséncia estrutural da obra, permitindo analogia perante as narrativas
audiovisuais. O autor compreende o género como uma forga aglutinadora, que
estabiliza as forgcas presentes dentro de uma determinada linguagem. Ou seja, uma
forma caracteristica de organizar as ideias dentro do que se esta analisando.
Machado (2000, p. 29) ratifica:

Investigagbes empiricas tém demonstrado que tanto a producgao
quanto a recepcéo televisual continuam se baseando fortemente em nucleos
de significacdo coerentes, como os géneros e os programas. Em outras
palavras, os programas e os géneros continuam sendo os modos mais
estaveis de referéncia a televisdo como fato cultural.

Para esclarecer ainda mais a ideia da construgdo do género através da

articulagao de diferentes tematicas, Tomachevski (1976, p. 200) estabelece:

Criam-se classes particulares de obras (os géneros) que se
caracterizam por um agrupamento em torno daqueles procedimentos
perceptiveis, chamados tracos do género.

Esses tragos podem ser muito diferentes e se relacionar em fungao
de qualquer aspecto da obra literaria. E suficiente que apareca uma nova
disposigdo, um certo sucesso (por exemplo, policial), e logo surgem as
imitagdes, cria-se um género de novelas cujo tragco fundamental é a
descoberta do crime pelo detetive, isto €, um certo tema. Estes géneros
tematicos sdo abundantes na literatura de intriga.

Na “Figura 3" estdo as tematicas desenvolvidas nos programas listados até
entdo. Em virtude do hibridismo de diversos titulos presentes na lista, tomamos a
liberdade de destacar o tema de maior proeminéncia em uma coluna a parte,
listando todos os demais temas identificados em uma segunda coluna, a qual
classificamos como “tematicas secundarias”. Essa classificacdo foi designada
levando em consideragdo a forma como as redes de televisdo apresentavam o
conteudo desenvolvido por seus programas, assim como a maneira com que a

imprensa especializada abordava estes seriados:
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ANO SERIE TEMATICA PRIMARIA | TEMATICAS SECUNDARIAS
1986 | Cagney & Lacey (1981 - 88) Policial Detgi‘)’gg"gﬁﬁ:ﬁ'F'\gﬁq'?n‘fr’%ma'
1987 L.A. Law (1986 - 94) Drama Juridico Policial

1988 Thirtysomething (1987 - 91) Drama Familiar Melodrama

1989 L.A. Law (1986 - 94) Drama Juridico Policial

1990 L.A. Law (1986 - 94) Drama Juridico Policial

1991 L.A. Law (1986 - 94) Drama Juridico Policial

1992 Northern Exposure (1990 - 95) Drama Médico Melodrama

1993 Picket Fences (1992 - 96) Drama Familiar Melodrama

1994 Picket Fences (1992 - 96) Drama Familiar Melodrama

1995 NYPD Blue (1993 - 05) Policial Crime, Drama Familiar
1996 ER (1994 - 09) Drama Médico Melodrama

1997 Law & Order (1990 - 10) Drama Juridico Policial

1998 The Practice (1997 - 04) Drama Juridico -

1999 The Practice (1997 - 04) Drama Juridico -

2000 The West Wing (1999 - 06) Drama Politico -

2001 The West Wing (1999 - 06) Drama Politico -

2002 The West Wing (1999 - 06) Drama Politico -

2003 The West Wing (1999 - 06) Drama Politico -

2004 The Sopranos (1999 - 07) Crime Drama Familiar, Policial
2005 Lost (2004 - 10) Aventura Suspense

2006 24 (2001 - 10) Agéo Suspense

2007 The Sopranos (1999 - 07) Crime Drama Familiar, Policial
2008 Mad Men (2007 - 15) Drama Drama Familiar
2009 Mad Men (2007 - 15) Drama Drama Familiar
2010 Mad Men (2007 - 15) Drama Drama Familiar
2011 Mad Men (2007 - 15) Drama Drama Familiar
2012 Homeland (2011 até o presente) Suspense Drama Politico
2013 Breaking Bad (2008 - 13) Crime Drama Familiar, Policial
2014 Breaking Bad (2008 - 13) Crime Drama Familiar, Policial
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Game of Thrones (2011 até o

2015
presente)

Fantasia Epica

Fonte: O autor (2016).

2.2.2 Escolha do corpus definitivo

Ao se comparar os seriados premiados com a distincdo de “melhor série
dramatica”, nos ultimos 30 anos, ganha destaque um fator comum: trés dessas
séries possuem elementos relacionados — em um grau significativo — as tematicas
crime, policial e drama familiar. Sdo elas: NYPD Blue (1993 - 05), The Sopranos
(1999 - 07) e Breaking Bad (2008 - 13). O periodo onde cada uma das narrativas se
inicia e € condecorada com o Emmy coincide com os segmentos delimitados em
nosso recorte de tempo, abarcando as trés etapas a serem analisadas no projeto. As
demais vencedoras, por sua vez, sao de tematicas distintas e segmentadas, em sua
maioria: fantasia, épica, suspense, aventura, agdo, drama politico, entre outros. Ha
poucas tematicas que se mostram populares e comuns a mais de um programa,
como o drama juridico — em L.A. Law (1986 - 94), Law & Order (1990 - 10) e The
Practice (1997 - 04); ou o drama médico, em Northern Exposure (1990 - 95) e ER
(1994 - 09) — mas, em nenhum desses casos, a tematica se mostrou presente ao
longo das trés décadas, tornando-se proeminente apenas em um escopo menor de
tempo.

Com relagcado ao numero de indicagdes e vitérias na categoria de melhor série
dramatica do Primetime Emmy Awards, NYPD Blue (criada em 1993) concorre ao
prémio nos anos de 1994, 1995 (vencedora), 1996, 1997, 1998 e 1999. Totalizando
seis indicagdes e uma premiagao por suas doze temporadas, sendo encerrada
apenas em 2005 — passando os seus ultimos seis anos sem mengao na respectiva
categoria. The Sopranos (criada em 1999) participa da disputa ja em 1999 (ano da
ultima indicagdo de NYPD Blue) e também nos anos de 2000, 2001, 2003, 2004
(vencedora), 2006 e 2007 (novamente vencedora, no ano de sua ultima temporada).
Totalizando sete indicagcdes e duas premiacdes para todas as suas seis temporadas
(sua ultima temporada teve 21 episédios, em vez dos tradicionais treze, sendo
exibida em 2006 e 2007); Breaking Bad, por sua vez, é criada em 2008 e recebe

menc¢ao na categoria em 2009 (na cerimbnia posterior a ultima aparicdo de The
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Sopranos), 2010, 2012, 2013 (vencedora) e 2014 (vencedora); sendo indicada cinco
vezes e premiada em duas ocasides, tendo recebido mencado por todas as suas
cinco temporadas (a ultima temporada teve 16 episodios, em vez dos tradicionais

treze).

2.3 Breve contextualizagao do corpus definitivo

Os trés seriados que abordam o drama policial, familiar e o crime nao
compartilham apenas a tematica em comum, mas cada um deles se situa em um
lugar especifico no tempo, ao analisarmos suas vitérias nos anos de 1995 (NYPD
Blue), 2004 e 2007 (The Sopranos) e 2013 e 2014 (Breaking Bad). Os programas
estreiam em um intervalo de tempo consideravelmente similar — seis anos entre o
inicio de NYPD Blue (1993) e de The Sopranos (1999); nove anos entre The
Sopranos (1999) e Breaking Bad (2008).

Cada um dos programas guarda caracteristicas relevantes com relacéo a
todos os fatores ponderados até entdo dentro do espectro comunicacional, no que
diz respeito ao espago de tempo no qual estao situados. NYPD Blue é uma série
criada em 1993, com algumas caracteristicas que reafirmam o cenario anteriormente
associado ao século XX. Por exemplo, sua producgio € realizada por um canal de
televisdo aberta (ABC) e as protagonistas da narrativa sdo policiais de Nova lorque,
figuras tradicionalmente associadas a uma carga moral positiva na sociedade
americana. E verdade que a sua representagcdo vem acompanhada de um viés
critico, ao demonstrar uma faceta humanizada, repleta de fragilidades e desvios de
conduta. Conduto, ainda que a sua interpretagdo nio seja idealizada ou incorra em
maniqueismo, o tom moralista das entidades policiais que se véem de “mé&os atadas”
por um sistema burocratico e injusto e que, como mecanismo de catarse, apelam a
maxima maquiavélica “dos fins que justificam os meios”, em busca de justiga, acaba
por sacramentar a faceta herdica de sua narrativa. Ainda assim, nem todas as suas
caracteristicas reafirmam o esteredétipo das séries “pré-era de ouro”. Com relagao a
estrutura narrativa procedimental e episodica, sua trama hibrida denota concretos
sinais de dilatagcdo dos arcos narrativos. Portanto, uma analise mais profunda se faz

necessaria para determinar se, neste campo, encontramos uma descontinuidade no
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que tange ao corriqueiro cenario “das séries do século XX”, referenciadas com uma
narrativa tradicionalmente mais episodica e fragmentada.

The Sopranos € um seriado criado em 1999, com caracteristicas de transi¢cao
entre o século XX e o século XX|I — sendo considerado um verdadeiro marco dessa
mudangca (MARTIN, 2014). Sua narrativa ja n&o seria mais majoritariamente
episddica, sendo realizada por um canal da televisdo a cabo (HBO) e tendo como
protagonista um mafioso de Nova Jersey — representado por meio de uma
abordagem humana, que coloca no centro da narrativa a figura da mafia, uma
classica entidade vilanesca ou anti-herdica nos Estados Unidos. Todavia, ainda é
marcante a presenga da segmentacédo narrativa e de elementos tradicionalmente
episodicos no desenvolvimento de sua fabula. Portanto, mais uma vez, uma analise
detalhada se faz necessaria para verificar se, de fato, os elementos serializados em
sua estrutura possuem algum carater revolucionario ou mesmo inédito, como parte
da critica e da academia afirmam.

Por sua vez, Breaking Bad é uma série criada em 2008, com caracteristicas
de um seriado da contemporaneidade. Sua narrativa € impregnada de longos arcos
serializados e a obra é realizada pelo canal de televisdo a cabo AMC, tendo grande
participacdo da internet no consumo de seu conteudo. Tanto através de agdes
ilicitas, por meio de downloads ilegais e da pirataria virtual; como em fungéo do seu
planejamento de distribuigdo — no Reino Unido, por exemplo, a Netflix exibia a série
para todas as regides do pais, com exclusividade. Além disso, seu spin off — Better
Call Saul (2015 até o presente) — tem distribuicdo em video-on-demand através da
Netflix, em carater exclusivo no mundo todo. Breaking Bad tem como protagonista
um professor de quimica de Albuquerque, que acaba se tornando um criminoso do
narcotrafico — ou seja, o espectador acompanha a transi¢do da figura do “honesto”
professor de quimica ao “corrompido” narcotraficante, dando protagonismo a uma
personagem que transita nesses dois extremos em uma jornada de representagao
anti-heroica.

A forma com que cada um dos programas decide explorar suas protagonistas
guarda relagdo com o momento vivido pela televisdo, no qual estdo inseridos. Em
NYPD Blue, a figura de um departamento de policia de Nova lorque no centro da

narrativa revela as ressalvas que a televisdo norte-americana ainda vivia, na década
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de noventa, com relagdo a uma abordagem mais ousada de suas personagens. Era
incipiente a ideia de um programa que atentasse fortemente contra determinados
valores sociais, na televisdo aberta, disposto a arriscar em sua elaboragao tematica
e a buscar um publico fora do perfil massificado — pensamento deveras resiliente
nas grandes networks, que tém como principal fendmeno do século 21 os reality
shows (geralmente bastante esquematicos, com pouca variagdo na estrutura
narrativa), perpetuando sua estratégia de fornecer uma programagao mais palatavel
e abrangente, do que tentar provocar o espectador com um conteudo pouco usual.
Dessa forma, a problematizacdo que a série buscava criar girava em torno da
humanizagéo da figura do policial. Focando nos desvios de carater das personagens
e na vulnerabilidade da sua condicdo como humano — mais do que como ente
estatal e incorruptivel — o programa buscava sua reflexao critica nesse conflito de
valores. Contudo, privava-se de buscar — assim como a maioria dos programas
contemporaneos a ele — um olhar que centralizasse essa problematizacdo em
demais personagens ou entidades que fugissem ao senso comum das figuras
herdicas (como a do policial americano). De qualquer forma, como ilustra Machado
(2000, p. 89), ao abordar uma outra série de sucesso da década de noventa — The
X-Files (1993 até 2002; e 2016 até o presente) — esse ja € um avancgo estrutural,

com relagdo aos seus predecessores:

Na produgdo comercial mais banal (os chamados “enlatados”), os
esquemas narrativos que se repetem costumam ser esteredétipos, protétipos
elementares ou padrbes simples e previsiveis, podendo ainda ser facilmente
representados nos modelos de Propp ou Bremond. Nessa modalidade
produtiva mais banal, os padrbes narrativos costumam ser rigidos e
imutaveis, deixando pouco espago para improvisagao, a variagdo ou o
desvio da norma. Mas em condi¢cdes de produgcdo mais privilegiadas, é
possivel encontrar estruturas seriadas realmente interessantes, nas quais a
repeticdo torna-se, como na musica minimalista, a condigdo inaugural de
uma nova dramaturgia. O sucesso recente da série norte-americana The
X-Files (1993-95), concebida por Chris Carter, esta bastante relacionado
com um certo “desdobramento” do seriado. Nela, a mise-en-scene é mais
imaginativa, o roteiro ja prevé a hesitacdo, a ambiguidade e o imprevisto, os
atores ja ndo parecem mais robotizados, o casal de detetives que conduz as
histérias agora apresenta maior densidade psicoldgica, mostrando-se capaz
de sentir medo ou repugnancia e até mesmo chorar nos momentos de
impacto.

The Sopranos, por sua vez, € considerado um programa de transicdo, que
desvela uma realidade que estava para surgir alguns anos depois, dando voz a uma

série de personagens inusitadas em situagdes que fogem ao senso do ordinario



51

abordado majoritariamente em outros programas da televisdo. A partir dele, a
férmula do sucesso parece reprogramada e a excegao torna-se a regra, moldando
um conceito diferente de sucesso na narrativa televisiva norte-americana. Os
grandes dramas estadunidenses dos anos noventa — ER, The X-Files, NYPD Blue e
varios outros — que davam protagonismo a médicos, agentes do FBI e policiais
(representados em uma abordagem mais vulneravel e humana), ddo lugar a
psicopatas, mafiosos e traficantes — como em Dexter (2006 - 13), The Sopranos e
Breaking Bad — figuras polémicas quando abordadas de forma central, na sua
trajetoria como anti-herdis, também humanizadas diante dos olhos do espectador.
Nao é uma transicao simples essa mudanca brusca na condicdo de representacao
da protagonista. Ainda mais no universo televisivo, que tradicionalmente vincula
determinados valores a sua programagéao, vendendo cotas de publicidade em seus
intervalos comerciais aos grandes conglomerados que financiam o sistema e que
procuram associar a sua imagem patrocinando shows que exibam valores similares
aos de sua empresa. Como bem registra Martin (2014, p. 90), por mais que a ideia
de se ter um parea da sociedade como protagonista de um programa de televisao
possa parecer até mesmo cliché, hoje, essa decisédo foi inovadora e destemida, a
época:

Albrecht e sua equipe ainda n&do estavam completamente imunes as
preocupacgdes das outras redes: “serd que poderiamos exibir um programa
cujo o protagonista € um criminoso’? Hoje, essa duvida até parece uma
bobagem, mas na época era uma questdo muito importante”, descreveu
Carolyn Strauss. Eu me lembro de uma reunido com Jeff (Bewkes) e Chris,
em que ficamos debatendo: ‘Sera que a gente deve fazer isso? Sim, a gente
deve! Mas sera que a gente pode fazer isso™?

AplOs essa breve contextualizagdo comparativa entre NYPD Blue, The
Sopranos e Breaking Bad, é necessario fazer uma analise acurada de seu conteudo

para identificarmos com proficiéncia os elementos que as compdem.

2.4 Metodologia de analise

A busca de um mecanismo de analise para o objeto “série televisiva” nao é
uma tarefa simples. Tendo em vista todas as alteragées emergentes no setor, essa
espécie de conteudo — na forma como se apresenta hoje — é consideravelmente

jovem e, portanto, os instrumentos para o seu estudo ndo sdo unanimes no universo
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académico. Se tomarmos o cinema como um comparativo, metodologias
consagradas de interpretagcao audiovisual surgem com autores do porte de Jacques
Aumont, Michel Marie ou Gilles Deleuze — em um espectro amplo de diferentes
abordagens de pesquisa. Contudo, a narrativa filmica é bastante distinta da narrativa
seriada, o que retira a eficacia dessas metodologias tradicionais no campo televisivo,
por serem usualmente centradas em elementos estéticos contidos na imagem e no
som cinematograficos.

O cinema possui relagdo intima com os aspectos plasticos da
audiovisualidade. A autoria da obra, concebida pelo diretor, tem curta duragao
narrativa — apenas algumas horas — e se apdia de maneira significativa, nesse
espaco de tempo limitado, na forca de expressao narrativa da imagem e do som,
para cativar o espectador. Nao é em vao que diversos excertos cinematograficos —
como cenas ou sequéncias — tenham entrado para a histdéria do cinema, com
analises meticulosas a respeito dos movimentos de camera, dos desenhos de luz,
da orientagdo da trilha ou dos efeitos sonoros. Dialogos também s&o elementos
marcantes dentro desse contingente, porém também condensados em um espacgo
de tempo menor, dentro de um trecho pertencente ao filme.

As séries televisivas, por sua vez, ndo se ancoram com o mesmo afinco nos
aspectos estéticos da matéria audiovisual. Atribui-se a autoria da obra a figura do
showrunner — um produtor-executivo-roteirista (MARTIN, 2014). E ele que
capitaneia a estrutura narrativa e o desenrolar dos eventos da histéria. Os diversos
diretores — aqueles que transpdem a fabula em seu formato audiovisual — acabam
por ter um papel secundario, assim como a propria manifestagado das imagens e dos
sons nas series, que possuem uma participagdo coadjuvante quando comparadas
ao desenrolar dos eventos e o desenvolver da trama. Ou seja, sua identidade/autoria
nado é conferida pelos diversos diretores envolvidos no projeto, mas sim pelos
poucos roteiristas que lideram a equipe de criagdo. Dessa forma, diferente do
cinema, ndo sdo comuns grandes cenas ou sequéncias consagradas no universo
seriado. O que ganha destaque sdo os acontecimentos da histéria, o desenrolar
catartico dos eventos, tendo em vista a dimensao narrativa do seu desenvolvimento

e a grande espera a qual os espectadores sdo submetidos — em diversas horas de
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um complexo tecido narrativo ou, até mesmo, no transcorrer dos anos fora do
universo diegético do programa.

E por essa aproximacdo com o universo narratolégico e extenso da literatura
que se faz necessario utilizar como instrumento de analise categorizagdes nativas
desse meio, em vez de metodologias consagradas por aproximagao aos elementos
audiovisuais e as suas propriedades estéticas e filmicas. Apoiaremo-nos, de maneira
ampla, no formalismo russo e nos conceitos desenvolvidos por Tomachevski (1976),
no que concerne a analise dos elementos da historia: a fabula, a trama, a motivagéao
etc. Para amparar essa abordagem e acrescentar elementos contemporaneos de
analise ao universo televisivo, faremos mao de uma metodologia de analise hibrida,
que engloba elementos conceituais definidos por Robert McKee (2006) e Steven
Johnson (2012). A metodologia consiste em transcrever os cinco episédios iniciais
de cada uma das séries — um extrato razoavel para analise do desenvolvimento da
histéria e intercalacdo dos arcos, compativel com a dimensdo de pesquisa viavel
nessa dissertacdo — no formato de step-outlines, conceituado por McKee (2006, p.
383), para isolar os principais elementos do desenvolvimento da histdria,

possibilitando uma varredura mais clara com relagéo ao conteudo de cada episodio:

Como o termo infere, uma step-outline é a estéria contada em
passos. Com afirmagdes de uma ou duas sentengas, o escritor simples e
claramente descreve o que ocorre em cada cena, como ela se constroi e
como ela vira. Por exemplo: “ele entra esperando encontra-la em casa, mas
ao invés disso descobre um bilhete dizendo que ela foi embora”. Atras de
cada cartdo o escritor indica qual passo no design da estéria ele vé que
essa cena atinge.

AplOs esse exercicio inicial, iremos catalogar as camadas da historia,
identificando as linhas de conducédo que constroem o tecido narrativo das obras e
iremos dispd-las em um formato grafico para visualizagdo do desenrolar das agdes
nas obras e a posterior comparacao de suas estratégias narrativas, como realiza
Johnson (2012).
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Figura 4 - Grafico elaborado por Steven Johnson

Put these four charts together and you have a portrait of
the Sleeper Curve rising over the past thirty years of popu-

lar television.
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Fonte: Google Books.

Cria-se, assim, uma metodologia hibrida de pesquisa que orientara este

trabalho nos capitulos a seguir.
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CAPITULO 3 | ANALISE

A anadlise, conforme estabelecida na descricdo dos procedimentos
metodoldgicos, sera realizada nos cinco primeiros episédios das séries NYPD Blue,
The Sopranos e Breaking Bad. Em um primeiro momento, sera dado inicio a
aplicacdo da metodologia, analisando os episodios sequéncia a sequéncia, como
estabelecido anteriormente no roteiro de pesquisa. Ao final, sera desenvolvida a
analise de conteudo dos objetos de pesquisa, tomando como base os resultados

coletados apos a aplicagado da metodologia de analise.

3.1 Aplicacao da metodologia de analise
Neste primeiro momento da etapa de analise, aplica-se a metodologia de

analise nos objetos de pesquisa.

3.1.1 NYPD Blue

A seguir, os cinco episodios serao apresentados através da mesma estrutura:
o seu titulo, uma sintese visual que situa as linhas narrativas em andamento (eixo
das ordenadas) no transcorrer de cada minuto (eixo das abscissas) e a step-outline

completa.

Primeiro episédio: “Pilot”

Figura 5 - Sintese visual do episddio
NYPB Blue | Primeiro Episédio

26|27|28|29|30|31|3233(34(35(36|37(38)|39)|40 |41 (42|43 (44 |45(46 |47 |48|49|50|51|52|53 |54 (55|56 (57|58 59|60

L02
L03
LO4
LOS
L06
Lo7
Lo8

Fonte: O autor (2017).

Nota: a legenda para as areas hachuradas neste grafico e nos demais subsequentes corresponde a
cor preta — linha presente no minuto assinalado; cor cinza escuro — linha parcialmente presente no
minuto assinalado; e cor azul — abertura do programa.

Arcos narrativos desenvolvidos no episodio:

m Linha 01 - Sipowicz tenta prender Giardella, mas esbarra no sistema burocratico.
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Linha 02 - Sipowicz pode ser suspenso por indisciplina.

Linha 03 - Divércio de Kelly e Laura.

Linha 04 - Envolvimento de Kelly com Licalsi.

Linha 05 - Kelly quer vingar a execugao de Sipowicz contra Marino e Giardella.
Linha 06 - Luta de Kelly contra o sistema policial burocratico.

Linha 07 - Marino manipula Licalsi contra Kelly.

Linha 08 - Recuperagédo de Sipowicz.

Step-outline completa do episddio:

SEQUENCIA 01 | TRIBUNAL

Em uma audiéncia judicial, o criminoso Alfonse Giardella € inocentado gracas ao seu
ardiloso advogado, James Sinclair. Ele comprova que o detetive Andy Sipowicz fez
uso de métodos ilegais para aprisionar seu cliente.

00’00 - 02’50 | (L1)

SEQUENCIA 02 | PREDIO DO TRIBUNAL

Sipowicz promete vinganca contra Giardella e reclama da incompeténcia da
promotora Sylvia Costas e do sistema injusto.

02’51 - 03'43 | (L1)

ABERTURA

SEQUENCIA 03 | DELEGACIA

O tenente Arthur Fancy avisa o detetive John Kelly que Sipowicz, seu parceiro, esta
em apuros por sua conduta e que ele precisa arranjar uma nova dupla.

04’48 - 06’10 | (L2)

SEQUENCIA 04 | BAR

Kelly ameaca abandonar Sipowicz se ele ndo se endireitar. Sipowicz o ignora e vai
embora, bébado.

06’11 - 08’33 | (L2)

SEQUENCIA 05 | APARTAMENTO DE LAURA
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Na entrada do prédio de Laura Kelly, o detetive Kelly descobre que colocaram o
ajudante Ramon Lopez a trabalhar na lavanderia nas tergas-feiras, deixando o local
desprotegido. Kelly sobe até o apartamento de Laura, onde ela o pede que entregue
os papéis do divoricio assinados. Os dois acabam se beijando.

08’34 - 12’12 | (L3)

SEQUENCIA 06 | RESTAURANTE ITALIANO

Sipowicz, alcoolizado, destrata e agride Giardella. Kelly chega para conter Sipowicz,
que recebe uma ameaca de Giardella e é levado para casa por um policial que vai
até o local, em funcéo do tumulto.

1213 - 14’37 | (L1) e (L2)

SEQUENCIA 07 | DELEGACIA

Kelly pede um favor para a oficial Janice Licalsi: que ela fica atenta ao prédio de sua
ex-mulher, que faz parte da sua ronda. Licalsi comenta que n&o sabia do seu
divorcio e lamenta. Kelly percebe que a corregedoria estd na delegacia em fungao
de Sipowicz.

14’42 - 16°01 | (L3), (L4) e (L2)

SEQUENCIA 08 | BANHEIRO MASCULINO DA DELEGACIA

Sipowicz se mostra desesperan¢goso com a sua situagao perante a corregedoria e
admite nao ter sido um bom parceiro para Kelly, desculpando-se. Fancy avisa Kelly
que é para ele usar o jovem detetive James Martinez como parceiro, a partir de
agora.

16’02 - 17°47 | (L2)

SEQUENCIA 09 | ESCADARIA / ESCRITORIO DA DELEGACIA

O advogado Josh “4B” Goldstein entrega a Kelly os papéis do divércio a serem
assinados, intercedendo como um amigo de Laura — e ndo como um profissional
contratado. Martinez se apresenta a Kelly, que o informa que a parceria sera apenas
temporaria.

1748 - 19'56 | (L3) e (- L2)
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SEQUENCIA 10 | SALA DA CORREGEDORIA
Sipowicz assina a sua dispensa, entregando a arma e o distintivo.

19’57 - 20°'36 | (L2)

SEQUENCIA 11 | ESCRITORIO DA DELEGACIA
Corregedor chama Kelly.
20’37 - 20’51 | (L2)

SEQUENCIA 12 | BAR

Sipowicz pede varias doses de uisque e entra fumando e estressado. Ele nem da oi
para Lois, a prostituta que o espera no bar. Sai com ela depois das doses.

20’52 - 21’42 | (L2)

SEQUENCIA 13 | APARTAMENTO DE SIPOWICZ

Lois e Sipowicz estdo no quarto. Sipowicz reclama. Lois tenta reconforta-lo. Os dois
se agarram. Giardella invade com uma arma. Lois pede desculpa. Sipowicz
permanece corajoso. Giardella desfere varios tiros. Sipowicz cai ensanguentado na

cama.
21'43 - 23'36 | (L2) e (L1)

SEQUENCIA 14 | PREDIO DE SIPOWICZ
Kelly e demais policiais vao acompanhar ambuléncia recolhendo Sipowicz.
23’37 - 24’35 | (L5)

SEQUENCIA 15 | QG DE MARINO
Kelly vai falar com Marino, o chefe de Giardella, avisar o que aconteceu e que esta

atras de Giardella agora.
24’43 - 25'45 | (L5)

SEQUENCIA 16 | ESCRITORIO DA DELEGACIA
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Fancy e o corregedor avisam os policiais que Giardella é suspeito e que estdo
investigando o caso, mas € preciso que todos se reportem a eles.
25'46 - 27’11 | (LS)

SEQUENCIA 17 | SALA DE FANCY

Corregedor fala que Kelly esta agindo por conta propria e que atrapalhou as
investigacdes. Fancy manda Kelly fazer apenas uma lista de suspeitos.

27’12 - 28’34 | (L5) e (L6)

SEQUENCIA 18 | SAGUAO DA DELEGACIA

Kelly da a noticia de Sipowicz ter sido baleado para Josh “4B” e Laura, que
reclamavam que ele ndo havia assinado os papéis do divorcio ainda, deixando-os
sem graga com a situacéo..

28'35 - 2922 | (L3)

SEQUENCIA 19 | ESCADARIA DA DELEGACIA
Licalsi lamenta e diz que esta ali para Kelly.
2923 - 29’42 | (L4)

SEQUENCIA 20 | ESCRITORIO DA DELEGACIA

Kelly reduz a lista de suspeitos com o nome de Giardella apenas e entrega para
Fancy. Kelly chama Martinez para ir atras dos capangas de Marino.

29'43 - 30’15 | (L5) e (L6)

SEQUENCIA 21 | AMBIENTES ILEGAIS DE JOGO E DE APOSTAS
Kelly e Martinez saem fazendo varias prisbes para prejudicar Marino.
30’16 - 30’59 | (L5)

SEQUENCIA 22 | ESCRITORIO DA DELEGACIA
Fancy xinga Kelly, que lhe pede um voto de confianga. Kelly convida Licalsi para
uma cerveja.

31°00 - 31°52 | (L6) e (L4)
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SEQUENCIA 23 | BAR

Kelly fala de Sipowicz e de seu pai com Licalsi. Comega a surgir uma intimidade
entre os dois.

31’53 - 33’51 | (L4)

SEQUENCIA 24 | RESTAURANTE
A intimidade aumenta, durante a janta.
33’52 - 34’43 | (L4)

SEQUENCIA 25 | APARTAMENTO DE KELLY
Kelly e Licalsi fazem sexo.
34’44 - 36’26 | (L4)

SEQUENCIA 26 | APARTAMENTO DE KELLY

Laura aparece na porta de Kelly, desculpando-se pela tarde e perguntando de
Sipowicz. Ela pede para entrar, mas Kelly avisa que tem companhia, constrangido.
36’27 - 37°21 | (L3)

SEQUENCIA 27 | DELEGACIA / SALA DE FANCY

Giardella vai prestar depoimento sobre Sipowicz. Ele apresenta um alibi. Sinclair
entrega um cartdo para Kelly e o avisa para aparecer no restaurante. Mais uma vez,
Giardella se safa em fungao do sistema.

37’25 - 3950 | (L5)

SEQUENCIA 28 | RESTAURANTE

Kelly encontra Marino. Marino quer fazer as pazes com Kelly. Kelly quer Giardella.
Marino diz que Giardella € um problema dele e Kelly discorda.

39’51 -41'36 | (L5)

SEQUENCIA 29 | PREDIO DE LAURA
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Carro de policia e confusdo na rua. Kelly vai conferir. Licalsi esta la. Laura pede
desculpa para Kelly sobre a noite anterior. Laura vé Kelly conversando com Licalsi e
percebe a intimidade entre os dois.

41’37 - 43’58 | (L3) e (L4)

SEQUENCIA 30 | GARAGEM

Licalsi vai encontrar Marino. Descobrimos que ela € cumplice dele. Marino pede para
que Licalsi mate Kelly.

43’59 - 4513 | (L7)

SEQUENCIA 31 | HOSPITAL

Kelly vai visitar Giardella. Ele desabafa com o antigo parceiro, em coma. A mao de
Sipowicz se move.

4514 - 47°40 | (L8)



Segundo episodio: “4B or Not 4B”

Figura 6 - Sintese visual do episddio
NYPB Blue | Segundo Episédio
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Fonte: O autor (2017).
Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 01 - Sipowicz tenta prender Giardella, mas esbarra no sistema burocratico.
Linha 02 - Sipowicz pode ser suspenso por indisciplina.

Linha 03 - Divércio de Kelly e Laura.

Linha 04 - Envolvimento de Kelly com Licalsi.

Linha 05 - Kelly quer vingar a execugao de Sipowicz contra Marino e Giardella.
Linha 06 - Luta de Kelly contra o sistema policial burocratico.

Linha 07 - Marino manipula Licalsi contra Kelly.

Linha 08 - Recuperacgédo de Sipowicz.

Linha 09 - Mr. Daniels quer justica pelo assassinato de seu filho.

Linha 10 - Josh “4B” quer se vingar do assaltante.

Step-outline completa do episédio:

SEQUENCIA 01 | OBRA
Kelly incomoda o pessoal de Marino.
00’00 - 01’37 | (L5)

SEQUENCIA 02 | ACIDENTE DE CARRO
Giardella esta ferido pelo seu préprio pessoal e Kelly da risada.
01’38 - 02’23 | (L5)

SEQUENCIA 03 | DELEGACIA / SALA DE FANCY
Corregedor xinga a postura de Kelly para Fancy, esta fora de controle.

03'30 - 04’42 | (L6)

SEQUENCIA 04 | SAGUAO / ESCADARIA
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Mr. Daniels fala com Kelly sobre o julgamento do assassino do seu filho. Corregedor
repreende Kelly.
04’43 - 05’43 | (L9) e (L6)

SEQUENCIA 05 | HOSPITAL

Fancy e Kelly visitam Sipowicz no hospital. Ele afirma que ndo lembra quem Ihe deu
o tiro. Fancy incentiva Kelly (n&do oficialmente) a continuar a pressdao em Marino.
05’44 - 07°17 | (L8) e (L1)

SEQUENCIA 06 | ESCRITORIO DE JOSH “4B”

Kelly e Laura assinam os papéis do divércio na presenga de Josh “4B”. Laura
comenta da valentia de Josh “4B” com Kelly para ver se ele o ajuda.

07’18 - 10'05 | (L3) e (L10)

SEQUENCIA 07 | RESTAURANTE
Kelly janta com Licalsi. Ela revela a Kelly que ela acha que esta apaixonada por ele.
1006 - 11°42 | (L4) e (L7)

SEQUENCIA 08 | ESTACIONAMENTO

Licalsi vai conversar com Marino sobre Kelly. Marino percebe que ela esta
apaixonada e manda seu capanga mata-la, mas Licalsi € mais rapida e assassina os
dois.

1143 - 1315 | (L7) e (L4)

SEQUENCIA 09 | HOSPITAL
Kelly vai conversar com Sipowicz sobre os acontecimentos atuais. Sipowicz explica
porque nao adianta ele “mentir” que lembra o que aconteceu ja que o “sistema”
liberara Giardella novamente.

13'20 - 15'28 | (L8) e (L1)

SEQUENCIA 10 | TRIBUNAL
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Julgamento do assassino do filho de Mr. Daniels, que se mostra indignado com as
injusticas do “sistema”. Kelly discute com o juiz. Mr. Daniels fica enfurecido.
15’29 - 17°55 | (L9)

SEQUENCIA 11 | DELEGACIA

Giardella vai depor sobre Marino. Kelly e Giardella discutem dentro da delegacia.
Fancy repreende Kelly.

17°56 - 18’57 | (L5)

SEQUENCIA 12 | DELEGACIA
Licalsi conversa com Kelly, que esta frustrado com a questao de Marino e Giardella,
mas aceita sair com ela igual.

18'58 - 19'30 | (L4)

SEQUENCIA 13 | PREDIO LAURA / LAVANDERIA

Kelly vai conversar com Josh “4B”. Josh “4B” admite que busca vinganga contra o
assaltante do prédio. Kelly tenta dissuadi-lo, avisando que ele ndo esta preparado
para isso.

1931 - 2125 | (L10)

SEQUENCIA 14 | APARTAMENTO KELLY
Licalsi e Kelly conversam sobre Marino e Giardella. Licalsi insinua sobre “novos
comegos”.

21'26 - 22’54 | (L4) e (L7)

SEQUENCIA 15 | DELEGACIA / SALA DE FANCY

Varios repoérteres cercam Sipowicz, que volta ao trabalho com uma bengala auxiliar.
A corregedoria revé a demissdo de Sipowicz. Ele afirma que esta mudado e que
recompensara a segunda chance. Fancy afirma que ele ficara apenas dentro da
delegacia e em periodo probatdrio.

22’58 - 25'20 | (L8) e (L2)
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SEQUENCIA 16 | ESCRITORIO

A promotoria vem dar as mas noticias a Kelly, afirmando que teve de aceitar um
acordo porque era 0 menos pior para a situagao do filho de Mr. Daniels.

2521 -26'24 | (L9)

SEQUENCIA 17 | ESCADARIA

Martinez tenta ser simpatico com Sipowicz e vai buscar um refrigerante para ele.
Sipowicz vé Lois entrando na delegacia para falar com Kelly.

26'25 - 27°24 | (L1)

SEQUENCIA 18 | SALA DE DEPOIMENTOS

Lois conta para Kelly e Fancy todo o caso de como Giardella a enganou para
assassinar Sipowicz. Kelly vai atras de Sipowicz no escritorio, mas Martinez o avisa
que ele acaba de sair.

2725 - 28’47 | (L5) e (L1)

SEQUENCIA 19 | BAR

Sipowicz esta no bar encarando um copo de bebida. Kelly encontra o parceiro e
percebe que Sipowicz ndo queria prender Giardella, mas mata-lo. Giardella chega ao
bar e comega uma discussdo com Sipowicz. Kelly o contém e o arrasta até o carro.
28’48 - 30°'22 | (L1) e (L5)

SEQUENCIA 20 | CARRO

Kelly e Sipowicz assistem a Giardella sendo preso. Kelly faz um discurso de
reabilitacdo para o parceiro, que se anima e cagoa de Giardella sendo preso.

30’23 -32'15 | (L1) e (L5)

SEQUENCIA 21 | DELEGACIA

Sipowicz avisa a Kelly que estao negociando com Giardella na sala de interrogatério,
e Kelly ndo acredita que isso seja possivel.

32’18 -33'09 | (L1), (L5) e (L6)
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SEQUENCIA 22 | SALA DE INTERROGATORIO

Fancy diz que Giardella esta sonhando ao pedir um acordo delagdo premiada.
Contudo, o corregedor afirma que quer ouvir sua proposta de delagao.

3310 - 33’39 | (L6), (L1) e (L5)

SEQUENCIA 22 | DELEGACIA

Fancy avisa Kelly que a delagao foi aceita e que ele corre risco de vida. Fancy
mostra um documento para Kelly afirmando que aqueles policiais estavam na lista
de pagamento de Marino para mata-lo. Kelly 1&é os nomes e se choca..

3340 - 35'05 | (L7)

SEQUENCIA 23 | SAGUAO

Kelly pergunta por Licalsi, mas ela saiu em patrulha. Ele recebe a noticia de um
atentado acontecendo em um caso que trabalhou recentemente.

35'06 - 35'21 | (L7), (L4) e (L9)

SEQUENCIA 24 | TRIBUNAL

Mr. Daniels tomou o juiz como refém dentro de seu gabinete. Kelly entra para
negociar e avisa que, se Daniels sair com ele agora, ninguém vai prendé-lo. Ele o
convence e os policiais o levam em custddia. O juiz afirma a Kelly que nenhuma
promessa feita ali € valida e Kelly afirma que a justica dele fede.

3522 - 3908 | (L9)

SEQUENCIA 25 | LANCHERIA
Kelly encontra Licalsi e a confronta sobre o pai dela receber propina de Marino.

Pergunta se esse incidente chegou a ela. Licalsi admite ter matado Marino.
3909 -40°59 | (L7) e (L4)

SEQUENCIA 26 | DELEGACIA
Sipowicz descobre que Giardella foi levado a um hotel e tera sua delagéo premiada.
Giardella “admitiu” que matou Marino. Apesar da injusti¢ca, Sipowicz esta feliz de

estar em reabilitagcao e de volta a delegacia. Kelly recebe um telefonema.
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41°00 - 44°09 | (L1), (L5), (L7) e (L2)

SEQUENCIA 27 | PREDIO LAURA

Em uma ambulancia, Josh “4B” conta a Kelly que atirou no assaltante e gostou.
Laura conversa com Kelly, que se desculpa pela conversa anterior. Kelly diz que n&o
vai dar certo com a “amiga” e Laura o deixa subir, negociando onde ele vai dormir.
44’10 - 4717 | (L10), (L3) e (L4)
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Terceiro episédio: “Brown Apetit”

Figura 7 - Sintese visual do episddio
NYPB Blue | Terceiro Episédio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 01 - Sipowicz tenta prender Giardella, mas esbarra no sistema burocratico.
Linha 02 - Sipowicz pode ser suspenso por indisciplina.

Linha 03 - Divércio de Kelly e Laura.

Linha 04 - Envolvimento de Kelly com Licalsi.

Linha 05 - Kelly quer vingar a execugao de Sipowicz contra Marino e Giardella.
Linha 06 - Luta de Kelly contra o sistema policial burocratico.

Linha 07 - Marino manipula Licalsi contra Kelly.

Linha 08 - Recuperacgédo de Sipowicz.

Linha 09 - Mr. Daniels quer justica pelo assassinato de seu filho.

Linha 10 - Josh “4B” quer se vingar do assaltante.

Linha 11 - Sipowicz quer voltar a ser relevante na delegacia.

Linha 12 - Caso do assassinato por drogas.

Step-outline completa do episddio:

SEQUENCIA 01 | DELEGACIA
Pai de Licalsi confessa que aceitou propina de Marino para a filha..
00’00 - 02’52 | (L7)

ABERTURA

SEQUENCIA 02 | HOTEL

Sipowicz vai até o hotel de Giardella reclamar que ele sera transferido. Giardella
ironiza Sipowicz com o conforto a sua volta no hotel.

03’58 - 05’39 | (L1)
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SEQUENCIA 03 | ESCADA
Licalsi pede para Kelly parar de evita-la.
0540 -06'24 | (L4) e (L7)

SEQUENCIA 04 | ESCRITORIO
Sipowicz reclama dos seus afazeres irrelevantes dentro da delegacia.
06'25-07°24 | (L11)

SEQUENCIA 05 | DE FANCY

Fancy xinga Sipowicz pela visita a Giardella e o intimida em fungdo do seu estado
probatério..

07’25 - 0836 | (L1) e (L11)

SEQUENCIA 06 | ESCRITORIO
Sipowicz perde o controle e reclama em voz alta, em frente aos colegas.
0837 - 0951 | (L11)

SEQUENCIA 07 | BANHEIRO
Kelly se aproxima de Sipowicz, afirmando que ele precisa se comportar para o seu
temperamento néo |he prejudicar demais.

09’52 - 11°00 | (L11)

SEQUENCIA 08 | PREDIO DO ASSASSINATO
Kelly e Martinez investigam um assassinato e interrogam uma vizinha que parece ter

dois filhos suspeitos.
11°03 - 13’59 | (L12)

SEQUENCIA 09 | MERCADO
Martinez e Kelly seguem uma pista até um mercado local. Um rapaz foge quando os
avista.

14°00 - 15'35 | (L12)
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SEQUENCIA 10 | SALA DE FANCY

Fancy comunica a prisdo de 14 policiais envolvidos na propina de Marino e Kelly se
preocupa se um deles for o pai de Licalsi.

15’36 - 16’20 | (L4), (L7) e (L12)

SEQUENCIA 11 | CORREDOR

Kelly encontra Josh “4B”, que reclama que a sua arma foi confiscada pela policia.
Kelly acha que é um problema ele continuar com a arma.

16’21 - 17°48 | (L10)

SEQUENCIA 12 | ESCRITORIO

Sipowicz continua fazendo seu trabalho interno. Kelly tenta convencer Sipowicz a
falar com calma com Fancy e o ajuda a ndo ser dispensado novamente.

17’49 - 19'27 | (L11)

SEQUENCIA 13 | SAGUAO
Kelly fala com Licalsi sobre a prisdo do pai dela. Ele lamenta, mas continua seco.
19’28 - 20°05 | (L4) e (L7)

SEQUENCIA 14 | MANSAO
Kelly é apresentado a Susan e precisa protegé-la.
2006 - 21’32 | (L13)

SEQUENCIA 15 | DELEGACIA / VESTIARIO
Fancy e Sipowicz tém conversa sincera.
21’33 - 24’01 | (L11)

SEQUENCIA 16 | ESCADARIA
Martinez fala com Kelly sobre o caso do assassinato.
24°06 - 24’44 | (L12)
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SEQUENCIA 17 | DELEGACIA

Kelly pergunta a Sipowicz sobre a conversa com Fancy. Fancy aparece e libera a
dupla Sipowicz e Kelly para trabalhar novamente em conjunto.

24’45 - 25'23 | (L11)

SEQUENCIA 18 | INTERROGATORIO 1
Kelly interroga um rapaz, que dispensa advogado.
25'24 - 27’55 | (L12)

SEQUENCIA 19 | INTERROGATORIO 2
Sipowicz interroga outro rapaz.
27’56 - 28’49 | (L12)

SEQUENCIA 20 | PREDIO DO ASSASSINATO

Kelly e Sipowicz vao até a mae dos interrogados para tentar extrair se eles roubaram
o VCR dela para comprar drogas e associar a invasao para roubar mais dinheiro.
28’50 - 31°18 | (L12)

SEQUENCIA 21 | FESTA

Kelly esta a servico como seguranca de Susan em uma festa para arrecadacao de
fundos. Laura o avista e eles conversam, ela sente a falta dele.

31’19 - 3346 | (L13) e (L3)

SEQUENCIA 22 | MANSAO
Kelly leva Susan até a sua casa. Os dois flertam, mas Kelly vai embora.
3347 - 34’49 | (L13)

SEQUENCIA 23 | RUA DO ASSASSINATO
Kelly vai conversar com a mae dos interrogados, junto de Sipowicz.

34’52 - 3522 | (L12)

SEQUENCIA 24 | INTERROGATORIO 2
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Sipowicz chega e diz que a mée do interrogado o entregou.
3523 - 3549 | (L12)

SEQUENCIA 25 | INTERROGATORIO 1

Kelly esta extraindo tudo do rapaz, que explica como o irmao matou a vizinha. Ele
chora pelo VCR e pelo irm&o viciado.

35’50 - 3820 | (L12)

SEQUENCIA 26 | ESCRITORIO
Kelly avisa Fancy que o caso ta resolvido. Sipowicz agradece a Fancy.
3821 -39°03 | (L12) e (L11)

SEQUENCIA 27 | ESCRITORIO

Kelly diz que gostou de trabalhar com Martinez. Josh “B4” avisa a Kelly que
conseguiu sua arma de volta.

39'04 - 40°'21 | (L10)

SEQUENCIA 28 | SAGUAO

Sipowicz faz um favor ao responsavel pela alimentacdo do hotel de Giardella, para
que ele Ihe retorne o favor.

40'22 - 41°27 | (L1)

SEQUENCIA 29 | VESTIARIO
Sipowicz pega o cocb do cdo-mascote da delegacia.
41°28 - 41’53 | (L1)

SEQUENCIA 30 | MANSAO

Kelly vai visitar Susan. Kelly percebe que ela foi agredida pelo marido. Kelly recebe
um chamado.

41’54 - 44’11 | (L13)

SEQUENCIA 31 | HOTEL
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Sipowicz chega no hotel sob o pretexto de pedir desculpa para Giardella, apenas
para vé-lo comendo as fezes do cdo colocadas em uma lasanha.
44’12 - 45’40 | (L1)

SEQUENCIA 32 | RUA ESCURA

Kelly encontra Licalsi, que revela que o seu pai estd morto — ele cometeu suicidio.
Eles se abracam.

4541 - 47'59 | (L4) e (L7)
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Quarto episodio: “True Confessions”

Figura 8 - Sintese visual do episddio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 01 - Sipowicz tenta prender Giardella, mas esbarra no sistema burocratico.
Linha 02 - Sipowicz pode ser suspenso por indisciplina.

Linha 03 - Divércio de Kelly e Laura.

Linha 04 - Envolvimento de Kelly com Licalsi.

Linha 05 - Kelly quer vingar a execugao de Sipowicz contra Marino e Giardella.
Linha 06 - Luta de Kelly contra o sistema policial burocratico.

Linha 07 - Marino manipula Licalsi contra Kelly.

Linha 08 - Recuperacgédo de Sipowicz.

Linha 09 - Mr. Daniels quer justica pelo assassinato de seu filho.

Linha 10 - Josh “4B” quer se vingar do assaltante.

Linha 11 - Sipowicz quer voltar a ser relevante na delegacia.

Linha 12 - Caso do assassinato por drogas.

Linha 13 - Novo servigo de Kelly como seguranga de Susan.

Linha 14 - Caso do homem falsamente acusado de assassinato.

Step-outline completa do episddio:

SEQUENCIA 01 | MANSAO

Kelly afirma que nao vai trabalhar mais para o marido de Susan e o ameaga que, se
ele bater novamente em sua esposa, ele se arrependera de ter conhecido Kelly.
00’00 - 01’35 | L13

ABERTURA

SEQUENCIA 02 | ESCRITORIO
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Sipowicz tem que ser simpatico para ganhar confianga dos colegas em um novo
caso capitaneado por Walker, sobre um assassinato cometido no mercado.
0242 - 04°02 | (L14)

SEQUENCIA 03 | ESCADA
Licalsi chama Kelly para conversar, mas ele continua distante.
04’03 - 04’49 | (L4)

SEQUENCIA 04 | MERCADO
Walker e Sipowicz trocam farpas no mercado. Kelly repreende Walker.
04’50 - 06’39 | (L14)

SEQUENCIA 05 | SAGUAO
Susan visita Kelly. Pede para que ele nao pare de fazer a sua seguranga.
06’40 - 08’03 | (L13)

SEQUENCIA 06 | ESCRITORIO
Sipowicz e Walker conversam sobre o caso do mercado.
0804 - 09’10 | (L14)

SEQUENCIA 07 | RUA / CARRO

Sipowicz e Kelly conversam sobre o caso e depois Sipowicz pergunta sobre Licalsi.
Um suspeito do assassinato agride Walker e é preso.

09’11 - 10’56 | (L14)

SEQUENCIA 08 | INTERROGATORIO
O suspeito nao se intimida e responde de forma rispida e rapida.
10’59 - 11°53 | (L14)

SEQUENCIA 09 | CORREDOR
Laura visita Kelly. Ela lhe avisa que pediu demissdo, pois o escritorio pediu

informagdes sobre o antigo trabalho dela. Ele a convida para jantar.
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11'54 - 13'17 | (L3)

SEQUENCIA 10 | ESCRITORIO
Sipowicz vé Walker conduzindo uma testemunha.
13’18 - 14’06 | (L14)

SEQUENCIA 11 | SALA FANCY
Walker mostra as evidéncias e Fancy as aceita.
14’07 - 14’43 | (L14)

SEQUENCIA 12 | ESCADARIA
Prendem o suspeito. Sipowicz diz para Kelly que ele é inocente.
14’44 - 15’06 | (L14)

SEQUENCIA 13 | SAGUAO

Josh “4B” esta a espera de Kelly. Ele quer os relatérios de Kelly sobre o caso dele
informalmente. E Kelly diz que n&o pode da-los. Josh “4B” fica indignado.

15’07 - 17°22 | (L10)

SEQUENCIA 14 | APARTAMENTO LAURA

Kelly bate na porta, mas Laura ndo abre. Ele entra e percebe que ela estd tomando
banho. Ele acompanha ela no banho.

1723 - 19'12 | (L3)

SEQUENCIA 15 | CAMA LAURA

Eles discutem sobre as novas oportunidades de trabalho de Laura. E sobre a relagao
deles. Kelly é bipado, como quando eles eram casados (motivo da separagao).

1913 -21°05 | (L3)

SEQUENCIA 16 | MANSAO
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O marido de Susan foi assassinado. A esposa 0 assassinou depois de uma briga.
Kelly pergunta com avidez sobre o que aconteceu. Ele percebe que ela esta
mentindo, ndo demonstra compaixao e ira conduzi-la até a delegacia.

21’06 - 2320 | (L13)

SEQUENCIA 17 | SAGUAO
A filha do homem preso injustamente esta a espera de Sipowicz. Ele a recebe e se

compadece por ela. Walker repara..
23'23-26’12 | (L14)

SEQUENCIA 18 | ESCRITORIO
Walker e Sipowicz discutem sobre o caso.
26’13 -27°08 | (L14)

SEQUENCIA 19 | INTERROGATORIO
Kelly discute hipéteses com advogado de Susan.
27°09 - 29’45 | (L13)

SEQUENCIA 20 | BAR

Sipowicz e Walker vao até o bar investigar novamente. Sipowicz bota uma presséao
em Dwight, que estava nas redondezas do crime, para ele falar.

29’46 - 33'09 | (L14)

SEQUENCIA 21 | PREDIO LAURA

Kelly vai a uma reunido no prédio fazer uma apresentagcéo sobre seguranga. Fala
para todos, mas o discurso € para Josh “B4”.

3310 - 35'53 | (L10)

SEQUENCIA 22 | SAGUAO
Sipowicz e Walker trazem o verdadeiro assassino para a delegacia. Sipowicz nao
quer colher créditos sobre Walker — de certa forma, isso recupera a confianca dele

com os colegas. Ele deixa Walker ficar com os louros.
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35'55 - 3748 | (L14)

SEQUENCIA 23 | SALA DE DEPOIMENTO

Susan faz o que Kelly a aconselhou e fala a verdade sobre ter assassinado o
marido, contrariando seu advogado.

3749 - 40’13 | (L13)

SEQUENCIA 24 | CORREDOR
Kelly fala com a promotoria para ver as chances de Susan.
40’14 - 40°47 | (L13)

SEQUENCIA 25 | BAR

Sipowicz vai até o bar com Walker e os colegas, que Ihe agradecem. Sipowicz pede
apenas um club soda.

40’48 - 43’38 | (L14)

SEQUENCIA 26 | BAR
Kelly avista Licalsi e vai conversar com ela. Telefone para Kelly.
43’39 - 44’56 | (L4)

SEQUENCIA 27 | HOSPITAL

Ele encontra Laura no hospital. Josh “4B” levou um tiro na barriga. Ele e Laura
aguardam. O médico os informa da morte de Josh “4B”.

44’57 - 47°43 | (L10)
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Quinto episédio: “Emission Accomplished”

Figura 9 - Sintese visual do episddio
NYPB Blue | Quinto Episédio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 01 - Sipowicz tenta prender Giardella, mas esbarra no sistema burocratico.
Linha 02 - Sipowicz pode ser suspenso por indisciplina.

Linha 03 - Divércio de Kelly e Laura.

Linha 04 - Envolvimento de Kelly com Licalsi.

Linha 05 - Kelly quer vingar a execucao de Sipowicz contra Marino e Giardella.
Linha 06 - Luta de Kelly contra o sistema policial burocratico.

Linha 07 - Marino manipula Licalsi contra Kelly.

Linha 08 - Recuperagao de Sipowicz.

Linha 09 - Mr. Daniels quer justiga pelo assassinato de seu filho.

Linha 10 - Josh “4B” quer se vingar do assaltante.

Linha 11 - Sipowicz quer voltar a ser relevante na delegacia.

Linha 12 - Caso do assassinato por drogas.

Linha 13 - Novo servigo de Kelly como seguranga de Susan.

Linha 14 - Caso do homem falsamente acusado de assassinato.

Linha 15 - Jack é um policial corrupto que tira proveito de sua fungao.

Linha 16 - O irmao de Martinez, Roberto, e seu problema com drogas.

Linha 17 - Indisciplina de Archie.

Linha 18 - Novo trabalho de Laura.

Step-outline completa do episddio:

SEQUENCIA 01 | PREDIO DO IRMAO DE MARTINEZ
Roberto, irm&o de Martinez, esta viciado em entorpecentes. Martinez o encontra em
seu apartamento e quer leva-lo para rehab. Jack, um policial corrupto infiltrado no

prédio atrapalha a conversa entre os irmaos e Roberto aproveita para fugir.



80

00°00 - 02’53 | (L15) e (L16)

ABERTURA

SEQUENCIA 02 | RUA DA DELEGACIA
Laura aparece para agradecer as flores de Kelly pelo novo emprego dela.
03’59 - 05’00 | (L3) e (L18)

SEQUENCIA 03 | SAGUAO / CELAS / SAGUAO

Um dos policiais pede a ajuda de Kelly para resolver problema das refei¢des gerado
pela indisciplina de Archie.

05’01 - 06’38 | (L17)

SEQUENCIA 04 | ESCADARIA / CORREDOR
Martinez comenta o caso do policial corrupto com Kelly.
06’39 - 08’39 | (L15)

SEQUENCIA 05 | RESTAURANTE

Kelly e Sipowicz levam Archie para almogar e tentam dissuadi-lo de fazer
brincadeiras inadequadas. Eles s&o bipados.

0840 -11°00 | (L17)

SEQUENCIA 06 | PREDIO DO IRMAO DE MARTINEZ

Alguém foi morto no prédio e Martinez tem certeza que o policial corrupto €&
responsavel.

1101 - 12’22 | (L15)

SEQUENCIA 07 | NOVO ESCRITORIO DE LAURA
Laura conversa com um colega advogado.

12'25 - 13'40 | (L18)

SEQUENCIA 08 | ESCRITORIO / SALA DE INTERROGATORIO
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Kelly e Sipowicz chamam Jack para uma conversa. Eles sentem que ele é culpado.
13’41 - 16’42 | (L15)

SEQUENCIA 09 | ESCRITORIO

O pai do Martinez chega para conversar e cobrar que ele cuide do irmao. Kelly avista
de longe.

16’43 - 18’07 | (L16)

SEQUENCIA 10 | SALA DE FANCY
Fancy escuta Kelly e Sipowicz defenderem a suspeita Martinez sobre Jack. Martinez
diz que quer delatar o corrupto e dar prosseguimento ao processo disciplinar. Kelly

diz que conhece um policial que sofreu com a fama de delator.
18'08 - 19°04 | (L15)

SEQUENCIA 11 | CEMITERIO
Kelly encontra Kevin com uma gaita escocesa no cemitério. Ele explica a situagéo ao
policial delator. Eles discutem sobre o passado. Kelly pede para preservar Martinez.

Kevin se mostra ressentido por Kelly o ter abandonado apds delagao.
19’05 - 22’17 | (L15)

SEQUENCIA 12 | ESCRITORIO DE LAURA
Laura recebe um caso novo para trabalhar.
22'24 - 24’02 | (L18)

SEQUENCIA 13 | SAGUAO

Archie pede desculpa pelas piadas com o policial que se sentia incomodado no inicio
do episodio.

24°03 - 24’36 | (L17)

SEQUENCIA 14 | SALA DE FANCY
Kevin, Martinez e Fancy conversam sobre como abordar a delacéo.
24’37 - 2524 | (L15)
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SEQUENCIA 15 | ESCRITORIO / SALA DE FANCY / ESCRITORIO

Kelly percebe que vao colocar uma escuta em Martinez e se posiciona de forma
contraria. Pede solucido alternativa na qual ele ira resolver. Chama Sipowicz para
ajuda-lo.

2525 - 26°32 | (L15)

SEQUENCIA 16 | ESCRITORIO

Archie expde o caso sexual de um homem que presta depoimento em sua mesa. Ele
fala alto, constrange toda a delegacia e acha graga. Fancy pede a arma do Archie,
na frente de todos.

26’33 - 2957 | (L17)

SEQUENCIA 17 | PREDIO DO IRMAO DE MARTINEZ / CARRO

Kelly vai até Jack, que comecga a falar sobre o pai dele. Ele se mostra racista. Kelly
percebe que ele ndo era préximo do seu pai, de fato. Kelly admite para Jack que
estd com um problema e acha que foi ele assassino. A conversa fica séria. Kelly
pressiona Jack, que lhe oferece dinheiro. Jack admite que matou a vitima
extorquindo-a para conseguir sua propina. Ele apela pelo siléncio de Kelly e os dois
apertam as maos. Kelly avisa Sipowicz, no carro, que pegou O que precisava,
revelando o grampo por baixo de sua roupa.

29’58 - 36’13 | (L15)

SEQUENCIA 18 | SAGUAO

Jack é preso e grita pelos corredores que Kelly é um “rato” delator, na frente de
todos os outros policiais. Martinez apenas observa.

36’16 - 36’58 | (L15)

SEQUENCIA 19 | HOTEL

Laura e o chefe véao visitar Giardella. Ele diz que gostou de Laura e o chefe dela
parece ficar feliz com o fato.

36’59 - 39'41 | (L18) e (L1)
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SEQUENCIA 20 | ESCRITORIO

Martinez agradece a Kelly pelo seu sacrificio. Kelly pergunta sobre Roberto e diz que
Martinez pode ser sincero com ele. Martinez explica a situagdo do irmao junkie.
39'42 - 41’38 | (L15) e (L16)

SEQUENCIA 21 | ESCRITORIO

Alguns colegas aparecem para cobrar Kelly pela delagdo de um policial. Sipowicz se
irrita e os xinga. Kelly oferece pizza para explicar a situacado a todos amigavelmente.
41’39 - 43’11 | (L15)

SEQUENCIA 22 | SAGUAO

Sargento avisa Martinez que capturaram o irmao dele, mas avisa que pode liberar o
rapaz. Martinez agradece e fala que vai pega-lo no final do turno.

4312 -43'40 | (L16)

SEQUENCIA 23 | CARRO / HOSPITAL

Martinez discute com o pai sobre a necessidade de apoiar o irmao. No fim, os dois
vao juntos visita-lo no hospital, apesar dos receios do pai.

43’41 - 4528 | (L16)

SEQUENCIA 24 | CEMITERIO
Kelly vai ao encontro de Kevin no cemitério e os dois ttm um momento de catarse.

4529 - 47°45 | (L15)
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3.1.2 The Sopranos

A seguir, os cinco episddios serdo apresentados através da mesma estrutura:
o seu titulo, uma sintese visual que situa as linhas narrativas em andamento (eixo
das ordenadas) no transcorrer de cada minuto (eixo das abscissas) e a step-outline

completa.

Primeiro episédio: “Pilot”

Figura 10 - Sintese visual do episddio

The Sopranos | Primeiro Episédio

E1

LO1
L02
L03
L04
LO5
LO6
Loz
Lo8

Fonte: O autor (2017).
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Arcos narrativos desenvolvidos neste episodio:

Linha 1 - Terapia de Tony e sua relagao com Melfie.

Linha 2 - Patos, medo inconsciente e ataques de ansiedade de Tony.
Linha 3 - Extorsdo ao médico.

Linha 4 - Tony quer ajudar Artie.

Linha 5 - Problema entre facgbes/familias.

Linha 6 - Relagado de Tony com a mae.

Linha 7 - Problemas (extra)conjugais entre Tony e Carmela.

Linha 8 - Briga entre Carmela e Meadow.

Step-outline completa do episdodio:

ABERTURA

SEQUENCIA 01 | SALA DE ESPERA / CONSULTORIO

Tony Soprano vai a sua primeira sessao com a terapeuta Jennifer Melfi para tratar
das suas crises de ansiedade. Tem muita dificuldade em falar.

01’41 - 0353 | (L1)

SEQUENCIA 02 | MANSAO SOPRANO
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Tony acha que pode ter chegado no auge ja. Ele brinca com os patos em sua
piscina. Sua familia — Carmela (esposa), Meadow (filha) e A.J. (filho) — nao se
importa com o seu fascinio.

03'54 - 0528 | (L2)

SEQUENCIA 03 | COZINHA

A familia comenta sobre Tony. Ele se mostra distante da familia e mais interessado
nos patos.

0529 - 07°29 | (L2)

SEQUENCIA 04 | CARRO

Tony conversa sobre o trabalho com Christopher — seu sobrinho e afilhado no
mundo do crime. Eles encontram o médico que lhes deve dinheiro.

07’30 - 08’28 | (L3)

SEQUENCIA 05 | CONSULTORIO
A terapeuta o interrompe e |he lembra que a sesséao é confidencial.
0829 - 09’35 | (L1)

SEQUENCIA 06 | PARQUE / CARRO
Tony e Cris correm atras do médico devedor. Eles o espancam em publico.
09’36 - 11’51 | (L3)

SEQUENCIA 07 | MERCADO

Tony faz uma reunido com o restante do seu grupo da mafia — Silvio, Paulie, Pussy
e Hesh. Ele descobre que existe um conflito entre familias mafiosas e que seu
amigo, Artie, esta em apuros gragas ao seu tio, Junior.

11’52 - 13’21 | (L4) e (L5)

SEQUENCIA 08 | RESTAURANTE ARTIE
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Tony aparece no restaurante de Artie para encontrar ser tio. Cris expde o problema
de levar Artie a faléncia caso Junior decida matar um desafeto seu ali dentro.
Conflito de Tony: como controlar o tio, e ndo prejudicar o amigo.

13'22 - 14’30 | (L4)

SEQUENCIA 09 | CASA DE LIVIA

Tony leva um aparelho de som para sua mae, Livia. Eles tém uma relacdo complexa,
mas trivial. Tony divide o problema de Junior e Artie com ela. Ela n&do quer o CD
player de presente. Falam do pai, que morreu. Tony pede a ela para falar com Junior.
Ela se nega e o xinga.

14’31 - 18’33 | (L6) e (L4)

SEQUENCIA 10 | MANSAO SOPRANO

E aniversario de A.J. Ele avisa que a sua v6 ligou chorando e n&o ir4 comparecer.
Tony comega o churrasco e observa os patos. Os patos voam para longe. Ele
desmaia.

18’34 - 20°00 | (L6) e (L2) e (L7)

SEQUENCIA 11 | TOMOGRAFIA

Tony comega os exames para monitorar sua saude. Carmela o acompanha. Tony se
mostra preocupado e nostalgico. Os dois discutem.

20°01 - 21’54 | (L7) e (L2)

SEQUENCIA 12 | ACOUGUE
Um dos representantes das familias em conflito é recebido por Cris. Cris 0 mata.
21’55 - 23’55 | (L5)

SEQUENCIA 13 | RESTAURANTE / RUA

Tony avisa Junior que ele nao pode matar o seu desafeto no restaurante de Artie.
Junior fica irritado com o “abuso” de Tony e n&o lhe da ouvidos.

23’56 - 24’40 | (L4)
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SEQUENCIA 14 | MANSAO SOPRANO / SALA

Carmela assiste a TV junto ao Padre Phil. Carmela ouve um barulho na janela, pega
um fuzil e encontra a filha tentando entrar depois de ter saido escondida. As duas
discutem.

24’41 - 25'59 | (L7) e (L8)

SEQUENCIA 15 | CONSULTORIO

Tony evita falar para Melfi que esta se sentindo deprimido. Ele desconversa quando
questionado. Ela Ihe explica de onde vem a ansiedade. Tony demonstra um
preconceito com o assunto, falta de vigor moral. Ela questiona de novo sobre
depressao. “Desde que os patos partiram”, ele comenta. Ele se irrita e sai.

26’00 - 28’12 | (L1)

SEQUENCIA 16 | DESCAMPADO NOITE

Cris e Pussy enterram a vitima de Cris. Vemos que Cris se precipitou em matar o
homem. Cris pergunta o que Pussy faria se Tony estivesse incapacitado.

2813 - 29'42 | (L5)

SEQUENCIA 17 | ASILO
A familia Soprano leva a mae para ver o asilo. Ela fica furiosa. Tony desmaia

novamente.

29'43 - 30'52 | (L6) e (L2)

SEQUENCIA 18 | CONSULTORIO

Tony volta para o consultério de Melfi, nervoso. Ele reclama da mae e fala em
depressao genericamente. Melfi pede para ele falar da mae. Ele fala que o pai era
“‘durdo” e que a mae o castrou. Melfi pergunta se ele sente problemas por ser
mafioso. Ele diz que sim, justifica que ninguém tem valores hoje em dia (todos
delatam). Melfi Ihe receita Prozac.

30’563 - 3321 | (L1) e (L6)

SEQUENCIA 19 | BADA BING
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Reunido com Hesh no Bada Bing, a casa noturna administrada por Tony. Hesh diz
que o médico devedor ndo tem dinheiro. Comegam a falar do Junior, de como
resolver (Hesh atua como uma espécie de conselheiro). Tony decide comprar uma
passagem para Artie viajar até a situagdo acalmar. Falam do médico devedor e de
como fraudar dinheiro do plano de saude.

3322 - 3549 | (L4) e (L3)

SEQUENCIA 20 | MANSAO SOPRANO
Carmela vai falar com Meadow. Meadow ainda esta irritada e diz que nao quer
manter a tradicdo de tomar cha com a mae. Elas se magoam.

35'30 - 37°20 | (L8)

SEQUENCIA 21 | RESTAURANTE DE ARTIE
Tony chega com as passagens para Artie. Ele as aceita.
37’21 -3810 | (L4)

SEQUENCIA 22 | CONSULTORIO
Tony ndo comparece a consulta.
38’11 - 38’27 | (L1)

SEQUENCIA 23 | RESTAURANTE DE ARTIE

Charmaine — a esposa de Artie — na&o quer que ele aceite as passagens de Tony.
Artie so6 quer tirar férias.

38’28 - 39'19 | (L4)

SEQUENCIA 24 | PONTE

Negociagao sobre a fraude do seguro de saude do médico com Hesh e Pussy. Eles
intimidam o médico devedor e ele aceita a fraude.

39'20 - 4046 | (L3)

SEQUENCIA 25 | GOLFE / ESTACIONAMENTO
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Tony joga golfe e toma o Prozac. Os negocios estdo dando certo, mas Artie vai até
Tony para devolver as passagens.
40°47 - 41°47 | (L2), (L3) e (L4)

SEQUENCIA 26 | RESTAURANTE EXCLUSIVO

Melfi estd em um encontro ao lado de um amigo que ndo consegue mesa no local.
Tony chega com uma acompanhante. Ele agradece Melfi pelo remédio le consegue
mesa para o casal.

4148 - 4320 | (L1) e (L7)

SEQUENCIA 27 | BARCO
Tony se diverte com a amante.
43'21-43'52 | (L7)

SEQUENCIA 28 | RESTAURANTE EXCLUSIVO

Tony leva Carmela no mesmo restaurante. Ele conta do Prozac e da alegria em que
ele esta. Ela acha 6timo. Ela traga um paralelo com a sua questéo de religido. Falam
sobre coisas que ele deveria falar na terapia (pai/mae). Carmela fala que Meadow a
odeia.

43’53 - 46’35 | (L7), (L1), (L6) e (L8)

SEQUENCIA 29 | MANSAO SOPRANO
Cris liga para Tony. O alvo de Junior volta para a cidade.
46’36 - 47°07 | (L4)

SEQUENCIA 30 | QUADRA DE VOLEI
Meadow joga. Tony assiste e combina com Silvio algo para resolver o alvo de Junior.
Tony conversa com Meadow sobre Carmela. Ele mostra para Meadow o que o

bisavd dela e o irmao construiram — a igreja.
47°08 - 49’27 | (L4) e (L8)

SEQUENCIA 31 | RESTAURA ARTIE
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Silvio explode o restaurante..
4928 - 49’58 | (L4)

SEQUENCIA 32 | CONSULTORIO

Tony diz que nem vai precisar voltar na préxima consulta, pois esta feliz com o efeito
do Prozac. Melfi diz que sdo as consultas que estdo ajudando, ndo o Prozac, que
ainda mal fez efeito. Tony conta do seu sonho em que o seu pénis cai € 0 passaro o
rouba. Ela associa a ave aos patos. Tony chora lembrando. Faz uma associagao
com familia aos patos. Ele entende que tem medo de perder a familia.

49’59 - 53’32 | (L1)

SEQUENCIA 33 | MANSAO SOPRANO

O patio esta cheio de convidados. Artie esta chateado com a perda do restaurante.
Tony promete ajudar Artie.

53’33 - 54’57 | (L4)

SEQUENCIA 34 | SOLEIRA
Tony vai falar com Cris, que esta chateado por Tony ndo o agradecer. Tony fala que
€ a sua criagdo. Da sermao em Cris e os dois acabam rindo.

54’58 - 56’39 | (L5)

SEQUENCIA 35 | CARRO

Junior e mae conversam a caminho da festa. Ela reclama do filho e Junior reclama
de Tony também. Junior acena em assumir o controle e vé o que Livia acha. Ela
SOfrTi.

56'40 - 58'22 | (L4) e (L6)

SEQUENCIA 36 | MANSAO SOPRANO
Livia e Junior chegam na festa e todos entram para comer.
5823 - 59’09 | (L6) e (L2)
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Segundo episédio: “46 Long”

Figura

11 - Sintese visual do episédio
The Sopranos | Segundo Episédio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 1 - Terapia de Tony e sua relagdo com Melfie.

Linha 2 - Patos, medo inconsciente e ataques de ansiedade de Tony.
Linha 3 - Extorsdo ao médico.

Linha 4 - Tony quer ajudar Artie.

Linha 5 - Problema entre facgbes/familias.

Linha 6 - Relagédo de Tony com a mae.

Linha 7 - Problemas (extra)conjugais entre Tony e Carmela.
Linha 8 - Briga entre Carmela e Meadow.

Linha 9 - Roubo de carga do caminhdo.

Linha 10 - Carro do professor de A.J. é roubado.

Linha 11 - Doenga de Jackie.

Step-outline completa do episddio:

SEQUENCIA 01 | SALA

O grupo de Tony esta contando dinheiro em cima da mesa e vendo a entrevista

sobre

a mafia na TV com Vincent Rizzo, ex-mafioso. Eles comentam que ndo ha

mais principios entre as familias hoje.

00’00

-03'15 | (L9)

ABERTURA

SEQUENCIA 02 | ESTRADA

Cris assalta o caminhao acompanhado de Brendan, seu capanga.

04’50

- 06°05 | (L9)
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SEQUENCIA 03 | MANSAO SOPRANO

Tony descobre que roubaram o carro do professor de ciéncia de A.J. e decide ajudar
a recupera-lo.

06’06 - 07°30 | (L10)

SEQUENCIA 04 | BADA BING
Cris e Brendan chegam com a carga roubada.
07’31 -09'30 | (L9)

SEQUENCIA 05 | CASA DE LIVIA / BADA BING

A casa de Livia comecga a pegar fogo enquanto ela conversa ao telefone com Tony.
Ele pede para Carmela ir até la.

09'31 - 12°09 | (L6)

SEQUENCIA 06 | CASA DE LIVIA
Carmela conversa com Livia.

12'10 - 13'59 | (L6)

SEQUENCIA 07 | OFICINA DO PUSSY
O grupo de Tony comega a investigar o roubo do carro do professor.
14’00 - 14’46 | (L10)

SEQUENCIA 08 | CAFETERIA
Pussy e Paulie vao investigar pista do roubo.
14’47 - 16°20 | (L10)

SEQUENCIA 09 | CONSULTORIO
Tony fala sobre Livia para Melfi. Ele fica na defensiva quando Melfie diz que ela pode

nao ser uma boa mae e ser dificil de conviver.
16'21-18'31 | (L1) e (L6)
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SEQUENCIA 10 | CASA DE LIVIA

Tony chega para visitar Livia com um buqué de flores. Ela reclama da empregada
que eles colocaram para ela.

18’32 -21'10 | (L6)

SEQUENCIA 11 | RUA DE UM CAFE

Jackie, o lider da mafia, faz uma mediagao entre Junior e Tony para resolver suas
desavencas. Descobrimos que o caminhdo roubado por Cris era de Junior e que
Jackie esta com cancer.

21’12 - 22’57 | (L9) e (L11)

SEQUENCIA 12 | CARRO DE MICKEY
Tony e Mickey, o capanga de Junior, trocam farpas.
22’58 - 23’38 | (L9)

SEQUENCIA 13 | CAFETERIA
Pussey e Paulie continuam investigando o roubo de carro.
23’39 - 24’15 | (L10)

SEQUENCIA 14 | CASA DE LIVIA
Carmela visita Livia. A empregada vai embora e pede demissao, exausta.
24’16 - 24’46 | (L6)

SEQUENCIA 15 | BANHEIRO SOPRANO / ACOUGUE

Tony toma um Prozac. Ele resolve com Cris e Brandon que eles tém que pagar
Junior para restituir o prejuizo com o caminhao. Ele bate em Brandon e manda Cris
deixar as cargas do tio dele em paz.

24'47 - 27°27 | (L2) e (L9)

SEQUENCIA 16 | APARTAMENTO DE ARNEZ
Paulie e Pussy invadem o apartamento de Arnez, o suposto ladréo, atras do carro.
2728 - 28’25 | (L10)
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SEQUENCIA 17 | ESTACIONAMENTO

Eles mandam Arnez e seu namorado consertarem a confusdo e recuperarem o
carro.

28'26 - 29'17 | (L10)

SEQUENCIA 18 | PISCINA / CASA
Tony esta nostalgico lembrando dos patos. Eles preparam a janta para receber Livia.
29’18 - 3010 | (L2) e (L6)

SEQUENCIA 19 | CARRO DE LIVIA
Ela da carona para uma amiga até em casa. Ela atropela a amiga, sem querer.
30’11 - 30’53 | (L6)

SEQUENCIA 20 | CONSULTORIO
Tony conta sobre os ultimos incidentes com Livia para Melfie. Ela o convence a
interna-la no asilo.

30’54 - 32'34 | (L1) e (L6)

SEQUENCIA 21 | FESTA

Cris, Brandon e Adrianna — a namorada de Cris — esperam na fila de uma festa.
Cris e Brandon usam cocaina e falam de outra carga para roubar, ainda de Junior.
32’35 -34°21 | (L9)

SEQUENCIA 22 | CASA DE LIVIA
Tony discute com a mae. Ele fica irritadissimo. Ela faz uma cena e dramatiza.

34’22 - 3713 | (L6)

SEQUENCIA 23 | CASA DE CRIS
Brandon chega para fazer o servico combinado na noite anterior e roubar um
carregamento de ternos italianos. Cris se da conta de que tem que obedecer Tony e

desiste da ideia, retomando a fala sobre familias da primeira cena.
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3714 - 38'09 | (L9)

SEQUENCIA 24 | ESTRADA

Brandon e alguns amigos amadores param o caminh&o. Um dos assaltantes deixa a
arma cair e mata o motorista sem querer. Eles fogem e deixam Brandon sozinho.
3810 - 39'31 | (L9)

SEQUENCIA 25 | ASILO
Tony e Carmela levam Livia, que esta furiosa, até o local. Junior telefona para Tony,

que nédo o atende. Cris lhe telefona e comenta que precisam conversar.
3932 -41°03 | (L6)

SEQUENCIA 26 | MANSAO SOPRANO / TELEFONE NA RUA

Tony e Carmela vao para casa, Cris telefona e explica todo o ocorrido. Tony se
enfurece.

41°04 - 42'30 | (L9)

SEQUENCIA 27 | DEPOSITO DE CARGAS
Brendan e Cris levam o carregamento de ternos e Tony os xinga muito.
42°'31 - 44’19 | (L9)

SEQUENCIA 28 | COLEGIO

Professor esta feliz que teve o carro recuperado e A.J. tenta tirar vantagem com o
incidente.

44°20 - 44’57 | (L10)

SEQUENCIA 29 | CASA DE LIVIA

Tony vai até a casa da mae e fica emotivo ao enxergar o espago vazio. Ele acha que
vai desmaiar, mas consegue se manter.

44’58 - 46’00 | (L6) e (L2)

SEQUENCIA 30 | CONSULTORIO
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Melfie acha que ele esta melhorando, por ndo ter desmaiado. Tony fica furioso com a
sugestao de que talvez ele odeie a propria mae.

46'01 - 47°17 | (L1) e (L6)

SEQUENCIA 31 | BADA BING

Tony desconta suas frustragdes espancando um de seus funcionarios.

4718 - 48-42 | (L6)



Terceiro episédio: “Denial, Anger, Acceptance”

Figura 12 - Sintese visual do episddio

The Sopranos | Terceiro Episédio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 01 - Terapia de Tony e sua relagao com Melfie.

Linha 02 - Patos, medo inconsciente e ataques de ansiedade de Tony.
Linha 03 - Extorsdo ao médico.

Linha 04 - Tony quer ajudar Artie.

Linha 05 - Problema entre facgdes/familias.

Linha 06 - Relac&o de Tony com a mae.

Linha 07 - Problemas (extra)conjugais entre Tony e Carmela.
Linha 08 - Briga entre Carmela e Meadow.

Linha 09 - Roubo de carga do caminhao.

Linha 10 - Carro do professor de A.J. é roubado.

Linha 11 - Doenga de Jackie.

Linha 12 - Intimidagédo do genro do dono do hotel

Linha 13 - Meadow quer comprar speed.

Linha 14 - Carmela e Charmaine se estranham.

Step-outline completa do episddio:
ABERTURA
SEQUENCIA 01 | LUGAR DE CAMINHOES / CARRO
Cris e Brendan devolvem o caminh&o ao seu destino original.

01'40 - 02'28 | (L9)

SEQUENCIA 02 | RESTAURANTE

Mickey e Junior discutem sobre o que fazer.
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02'29 - 0317 | (L9)

SEQUENCIA 03 | CONSULTORIO
Tony analisa quadro na espera. Ele comenta do cancer de Jackie com Melfie.
03’18 - 05’08 | (L1) e (L11)

SEQUENCIA 04 | HOSPITAL

Mickey visita Jackie. Tony, Hesh, Silvio e Paulie chegam para visitar Jackie. Silvio
comenta que Shlomo, um dono de hotéis religioso, quer que o genro abandone a
filha e os negdcios da familia.

05’09 - 07’57 | (L11) e (L12)

SEQUENCIA 05 | CORO DA ESCOLA / CORREDOR
Meadow desafina no coro porque esta cansada de estudar.
07’58 - 08’58 | (L13)

SEQUENCIA 06 | CASA DE ARTIE
Tony e Carmela vao apoiar Artie € Charmaine — sua esposa — pedindo que os dois
ajudem eles a organizar um fundraiser em casa.

08’59 - 10°20 | (L4)

SEQUENCIA 07 | PORK STORE

Reunidao com Shlomo. Tony quer 25% do hotel para tirar o genro do negécio, que
esta pedindo 50%.

1021 - 12’31 | (L12)

SEQUENCIA 08 | HOTEL
Silvio e Paulie vao fazer uma visita e agridem o genro.

12'32 - 14'22 | (L12)

SEQUENCIA 09 | QUARTO SOPRANO
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Carmela comenta sobre o fundraiser que eles vao fazer na mansao. Meadow escuta
som em um alto volume.

1423 - 15'18 | (L4)

SEQUENCIA 10 | QUARTO MEADOW
Carmela vai reclamar.

15'19 - 16'03 | (L13)

SEQUENCIA 11 | MANSAO SOPRANO

Carmela e Charmaine comegam os preparativos para a festa. Charmaine repara na
maneira com Carmela trata suas empregadas.

16’04 - 16-30 | (L14)

SEQUENCIA 12 | CASA DE CRIS
Meadow pede speed para o seu primo, Cris, e ele se espanta.
16’31 - 18’49 | (L9) e (L13)

SEQUENCIA 13 | HOSPITAL

Tony vai visitar Jackie durante a noite no hospital. Ele leva uma prostituta fantasiada
de enfermeira para o amigo.

18’50 - 20’38 | (L11)

SEQUENCIA 14 | CONSULTORIO
Tony conta da surpresa que preparou para Jackie. Melfie gosta.
20°'39 - 22’43 | (L1) e (L11)

SEQUENCIA 15 | MANSAO SOPRANO

Carmela vé Cris entrando escondido no quarto de Meadow. Carmela invade o
quarto, mas os dois estao s6 conversando.

22’44 - 23’44 | (L13)

SEQUENCIA 16 | COZINHA
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Artie cozinha para a festa. Ele discute com Charmaine porque ela ndo quer que ele
aceite o dinheiro de Tony para ajudar na reconstrugéo do restaurante.
23’45 - 24’58 | (L14) e (L4)

SEQUENCIA 17 | MANSAO SOPRANO
Carmela chama Charmeine como chamou sua empregada, durante a festa.
24’59 - 25-24 | (L14)

SEQUENCIA 18 | PORTA-MALA
Os capangas de Tony colocam o genro no porta-mala de um carro.
2525 - 25’37 | (L12)

SEQUENCIA 19 | COZINHA SOPRANO

Tony e Artie conversam sobre o que Artie perdeu. Eles comegam a se atirar comida.
Carmela observa e ri.

25'38 - 26'49 | (L4)

SEQUENCIA 20 | CASA ABANDONADA
Paulie e Silvio surram o genro.

26'50 - 27°55 | (L12)

SEQUENCIA 21 | MOTEL

Tony se diverte com sua amante. Ele recebe a ligagdo de Silvio sobre o genro e se
veste.

27'56 - 29'04 | (L7) e (L12)

SEQUENCIA 22 | CASA ABANDONADA
Tony chega para resolver o problema. Ele liga para o Hesh lhe aconselhar.

29°05 - 31’53 | (L12)

SEQUENCIA 23 | MANSAO SOPRANO
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Carmela comenta com Charmeine sobre a festa com alegria. Ela tenta consolar
Charmeine. Charmeine confessa que ja transou com Tony no passado, para
provocar Carmela.

31’54 - 33'38 | (L14)

SEQUENCIA 24 | HOTEL
Soprano bate no Shlomo porque ele queria descontar 15% da negociagao.
33’39 - 3513 | (L12)

SEQUENCIA 25 | HOSPITAL

Tony tenta contar suas ultimas desventuras para Jackie, mas ele nao se cativa. Esta
muito abatido.

3514 - 36’17 | (L11)

SEQUENCIA 26 | ASILO

Junior visita Livia para conversar. Junior comenta dos problemas com Cris. Livia
gosta de Cris. Livia libera uma intimidagdo em Cris e permite que Junior mate Tony.
36’18 - 37°55 | (L9) e (L6)

SEQUENCIA 27 | CONSULTORIO
Tony conta mais sobre Jackie e sobre o Shlomo.
37’56 - 40°09 | (L1), (L11) e (L12)

SEQUENCIA 28 | CORO
Meadow e amiga estao usando speed durante o coro.
40’10 -40°38 | (L13)

SEQUENCIA 29 | PORTO

Dois homens dao uma surra e colocam uma arma na cabega de Cris. Eles fingem
que vao mata-lo, mas vao embora. Cris suspeita que foi Tony, por ele ter repassado
o speed a Meadow. Montagem paralela com coro.

40'39 - 42’51 | (L9) e (113)
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SEQUENCIA 30 | APARTAMENTO DE BRANDON
Mickey mata brandon. Junior sé observa. Montagem paralela com coro.
42'52 - 43’46 | (L9) e (L13)
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Quarto episoédio: “Meadownlands”

Figura 13 - Sintese visual do episédio
The Sopranos | Quarto Episédio
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Fonte: O autor (2017).

-
e e L

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 1 - Terapia de Tony e sua relagao com Melfie.

Linha 2 - Patos, medo inconsciente e ataques de ansiedade de Tony.
Linha 3 - Extorsdo ao médico.

Linha 4 - Tony quer ajudar Artie.

Linha 5 - Problema entre facgbes/familias.

Linha 6 - Relagado de Tony com a mae.

Linha 7 - Problemas (extra)conjugais entre Tony e Carmela.
Linha 8 - Briga entre Carmela e Meadow.

Linha 9 - Roubo de carga do caminhdo.

Linha 10 - Carro do professor de A.J. é roubado.

Linha 11 - Doenga de Jackie.

Linha 12 - Intimidag&o do genro do dono do hotel

Linha 13 - Meadow quer comprar speed.

Linha 14 - Carmela e Charmaine se estranham.

Linha 15 - A relacdo entre Tony e A.J.

Linha 16 - Medo de Tony que descubram que ele faz terapia.
Linha 17 - Sucessao de Jackie no comando da mafia.

Step-outline completa do episédio:

ABERTURA

SEQUENCIA 01 | CONSULTORIO
Tony olha para as pernas de Melfie. Hesh passa na janela, percebe-se que € um

sonho.
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01°40 - 0317 | (L1)

SEQUENCIA 02 | MOTEL
Tony acorda ao lado da amante.
03’18 - 03’40 | (L7)

SEQUENCIA 03 | MANSAO SOPRANO
Ele chega em casa e joga video game com o filho, tarde da noite.
03’41 - 05’17 | (L15)

SEQUENCIA 04 | HOSPITAL
Adrianna vai buscar Cris no hospital.
05’18 - 06’33 | (L9) e (L13)

SEQUENCIA 05 | APARTAMENTO BRENDAN
Adrianna e Cris vao até |a e encontram Brendan morto.
06’34 - 07’14 | (L9)

SEQUENCIA 06 | ESCOLA
A.J. de Tony arranja briga no colégio.
07’15 - 08’35 | (L15)

SEQUENCIA 07 | PREDIO DO CONSULTORIO

Tony vé Silvio em um dos corredores e se esconde. Verifica e viu que ele estava
saindo do seu dentista.

08’36 - 09'24 | (L16)

SEQUENCIA 08 | CONSULTORIO

Tony esta estressado falando que tem medo que alguém descubra que ele esta
fazendo terapia e que nao sabe se pode confiar em Melfie.

09'25 - 1040 | (L16) e (L1)
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SEQUENCIA 09 | COLEGIO
Cris vai até Meadow e descobre que nao partiu de Tony os incidentes.
10’41 - 11’56 | (L13)

SEQUENCIA 10 | MANSAO SOPRANO
A.J. conta para Carmela que andou brigando.
11’57 - 12’59 | (L15)

SEQUENCIA 11 | ASILO
Tony vai visitar sua mae.

13'00 - 15'24 | (L6)

SEQUENCIA 12 | PATIO DO ASILO
Tony encontra o detetive Makazian para sondar Melfie.
1525 - 16’56 | (L16)

SEQUENCIA 13 | HOSPITAL

O grupo de Tony vai visitar Jackie. Cris conta tudo para Tony e avisa que vai se
vingar de Mickey.

16’57 - 18'05 | (L11) e (L9)

SEQUENCIA 14 | CORREDOR
Tony proibe a vinganga de Cris.
18’06 - 18’46 | (L9)

SEQUENCIA 15 | CARRO DE MICKEY
Tony tira Mickey do carro e Ihe da uma surra.
18’47 - 19’31 | (L9)

SEQUENCIA 16 | RESTAURANTE DE JUNIOR
Ele entra no restaurante do tio e discute com Junior.
19’32 - 21’32 | (L9)
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SEQUENCIA 17 | ESTRADA

Makazian segue Melfie em seu encontro com um amigo. Ele obriga o homem a
descer do carro e lhe da uma surra, achando que Melfie seria uma das amantes de
Tony.

21’33 -25'02 | (L16)

SEQUENCIA 18 | FERRO VELHO
Makazian encontra Tony e fala tudo que aconteceu.
25'03 - 26’26 | (L16)

SEQUENCIA 19 | REUNIAO DOS CHEFES NO BADA BING

Os lideres da mafia dao risada do que Tony fez com Mickey. Eles discutem quem
assumiria caso Jackie morresse e o favorito € Tony.

26’27 - 2837 | (L9), (L11) e (L17)

SEQUENCIA 20 | COLEGIO
Filho de Tony briga novamente.
28’38 - 2951 | (L15)

SEQUENCIA 21 | FLORICULTURA

Tony faz compras e vai falar com Piocasta — pai do menino que tem brigad com A.J.
Ele acha que esta sendo intimidado por Tony.

29’562 - 31°03 | (L15)

SEQUENCIA 22 | MANSAO SOPRANO

Tony quase desmaia ao pensar em assumir o comando da mafia. Carmela vai
ajuda-lo e os dois discutem.

3104 - 3327 | (L2), (L17) e (L7)

SEQUENCIA 23 | CONSULTORIO
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Melfie prescreve Xanax também, além do Prozac. Tony reclama do tio e da méae.
Melfie aconselha que a melhor forma de lidar com idosos € dar a ilusdo de deixa-los
no controle.

33'28 - 34’51 | (L1), (L6) e (L17)

SEQUENCIA 24 | BAIRRO NO SUBURBIO

Cris vai cobrar seu “imposto” nas redondezas e seu amigo comenta que ja pagou
para Junior. Cris da uma surra nele.

34’52 -36'13 | (L9)

SEQUENCIA 25 | PATIO DO COLEGIO

A.J. se prepara para a briga. Seu colega desiste por Tony supostamente ter
ameacado o seu pai.

36’14 - 37'53 | (L15)

SEQUENCIA 26 | BADA BING

Tony 1& um livro sobre como tratar idosos e toma seu remédio. Ele recebe a noticia
da morte de Jackie. Seu grupo brinda saudando Tony como o novo lider. Cris
aparece e conta sobre Junior estar roubando o seu “imposto”.

37'54 - 41°06 | (L2), (L11), (L9) e (L17)

SEQUENCIA 27 | RESTAURANTE DE JUNIOR

Tony encontra Junior e diz que quer o seu tio como lider da mafia. Junior fica
surpreso e lhe da um abraco. Tony pede Bloomfield e o Sindicato da Pavimentacao
como precgo para tanto. Junior aceita.

41’07 - 43’39 | (L17)

SEQUENCIA 28 | QUARTO DE MEADOW

A.J. conta para a irma sobre o que aconteceu no colégio, sem entender. Ela comenta
sobre a mafia com A.J., que ndo sabia que Tony fazia parte disso.

43’40 - 4500 | (L15)
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SEQUENCIA 29 | CASA DO AMIGO DE MELFIE

Melfie tenta visitar seu amigo, mas ele esta traumatizado da ultima noite e o clima é
de estranhamento.

45’01 - 47°04 | (L16)

SEQUENCIA 30 | QUARTO DE A.J.
Ele olha as fotos da méafia na internet e repensa sobre o seu pai.
47°05-47°34 | (L15)

SEQUENCIA 31 | CONSULTORIO

Melfie esta distante. Ela conta o que aconteceu para Tony, que se da conta que
Makazian foi o agressor. Tony comenta que tira boas ideias da terapia (como a de ter
empossado o tio como lider) e que quer continuar com os encontros.

47°35-49'50 | (L1) e (L16)

SEQUENCIA 32 | CEMITERIO

O grupo entende a sabia escolha de Tony deixar Junior na lideranga, ao descobrir o
que ele ganhou em troca. A.J. observa tudo de longe.

49’51 - 52°05 | (L11), (L15) e (L17)
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Quinto episédio: “College”

Figura 14 - Sintese visual do episédio

The Sopranos | Quinto Episédio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 1 - Terapia de Tony e sua relagdo com Melfie.

Linha 2 - Patos, medo inconsciente e ataques de ansiedade de Tony.
Linha 3 - Extorsdo ao médico.

Linha 4 - Tony quer ajudar Artie.

Linha 5 - Problema entre facgoes/familias.

Linha 6 - Relac&o de Tony com a mae.

Linha 7 - Problemas (extra)conjugais entre Tony e Carmela.

Linha 8 - Briga entre Carmela e Meadow.

Linha 9 - Roubo de carga do caminhao.

Linha 10 - Carro do professor de A.J. é roubado.

Linha 11 - Doenga de Jackie.

Linha 12 - Intimidagéo do genro do dono do hotel

Linha 13 - Meadow quer comprar speed.

Linha 14 - Carmela e Charmaine se estranham.

Linha 15 - A relagéo entre Tony e A.J.

Linha 16 - Medo de Tony que descubram que ele faz terapia.
Linha 17 - Sucessao de Jackie no comando da méfia.

Linha 18 - Convivio entre Tony e Meadow visitando Universidades.
Linha 19 - Tony encontra um antigo delator.

Step-outline completa do episdodio:
ABERTURA

SEQUENCIA 01 | UNIVERSIDADE

Tony leva Meadow para visitar diversas universidades.
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01'45 - 03'10 | (L18)

SEQUENCIA 02 | CARRO

Meadow pergunta ao pai se ele € um mafioso. Ele nega no comego, mas depois
admite. Eles ficam felizes com a sinceridade mutua.

03’11 - 05’37 | (L18)

SEQUENCIA 03 | CABINE TELEFONICA

Tony conversa com a amante, que esta insatisfeita. Depois liga para Carmela. Ele vé
um homem ao longe, puxa Meadow para dentro do carro e acelera atras do sujeito.
05’38 - 07°21 | (L7) e (L19)

SEQUENCIA 04 | CARRO

Meadow pergunta o que estd acontecendo e Tony comenta que viu um “antigo
amigo” que esta tentando alcangar. Ele o perde de vista.

07’22 - 08'53 | (L19)

SEQUENCIA 05 BADA BING
Tony fala para o Cris o telefonar de um local seguro.
08’54 - 09'11 | (L19)

SEQUENCIA 06 | QUARTO SOPRANO
Carmela esta doente. Ela libera A.J. para ir jogar video game na casa de um amigo.
09'12-10°01 | (L7)

SEQUENCIA 07 | CABINE TELEFONICA
Cris liga para Tony no meio da chuva, que diz ter visto Fred Peters, um ex-mafioso

que aceitou um acordo de delagdo premiada e entregou diversos amigos.
10'02 - 11°40 | (L19)

SEQUENCIA 08 | HALL SOPRANO

Padre Phil vem visitar Carmela.
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1141 - 1312 | (L7)

SEQUENCIA 09 | RESTAURANTE

Tony orgulhoso da trajetéria da filha. Ela confessa ao pai que usou speed para
aguentar o ritmo dos estudos.

13'13-16'16 | (L18) e (L13)

SEQUENCIA 10 | SALA SOPRANO
Padre Phil e Carmela se divertem.
16’17 - 17°04 | (L7)

SEQUENCIA 11 | RESTAURANTE
Tony libera Meadow para sair com umas universitarias locais.
17°05-17°43 | (L18)

SEQUENCIA 12 | CABINE / RESTAURANTE
Tony conversa novamente sobre Peters com Cris.

1744 - 18'41 | (L19)

SEQUENCIA 13 | COZINHA SOPRANO

Padre Phil e Carmela comem juntos. Melfie liga para remarcar a consulta de
segunda e Carmela descobre que a terapeuta de Tony € uma mulher.

18’42 - 21’11 | (L1) e (L7)

SEQUENCIA 14 | CASA DE PETERS

Soprano investiga para ver se é Peters mesmo, mas faz barulho do lado de fora e
precisa fugir antes de ser visto. Peters vé um vulto na rua e fica apreensivo.

2112 -22°18 | (L19)

SEQUENCIA 15 | SALA SOPRANO
Padre Phil se esbalda na comida de Carmela.
22’19 - 2505 | (L7)
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SEQUENCIA 16 | RUA DESERTA
Tony caminha fumando um charuto, pensativo.
25'06 - 25’42 | (L19)

SEQUENCIA 17 | OFICINA
Peters questiona se andaram perguntando por ele.
2543 - 26’26 | (L19)

SEQUENCIA 18 | CABINE DE TELEFONE
Tony consulta lista telefénica para ver se acha o nome e endereco de Peters.
26’27 - 27’18 | (L19)

SEQUENCIA 19 | BAR
Peters questiona se andaram perguntando por ele.
2719 - 27°28 | (L19)

SEQUENCIA 20 | ESCRITORIO DE PETERS
Tony vai la checar se € mesmo Peters e confirma que sim.

27'29 - 28'14 | (L19)

SEQUENCIA 21 | HOTEL
Peters confirma que os Soprano estdo na cidade, na lista de entradas do hotel.
28’15 - 2847 | (L19)

SEQUENCIA 22 | SALA DE ESTAR SOPRANO
Padre Phil e Carmela assistem a um filme. Ela se confessa. Lamenta sua avareza.
28’48 - 32’37 | (L7)

SEQUENCIA 23 | ESTACIONAMENTO DO HOTEL
Peters prepara a arma e vé Tony chegando com Meadow alcoolizada nos bragos.

Ele mira, mas nao atira.
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32'38 - 33'39 | (L18) e (L19)

SEQUENCIA 24 | SALA DE ESTAR
Carmela chora e continua a se confessar.
3340 - 34°20 | (L7)

SEQUENCIA 25 | QUARTO DE HOTEL
Tony coloca Meadow para dormir e lhe da um beijo.
34’21 - 34’33 | (L18)

SEQUENCIA 26 | SALA SOPRANO
Carmela comunga. Padre Phil Ihe da. Os dois se abragam.
34’34 - 36’32 - | (L7)

SEQUENCIA 27 | CABINE NO HOTEL
Tony conversa com Cris no telefone. Meadow ainda passa mal.
3633 - 37°24 | (L19) e (L18)

SEQUENCIA 28 | SALA SOPRANO

Carmela e Padre Phil pegam no sono abragados. Ela atende o telefone e permite
que A.J. durma na casa do amigo. Padre Phil e Carmela se encaram de uma forma
sensual. Padre Phil passa mal e vomita.

3725 -3932 | (L7)

SEQUENCIA 29 | HOTEL
Carmela liga para Tony, n&o fala nada e desliga.
3933 -40'22 | (L7)

SEQUENCIA 30 | ESTACIONAMENTO DO HOTEL

Peters observa Tony e Meadow. Eles saem para novas universidades e parece que
vao deixar a cidade. Peters respira aliviado.

4023 - 41’23 | (L19)
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SEQUENCIA 31 | UNIVERSIDADE

Tony deixa Meadow na universidade e fala que ndo podera lhe acompanhar nessa,
mas que volta para busca-la.

41'24 - 41°47 | (L18) e (L19)

SEQUENCIA 32 | MANSAO SOPRANO
Carmela toma café, enquanto Padre Phil acorda.
41°'48 - 44’42 | (L7)

SEQUENCIA 33 | ESCRITORIO PETERS

Peters tenta contratar um casal junkie para matar Tony. Eles ndo aceitam. Peters da
telefonemas para tentar arranjar outra pessoa, mas ouve um barulho e pega a sua
arma. Tony faz uma tocaia para ele la fora e o estrangula, matando-o. Patos voam
no céu.

44’43 - 49’33 | (L19) e (L2)

SEQUENCIA 34 | UNIVERSIDADE / CARRO

Tony busca Meadow e da uma desculpa esfarrapada pelo atraso. Ela percebe o
sapato sujo e as maos cortadas de Tony (pela corda ao enforcar). Ele mente para a
filha, fingindo que esta sendo sincero. Ela percebe e a relagéo entre eles parece
estragada mais uma vez.

49'34 - 52'04 | (L18) e (L2)

SEQUENCIA 35 | NOVA UNIVERSIDADE
Meadow entra para outra entrevista. Tony reflete sobre o seu dia.
52’05 - 52’59 | (L18)

SEQUENCIA 36 | MANSAO SOPRANO

Meadow e Tony voltam e encontram Carmela. Ela conta que o Padre Phil dormiu ali
e que ja saber que Melfie € uma mulher.

53’00 - 55’38 | (L1) e (L7)
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3.1.3 Breaking Bad

A seguir, os cinco episddios serdo apresentados através da mesma estrutura:
o seu titulo, uma sintese visual que situa as linhas narrativas em andamento (eixo
das ordenadas) no transcorrer de cada minuto (eixo das abscissas) e a step-outline

completa.

Primeiro episédio: “Pilot”

Figura 15 - Sintese visual do episodio

Breaking Bad | Primeiro Episédio
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Arcos narrativos desenvolvidos neste episodio:

Fonte: O autor (2017).

Linha 1 - Envolvimento no trafico de drogas / Marginalidade;

Linha 2 - Acontecimentos no nucleo familiar de White;

Linha 3 - Trabalho (mondtono) como professor de Quimica de White;

Linha 4 - Constrangimentos civis de White por sua condi¢ao social;

Linha 5 - Atividade policial de Hank;

Linha 6 - Doenca de White;

Linha 7 - Irresignagao, desobediéncia civil e desprendimento/liberdade de White;
Linha 8 - Estranhamento e investigagdo de Skyler sobre White;

Step-outline completa do episdédio:
SEQUENCIA 01 | DESERTO
Walter White conduz o trailer desgovernado até parar o carro e gravar um
depoimento de despedida para a sua familia.
00’00 - 03’50 | (L1)

ABERTURA

SEQUENCIA 02 | CASA / QUARTO / COZINHA DE WHITE
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White se exercita e tosse, sinalizando um problema de saude. Vemos brinquedos do
bebé que esta por vir e que White ganhou um prémio como pesquisador. White,
Skyler (esposa) e WJ (filho) comem bacon vegetariano na manhé de aniversario de
White.

04’10 - 06’50 | (L2)

SEQUENCIA 03 | ESCOLA
White da aula para uma turma pouca interessada, apesar do seu entusiasmo.
06’51 - 09°00 | (L3)

SEQUENCIA 04 | LAVA-JATO

White atua em um segundo trabalho, no lava-jato, para ganhar mais dinheiro — onde
ele é submetido a constrangimentos.

09’01 - 10’30 | (L4)

SEQUENCIA 05 | CARRO
O carro esta estragando, pois os White ndo tem muito dinheiro.
10’31 - 10’50 | (L4)

SEQUENCIA 06 | CASA WHITE

Festa de aniversario surpresa para White. Conhecemos os cunhados de White,
Marie e Hank. Hank faz um brinde ao cunhado e depois todos assistem a
reportagem na TV de Hank fazendo uma grande apreensdo de drogas — a
quantidade de dinheiro impressiona White.

10’51 - 13’44 | (L2) e (L5)

SEQUENCIA 07 | CAMA
Skyler tenta masturbar White, mas ele n&o parece interessado.

1345 - 1619 | (L2)

SEQUENCIA 08 | LAVA-JATO / AMBULANCIA
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White desmaia no segundo trabalho e acorda em uma ambulancia. White acha que
nao é nada, mas o meédico Ihe avisa que € bom fazer alguns exames.
16’20 - 18’00 | (L4) e (L6)

SEQUENCIA 09 | TOMOGRAFIA / CONSULTORIO MEDICO

White faz uma tomografia e descobre que estd com um cancer de pulmao
inoperavel.

18’01 - 19’19 | (L6)

SEQUENCIA 10 | COZINHA
White volta para casa e omite de Skyler o incidente, enquanto ela reclama que ele

usou o cartao errado na hora de comprar tinta para impressora.
19’20 - 20°29| (L4), (L2) e (L6)

SEQUENCIA 11 | CAIXA DO LAVA-JATO

White esta distante pensando no cancer quando € interpelado por seu chefe
(Bogdan), que quer Ihe submeter ao trabalho indigno no lava-jato (fora da caixa
registradora). White se enfurece, demite-se e sai depredando o local.

20’30 - 21’31 | (L4), (L6) e (L7)

SEQUENCIA 12 | PISCINA DE WHITE

White risca fosforos e pensa no que fazer com sua vida, até que decide ligar para
Hank para poder acompanha-lo em uma batida policial e ver de perto como funciona
um laboratério de metanfetamina.

21’35 - 2244 | (L6) e (L1)

SEQUENCIA 13 | RUA DA CASA COM LABORATORIO DE METANFETAMINA
Eles observam a casa com o laboratério de metanfetamina. A batida policial invade o

local e apenas White enxerga Jesse Pinkman (seu ex-aluno) escapando.
22’45 - 26’49 | (L5) e (L1)
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SEQUENCIA 14 | CASA DE JESSE
White vai até a casa de Jesse para chantagea-lo a trabalharem juntos.
26’50 - 30°09 | (L1)

SEQUENCIA 15 | SALA DE WHITE
Marie se mostra uma pessoa critica a Skyler. Ambas acham que White esta

passando por uma crise de meia-idade.
30’10 - 31’50 | (L8)

SEQUENCIA 16 | LABORATORIO DO COLEGIO / CASA DE JESSE
White rouba objetos e leva os itens roubados até Jesse.
31’51 -34’19 | (L1) e (L3)

SEQUENCIA 17 | GARAGEM
White e Jesse discutem sobre onde cozinhar e decidem: em um RV.
34’20 - 3525 | (L1)

SEQUENCIA 18 | BANCO
White pega empréstimo para o trailer e se sente desperto na vida.
3526 - 37’19 | (L1) e (L7)

SEQUENCIA 19 | LOJA DE ROUPA

WJ né&o consegue se trocar e White entra para |he ajudar. Alguns jovens comegam a
cacoar de WJ e White os agride.

3720 - 39'53 | (L2) e (L7)

SEQUENCIA 20 | DESERTO - DIA
White e Jesse preparam metanfetamina em um trailer no meio do deserto.

39’54 - 44°00 | (L1)

SEQUENCIA 21 | CASA DE KRAZY-8



119

Jesse leva o produto até seu distribuidor, Krazy-8 — que o embosca com Emilio, seu
primo que cozinhava com Jesse e foi preso na batida de Hank.
44’01 -46’19 | (L1)

SEQUENCIA 22 | DESERTO / TRAILER

Jesse chega como refém de Krazy-8 e Emilio. White aceita ensina-los a cozinhar em
troca de suas vidas.

46°20 - 48’52 | (L1)

SEQUENCIA 23 | DENTRO DA TRAILER
White cozinha e nocauteia Emilio e Krazy-8 com um gas toxico.
4854 - 50°42 | (L1)

SEQUENCIA 24 | DESERTO

White tenta soltar Jesse, vé o fogo crescendo no mato seco e tenta apagar. Ele
coloca uma mascara em Jesse e foge com o trailer e os corpos de Krazy-8 e Emilio..
50’43 - 51’14 | (L1)

SEQUENCIA 25 | DENTRO DO TRAILER
White dirige de forma desgovernada.
51'15-51’59 | (L1)

SEQUENCIA 26 | BEIRA DA ESTRADA

Voltamos para a cena inicial. White esta a espera da policia. Eletenta se matar, mas
a arma esta travada. Os bombeiros passam por ele, revelando que a sirene ndo era
da policia.

52’00 - 55’19 | (L1)

SEQUENCIA 27 | CASA DE WHITE
White seca dinheiro dentro da secadora de roupa.
5520 - 55’31 | (L1)
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SEQUENCIA 28 | QUARTO
Skyler estranha a auséncia de White, que transa com entusiasmo com a esposa.
(L8), (L7) e (L2)
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Segundo episodio: “The Cat’s in the Bag”

Figura 16 - Sintese visual do episddio
Breaking Bad | Segundo Episédio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 1 - Envolvimento no trafico de drogas / Marginalidade;

Linha 2 - Acontecimentos no nucleo familiar de White;

Linha 3 - Trabalho (mondtono) como professor de Quimica de White;

Linha 4 - Constrangimentos civis de White por sua condig¢ao social;

Linha 5 - Atividade policial de Hank;

Linha 6 - Doenga de White;

Linha 7 - Irresignacao, desobediéncia civil e desprendimento/liberdade de White;
Linha 8 - Estranhamento e investigagdo de Skyler sobre White;

Linha 9 - O que fazer com Krazy-8 e Emilio?;

Linha 10 - Relagéo de Jesse com as drogas;

Step-outline completa do episodio:

SEQUENCIA 01 | QUARTO / BANHEIRO DE WHITE
White lava o rosto.
00’00 - 01’20 | (L2)

SEQUENCIA 02 | DESERTO
White e Jesse chamam um guincho para tirar a RV.
0121 -03'00 | (L1) e (L9)

SEQUENCIA 03 | DENTRO DO TRAILER
O carro ndo quer pegar e White e Jesse fazem o acerto de como resolver,

eliminando os corpos. Quando o carro pega, eles percebem que Krazy-8 esta vivo.
03’01 -0519 | (L1) e (L9)
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ABERTURA

SEQUENCIA 03 | BANHEIRO / SALA DE JANTAR
A familia White conversa sobre decote na mesa do café da manha.
0540 - 07’50 | (L2) e (L3)

SEQUENCIA 04 | COZINHA

White atende a um telefonema de Jesse e se obriga a agir dissimuladamente na
frente da familia.

07’51 -09°06 | (L9), (L8) e (L2)

SEQUENCIA 05 | COZINHA
Skyler utiliza a rediscagem no telefone e descobre que é Jesse quem ligava.
09’07 - 09’40 | (L8)

SEQUENCIA 06 | ESCOLA

White explica o conceito quimico de “quiral” e faz analogia com a sua situagao: pode
parecer 0 mesmo, mas nao ser o mesmo. Imagens espelhadas: bom e mal. Ouve
coisas que o fazem sentir culpado partindo dos alunos, em sua imaginagao.

09'41 - 11’39 | (L3) e (- L9)

SEQUENCIA 07 | DEPOSITO DA ESCOLA
White furta acido fluoridrico.
11’40 - 12°00 | (L3) e (L9)

SEQUENCIA 08 | CASA DE JESSE / RUA
Jesse percebe que Krazy-8 fugiu.

12°01 - 12'59 | (L9)

SEQUENCIA 09 | CARRO DE WHITE / RUA
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White passa por Krazy-8 na rua e ele estd quase um morto-vivo. Krazy-8 corre
guando o vé e cai desmaiado. White o coloca no carro.
13’00 - 14’19 | (L9)

SEQUENCIA 10 | QUARTO
Skyler procura por Jesse na internet. Ela encontra um site anunciando drogas e

prostituicdo e descobre que Jesse estudou no colégio de White.
14’20 - 15’10 | (L8)

SEQUENCIA 11 | CASA DE JESSE

White e Jesse prendem Krazy-8 e vao buscar Emilio. Jesse explica a hierarquia do
crime para White, comentando que Krazy-8 é um distribuidor. Eles ouvem barulhos
vindos do porao, de Krazy-8.

15’11 - 18’00 | (L9)

SEQUENCIA 12 | PORAO DE JESSE
Krazy-8 esta mal, no chao.
18’01 - 1840 | (L9)

SEQUENCIA 13 | GARAGEM
Jesse busca uma tranca de bicicleta para prender Krazy-8.
18’41 -19°02 (L9)

SEQUENCIA 14 | PORAO
White e Jesse trancam a cabecga de Krazy-8 em um cano metalico.
19'03 - 19°23 | (L9)

SEQUENCIA 15 | SALA DE JESSE

White e Jesse discutem sobre o que devem fazer. Dividem duas tarefas: dissolver o
Emilio no acido e matar Krazy-8.

1924 - 25’17 | (L9) e (L1)
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SEQUENCIA 16 | SALA DE JESSE / SUPERMERCADO
White toma uma cerveja e Jesse o telefona enquanto compra as bacias para
dissolver Emilio.

25'18 - 25’50 | (L9)

SEQUENCIA 17 | CASA DE JESSE
White tenta escolher um objeto para matar Krazy-8: faca, martelo, arma e,

finalmente, escolhe um saco plastico para sufoca-lo.
25’51 - 26’50 | (L9)

SEQUENCIA 18 | PORAO
Krazy-8 esta acordado e consciente. White corre de volta para cima.
26’51 - 27°50 | (L9)

SEQUENCIA 19 | COZINHA
Krazy-8 grita por agua.
27°'51 - 28’19 | (L9)

SEQUENCIA 20 | PORAO
White alcanga agua, um sanduiche, um balde, papel higiénico e sabao para Krazy-8.
2820 - 29’48 | (L9)

SEQUENCIA 21 | SALA JESSE
White decide preparar um cigarro de maconha.
29'49 - 31°02 | (L7)

SEQUENCIA 22 | SALA DE JESSE

Jesse chega e flagra White fumando maconha. Eles conversam sobre suas tarefas e
White sai para assistir ao ultrassom de Skyler.

31°03 - 3318 | (L7) e (L9)

SEQUENCIA 23 | ULTRASSOM
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Skyler faz ultrassom do bebé. Ela confronta White sobre Jesse, que mente que ele
Ihe vende maconha e pede para Skyler parar de sufoca-lo.
33'19-37'30 | (L2), (L8) e (L7)

SEQUENCIA 24 | SALA DE AULA
White deixa transparecer seu incbmodo com o que tera que fazer com Krazy-8.
37°31-3813 | (L3) e (L9)

SEQUENCIA 25 | CASA DE JESSE

Jesse fuma um cigarro de maconha e decide dar cabo do cadaver de Emilio. Skyler
aparece para intimidar Jesse, em seu portao.

3814 - 41°32 | (L10), (L9) e (L8)

SEQUENCIA 26 | CASA DE JESSE

Jesse fuma mais um cigarro de maconha e leva o corpo de Emilio para o andar de
cima. Ele coloca o cadaver na banheira e o cobre em acido.

41’33 -43'15| (L10) e (L9)

SEQUENCIA 27 | COZINHA DE JESSE / CORREDOR

Jesse fuma outro cigarro de maconha e White chega em sua casa. Eles discutem
sobre Skyler. O corpo dissolvido com acido na banheira despenca no chao da casa.
43’16 - 46’29 | (L10), (L1) e (L9)

SEQUENCIA 28 | DESERTO
Criangas jogam bola e encontram a mascara utilizada por White e Jesse ao preparar
a metanfetamina.

46'30 - 47°30 | (L1)
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Terceiro episédio: “And the Bag’s in the River”

Figura 17 - Sintese visual do episddio

Breaking Bad | Terceiro Episédio

E3 [o1]02{03 04|05 06|07 080910 |4q | 1213 14( 15|16 ] 17| 18] 19|20 |21 |22 |23 |24 | 25 |26 |27 |28 |20 | a0 | 31| a2 | 53|34 | 5| 36 |37 |8 39 | 40 [ 41 | a2 | 43| 4a| a5 |46 |47 | 48| 49| 50|51 |52 |53 | 54 |55 |s6 |57 | s8] s se0

LO1
L02

Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 1 - Envolvimento no trafico de drogas / Marginalidade;

Linha 2 - Acontecimentos no nucleo familiar de White;

Linha 3 - Trabalho (monétono) como professor de Quimica de White;
Linha 4 - Constrangimentos civis de White por sua condigao social;
Linha 5 - Atividade policial de Hank;

Linha 6 - Doenca de White;

Linha 7 - Irresignacéo, desobediéncia civil e desprendimento/liberdade de White;
Linha 8 - Estranhamento e investigacdo de Skyler sobre White;
Linha 9 - O que fazer com Krazy-8 e Emilio?;

Linha 10 - Relagao de Jesse com as drogas;

Linha 11 - Possiveis arrependimentos de White sobre o passado;
Linha 12 - Suspeita de Marie sobre WJ usar maconha;

Linha 13 - Cleptomania de Marie;

Step-outline completa do episddio:

SEQUENCIA 01 | CASA DE JESSE
Jesse e White limpam os restos do corpo de Emilio do chao.
00’00 - 00’50 | (L9)

SEQUENCIA 02 | SALA DE AULA / CASA DE JESSE
Montagem paralela com a primeira cena. White lista com Gretchen quais elementos

quimicos compdem os humanos.
00’51 -0311 | (L11) e (L9)
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ABERTURA

SEQUENCIA 03 | CASA DE WHITE
Marie reclama futilidades para Skyler e WJ. Skyler questiona Marie sobre ela ter
usado maconha na sua juventude, para entender melhor o que White esta passando.

Marie passa a suspeitar que WJ esta usando maconha.
3'30-06’09 | (L8) e (L12)

SEQUENCIA 04 | CASA DE JESSE
White e Jesse se lavam para tirar os residuos do corpo.
06’10 - 06’43 | (L9)

SEQUENCIA 05 | BANHEIRO DE JESSE
Jesse fuma uma pedra escondido.
06’44 - 07’19 | (L10)

SEQUENCIA 06 | PORAO

White limpa os dejetos de Krazy-8. Ele continua sem coragem de solta-lo e Krazy-8
o confronta, plantando uma duvida em White ao tentar convencé-lo que ele ndo € um
“bandido”.

07’20 - 10’16 | (L9)

SEQUENCIA 07 | BANHEIRO DE JESSE / ESCADAS

White arromba a porta do banheiro e xinga Jesse por ele ter dito seu nome e por ele
usar drogas. White desfalece na escada perseguindo Jesse.

1017 - 11’39 | (L7) e (L10)

SEQUENCIA 08 | PATIO
White e Jesse discutem na rua. White insiste que eles precisam resolver juntos a

situagéo de Krazy-8. Jesse nega e afirma que fez sua parte com Emilio.
11°40 - 13'00] (L9)
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SEQUENCIA 09. LOJA / PRENDENDO BANDIDOS NA RUA

Marie vé um sapato e é ignorada pela vendedora. Marie liga para o marido e
compartilha com Hankco “problema” de drogas de WJ, enquanto ele prende alguns
criminosos.

13'01 - 15’44 | (L13), (L5) e (L12)

SEQUENCIA 10 | HOTEL

Hank tem conversa sobre drogas com WJ e humilha a prostituta Wendy — que é
viciada em drogas — para ensinar uma licdo a WJ.

15’45 -19'40 | (L12) e (L5)

SEQUENCIA 11 | QUARTO DE HOTEL
Da janela do quarto, Jesse fica paranoico ao avistar Hank xingando Wendy.
1941 - 20’10 | (L10)

SEQUENCIA 12 | BANHEIRO DE JESSE
White faz uma lista de pros e contras sobre matar Krazy-8.
2011 - 21°01 | (L9)

SEQUENCIA 13 | SALA DE JESSE

White liga para Skyler e da desculpa que esta no lava-jato até tarde, mas ela o
desmente e diz que n&o se importa mais com onde ele esta.

21°02 - 22-25 | (L8)

SEQUENCIA 14 | COZINHA DE JESSE / PORAO

White prepara a comida de Krazy-8 e desmaia ao descer para leva-la, estilhagando o
prato proximo ao prisioneiro.

22'26 - 24’22 | (L9) e (L6)

SEQUENCIA 15 | PORAO / COZINHA
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White acorda, junta os cacos e sobe para fazer outro sanduiche. Ele desce
novamente e conta que tem cancer. Sobe para buscar algumas cervejas e desce
mais uma vez.

24’23 - 26’19 | (L9) e (L6)

SEQUENCIA 16 | PORAO

Eles tém uma conversa sincera sobre a vida, no porao, e Krazy-8 convence White a
solta-lo.

26’20 - 35’19 | (L9) e (-L6)

SEQUENCIA 17 | COZINHA

White vai buscar a chave da tranca no pescogo de Krazy-8, revira o lixo e se da
conta que um dos cacos do prato esta faltando. Um grande e potencialmente afiado.
3520 - 3714 | (L9)

SEQUENCIA 18 | PORAO
White finge que vai solta-lo e o enforca, depois de perceber sua verdadeira indole.
37°15-4010 | (L9)

SEQUENCIA 19 | RUA / CASA DE JESSE
Jesse volta para casa e percebe que tudo esta limpo e White foi embora.
40’11 -42'19 | (L9)

SEQUENCIA 20 | ESCOLA
White ndo comparece para dar aula.
42’20 - 43’14 | (L3)

SEQUENCIA 21 | DESERTO

Encontram metanfetamina de White dentro do carro no deserto, em funcdo da
mascara abandonada que foi encontrada no ch&o, proxima ao local.

43'15-4500 | (L5) e (L1)
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SEQUENCIA 22 | ESTRADA / SALA DE AULA

White olha o horizonte e voltamos para o flashback com Gretchen. Os dois tém uma
conversa sedutora no passado.

4501 - 46’20 | (L11)

SEQUENCIA 23 | CASA DE WHITE
White diz que precisa contar uma coisa para Skyler.
46’21 -47°30 | (L8), (L2) e (L6)
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Quarto episodio: “Cancer Man”

Figura 18 - Sintese visual do episddio
Breaking Bad | Quarto Episédio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 1 - Envolvimento no trafico de drogas / Marginalidade;

Linha 2 - Acontecimentos no nucleo familiar de White;

Linha 3 - Trabalho (mondtono) como professor de Quimica de White;

Linha 4 - Constrangimentos civis de White por sua condig¢ao social;

Linha 5 - Atividade policial de Hank;

Linha 6 - Doenga de White;

Linha 7 - Irresignacao, desobediéncia civil e desprendimento/liberdade de White;
Linha 8 - Estranhamento e investigagdo de Skyler sobre White;

Linha 9 - O que fazer com Krazy-8 e Emilio?;

Linha 10 - Relagéo de Jesse com as drogas;

Linha 11 - Possiveis arrependimentos de White sobre o passado;

Linha 12 - Suspeita de Marie sobre WJ usar maconha;

Linha 13 - Cleptomania de Marie;

Linha 14 - Personagem sem educagao que nao respeita regras e atormenta White;
Linha 15 - Acontecimentos no nucleo familiar de Jesse;

Step-outline completa do episddio:

SEQUENCIA 01 | SALA DO DEA / BANHEIRO DE WHITE

Hank e demais policiais estudando o caso dos misteriosos novos traficantes da
cidade.

00’00 - 02’21 | (L1) e (L5)

ABERTURA
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SEQUENCIA 02 | PATIO DE WHITE

Hank come um churrasco na casa de White com a familia, onde descobrimos um
pouco mais do passado de White e Skyler. Skyler comega a chora e White é
obrigado a contar a todos sobre a sua doenca.

02’30 - 07’44 | (L2) e (L6)

SEQUENCIA 03 | QUARTO DE WJ / SALA

Os quatro adultos conversam sobre a doenga. Hank e Marie querem ajudar os
cunhados, mas White fica receoso com os custos.

07’45 - 1043 | (L6) e (L2)

SEQUENCIA 04 | CASA DE JESSE

Jesse se droga com o produto de White junto de alguns amigos e conversa sobre o
trafico.

10’44 - 13'30 | (L10) e (L1)

SEQUENCIA 05 | CASA DE JESSE
Jesse esta fumando sozinho e fica parandico quando dois membros da igreja batem

a sua porta. Ele sai correndo.
13’31 - 15’55 | (L10)

SEQUENCIA 06 | BANHEIRO DE WHITE

White tosse no banheiro e Skyler fica atenta do outro lado da porta, a contragosto de
White.

15’56 - 17’19 | (L6) e (L8)

SEQUENCIA 07 | SALA DE WHITE
Skyler marca um médico caro e White fica chateado com os gastos.
17’20 - 19'50 | (L6)

SEQUENCIA 08 | QUARTO DO BEBE

WJ confronta White por ele estar agindo de forma estranha.
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19’51 - 21°29 | (L6) e (L1)

SEQUENCIA 09 | CARRO
Carro da policia passa rapido por White e ele sente um alivio de nao ser preso.
21°30 - 22’15 | (L1)

SEQUENCIA 10 | ESTACIONAMENTO / BANCO

Um executivo mal educado fura a fila na frente de White e faz comentarios
inapropriados em voz alta, enquanto fala no telefone.

22’16 - 24’40 | (L14)

SEQUENCIA 11 | CASA DA FAMILIA PINKMANN
A familia de Jesse janta a mesa, até avistar o filho entrando pelo patio da casa,
visivelmente drogado.

24’41 - 26'09 | (L15) e (L10)

SEQUENCIA 12 | CASA DA FAMILIA PINKMANN
Jesse passa a noite na casa e dorme todo o resto do dia.
26’10 - 27’09 | (L10) e (L15)

SEQUENCIA 13 | COZINHA DA FAMILIA PINKMANN
Pais de Jesse discutem o que devem fazer com ele.
27’10 - 28’59 | (L10) e (L15)

SEQUENCIA 14 | ESCOLA
White encontra WJ a sua espera (os dois fazem uma reconciliagao silenciosa).
29’00 - 30°29 | (L6)

SEQUENCIA 15 | QUARTO DO IRMAO NA CASA DA FAMILIA PINKMANN
Jesse vé€ os prémios de seu irmao mais novo na parede e tenta ter intimidade com
ele, mas a mae deles se preocupa e Jesse descobre que os pais ainda falam muito

dele.
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30'30 - 3240 | (L10) e (L15)

SEQUENCIA 16 | QUARTO DE JESSE NA CASA DA FAMILIA PINKMANN
Ele revisita seus brinquedos no quarto e pensa em se endireitar, mas recebe a
ligagdo de um dos seus amigos para ver se tem mais do produto que usaram para

revender.

32’41 - 35'29 | (L10), (L15) e (L1)

SEQUENCIA 17 | CASA DE WHITE
Jesse vai até White e o convida a cozinhar mais uma vez, mas White resiste.
3530 - 38°27 | (L1)

SEQUENCIA 18 | CONSULTORIO MEDICO EXCLUSIVO

O médico diz que existe possibilidade de tratamento para White, mas com muitos
efeitos colaterais negativos.

3828 - 39'59 | (L6)

SEQUENCIA 19 | CASA DA FAMILIA PINKMANN

A empregada encontra um cigarro de maconha escondido na casa e o0s pais
automaticamente culpam Jesse.

40’00 - 41’39 | (L10) e (L15)

SEQUENCIA 20 | PATIO DA FAMILIA PINKMANN

O irmao mais novo agradece por Jesse nao ter lhe entregado e pede o cigarro de
maconha de volta. Jesse amassa o cigarro e nao devolve para o irméo.

41’40 - 42'40 | (L10) e (L15)

SEQUENCIA 21 | CASA DE WHITE

Skyler 1&€ sobre os tratamentos de cancer e White esta receoso com o valor,
enquanto WJ escuta ao longe. White fica preocupado de deixar a familia em divida
(90 mil s6 do tratamento). WJ é radical e fala que ele deve desistir e morrer, entao.
42'41 - 44’45 | (L6) e (L1)
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SEQUENCIA 22 | CARRO

White tem uma tosse forte e precisa encostar o carro. Ele vé o executivo grosseiro
de antes e decide explodir seu carro em um posto de gasolina.

44°46 - 47°30 | (L6), (L14) e (L7)
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Quinto episédio: “Gray Matter”

Figura 19 - Sintese visual do episddio
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Fonte: O autor (2017).

Arcos narrativos desenvolvidos até o presente episddio da série:

Linha 1 - Envolvimento no trafico de drogas / Marginalidade;

Linha 2 - Acontecimentos no nucleo familiar de White;

Linha 3 - Trabalho (mondtono) como professor de Quimica de White;

Linha 4 - Constrangimentos civis de White por sua condi¢ao social;

Linha 5 - Atividade policial de Hank;

Linha 6 - Doenca de White;

Linha 7 - Irresignacao, desobediéncia civil e desprendimento/liberdade de White;
Linha 8 - Estranhamento e investigagdo de Skyler sobre White;

Linha 9 - O que fazer com Krazy-8 e Emilio?;

Linha 10 - Relag&o de Jesse com as drogas;

Linha 11 - Possiveis arrependimentos de White sobre o passado;

Linha 12 - Suspeita de Marie sobre WJ usar maconha;

Linha 13 - Cleptomania de Marie;

Linha 14 - Personagem sem educagao que nao respeita regras e atormenta White;
Linha 15 - Acontecimentos no nucleo familiar de Jesse;

Linha 16 - Pequenos delitos de WJ;

Step-outline completa do episddio:

SEQUENCIA 01 | ESCRITORIO
Jesse apresenta curriculo para tentar arranjar emprego e reencontra seu amigo,

Badger, que lhe oferece uma parceria no trafico.
00’00 - 03’45 | (L10) e (L1)

ABERTURA
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SEQUENCIA 02 | CARRO / CASA DE ELLIOTT E GRETCHEN
White e Skyler vao a uma grande festa dos ex-sécios de White, para o seu desgosto.
04’10 - 06’40 | (L11)

SEQUENCIA 03 | BIBLIOTECA DE ELLIOTT E GRETCHEN / PATIO

Elliott e Gretchen sao super bem sucedidos. White encontra um grupo de
conhecidos e descobrimos que ele poderia ser sécio também, mas acabou virando
professor.

06’41 - 07°44 | (L11)

SEQUENCIA 04 | PATIO
Na hora de abrir os presentes, Elliott ama o macarrao instantaneo com que White Ihe

presenteia — por ser uma piada interna do passado.
07’45 -1041 | (L11)

SEQUENCIA 05 | SOFA

Elliott e White riem juntos em um momento de proximidade e Elliott o convida para
trabalhar na Grey Matters, sua empresa. White diz que esta com problemas e Elliott
deixa escapar que o plano de saude deles é 6timo, irritando White.

1042 - 14°06 | (L11) e (L6)

SEQUENCIA 06 | SOLEIRA DE ELLIOTT E GRETCHEN

White e Skyler discutem pois ele percebeu a tentativa da esposa recorrendo a Elliott.
Ele avisa que nao aceitou a ajuda/oferta de emprego.

14’07 - 16’15 | (L11) e (L6)

SEQUENCIA 07 | SALA DE JANTAR DE WHITE
Eles tomam café da manha em siléncio e o clima continua ruim entre a familia.

16'16 - 1716 | (L6) e (L11)

SEQUENCIA 08 | TRAILER NA CASA DE JESSE
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Jesse mostra o que aprendeu com White ao encontrar Badger para preparar a
metanfetamina.
17’17 - 1910 | (L1)

SEQUENCIA 09 | TRAILER NO DESERTO
Jesse e Badger preparam a metanfetamina.
19'11 - 2048 | (L1)

SEQUENCIA 10 | POSTO DE GASOLINA

WJ tenta comprar bebida ilegalmente e um policial o para. WJ chama Hank para
resolver o problema.

20’49 - 22’35 | (L16)

SEQUENCIA 11 | CASA DE WHITE / SALA

Marie, Skyler e Hank comentam que era White que estava fumando maconha, e nao
WJ. Skyler arma um plano de “intervencéo” de White.

22’36 - 24’40 | (L6) e (L11)

SEQUENCIA 12 | TRAILER

Jesse nédo esta totalmente com a fornada de metanfetamnina e a joga fora. Ele nao
deixa Badger fumar, pois é para os clientes.

24’41 - 25'56 | (L1)

SEQUENCIA 13 | CASA DE WHITE
White chega e estdo todos os familiares na sala.
25’57 - 26’42 | (L2) e (L6)

SEQUENCIA 14 | TRAILER
Jesse joga fora mais uma fornada e Badger se irrita. Eles brigam.

26'43 - 28'18 | (L1)

SEQUENCIA 15 | SALA DE WHITE
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Skyler coloca White contra a parede para ele aceitar o dinheiro e fazer o tratamento.
WJ sensibiliza White o chamando de covarde por ndo querer lutar contra o cancer.
Skyler discute com Marie, por ela apoiar a decisdo que o cunhado achar melhor.
White aponta que nunca teve escolha na vida e quer ter agora. Ele ndo quer passar
seus ultimos momentos mal, entdo escolheu nao se tratar.

28’19 - 38’56 | (L2) e L6)

SEQUENCIA 16 | QUARTO DE WHITE
White acorda sozinho e sente a falta de Skyler ao seu lado, na cama.
38’57 - 40’30 | (L2) e (L6)

SEQUENCIA 17 | COZINHA DE WHITE
White abraca Skyler. Ele aceita fazer o tratamento.
40°31 - 41°40 | (L6) e (L2)

SEQUENCIA 18 | SALA DE ESPERA CONSULTORIO
White aguarda com WJ e Skyler e diz que vai dar conta do pagamento.
41’41 - 42’45 | (L6) e (L1)

SEQUENCIA 19 | SALA PARA QUIMIOTERAPIA
White comeca o tratamento.
42’46 - 43’40 | (L6)

SEQUENCIA 20 | RUA

Gretchen liga para White para falar sobre o cancer. Diz que o dinheiro da empresa é
também DELE. Vemos que o orgulho de White é ferido quando ela o pergunta se ele
nao esta aceitando por sua causa. Ele desconversa e n&o aceita a ajuda.

43’41 - 4646 | (L6) e (L11)

SEQUENCIA 21 | CASA DE JESSE
White convida Jesse para trabalhar novamente preparando metanfetamina.
46’47 - 47°30 | (L1)
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Sintese visual comparativa
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Figura 20 - Sintese visual comparativa
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3.2 Analise de conteudo
ApoOs escrutinio dos resultados obtidos através da metodologia de analise,

da-se inicio a analise de conteudo dos objetos de pesquisa do presente trabalho.

3.2.1 NYPD Blue

NYPD Blue possui 18 linhas narrativas maiores no transcorrer dos seus cinco
episodios iniciais. Em seu primeiro e segundo capitulos, a teia narrativa formada por
essas linhas apresenta-se de forma mais difusa, sobrepondo diferentes conflitos ao
longo dos 48 minutos nos quais a histéria se apresenta. Percebe-se, até mesmo,
sete arcos narrativos trabalhados em um unico minuto do segundo episddio (no
minuto 45), por exemplo. A continuidade dessas linhas é presente nos dois capitulos
iniciais, apresentando situagcdes que se desenrolam no transcorrer de mais de um
episédio.

Contudo, é perceptivel o carater procedimental da conducio da sua narrativa
gquando analisamos os demais capitulos, que tém como enfoque o desenrolar dos
eventos que possuem inicio e fim dentro do mesmo episddio. Por exemplo, no
quarto episodio, Sipowicz investiga em profundidade o assalto a um mercado local,
no qual um homem pode estar sendo acusado injustamente (linha 14). A
personagem que esta sendo injusticada aparecera somente neste episddio e todo o
desenrolar deste evento — do surgimento a resolugdo do problema — sera
solucionado neste mesmo capitulo. A linha 14 esta presente em 29 dos 48 minutos
exibidos em tela. Dentro do quarto episddio, somando-se o tempo de tela de todos
os outros arcos da historia presentes desde o pilot da série, encontramos a sua
manifestacdo em apenas 11 minutos no desenvolvimento dos eventos deste
episoédio. Esse dado demonstra que boa parte do desenrolar das agdes em NYPD
Blue é procedimental — comecga e termina no mesmo capitulo. Ainda assim, em
todos os cinco episodios analisados, por menor que seja a sua presenga, ainda
encontram-se arcos oriundos da estreia da série. O que comprova que, apesar da
sua vocagao procedimental, é indiscutivel o seu hibridismo e a presenga da dilatagao
de arcos narrativos em um programa da televisdo aberta norte-americana, ainda no

inicio da década de noventa — fato que, como conferiu-se na revisao bibliografica,
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nao ganha muito destaque no estudo das narrativas seriadas televisivas desta
época, tomando for¢ca apenas com a proximidade dos anos 2000.

Percebe-se que o carater procedimental se intensifica no desenvolver da
série. No quinto episédio, sdo apenas seis minutos do desenrolar de arcos oriundos
de capitulos anteriores. Desse fato, depreende-se uma especulagdo: como o
episodio piloto e sua sequéncia possuem um elevado grau de relevancia para a
emissora televisiva — que visa a fidelizacdo do publico ao conteudo durante esse
primeiro contato — €& possivel inferir que essa seja uma das razdes para
apresentacao de uma teia narrativa mais elaborada, que se dilata e propaga seus
arcos por mais de um episoédio. No desenrolar da historia, ao adentrarmos em
capitulos menos estratégicos dentro de uma perspectiva de produgéo, passamos a
ver conflitos mais rasos/curtos, que se esgotam no desenrolar dos 48 minutos de
cada emissédo da trama.

E importante destacar, também, a nitdez com que os arcos emergem na
histéria de NYPD Blue. Sdo raros os momentos onde se gera confusdo no
espectador ao apontar a diregdo para a qual a histéria se encaminha — sempre ¢é
muito claro perceber que estamos tratando do “divorcio de Kelly”, da “sanc&o por
indisciplina de Sipowicz” ou do “problema com drogas do irmao de Martinez”. Nao se
quer, com isso, afirmar que a trama ndo apresente pontos de virada (ou plot twists)
em seu conteudo; mas, sim, ratificar a existéncia de uma razoavel simplicidade
narrativa (em oposi¢cao ao termo complexidade narrativa) ao se analisar onde cada
momento da histéria esta situado dentro de sua trama. Sao raras as situagdes em
que esses conflitos sobrepbem-se e geram uma evolugdo conjunta e complexa de
seus acontecimentos. Ou seja, o desenrolar da histéria é bastante linear e a propria
motivagao das personagens € deveras perceptivel — apoiando-se, até mesmo, em
determinados maniqueismos que podem afastar a complexidade (ou a propria
verossimilhanca) da sua existéncia diegética. Além disso, o senso de moralismo é
muito claro, principalmente na figura de Kelly — que atua como o protagonista de
maior destaque nos cinco episédios iniciais. E nitida a tentativa de construcdo da
figura de um “paladino” em busca de justi¢ca, fazendo o possivel para auxiliar todas

as pessoas a sua volta — da amante que foi contratada para mata-lo, a sua
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ex-esposa e, até mesmo, a um potencial interesse romantico de sua ex-esposa (que,
até certo momento, é seu antagonista).

Da mesma forma, os conflitos apresentados — geralmente catapultados por
brechas no sistema juridico americano e pela articulagdo de advogados criminais
bem pagos — levam o espectador a ansiar por uma vinganga contra essas situagoes
de injustica social e pelo restabelecimento de determinados valores morais ao longo
da trama. Sendo assim, nao existem muitas nuances na profundidade das
personagens ou de seus conflitos, gerando um grau menor de complexidade
narrativa quando comparada a outros programas com uma disposicdo mais
emaranhada dos arcos de acdo ou com dilemas individuais mais profundos dentro

do universo diegético no qual transcorre a historia.

3.2.2 The Sopranos

The Sopranos possui 19 arcos relevantes no transcorrer dos seus cinco
primeiros episodios, 0 que representa o maior numero de linhas de ac&o dentre os
trés programas que sao objetos de analise neste trabalho. Além da proliferagéo dos
arcos, percebe-se que a sua trama se desenvolve de forma paralela no desenrolar
dos eventos, gerando graficos difusos da predominancia narrativa de cada linha no
transcorrer do tempo. Nesse sentido, o quarto episddio merece destaque especial
por conter dez linhas distintas que possuem uma razoavel duragdo de
desenvolvimento individual, em média, ao longo dos 53 minutos de exibigdo do
capitulo.

Como mencionado anteriormente, The Sopranos € considerado (por muitos)
um marco da complexidade narrativa dos programas de televisdo da
contemporaneidade. Contudo, ao realizarmos uma analise em profundidade no
desenvolvimento da sua histéria, a identificacdo de suas linhas de acgdo é bastante
cristalina. Ou seja, o entranhamento desses enredos em meio a uma teia complexa
de eventos ndo parece ser uma realidade apresentada por seus episddios iniciais,
visto que — apesar de uma grande quantidade de acontecimentos — todos esses
sao facilmente identificaveis de forma distinta e o espectador, salvo raras excecgoes,
encontra-se bem situado em cada momento da historia e no seu respectivo arco,

como em: os “conflitos (extra)conjugais entre Tony e Carmela”, os “ataques de
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ansiedade de Tony” ou “a sucessado do comando do crime em Nova Jersey”, por
exemplo.

Da mesma forma que em NYPD Blue, o hibridismo no desenvolvimento das
linhas narrativas é percebido: alguns eventos se estendem ao longo de diversos
episodios, enquanto outros tém inicio e fim ainda em um mesmo capitulo. As figuras
procedimentais mais comuns em NYPD Blue estavam relacionadas a crimes
especificos que os protagonistas precisavam resolver ao longo do capitulo. Em The
Sopranos, a légica ndo é muito distinta. A maioria dos eventos procedimentais esta
vinculada a algum novo negécio relacionado a mafia, que Tony precisa gerenciar: a
extorsdo ao médico no primeiro episddio, o carro roubado do professor de A.J. no
segundo episdédio ou a intimidagcdo ao genro de Schlomon no terceiro episddio.
Nesse sentido, a principal diferenca entre NYPD Blue e The Sopranos é que esta —
diferentemente da primeira — mantém uma presenca relevante dos seus arcos
longos, que tém inicio junto ao piloto da série, no transcorrer de cada episodio. Salvo
excegbes, as linhas extensas mantém uma presenga significativa no
desenvolvimento da histéria ao longo do programa, construidas através de uma
“‘montagem paralela” de dimensao proporcional aos eventos procedimentais.

Merece destaque também algumas iniciativa narrativas que buscam quebrar a
linearidade da trama, por meio de miniplots ou situagdes aparentemente aleatorias,
mas que terao alguma conexao com o final do episddio, fazendo sentido dentro da
fabula apenas ao final do capitulo. Ainda é incipiente a manifestagcao desse tipo de
acao quando comparada a sua utilizagdo em outros programas posteriores, como
Breaking Bad — onde essa manobra é constante e toma uma dimenséao ainda maior,
ocupando um posicionamento narrativo mais relevante através de ganchos (ou

cliffhrangers) que conectam os episodios.

3.2.3 Breaking Bad

Ao se analisar o desenvolvimento narrativo de Breaking Bad, percebe-se que
a série possui apenas 16 arcos maiores ao final de seus cinco primeiros episodios.
Ou seja, o menor numero de arcos dentre todos os programas pesquisados até aqui:
NYPD Blue (18) e The Sopranos (19). Esse fato nao ocorre em véao, Breaking Bad

também é a série que mais mantém seus arcos iniciais em desenvolvimento ao
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longo dos episédios subsequentes. Diferente das demais, um conjunto de
progressdes toma curso em conflitos que sédo estabelecidos ainda em seu episodio
piloto — como a descoberta da enfermidade de White, o seu envolvimento com o
trafico de drogas e, até mesmo, acontecimentos em seu nucleo familiar.

Todas essas frentes permanecem constantemente em evolugdo, criando
extensas linhas narrativas em cada uma das suas manifestagdes. Sao poucos os
novos conflitos que vao surgindo externos a essas linhas e o desenvolvimento da
historia é, claramente, focado nas questdes centrais estabelecidas desde o inicio do
programa. A titulo ilustrativo, o grafico de analise do quinto episédio de Breaking Bad
demonstra que as linhas narrativas mais presentes em seus 48 minutos de duragao
sdo as linhas um (presente em 17 minutos), dois (presente em 16 minutos), seis
(presente em 32 minutos) e dez (presente em 25 minutos) — levando em
consideragao que as linhas um, dois e seis estao presentes desde o piloto da série e
que, até o quinto episddio, dezesseis linhas ja transitaram pelo programa.

Dessa forma, por meio de um menor niumero de arcos — trabalhados de
maneira exaustiva, por mais tempo — o nivel de interseccdo entre essa menor
quantidade de linhas é consideravelmente superior ao entrelagamento da estrutura
narrativa nas séries NYPD Blue e The Sopranos. Além de uma proximidade natural
dos arcos em fungao do bindbmio quantidade/tempo, é perceptivel uma preocupacao
dos roteiristas do programa em manter uma intersecgcéo constante entre os eventos
da historia — tornando dificil a analise de sua estruturagdo, gragas ao grau de
complexidade formado por essa sobreposicao de incidentes em cada sequéncia da
narrativa. Em quase todas as acdes, € apresentada alguma nuance extra de uma
linha trabalhada de forma mais profunda em outra sequéncia. No episddio piloto, por
exemplo, na sequéncia sete, Skyler tenta masturbar White, que parece
desinteressado na investida da esposa, em fungédo dos dissabores da sua vida. A
principal agcédo trabalhada nesta cena esta relacionada a relagdo entre Skyler e
White, correspondente aos eventos que irdo transcorrer em seu nucleo familiar (linha
dois). Contudo, para ratificar a indisposicao da personagem de White, o protagonista
comenta que tera que fazer mais um dia de hora extra no lava-jato de Bogdan — um
incidente que esta correlacionado ao quarto arco, em que White é submetido a uma

série de constrangimentos em virtude da sua condig&o financeira e social. Ou seja, a
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acao da linha quatro n&do evolui nesta sequéncia e, portanto, ndo é possivel afirmar
que esta seja uma cena que contém o desenvolvimento do quarto arco do programa.
Contudo, os incidentes apresentados em sua mise-en-scene contém informacgdes
relacionadas a outro momento da histéria, aumentando o grau de sobreposigédo das
camadas narrativas e “colorindo” a complexidade argumentativa da série no
transcorrer de seus eventos.

Esse grau de densidade narrativa parece um dos principais responsaveis
pelo imaginario de qualidade e verossimilhangca atribuido a séries da
contemporaneidade. Afinal, a todo instante o espectador é lembrado e transportado
para os diferentes acontecimentos da vida da personagem, que ficam
constantemente surgindo a tela e complexificando o relato de sua existéncia,
tornando-a mais verossimil do que uma personagem pertencente a uma narrativa
linear, que trata de forma direta o desenvolvimento das causas e consequéncias que
desenrolam a acao, sem essas nuances adicionais.

Também ¢é interessante a forma como Breaking Bad trabalha os seus
cliffrangers ao final de cada capitulo, pois o gancho é um elemento de suma
relevancia para narrativas com arcos longos, que possuem a intengdo de manter os
espectadores interessados nos eventos que irdo transcorrer no episodio seguinte.
Breaking Bad tem como estratégia criar uma atmosfera de suspense em boa parte
de seus ganchos ao desenvolver incidentes que, a principio, ndo possuem
correlagdo clara com os eventos relevantes da histéria. Esses cliffhangers s6 serao
compreendidos pelos espectador no episédio seguinte, quando revelam um encaixe
surpreendente na trama, como ponte entre acontecimentos importantes do universo
diegético.

Outro fator de destaque de sua estrutura sdo os subplots ou sub-linhas
presentes na fabula. Para dar dinamicidade aos desdobramentos narrativos dentro
dos arcos mantidos desde o principio da historia, percebe-se que linhas menores
sdo criadas e encerradas no transcorrer dos episddios. Essa articulagao sutil do
tecido narrativo € mais um elemento possivelmente relacionado a complexidade do
relato criado no programa, que nado é presente de forma tdo fragmentada e
especializada nas séries NYPD Blue e The Sopranos. E dificil apontar quando

surgem novos conflitos dentro da mesma linha tematica. Por exemplo, o arco
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narrativo que trata sobre o cancer de White ganha diferentes nuances ao longo da
série. Em um primeiro momento, percebemos que o protagonista encara a sua morte
como algo inevitavel e esse fato é a forga motriz que o leva a adentrar no trafico de
drogas, para conseguir deixar uma reserva de dinheiro a sua familia antes de partir.
Contudo, depois que Skyler e os demais familiares descobrem sua condicdo de
saude, inicia-se uma batalha insistente por parte do grupo familiar para que White
comece um tratamento carissimo que pode salvar a sua vida. Sua prépria relutancia
em seguir o tratamento ou ndo — comegando a gastar o dinheiro que esta juntando
para a familia ou tendo que “engolir” o seu orgulho e depender da fonte de renda de
outras pessoas — poderia ser considerado um arco/conflito a parte dentro da
historia. Contudo, tendo em vista que esse incidente se encaixa em um espago de
tempo menor (um episddio) e compde uma sucessao maior de acontecimentos que
estdo relacionados ao cancer de White, poderiamos chamar esse incidente de
sub-linha (ou subplot) dentro de uma linha maior (ou plot).

Em suma, essas séo caracteristicas que diferenciam o desenvolvimento e a
trama narrativa de Breaking Bad — comumente associadas a outros programas
elaborados nos ultimos anos, como Mad Men, Game of Thrones ou House of Cards.
Um exemplo capital que ilustra o grau de complexidade narrativa presente em
Breaking Bad se d4 em um arco recorrente em seus primeiros episddios: o
desenvolvimento de Jesse como um usuario de drogas, utilizando narcoticos como
uma forma de diminuir sua ansiedade/seus medos e, ao mesmo tempo, identificando
esse problema e lutando para se manter “limpo” (linha dez). Na décima sequéncia do
episodio quatro, vemos uma fusao desse arco narrativo da “luta de Jesse contra as
drogas” com “a relacdo de Jesse com sua familia” (linha 15), que esta diretamente
vinculada ao décimo arco. E dificil tragar uma linha diviséria que revele o quanto a
narrativa mostra com relacdo a uma sensac¢ao de abandono de Jesse — preterido
pela familia por seu irmdo mais novo prodigio — e o quanto disso esta (ou nao)
ligado ao seu estilo de vida e ao fato dele ser usuario de drogas. Ainda assim,
existem questdes familiares especificas no desenvolvimento dessa trama (como a
cumplicidade de Jesse com seu irm&o mais novo, ao assumir a culpa pelo cigarro de
maconha encontrado pela empregada da casa e que n&o era seu). Esse tipo de lago

fraternal apresentado — que tem como objetivo revelar parte da natureza altruista e
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carinhosa de Jesse — definitivamente néo faz parte direta do arco “luta contra as
drogas”, apesar da presenga do cigarro de maconha em cena; Jesse nao esta
lutando com seus vicios nesse caso especifico. Contudo, a propria presenca da
droga e a sua articulagdo com as demais questdes familiares mostram como as
camadas narrativas de fato sdo extremamente intrincadas e complexas, formando
uma rede/lencol de diferentes motivos narrativos, que instigam e desafiam a

percepcao do espectador na contemporaneidade.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Com relagcdo ao comparativo entre os objetos de analise deste trabalho, tanto
em NYPD Blue como em The Sopranos existem linhas claramente procedimentais
presentes em sua narrativa, que se iniciam e se encerram em um mesmo episodio.
Em Breaking Bad, por sua vez, os arcos (como um todo) desenvolvem-se em mais
de um episddio. Contudo, verificam-se agdes pontuais em determinados capitulos
que atuam de forma procedimental. Ainda assim, embora existam essas situacoes
dramaticas com inicio e fim no mesmo episédio, estas ndo ocorrem em detrimento
dos arcos maiores — que, tendo em vista a suspensao climatica e a longa cadeia
conflitual na qual se desenvolvem, poderiam ser considerados os eventos mais
importantes de sua fabula.

Ou seja, ndo € que ndo haja esquemas procedimentais similares em Breaking
Bad, como a participacdo pontual do nucleo familiar de Jesse, por exemplo. O que
ocorre € que essa participacdo possui uma forte conexdo com outros arcos do
programa, que mantém a caracteristica da extensao narrativa da série, fazendo méao
da expansao dos arcos que se propagam por mais de um episddio. Ja nos outros
dois seriados, existem pequenas histoérias visivelmente criadas para ter um comecgo
e um fim em um mesmo episédio, como em NYPD Blue — através de casos policiais
diferentes que vao sendo investigados a cada episdédio; ou em The Sopranos, por
meio de novos esquemas criminosos que vao surgindo na atuagao do grupo de Tony
ao transcorrer de cada capitulo.

Outro relato de pesquisa relevante diz respeito a complexidade com que as
linhas narrativas se apresentam no transcorrer da histéria. NYPD Blue e The
Sopranos possuem arcos consideravelmente claros que, em raras excegdes, nao
sdo percebidos de maneira nitida através de um olhar analitico sobre o seu
conteudo. Breaking Bad, por sua vez, possui um emaranhado tdo profundo no
desenvolvimento da acdo — por meio de mais de um arco narrativo, em evolugao
conjunta — que a visualizagao nitida de suas linhas tematicas envolvidas em cada
sequéncia nao é cristalina, mas sim complexa. Talvez essa seja a diferenga mais

marcante entre a narrativa dos programas que sao objeto de estudo deste trabalho.
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Feita essa breve ponderacao, é importante confrontar o problema de pesquisa
que deu origem a esta dissertagao: “é possivel afirmar que existe diferenca nas
estratégias narrativas em séries bem sucedidas da televisdo estadunidense nos
ultimos trinta anos™? Sim, essa afirmativa é possivel. Percebe-se uma mudancga de
abordagem na reducdo de arcos procedimentais no objeto de pesquisa e uma
énfase em arcos longos, que mantenham o espectador preso a historia episodio
apos episddio — fomentando praticas de consumo como a maratona, por exemplo.
“‘Quais sao as (des)continuidades presentes em suas estruturas narrativas”™? Além
da tendéncia de dilatagdo dos arcos narrativos e da redugdao de esquemas
procedimentais, outra descontinuidade perceptivel se da através do aumento da
sobreposigao de linhas e da articulagdo conjunta de mais de uma linha, criando a
percepcao de um desenvolvimento narrativo complexo — que possui varias nuances
distintas no transcorrer de suas agdes. Contudo, & necessario ressaltar que diversas
continuidades permanecem presentes nas narrativas desses programas. Talvez o
exemplo mais concreto disso se dé através do hibridismo narrativo em seu formato,
ainda misturando o que entenderiamos por estrutura de série e de seriado no
desenrolar da sua trama, conforme conceitua Machado (2000) ou Gerbase (2014).

Ainda nesse comparativo temporal, os valores morais foram complexificados
e nado sao mais tdo simplistas como outrora: por exemplo, a diferenga entre as
figuras de “um policial que tenta fazer justica com as proprias maos” e de “um pai de
familia que descobre que irda morrer e decide vender metanfetamina para garantir a
seguranca financeira de seus entes apds sua morte”. Ainda assim, apesar de uma
perceptivel diferenca no tom maniqueista (ou ndo) dessas caracterizagbes, as
motivagcbes das personagens ainda estdo atreladas a mecanismos
consideravelmente esquematicos de causa e de consequéncia, que impelem o
espectador a ansiar por uma resolugao previsivel do conflito — ou seja, o espectador
torce tanto para que Sipowicz faga justica com as préprias maos, quanto para que
White produza a metanfetamina e garanta o provento de sua familia; independente
da dimensdao moral desses conflitos. Essas situagcbes sdo propositadamente
apresentadas como justificaveis diante das circunstancias expostas em tela, nesses
primeiros episodios de cada programa. Ou seja, sao modelos narrativos bem

esquematicos e fulcrados numa sequéncia de acido e reagao de eventos. Nesse
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sentido, The Sopranos faz mao do acaso e da aleatoriedade como elementos de sua
histéria, de uma forma um pouco mais presente do que em NYPD Blue e em
Breaking Bad, ao explorar manifestagées do inconsciente de Tony Soprano — como
sonhos e outros elementos relacionados as sessbes de terapia com Melfie. Dessa
forma, também entende-se que nem sempre se evidencia uma continuidade ou
‘evolucdo” de uma abordagem narrativa na forma como o conteudo ou as
personagens sao convencionados, dentro de uma mesma tematica seriada.

Dentre os objetivos delimitados neste trabalho, alcangou-se tanto uma
maneira de evidenciar as estruturas narrativas que revelam uma diferenga estrutural
entre os objetos analisados — gragas a criagdo de uma metodologia de analise
compativel; quanto uma formulacao tedrica desses tipos seriados, apoiando-se nos
estudos de diversos autores que estipulam uma espécie narrativa procedimental,
outra teleolégica e os diversos hibridos presentes entre os dois extremos desse
espectro. Ainda, € possivel identificar uma orientagao grafica distinta para narrativas
que pendem mais para o0 esquema procedimental, teleolégico ou
predominantemente hibrido. Em NYPD Blue, percebe-se um continuo surgimento de
arcos procedimentais a partir do seu terceiro episddio. Tais arcos ocupam a maior
parte do tempo de tela em cada capitulo, tornando a série mais procedimental do
que teleoldgica em seus episddios iniciais. Por consequéncia, ao se tragar uma seta
imaginaria sob sua representacdo grafica — que aponte na direcdo em que a
narrativa conduz a histéria — ver-se-ia que a seta inclina-se cada vez mais para
baixo no grafico, em dire¢do aos novos arcos que surgem e ocupam a maior parte

do tempo de tela com o passar dos capitulos:
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Sintese visual dos cinco primeiros episédios de NYPD Blue
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Fonte: O autor (2017).
Por sua vez, The Sopranos é um programa que mantém uma razoavel
estabilidade entre o aparecimento de novos arcos e a manutencdo de linhas

predecessoras da histéria. Portanto, no caso de uma linha imaginaria ser tragada

sob sua representacao grafica, encontrar-se-ia uma reta que tende a se propagar
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horizontalmente, mantendo-se no centro da planilha — fato que caracteriza uma

narrativa predominantemente hibrida:

- =

Figura 22 - Sintese visual dos cinco primeiros episédios de The Sopranos

A

Fonte: O autor (2017).

Por fim, a fabula de Breaking Bad desenvolve de maneira mais marcante os
arcos iniciais de sua histéria do que as novas linhas que surgem no decorrer de seus
episodios, caracterizando a presenga de um esquema narrativo majoritariamente
teleologico. Nessa representacgao, a seta imaginaria apontaria para cima — posi¢ao
fixada pelos arcos iniciais, que permanecem a ocupar mais tempo de tela do que os

arcos insurgentes no transcorrer dos capitulos:

Figura 23 - Sintese visual dos cinco primeiros episoddios de Breaking Bad

ey L

Fonte: O autor (2017).

Considerando a analise ampla do tema desenvolvida até aqui, ndo parece
razoavel o entendimento de parte dos pesquisadores que enxergam a historia das
producgdes seriadas na televisdo americana através de grandes marcos de transi¢cao
— como “eras de ouro”, por exemplo. Uma perspectiva mais realista parece indicar
que diversos mecanismos narrativos vao sendo implementados progressivamente ao
longo dos anos e nao existe um marco propriamente dito que vira (sozinho) uma
pagina da histéria, mas sim a implementagdo gradual desses mecanismos e uma
série de tentativas e erros de realizadores em busca da satisfacdo de seus
espectadores, até que se encontre uma forma mais bem sucedida com o passar dos
anos que, por muitos, sera vista como “revolucionaria”, sem atentar para a vasta
variedade de obras similares que nao lograram 0 mesmo sucesso.

Também ha quem acredite que o marco de transigao é, simplesmente, uma
soma desses fatores que se desenvolvem no tempo e ganham notoriedade de critica

e/ou publico — como a prépria série The Sopranos, por exemplo. De qualquer forma,
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existe muito conteudo de qualidade sendo trabalhado de forma inovadora e gradual
no desenvolvimento do conteudo televisivo no mundo ao longo dos anos. E,
justamente por ser um meio tao prolifero e um ambiente com tantas janelas e tanto
consumo, torna-se compreensivel a sua célere evolugdo. A tecnologia catapulta
essa ligagcao entre os produtores e seus espectadores e tem-se visto uma explosao
de conteudo cada vez maior nos ultimos anos e habitos de consumo vorazes, como
0 binge-watching. Mais do que nunca, ao analisarmos o desenvolvimento dessas
historias e as escolhas na forma de articular o seu conteudo, percebemos que novos
estudos que propdem metodologias de pesquisa e esforcos nesse sentido tornam-se
necessarios dentro das Ciéncias da Comunicacdo, para compreender esse
fendbmeno insurgente e entender com clareza todas as suas nuances.

Em suma, percebe-se que em um universo de 30 anos existem nitidas
diferengas na forma como um conteudo similar € abordado na televisao
norte-americana, confirmando algumas maximas que foram encontradas na etapa de
revisdo bibliografica das publicagdes a respeito do tema — onde se aponta um
aumento da complexidade narrativa e da dilatagdo de arcos da agao. Entretanto, ao
mesmo tempo, determinadas maximas entusiasticas — que proclamam marcos de
revolugao no setor — possuem uma consideravel dificuldade de se sustentar quando
se visualiza que, narrativamente, as séries ao longo das décadas ainda guardam
boa parte de uma heranga tradicional da televisdo estadunidense, néo
desenvolvendo um conteudo tao disruptivo quanto se faz parecer. Em virtude disso,
0 cenario que parece mais cristalino ao se analisar esse universo televisivo € de
determinadas tendéncias e direcbes nas quais o conteudo toma rumo,
progressivamente. Dessa forma, ao se estabelecer marcos de transicdo e ao se
projetar a estirpe revolucionaria sobre a figura de determinadas obras, percebe-se
um carater mais propagandista do que verossimil. Revela-se a condecoragao
concedida a alguns programas mais por agitacbes afetivas do que por, de fato,

serem tao profundamente inovadores e disruptivos como se faz parecer.
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