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Resumo:

PropGe a fazer um estudo comparado entre os formatos narrativos filme de ficcao e série televisiva de
ficcdo a partir dos trés pontos de crise pensados por Arlindo Machado (2014) a respeito do cinema, em
didlogo com autores como Jenkins, Johnson e Mittel sobre questfes éticas, tecnoldgicas e narrativas
no audiovisual da contemporaneidade. Ainda, observamos o contexto da pandemia de COVID-19 no
mercado, identificando-o como uma potencial quarta crise no setor. A titulo ilustrativo, fazemos uma
breve analise da série e do filme homdnimos Fargo. Baseados na investigagdo, concluimos que ha
influéncia interdependente entre os dois formatos e que existem questfes éticas relacionadas aos
meios, no que tange uma comunicagdo democratica, que o mercado parece ignorar.

Palavras-chave: Comunicagdo. Cinema. Séries de Televisdo. Fargo. COVID-19.

Abstract:

Proposes to do a comparative study analysis between fiction films and TV shows through the three
points of crisis thought by Arlindo Machado (2014) about cinema in dialogue with authors such as
Jenkins, Johnson, and Mittel about ethical, technological and narrative issues of contemporary
audiovisual. Besides that, we observe the context of COVID-19 pandemic on the market, identifying it
as a potential fourth crisis. To illustrate the argument we make a brief analysis of the series and the
homonymous movie Fargo. Based on this investigation, we conclude that the two formats are
interdependent and that there are ethical issues related to both media, regarding a democratic
communication, which the market seems to ignore.

Keywords: Communication. Film. TV Shows. Fargo. COVID-19.

Resumen:

Propone hacer un estudio comparativo entre la narrativa cinematogréafica de ficcion y la serie
televisiva de ficcion desde los tres puntos de crisis pensados por Arlindo Machado (2014) sobre el
cine, en didlogo con autores como Jenkins, Johnson y Mittel sobre cuestiones éticas, tecnolégicas y
narrativas en el audiovisual contemporaneo. Ademas, observamos el contexto de la pandemia COVID-
19 en el mercado, identificAndolo como una potencial cuarta crisis en el sector. A modo de
ilustracién, hacemos un breve analisis de la serie y la pelicula homénima Fargo. Con base en la
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investigacion, concluimos que existe una influencia interdependiente entre los dos formatos y que
existen cuestiones éticas relacionadas con los medios, con respecto a la comunicacion democrética,
que el mercado parece ignorar.

Palabras clave: Comunicacion. Cine. Series de Televisién. Fargo. COVID-19.

INTRODUCAO

Ao final do século XIX, nos primeiros anos do cinema, dois caminhos principais de
entregar a experiéncia da imagem em movimento se desenvolveram. O primeiro, criado pelas
indUstrias de Thomas Edison, estava baseado em maquinas de exibi¢do individuais expostas
em salas que o espectador podia visitar e assim exercer sua escolha a respeito do que assistir.
O modelo que se tornou dominante na experiéncia do meio veio da Franca pelos irméos
Lumiére, em que uma sessdo coletiva projetava um programa de filmes definidos pelo
exibidor. Como colocam Mannoni (2003) e Musser (1990, 1991), estes industriais ndo
estavam sozinhos, e outros inventores e replicadores de tecnologia somavam mais de 50
patentes com 0 mesmo proposito. Oscilando entre estes polos e mesclando elementos entre o
individual e o coletivo, a experiéncia do consumo de audiovisual continuou a se adaptar ao
longo das proximas décadas, de maneira transversal as tecnologias utilizadas para registro,
transmisséo e exibicao.

O ano de 2020, marcado pela pandemia da COVID-19, ja teve e terd consequéncias
ainda ndo totalmente compreendidas neste panorama. As noticias, vindas tanto do Brasil
(LIMA, 2020) quanto do exterior (CORONAVIRUS, 2020; HALL; PASQUINI, 2020),
sugerem a necessidade de criar novas estratégias de producdo em meio a protocolos sanitarios
(ROSE, 2020; APTC-RS, 2020), um fortalecimento dos servicos de streaming e televisdo
aberta e por assinatura — seja naqueles dedicados ao consumidor doméstico, como
GloboPlay, Netflix ou Amazon Prime Video, ou de distribuigdo vinculada a eventos, como
festivais de cinema com exibicdo online — enquanto salas de cinema ameacam fechar as
portas apds meses de isolamento social com o proposito de controlar o contagio e o avanco da
doenca. Este momento representa mais uma rodada em que cinema, televisdo e seus
derivados disputaram a atencdo de plateias, com as medidas sanitarias funcionando como
catalisadoras de mudanca.

Um olhar sobre a narrativa audiovisual faz perceber que estudos comparados entre
cinema e televisdo remontam as décadas de 1920 e 1930, ganhando forga em sua ascensédo
global no pos-guerra. Contudo, apesar do carater tradicional, como coloca Abramson (2007),

a televisdo encontra-se em uma transi¢do acelerada nas Ultimas décadas gragas ao surgimento
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da internet e ao crescimento do consumo de contetido audiovisual através da rede. E nesse
cenario de efervescéncia e instabilidade que questionamos de que maneira € possivel verificar
mudangas em aspectos narrativos de producdes audiovisuais atraves de uma analise
comparativa entre dois formatos que vivem um momento particular: o filme de ficcdo e a
série de televiséo ficcional, tensionados pelo contexto da pandemia.

Para tanto, utilizaremos as reflexdes de Machado (2014) como referencial tedrico que
norteara o trajeto investigativo a partir da reflexdo que o autor elabora a respeito das trés
crises do cinema, ao tracar uma correlacdo entre o declinio do meio cinematografico com a
ascensdo de novas telas. Como exemplo destas possibilidades de adaptagdo entre 0s
contetdos estudados, propomos duas narrativas audiovisuais para andlise: as obras
homonimas Fargo — tanto o filme de 1993, dirigido por Joel e Ethan Coen, quanto a série de
televisao de 2014, produzida pelo canal norte-americano FX. Ao final, especulamos se um

dos legados de 2020 seré uma possivel quarta crise a partir dos elementos ja elencados.

2 AS TRES CRISES DO CINEMA E SUAS CORRELACOES

H& um impasse sobre a natureza da relacdo entre as séries e os filmes na
contemporaneidade: se, de fato, existe migracdo de espectadores de um meio para 0 outro.
Além disso, ha davidas se esses formatos disputam de alguma maneira no que concerne aos
habitos do publico consumidor. Parte dos pesquisadores acredita que sim, que existe uma
migracdo de interesse em direcdo as narrativas seriadas e que esse fenbmeno é responsavel
pelo atual buzz cultural dos programas de televisdo no imaginario popular. Por outro lado, ha
correntes que compreendem uma aura artistica singular na figura do cinema, que o colocaria
em uma constante posicao valorativa de destaque. Nesse sentido, Lipovetsky faz mencdo a

memoravel fala do cineasta Jean-Luc Godard:

Radicalizando essa oposic¢do e carregando-a de um julgamento ao mesmo tempo
moral e estético, Jean-Luc Godard, numa intervencdo célebre — televisada — da
cerimbnia de premiacdo do César, encontrou uma imagem-choque para defini-la:
diante da tela de cinema, o espectador levanta os olhos; diante da televiséo, ele os
abaixa. (LIPOVETSKY, 2009, p. 210-11).

Em 2020 esse debate parece ganhar novos contornos por diferentes razdes. Afinal,
apesar das séries de TV ja terem vivido periodos de expressao no passado, € possivel afirmar
que elas presenciam o seu principal momento histdrico. E o que fundamenta o autor Garcia
Martinez (2014), ao constatar que as séries vivem a sua terceira — e mais gloriosa — era de
ouro. Diversos fatores sdo apontados pela academia como possiveis responsaveis pela célebre
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conjuntura vivida pelo segmento. Por sua vez, o cinema ndo desfruta do mesmo sentimento de
otimismo. Machado (2014) considera trés principais pontos de crise que justificariam essa era
de declinio cinematografico: um fator de ordem intrinseca, relacionado a percepcdo do
espectador; e dois fatores de ordem extrinseca, referentes a organizacdo econémica do setor e
aos hébitos de consumo na contemporaneidade. Bahia resume com clareza o pensamento do

pesquisador:

Arlindo Machado introduz reflexdes sobre uma possivel crise do cinema no mundo

contemporaneo e afirma haver trés “crises do cinema”. A primeira seria uma crise de

natureza econdmica, devido ao aumento dos custos de producdo; a segunda se refere
a mudanga de comportamento da populagdo urbana, que se volta cada vez mais para
o consumo doméstico de produtos culturais como livro, CD, DVD, televisdo; a
terceira crise se relaciona a uma mudanga de habitos perceptivos da imagem.
Explica o autor: “A convivéncia didria com a televisdo e os meios eletronicos em
geral tem mudado substancialmente a maneira como o espectador se relaciona com

as imagens técnicas ¢ isso tem conseqiiéncias diretas na abordagem do cinema”.
(BAHIA, 2010, p. 53).

Tomando como ponto de partida a reflexdo do autor, comecaremos
contextualizando as trés crises cinematograficas encontradas por Machado (2014),
correlacionando-as ao universo das narrativas televisivas para compreender se, de fato, é
possivel constatar que existem pontos de interdependéncia que corroboram para uma suposta

ascensdo e queda entre esses dois segmentos do audiovisual.

3 ORGANIZAGCAO ECONOMICA

O primeiro fator extrinseco que poderia ser atribuido a ascensdo do contetdo
televisivo seriado e ao declinio da producdo cinematografica, portanto, seria de ordem
econbmica. Machado (2014, p. 188) contextualiza estatisticamente essa disparidade: “o
cinema [...] caminha no sentido inverso da tendéncia econémica da industria capitalista, com
uma taxa de crescimento dos custos de producdo que tem sido aferida da ordem dos 16% ao
ano”. Garcia Martinez (2014) reforga esse argumento ao afirmar que todo o custo do sistema
televisivo para realizacdo de uma serie — nédo apenas 0s custos de producdo — sao menores
quando comparados aos do cinema, gracas a logistica inata a estrutura televisiva.

E oportuno ilustrar essa constatagio por meio de um exemplo pratico. Da mesma
maneira que a obra Fargo guarda similaridades nos dois formatos em que foi produzida, a
trilogia cinematografica O senhor dos anéis (Peter Jackson, 2001, 2002 e 2003) e a série
televisiva Game of thrones (2011-2019) guardam semelhancgas relevantes. Com uma década

de distanciamento entre as franquias, essas duas fabulas do género épico e fantistico —
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oriundas de sagas da literatura — foram adaptadas para 0 meio audiovisual em dois formatos
narrativos distintos: o do filme e o da série de televisdao. Fato este que, por si s, talvez j&
represente um sintoma da década que separa as duas produgdes no imaginario cultural,
corroborando com a percepcdo de McLuhan (1964) a respeito do meio também atuar como
mensagem.

A trilogia O senhor dos anéis foi filmada de forma conjunta, como estratégia de
producao, visando uma economia de gastos. A empreitada custou cerca de 281 milhdes de
dolares, gerando 9 horas e 17 minutos de material finalizado. Dez anos depois, a primeira
temporada de Game of trhones despendeu, aproximadamente, 60 milhdes de dolares para ser
produzida, gerando 9 horas e 27 minutos de material finalizado — o que representou, a época,
um dos maiores or¢amentos na historia da televisdo mundial. Considerando a atualizagao
monetaria, o custo de produ¢do da primeira temporada de Game of thrones ¢é,
aproximadamente, seis vezes menor do que o dos filmes O senhor dos anéis, gerando dez
minutos a mais de material audiovisual. A parte de discussdes estéticas a respeito das duas
obras, é possivel identificar a clara disparidade de gastos para a realizacdo de dois formatos
narrativos distintos na adaptacdo de duas franquias com caracteristicas muito similares entre
si. As séries de televisdo tornaram-se uma alternativa mais atrativa ao mercado, tendo em
vista, em grande parte, a redugdo dos custos no investimento de producdo, gracas as
caracteristicas peculiares da cadeia televisa no setor, amortizando o risco de um revés
financeiro por meio de uma matriz de investimento reduzida.

Por sua vez, Caldwell (2005) elabora um comparativo instigante a respeito das
diferencas entre o ambiente criativo no meio televisivo e no meio cinematogréfico e como

essas distingdes afetam a qualidade da producdo de cada um (tradugdo nossa):

A verdade nua e crua dos fatos é essa: 0s executivos de televisdo precisam entregar
mais de 1.147 horas de entretenimento primetime a cada ano, enquanto a maioria
dos estldios finaliza cerca de 15 filmes no mesmo periodo. O desenvolvimento de
programas, como resultado, € um caldeirdo maniaco de experimentagdo, de
competi¢des noturnas, de fracassos em série, de perpétuo brainstorming e
reagrupamento e de sistematica superproducgdo. Portanto, muito mais projetos séo,
de fato, desenvolvidos e produzidos na televisdo, incluindo pilotos — que nao
chegam a ser produzidos ou mesmo transmitidos. Grandes orgamentos
cinematograficos, ao contrério, envolvem desenvolvimento de contelido engessado,
cuidado gerencial, projetos na “geladeira” ou no limbo, cronogramas de producédo
letargicos, imitacdo das tendéncias do mercado e inércia industrial. Como resultado,
apesar das porcarias inevitaveis, o contetdo na televisdo é regularmente mais
ousado, mais cinematografico e mais cativante. No entanto, académicos estudiosos
de cinema raramente reconhecem a mudanga. (CALDWELL, 2005, p. 91).
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Assim como boa parte dos académicos entusiastas da atmosfera prolifica para o
desenvolvimento seriado, Caldwell (2005) parece ignorar uma reflexdo ética importante a
respeito desse novo ambiente do mercado: a segmentacdo das séries televisivas e o enfoque
das produc6es em publicos de nicho podem afastar a propagacdo do seu contetdo da esfera
publica. Na perspectiva de Wolton (2012), o declinio da TV generalista ameaca a construgdo
do lago social e o fortalecimento da democracia. Para o autor, o carater universal de sua

programacéo é elementar no estimulo a conversacao e a administracdo das diferencas:

A forga das midias generalistas é justamente de apoiar-se nas duas pontas da
comunicacdo, a escala individual e a escala coletiva, enquanto as novas tecnologias
se situam principalmente na escala individual. Por outro lado, as midias generalistas,
privilegiando a légica da oferta, salientam a importancia, para uma teoria da cultura,
de uma posi¢cdo normativa, que evidencia, contrariamente a ideologia atual da
demanda, o quanto da emancipa¢do cultural passa fortemente pela oferta, que é
justamente uma maneira de pensar a relacdo entre a escala individual e a coletiva.
(WOLTON, 2012, p.19).

Feitas as ressalvas éticas sobre o comportamento do mercado relacionado aos fatores
de producdo, retorna-se ao debate hierarquico entre cinema e televisdo, agora diante de uma

perspectiva de consumo.

4 HABITOS DE CONSUMO

O segundo fator extrinseco responsavel pela crise do cinema, na perspectiva de
Machado (2014), seria uma alteragdo no comportamento de consumo do espectador, que se
voltaria cada vez mais para o mercado residencial de produtos. Essa mudanca de habitos teria
iniciado com a difusdo da tecnologia televisiva, que resultou na reducdo do nimero de salas
de cinema e no crescimento do consumo doméstico do audiovisual. Segundo Adler e
Firestone (2002), a oferta de canais televisivos aumentou expressivamente nas Ultimas
décadas. Com o surgimento destas novas janelas de exibicdo, visou-se segmentar cada vez
mais o seu nicho consumidor, especializando o conteudo para o seu publico alvo. Essa
proliferagdo de canais segmentados para nichos especificos ¢ uma tendéncia na industria
criativa, como explica Anderson (2006). O autor identifica uma predisposic¢éo generalizada de
aumento na oferta de produtos direcionados a fracOes cada vez mais detalhadas da audiéncia,
com a finalidade de obter um aproveitamento mais eficiente em relacdo a demanda do
mercado, ampliando a acessibilidade para a sua fruicdo e reduzindo custos, em um paradigma
econbmico ao qual atribuiu a alcunha de sistema de cauda longa, tendo em vista o

alinhamento da curva de demanda: uma pardbola que tende ao infinito e vem ganhando uma
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expressao na distribuicdo de audiovisual em plataformas como o YouTube, capaz de abrigar
infinitos canais e interesses que ndo teriam volume suficiente para chegar a televisdo mesmo
segmentada.

Essa tendéncia comercial, por sua vez, gera uma procura por conteudo especializado e
qualificado para diversos segmentos de publico por parte dos canais de televisdo,
corroborando para o ciclo virtuoso de crescimento do setor. Dessa forma, com o aumento do
investimento e a especializacdo das tematicas, a TV passou a atrair material humano mais
qualificado, ndo raras vezes oriundo da propria industria cinematografica, abrindo espago para
uma nova gama de historias que encontraram publico em diversas op¢des de canais. Sendo
assim, uma nova leva de séries originais surgiu, atraindo um ntmero ainda maior de
espectadores e gerando lucros mais expressivos, o que possibilitou investimentos vultuosos
em novas producdes. E diante desse cenario que passa a se tornar perceptivel uma mudanca
contundente no conteido das obras televisivas, ao passo que Correia (2015) afirma que as
fronteiras tematicas passam a ser “empurradas” e que assuntos outrora considerados tabu
comecam a ser retrabalhados. Anderson amarra a as questbes levantadas sobre a TV
generalista (no enfoque de producdo do mercado) ao novo comportamento do consumidor,
sintetizando sua reflexdo numa sabia metafora a respeito das famosas “conversas de

bebedouro”, que ilustra com eloquéncia a dinamica da cauda longa:

Estamos deixando para trds a era do bebedouro, quando quase todos viamos,
ouviamos e liamos as mesmas coisas, que constituiam um conjunto relativamente
pequeno de grandes sucessos. E estamos entrando na era da microcultura, quando
todos escolhemos coisas diferentes (ANDERSON, 2006, p.183).

Muito embora o mercado televisivo estivesse aquecido ja ha alguns anos, ainda restava
uma segregacdo valorativa clara entre os dois meios, resumida na ideia de Godard a respeito
do publico “olhar para cima” na tela do cinema e “olhar para baixo” na tela da TV. Entretanto,
a mudanca nesse estado de percepcao tem inicio com o surgimento da internet como um canal
de distribui¢do de conteudo audiovisual para o espectador. Em um primeiro momento, de
forma menos relevante, surge nas primeiras tentativas de distribui¢ao de contetido online. Em
seguida, de forma involuntaria, através da pirataria, que aumenta consideravelmente 0 acesso
a uma vasta gama de material pelo qual os consumidores ansiavam. Finalmente, em um
terceiro momento, disponibilizando uma infindavel quantidade de contetido a pregos atrativos,
popularizando-se por meio da comercailizagcdo do audiovisual sob demanda (em plataformas

como Netflix, GloboPlay e Amazon Prime Video), que tornaram o conteudo ndo so acessivel,
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mas também programavel pelo espectador para que o consumisse na forma e no momento em
que quisesse. Mais do que isso, colocou as séries de televisdo e os filmes em pé de igualdade,
lado a lado dentre as opgdes a serem escolhidas pelo publico em um mesmo catalogo
audiovisual, “alinhando” a altura dos simbolicos olhares mencionados por Godard.

E propicio destacar as duas caracteristicas centrais mencionadas desse tipo de
plataforma: a acessibilidade e a liberdade de programacgdo. Primeiro, relembrando a
compreensdo de Anderson (2006) a respeito da acessibilidade. O autor afirma que a
comercializacdo de um grande acervo a um baixo custo de manutengao € mais atrativa do que
o investimento focado na comercializagdo de blockbusters. Em suma, seu formato converge
com a substitui¢do do mercado de massa pelo mercado de nicho, no paradigma econémico da
cauda longa. Ja a liberdade de programacdo — ou de escolha e de organizacdo do tempo de
forma personalizada — €, segundo Jenkins (2009), uma das maiores demandas do espectador
contemporaneo, devido justamente a convergéncia das midias e a disponibilizacdo do
contetido através da internet, gerando uma forma muito mais mediada e ativa do consumidor
se relacionar com o que ira assistir. E em virtude desses dois fatores nucleares que programas
de fidelizacdo como o da Netflix tem feito tanto sucesso, por se enquadrarem dentro do perfil
supostamente demandado pelo espectador para 0 consumo audiovisual narrativo: um sistema
que ofereca um acervo imenso de conteldo variado (filmes e séries dos mais diversos
géneros) e acessivel conforme as ofertas de tempo e de vontade de cada espectador.

Diante dessa realidade, surgem dois comportamentos de consumo proeminentes, que
optamos por chamar de fragmentacdo e de maratonizacdo. A fragmentacdo diz respeito ao
habito de consumo do espectador que resolve assistir ao material disponivel de forma
fragmentada, em pequenos blocos, encaixando-o conforme a sua necessidade nos dias em que
dispde de mais tempo. Sobre esse tipo de comportamento, Swann (2000, p. 31) ja identificava
tendéncias similares duas décadas atras: “Haverd menos ocasides em que as pessoas irdo se
sentar e assistir a um programa do inicio ao fim, sem interrupg¢des. As pessoas vao comegar a
ver programas de televisdo da mesma forma que Iéem livros: um pouco de cada vez”. No que
diz respeito a maratonizacdo, ela representa o habito de assistir ao conteido de forma
ininterrupta, quando o espectador dispde de tempo e de vontade para tanto. Esse fenbmeno se
torna mais representativo em narrativas seriadas, que tém grande parte de seus capitulos
consumidos de uma so vez. Contudo, ndo raro também é constatado no consumo de obras
filmicas, quando estas possuem alguma organizagdo seriada — diversas franquias do universo
Marvel, a trilogia de O poderoso chefdo (Francis Ford Coppola, 1972, 1974, 1990), os filmes

Kill Bill: v. 1 (Quentin Tarantino, 2003) e v. 2 (Quentin Tarantino, 2004) etc. — ou mesmo
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uma longa extensao narrativa, como em Shoah (Claude Lanzmann, 1985), Fanny e Alexander
(Ingmar Bergman, 1982) e Napoledo (Abel Gance, 1927). No que diz respeito a serializagdo,

Jenkins faz uma reflexao importante:

Ao serializar a competi¢do de talentos, American Idol estd apenas seguindo a
tendéncia que percorre toda a televisdo contempordnea — um afastamento dos
episddios completos e autonomos, que dominaram o radio e a televisdo por varias
décadas, em favor de arcos mais longos e complexos e atracdes mais elaboradas
para o desenvolvimento dos seriados (JENKINS, 2009, p. 118).

O comentario sobre a extensao dos arcos narrativos televisivos — movimento voltado
para 0 consumo através de um comportamento de maratonizacdo — €é um elemento de
conexdo importante que nos faz partir para analise de uma perspectiva relacionada ao

conteddo atualmente desenvolvido pela televiséo.

5 PERCEPCAO E NARRATIVA COMPLEXA

Os novos hébitos de consumo finalmente nos levam a terceira e uUltima causa das
crises do cinema na concep¢do de Machado (2014): a mudanca de relacdo entre o espectador,
a imagem e a narrativa audiovisual. E interessante como Jenkins (2009, p. 118), ao relatar um
fenomeno correlato ao da maratonizagdo, escolhe utilizar a frase “arcos mais longos e
complexos” quando se refere ao produto audiovisual produzido atualmente. Esse
aprimoramento do conteddo, principalmente no que concerne aos termos narrativos da
historia, tem sobressaido como fator determinante para o destaque que as séries de televisdo
tém recebido no campo audiovisual.

Mittel (2006) formula um conceito chamado narrativa complexa para descrever o que
as séries de televisdo tem feito de inovador em termos de storytelling. O autor acredita que
essa é a principal razdo que tem colocado o formato seriado em evidéncia no inicio do século
XXI. A narrativa complexa €, segundo Mittel (2006), a extensdo do arco narrativo seriado por
toda a temporada e/ou entre temporadas. E diferente da narrativa procedimental classica das
antigas séries de televisdo, em que histérias segmentadas se encerram a cada episédio,
mantendo como principal elo de ligagdo do programa as suas personagens e as locagdes nas
quais a acdo é ambientada. Através da narrativa complexa, as séries comegam a usar a propria
fabula e seus acontecimentos como o principal elo de ligacdo da temporada ou das
temporadas de um mesmo programa. Ainda segundo Mittel, esse fenbmeno da complexidade

sedimentou-se e ganhou evidéncia a partir da série de televisdo Twin Peaks (1990-1991):
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Os programas da década de 90 e seguintes ampliaram as inovacgGes da década de 80
quanto a expansao da dimensao do arco narrativo das histéria ao longo dos episodios
e das temporadas. As primeiras tentativas desse storytelling de arcos longos, em
meados da década de 80 — notavelmente em O homem da mafia (1987-1990) e
Historia do crime (1986-1988) — ndo cairam nas gracas da audiéncia ou de
imitadores até o lancamento de Twin Peaks no inicio da década de 90. Esse hit cult,
cuja a influéncia foi muito mais duradoura do que a série em si, desencadeou uma
onda de programas que adotaram as suas estratégias narrativas de criacdo enquanto
renunciaram aos Seus excessos estilisticos e as suas tematicas esquisitas.
Efetivamente um cruzamento entre um suspense, uma novela e um filme de arte,
Twin Peaks ofereceu aos espectadores e executivos televisivos um vislumbre das
possibilidades narrativas que a série episodica iria minar no futuro (tradugdo nossa).
(MITTEL, 20086, p. 33).

Essa mistura de diferentes abordagens na producdo de um conteldo denso e complexo
motiva um levante de séries que trilham o mesmo caminho na década de 90 e que levam a
obras capitais no inicio do século XXI, como Familia Soprano (1999-2007) e Lost (2004-
2010), aclamadas por critica e publico como duas das maiores representantes dessa formula
narrativa a sua época.

Além da dilatagdo dos arcos da histéria, Mittel (2006) também faz mencgdo aos
artificios de roteiro utilizados para gerar complexidade a trama. S&o comuns estruturas
narrativas como analepses, que desorganizam o formato linear da trama, criando um “quebra-
cabegas” a ser desvendado pelo espectador por meio de flashbacks, flashforwards e saltos no
tempo. Além de outros recursos que dialogam com a fruicdo narrativa, como 0s eventos
diegéticos dos episddios acontecerem no mesmo intervalo de tempo ndo-diegético, tal qual na
série 24 horas (2001-2010). Ou ainda, através de um narrador-personagem gue reflete sobre o
seu passado e sobre algum mistério do presente que ndo é revelado para os espectadores, com
o intuito de alcancar um climax de revelacdo ao final da temporada ou da série, como € o caso
de Desperate housewives (2004-2012) ou How | met your mother (2005-2014). Esses efeitos
relativos a forma da narrativa compdem a estrutura complexa defendida por Mittel, com o
intuito de aprofundar o contetdo seriado, assim como a propria relacdo entre as personagens,
seus conflitos e os arcos da histdria. Nas palavras do proprio autor, ao sintetizar o que a

complexidade narrativa representa (traducao nossa):

Em todos esses programas [referindo-se as séries de narrativa complexa], a falta de
pistas explicitas do storytelling e de sinalizagfes cria momentos de desorientagao,
instigando os espectadores a se engajarem de forma mais ativa para compreender a
histdria e premiando o publico fiel que dominou as convencdes internas da narrativa
complexa de cada um desses programas. Essas estratégias podem ser semelhantes as
dimensBes formais do cinema de arte, mas elas se manifestam em contextos
amplamente populares para o publico de massa — podemos nos sentir
temporariamente confusos em alguns momentos de Lost ou de Alias, mas estas
séries nos pedem para confiarmos na recompensa, que eventualmente chegara em
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um momento de complexa (mas coerente) compreensdo, sem a ambiguidade ou a
casualidade questionavel, tipicas de muitos filmes de arte. (MITTEL, 2006, p. 37).

A complexidade seriada, quando relacionada as personagens e ao seu desenvolvimento
narrativo, torna possivel uma comparacdo entre as estruturas de um filme e de uma série a
divisdo formalista classica entre a novela e o romance na literatura. A novela e o romance
dividem-se ndo em virtude da extensdo de suas obras, mas sim das escolhas narrativas da
historia escrita. Uma novela possui um conflito central e todos os outros acontecimentos da
trama transcorrem em torno dele. Esse modelo é similar ao utilizado pela grande maioria dos
filmes, onde existe um nucleo de personagens principais reduzido, em que o conflito oriundo
desse grupo é trabalhado em uma narrativa curta de até duas horas, em geral. Por sua vez, no
romance, existem varios conflitos distintos entre as personagens da histéria. Esses conflitos
ganham unidade através do tema central da obra, criando um longo arco narrativo que demora
a ser resolvido e, portanto, demanda uma maior extensdo — da mesma forma que ocorre,
usualmente, em séries ou novelas televisivas: diversos personagens e mais de um conflito
central. Percebe-se, portanto, que a dimensdo da obra é uma consequéncia da escolha
narrativa, e ndo a sua causa. Sendo assim, um enredo que envolve maltiplos conflitos e um
maior numero de personagens demandard mais tempo de resolucéo e, desse modo, utilizara
um formato narrativo mais longo. Da mesma forma que um unico conflito central tende a ser
resolvido de forma mais célere do que um conjunto de conflitos, requerendo uma narrativa
mais curta.

Outra diferenca relevante entre o formato filmico e o seriado é a maneira como o
espectador se relaciona com a imagem em si, e ndo somente com a narrativa. O acesso as
imagens das séries € mais mediado e menos inocente do que o acesso as imagens filmicas.
Isso significa que, classicamente, a imagem das séries de TV € planejada para ser consumida
pelo espectador em casa, em frente a sua televisdo ou ao seu computador, com a possibilidade
de interacdo deste com o material — através da pausa, retrocedendo a cena anterior ou
adiantando até a cena seguinte (inclusive com relacdo a programacdo da grade televisiva,
desde o surgimento do TiVo, em 1999, ou por meio de recursos de gravacdo da Smart TV
atual). Por sua vez, o cinema possui uma relacdo diferente com a imagem. A grande maioria
dos filmes produzidos ainda € idealizada para projecdo em uma sala de cinema e sua imagem
é concebida para ser contemplada nesse espaco, ndo permitindo a mediagéo ou a interagdo do

espectador com o material.

11
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Uma série, gragas a essas caracteristicas, pode tramar enredos complexos, acrescentar
easter eggs em sua historia e fazer mdo de técnicas que envolvem um grau maior de
complexidade narrativa ou visual, propiciando o encriptamento de informagfes que geram
outra camada de entretenimento, que ndo s6 a contemplativa em relacdo ao material
audiovisual exibido. Ou seja, a série televisiva tem a liberdade de atingir esse grau de
densidade em sua obra gracas a possibilidade de interacdo do espectador com 0 meio — que
pode manipular o material em busca dos detalhes minuciosamente orquestrados na histéria —
e gracas ao interesse destes em dissecar esses misterios, contribuindo para criacdo de uma
obra fecunda. Essa busca do espectador por camadas mais profundas nas obras audiovisuais é
uma constante contemporanea, principalmente através da internet, por meio de foruns e redes
sociais em que os fas de determinado programa fazem méo da inteligéncia coletiva para
desvendar elementos ocultos da histéria, em uma manifestacdo de conhecimento emergente,
como conceitua Johnson (2003).

Diante desse cenério, torna-se cada vez mais atrativo o formato seriado para interacdo
com o publico, da mesma forma que € cada vez mais interessante a complexidade narrativa.
Os programas tendem a se transformar em um “super pacote” de informagdes diferentes para
que o espectador contemporaneo — ativo, com vontade de manipular o material e debaté-lo
— desmembre-0 e o leve até outros circulos para que ele seja viralizado, potencializando o
engajamento em uma cadeia de propagacdo de contetdo. A estrutura filmica, via de regra, ndo
suporta essa mesma organizacdo em camadas de entretenimento. Por ser um produto que
demanda contemplacdo sem interatividade, torna-se dificil a utilizacdo de diversas nuances
narrativas que aprofundem sua historia, sob o risco de confundir o espectador, afastando-o da
narrativa central e gerando um produto pouco compreensivel, em vez de criar envolvimento.

Ainda com relacdo ao engajamento do publico com o conteldo, ressalta-se que a
prépria divisdo da fabula em um formato de capitulos incentiva esse ambiente favoravel a
uma conduta ativa. Afinal, quando um episddio termina, o espectador fica confuso — em
maior ou menor grau — com relacdo ao desfecho do arco central, que sera revelado somente
mais adiante na histdria. Dessa forma, € comum que o publico recorra & internet e a espacos
de discussdo para resolver os enigmas que a série propde e para conjecturar possiveis
desfechos para os eventos finais. Por sua vez, um filme se propde a ter sua narrativa exibida
em sequéncia, do comeco ao fim. Sendo assim, todos os questionamentos levantados pela
historia tem que ser resolvidos até o seu final, naquele curto espaco de tempo. Ainda que
existam informagOes encriptadas que levem o espectador a pesquisar mais sobre o filme e

suas nuances, essas informagdes estdo inseridas em universo onde a historia ja teve um
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fechamento e, portanto, ndo podem mesclar-se de maneira efetiva a ponto de revelar novos
desdobramentos na narrativa — 0 que ndo cativa o publico com a mesma eficiéncia, embora
propicie uma ampliacdo do olhar sobre a historia, através desses elementos adicionais da
trama. Logo, 0 engajamento viralizado € um mecanismo mais corriqueiro diante das séries de
TV, em funcio da conexdo desses elementos complexos com a narrativa. E no que acredita
Johnson (2005), quando explica que o engajamento se d& de maior forma atraves das séries
que exigem mais atencdo e trabalho intelectual do espectador, gerando uma satisfacdo maior
na atividade de assistir a um programa, gracas aos problemas a serem desvendados e ao
quebra-cabegas interativo a ser organizado pelo espectador.

Por fim, para contextualizar de forma empirica a reflex&o a respeito das possibilidades
narrativas do formato seriado em comparacdo ao formato filmico, este trabalho selecionou
uma obra que transita pelos dois meios: Fargo, o filme de 1993 e a primeira temporada da
série de televisdo, que foi ao ar em 2014. Dessa maneira, € possivel fazer uma breve anélise
de como as duas obras se apresentam narrativamente e de quais meios se utilizaram os
produtores da série para transpor a narrativa filmica para o formato seriado, fazendo méo de
elementos da narrativa complexa, o que torna a série um extrato representativo do conteido

televisivo desenvolvido na contemporaneidade.

6 UMA ANALISE COMPARATIVA DE FARGO

No filme Fargo (1993), Jerry Lundegaard — o protagonista, interpretado por William
H. Macy — precisa de dinheiro para realizar um grande investimento. Como ndo consegue
juntar a quantia necessaria, Lundegaard decide simular o sequestro da esposa, contratando
dois capangas e exigindo o resgate de seu afortunado sogro. O crime leva diversos inocentes a
morte, em virtude do plano ingénuo do protagonista, que acaba conduzido a prisao.

Na série Fargo (2014-2017), os elementos narrativos da fabula sdo similares, mas
existe uma extensdo dos conflitos centrais na histéria. Dois anti-herdis protagonizam a
primeira temporada da serie: o fragil Lester Nygaard — interpretado por Martin Freeman — e
o implacavel Lorne Malvo — interpretado por Billy Bob Thornton. Apds um incidente de
bullying com um antigo colega de classe, Nygaard acaba no mesmo hospital onde esta Malvo,
que havia sofrido um acidente de carro enquanto estava de passagem na cidade. Esse
acontecimento une as duas personagens, que protagonizam os dois conflitos centrais da
historia: o assassinato do ex-colega de classe de Nygaard pelas mdos de Malvo, que acaba

despertando um instinto assassino e dissimulado no proprio Nygaard; e a missdo de Malvo na
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cidade de descobrir quem estd subornando um abonado empresario, que acaba sendo
chantageado pelo proprio Malvo.

E perceptivel a estratégia de criar o programa de TV retomando elementos da narrativa
cinematogréafica, em uma espécie de aproximacdo do material pioneiro, que corrobora para o
engajamento de fis pregressos. E em virtude desse planejamento que a série contrasta uma
porcao de elementos originais do filme, de forma sutil, assim como faz conexdes entre as duas
historias através de easter eggs, visando recompensar o espectador mais atento e engajado.
Como pontua Mittel (2006, p. 37): “essa necessidade de se mostrar competente em
decodificar histérias e mundos diegéticos é particularmente relevante em toda uma série de
meios de comunicagdo no momento” (traducdo nossa). As semelhancas ndo se restringem
meramente aos nomes das personagens que guardam caracteristicas comuns, como 0s
protagonistas Jerry Lundegaard (filme) e Lester Nygaard (série). Pelo contrario, é possivel
identificar uma porgéo de elementos correlatos entre as duas narrativas.

A escolha da estrutura dos episodios conhecida como antologia demonstra uma das
tentativas de aproximacdo com o filme em termos de storytelling. Em resumo, a organizagédo
por antologia significa que os dez episodios da primeira temporada do programa formam uma
histéria com comecgo, meio e fim — todos juntos — que avanca progressivamente a cada
capitulo exibido. Ou seja, 0 espectador precisa assistir a todos os episédios de uma
temporada, em ordem cronoldgica, para compreender sua histéria. Billy Bob Thornton resume

0 que o formato narrativo da antologia representa para ele (traducéo nossa):

Parecia que eu estava gravando um filme independente de 10 horas. E isso é muito
sedutor. Quer dizer, eu ja fui acusado varias vezes — como roteirista e diretor — de
ter um ritmo muito lento e muito longo e coisas do género. Bom, essa € a chance de
fazer esse tipo de coisa e vocé tem 10 horas para fazé-lo. Isso é extremamente
atrativo para atores, roteiristas... E realmente 6timo poder desenvolver personagens
e historias. Quer dizer, todos nds gostariamos de fazer um filme de trés horas, ao
menos, mas aqui vocé tem a chance de fazer um de 10 horas. (MELE, 2014)

A escolha narrativa da antologia gera uma associagdo com o formato original do
material, como se estendesse 0s arcos da historia pioneira em um produto novo, repleto de
elementos de complexidade narrativa. Consequentemente, ainda buscando essa aproximacao
nostalgica, as personagens estdo estritamente correlacionadas entre filme e série,
respectivamente: os protagonistas Jerry Lundegaard e Lester Nygaard, ambos de indole fragil,
atrapalhada e insegura; as policiais Marge Gunderson e Molly Solverson, figuras femininas
munidas de coragem, determinacdo e inteligéncia; e as duplas disfuncionais e vilanescas Carl

Showalter & Gaear Grimsrud e Mr. Numbers & Mr. Chumph, assassinos inescrupulosos que
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constantemente discutem entre si. Inclusive, a maleta contendo o dinheiro abandonado por
Showalter no filme é o elemento de ligagdo entre os dois universos, revelando que a série se
passa em um tempo futuro em relacdo ao tempo diegético do filme de 1993. Esses easter eggs
sdo pensados justamente para criar 0s vestigios que sdo debatidos acaloradamente na internet
e que geram engajamento por meio do espectador fiel, que quer tomar uma postura ativa
revelando suas descobertas e correlacfes da historia televisiva com a historia cinematogréafica.

No mesmo sentido, atuam no campo do sensivel do espectador a paisagem gélida do
estado de Minnesota e os arredores da cidade de Fargo, que tém sua atmosfera replicada na
série de televisdo atraves da trilha sonora de Jeff Russo, inspirada na composicéo original de
Carter Burwell. Os posteres espalhados pela cidade foram recriados, emulando os do filme de
1993, assim como o texto introdutorio que inicia as duas narrativas: “Essa ¢ uma historia real.
Os eventos mostrados nesse filme aconteceram em Minnesota. A pedido dos sobreviventes, 0s
nomes foram alterados. Em respeito aos mortos, o resto foi contado exatamente como
ocorreu” (tradugdo nossa). Contudo, em ambos os casos, o texto de abertura ¢ falso e as duas
obras sdo meramente ficcionais.

Com tragos caracteristicos da narrativa complexa, ndo sé a série multiplica os conflitos
do filme original — de forma condizente com a analogia supracitada entre 0s pares romance
& novela e série & filme —, mas também introduz analepses (atraves de flashbacks e de
saltos no tempo) e faz méo de diversos easter eggs e de elementos encriptados na historia, que
sdo amplamente discutidos pelos espectadores na internet. A soma de todos esses elementos
contribui para aumentar o grau da mencionada complexidade narrativa do programa,
tornando-o uma amostra empirica do modelo seriado que € produzido na contemporaneidade

na tentativa de cativar um publico ativo e engajado.

7 A QUARTA CRISE DO CINEMA, UM OLHAR EM CONSTRUCAO

As trés crises citadas por Machado (2004) sintetizam momentos-chave da relagdo
entre televisdo e cinema. E, além da continuidade da linguagem audiovisual entre 0os meios e
da continuidade tecnoldgica entre as estratégias de produgdo, uma questdo que se coloca
guando se observa este panorama é de natureza ontoldgica: se uma equipe pode gravar um
filme hoje e um episddio de uma série amanh&; se um filme de décadas passadas pode ser
exibido na televisdo; se episddios de séries contemporaneas transmitidas por streaming sao
produzidos em uma resolucdo de imagem compativel com uma tela de grande porte, onde
esta, enfim, a diferenca? A terceira crise parece apontar um caminho possivel para esta

resposta, indicando que a complexidade das narrativas em arcos mais longos de séries, cujo
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consumo € facilitado pela distribuicdo digital doméstica em streaming, resolveria a questéo
em prol da televis&o.

E entdo chegou a pandemia de COVID-19 em 2020 e, quando da redacdo deste artigo,
no segundo semestre do ano, é possivel observar manifestagdes de uma quarta crise
emergente com padrdes que buscamos identificar nesta se¢do. Questionamos: o que podemos
observar e refletir a respeito de mudangas narrativas no audiovisual entre televisdo e cinema
com a pandemia?

O primeiro movimento pode ser entendido como um de interdicdo, tanto da producéo
quanto da exibicdo e lancamento de filmes em salas de cinema. Isto levou ao adiamento do
lancamento de diversos filmes de grande orgamento para datas futuras. Filmes como No time
to die (Cary Fukunaga,2020), da série James Bond, Mulher Maravilha 1984 (Patty Jenkins,
2020), continuacdo da super-heroina da DC Comics e outros tantos foram remarcados adiante,
tornando-se grandes expectativas para trazer de volta as plateias para as salas em uma
retomada da combinacdo definida por Prince (2000) e Block e Wilson (2010) de apostas em
bilheterias trazidas com filmes-evento.

A auséncia das salas de cinema trouxe uma disrupcao no tradicional escalonamento de
lancamentos, em que a estreia nas grandes telas era entendida como a janela mais prestigiada
para um filme, como coloca De Luca (2010). Servicos de streaming ocuparam parte desse
espaco, lancando filmes de sua producdo, como Greyhound (Aaron Schneider, 2020), drama
naval de guerra com Tom Hanks sendo estreado como exclusivo do streaming da Apple TV+
ou Destacamento blood (Spike Lee, 2020) na Netflix. Embora isto ndo traga uma modificacao
narrativa a priori nas obras, uma vez que ja estavam em producdo antes da pandemia e
seguem as convengdes narrativas e formais de longas-metragens, aponta para uma mudanga
no fluxo de lancamentos primeiro no cinema e s6 depois na televisdo que podera ser revertida
ou ndo. Ela potencializa a segunda crise do cinema citada por Machado (2004), em que
habitos de consumo aproximam o contetdo cinematografico do consumo doméstico.

O lancamento dos filmes de longa-metragem dentro dos pacotes de assinatura dos
servigos de streaming busca agregar valor aos assinantes e justificar o investimento mensal.
Em paralelo a isto, também foram observados redirecionamentos das salas de cinema para
janelas de exibicdo digital paga, com resultados mistos. Filmes como a animacéo Trolls
world tour (Walt Dohrn, 2020) encontraram grande sucesso em seu langamento no mercado
estadunidense em abril, com o langamento no Brasil previsto para dezembro do mesmo ano
(BARNEY, 2020). Ja a versao live action de Mulan (Niki Caro, 2020), da Disney, acabou por

ser lancada em setembro na plataforma Disney+ com um valor adicional adaptado aos habitos
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de consumidores nas diferentes nacdes (RAVINDRAN, 2020) e recebeu criticas pelo custo
visto como excessivo por muitos. E possivel observar nestes movimentos de produtores e
distribuidores como uma testagem da resposta dos mercados a diferentes propostas,
eventualmente consolidando outros habitos de consumo.

Outro movimento bastante caracteristico neste contexto de pandemia foi o apelo aos
acervos audiovisuais. Isto foi percebido no mercado brasileiro especialmente com as reprises
das telenovelas na Rede Globo a partir de fins de marco de 2020 (KOGUT, 2020). Na
polivaléncia dos habitos de consumo citados por Machado (2004), embora reprises de
telenovela sejam rotina em exibi¢des em turnos alternativos (Vale a Pena Ver de Novo) ou em
canais por assinatura (Canal Viva), a regularidade dos capitulos inéditos diariamente era algo
esperado para os espectadores brasileiros. A gradual retomada das gravacfes de telenovelas
brasileiras (AMOR, 2020) a partir do segundo semestre de 2020 possivelmente sé devolvera
0S arquivos para as margens da exibicéo a partir de 2021.

A partir da metade do ano de 2020, algumas producdes de menor porte comegaram a
ser lancadas, principalmente em streaming e televisdo, com narrativas que tematizam a
pandemia direta ou indiretamente, sempre deixando claro que respeitam o isolamento e
demais cuidados sanitarios, em uma marca que faz dialogar o universo exterior a tela com os
mundos internos a ela. Entendemos que esta preocupacdo ético-sanitaria entre a tela, 0 mundo
representado e a plateia neste contexto € uma das marcas desta quarta crise entre cinema e
televis&o.

Embora narrativas ficcionais ndo tenham a cobranca, nem a expectativa depositada
sobre o jornalismo, de refletir fielmente e sintetizar o cotidiano, esta preocupagéo evoca uma
das caracteristicas de base das narrativas como as artes da imitacdo. Desde Aristoteles (2017)
e sua Poética, espera-se que narrativas “imitem” algo do mundo e do carater das pessoas
representadas, um motor basico para a identificacdo dos espectadores e seu engajamento. E, a
partir disto, tragam um pouco de fantasia, 0 que pode oferecer as plateias um respiro de seu
cotidiano marcado pela pandemia e pelo isolamento.

Em linhas gerais, narrativamente podemos situa-las no extremo oposto das narrativas
complexas da terceira crise do cinema de Machado (2004), valorizando séries de antologias
ou conteudos de curta duracdo. Destacamos séries antologicas como 0s curtas-metragens da
Feito em casa (Diversos diretores, Netflix, 2020) ou Amor e sorte (Diversos diretores, Rede
Globo, 2020) em que 0s personagens também estdo sob um contexto da pandemia, adaptando
suas existéncias ao confinamento e lidando com a perplexidade e a necessidade de resiliéncia

que estes momentos trouxeram mesmo fora das telas. De maneira recorrente, as resolucdes
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das narrativas apontam para a esperanca ou uma fantasia de solucdo, através de uma vacina ou
outro tratamento.

Ainda, é importante destacar as dobras e sincronicidades caracteristicas da
contemporaneidade, como conceitua Maffesoli (2018), criando pontos de ligacéo entre o fazer
audiovisual no passado e no presente. Afinal, embora o formato de antologia seja conhecido
da televisdo ha décadas, como em Além da imaginacdo (1959-1964) ou Alfred Hitchcock
apresenta (1955-1965), o que € comum aos exemplos citados é a distribuicdo dos esforcos de
criagdo e producdo de maneira descentralizada, frequentemente com equipes e orcamento
reduzido, o que resulta em solucgdes estéticas variadas, conectadas pela ligacdo tematica da
pandemia, mas sem o controle da narrativa complexa que a terceira crise definida por

Machado (2004) identifica ou o encarecimento apontado pela primeira crise sugere.

8 CONSIDERACOES FINAIS

Ao partir do texto de Machado (2004) as trés crises sugerem pontos de inflex&do de
mercados e consumidores em sua relacdo com a linguagem audiovisual em seus produtos
baseados em narrativas, como filmes e séries. Nenhuma destas crises até 0 momento fora
deflagrada por uma questéo sanitéria, uma vez que a pandemia de 1918 e arredores ainda ndo
contava com a televisdo como um meio estabelecido.

A relacdo entre a televisdo e o cinema permanece em constante transi¢do. Seja através
das alteracdes econémicas no mercado, ou dos habitos de consumo do espectador — fatores
externos ao conteudo produzido em ambos 0s meios; ou por meio da mudanca na forma como
0 receptor se relaciona com as imagens e com a narrativa nas duas plataformas. O que se vé é
um conjunto de elementos correlacionados que ainda estdo em construgdo e que contribuem
para uma transicao cultural na forma que se produz e se consome audiovisual.

E importante situar que, estes apontamentos a respeito de uma possivel quarta crise
sdo provisorios e o retrato de um momento de pesquisa que tenta capturar um objeto em
mutacdo acelerada. Se esta revalorizacdo do antologico sobre a narrativa complexa se
sustentard como um movimento constante nos proximos anos, por exemplo, é uma questdo
em aberto a ser respondida em pesquisas futuras.

Uma vez que podemos apostar com seguranga na coexisténcia entre diferentes
formatos de narrativa, concluimos que ha uma conexdo direta entre os formatos narrativos
filme de ficcdo e série de ficgdo televisiva nos mesmos pontos refletidos por Machado (2004)
em seu estudo sobre as trés crises do cinema. Contudo, percebe-se que 0 movimento natural

do mercado a respeito da segmentacao do conteddo televisivo ameaca o carater democratico
18
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de sua comunicacéo seriada. Mais grave, parece que, no encanto com o0 momento efervescente
vivido pelas séries, os pesquisadores da televisdo — que outrora sofreram com o descaso e
com a desvalorizacdo da pesquisa no setor — esquecem-se das implicacdes sociais e morais
que sua propagacao mercadologica pode gerar.

E preciso permanecer vigilante para ndo s6 compreender os acontecimentos do
presente, como também interpretar os possiveis desdobramentos desses eventos no futuro e na
forma como expressam a necessidade de contar histérias por meio das imagens em

movimento de forma ética e plural.
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