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RESUMO

Este trabalho visa relacionar as transformac6es pelas quais a midia televisiva passou ao
longo da sua existéncia com a criagdo narrativa de suas obras seriadas. Pautados no
conceito de neotelevisdo, analisamos como a mudanca de posicionamento da televisdo
em relacdo ao seu espectador abriu novas possibilidades de experimentagdes narrativas.
Ponderamos sobre o surgimento das TVs a cabo e como elas foram capazes de dar as
séries de TV uma maior autonomia criativa. A figura do protagonista anti-heroi surge
nas ficches seriadas como um expoente central destas possibilidades narrativas,
utilizamos dois personagens canonicos como exemplo: Tony Soprano de Sopranos, e
Walter White de Breaking Bad.

Palavras-chave: narrativa, anti-heréi, neotelevisao, séries de TV.
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Introducéo

O processo da criacdo de histérias ficcionais j& foi amplamente estudado em
muitas das suas diversas formas: literatura, teatro, cinema, etc... Porém, no que concerne
as series de TV, o campo académico pisa de forma sutil neste solo ainda ndo téo
desbravado. A pesquisa pretende tracar um caminho que aborde do advento da
televisdo, passando pelas mudangas que esta midia TV sofreu ao deixar de ser um

»1 & culminando

“aparato de producdo de fatos” para se tornar um “produtor de realidade
na estratificacdo de publico que a televisdo sofreu com o surgimento da televisdo paga
nas Ultimas trés déecadas do século XX, e como isso acarretou mudangas significativas
na producdo de conteudo, principalmente nos seriados, que sdo o foco principal deste

trabalho.

O consenso aqui é que séries como Breaking Bad e Sopranos sé foram possiveis
de serem realizadas gracas aos passos anteriores da televisao; do surgimento desta midia
ao ano de 1999, quando foi ao ar o primeiro episédio de Sopranos, a TV sofreu grandes
mudancas na sua estrutura e linguagem, da paleo & neotelevisao?, que acarretou uma
mudanca estilistica de abordagem para com o espectador e posteriormente isso foi
desaguar na feitura de seus produtos ficcionais, para o estudo destas mudancas iremos
nos utilizar da ideia de virada imagética, aprofundado por Thomas Mitchell, também
abordaremos o conceito de televisualidade, estes dois elementos nos ajudaram a
exemplificar o instante em que a midia televisiva passa a desenvolver a capacidade

imagética e dando novas funcionalidades narrativas ao discurso visual.

Faremos um estudo narrativo das séries de TV ao longo do tempo, nos utilizando
das leituras sobre cinema classico hollywoodiano de David Bordwell e Andre Bazin,
criando lacos com as chamadas séries convencionais, terminologia adotada por Jason
Mittell em seu estudo sobre séries com complexidades narrativas, refletindo em como a
teatralidade e a decupagem classica faziam parte do modelo de producdo da TV.
Analisaremos os programas da década de 50 com suas caracteristicas de producéo

industrializada e transparéncia da quarta parede, e chegando até as séries com narrativas

! Umberto Eco. TV: A Transparéncia perdida.
2 Francesco Casetti e Roger Odin. Da Paleo & Neotelevisao.



mais rebuscadas criadas ap0s o conceito de virada imagética e televisualidade se

consolidarem.

A TV a cabo tera papel importante neste trabalho, pois é de nosso entendimento
que ela é uma das forcas motriz responsaveis pela reestruturacdo dos modelos de
criacdo ficcional dentro da televisdo, e como isso também alterou a programacao das
TVs abertas, agilizando o processo de fluxo intermitente tdo caracteristico da

neotelevisao.

Com a pesquisa construindo este caminho de formacéo estrutural, tecnologia e
tedrica da televisdo, encontraremos dois personagens que de forma instantanea
marcaram a histéria das séries de TV, Walter White e Tony Soprano ndo sao apenas
protagonistas que criaram no publico um misto de sensacdes ao oscilarem entre o
“bom” e 0 “mau”, suas personalidades vao mais fundo do que isso. Portando, criar uma
andlise que fale deles, apenas analisando as tramas em que eles estdo inseridos € muito
pouco, é preciso analisar antes de tudo o meio de comunicacdo em que eles foram

concebidos: a televisdo.

Iremos expor como a midia televisiva é responsavel também pela construcédo
destes dois personagens, assim, o termo “constru¢do” vai além da constru¢do narrativa,
ela ird acercar também a estruturacdo da televisdo trespassando os conceitos tedricos
que irdo nos ajudar a entender estas mudancas: paleo e neotelevisao, virada imagética e

televisualidade.

As duas séries sdo simbolos da amplitude que a serializacéo alcangou na TV em
que os elementos narrativos sdo bem mais explorados na arte de se contar uma histéria
através de um veiculo audiovisual. Se antes era 0 cinema que carregava para Si 0
pantedo de ser o local de sofisticacdo da linguagem audiovisual isso comegou a mudar

com estes processos que iremos estudar aqui.

No final colocaremos os dois personagens diante da construcdo classica do
herdi, faremos isso embasados no trabalho classico de Joseph Campell® e auxiliados
pela sintese da jornada do her6i feita por Christopher Vogler, criaremos um painel

comparativo entre esta estrutura classica e o anti-heroismo visto nos dois protagonistas.

3Joseph Campbell. O Herdi de Mil Faces. 2007.
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O intuito desta pesquisa & perceber como a televiséo foi capaz de se reinventar e
com isso alavancar a producéo serializada, rompendo moldes e estruturas e se tornando
um produto extremamente reconhecido artisticamente, perdendo o roétulo de uma
producdo audiovisual menor. Assim, olhando para a televisdo estadunidense esperamos
também contribuir para algum tipo de avancos na criacdo serializada da televisdo
nacional, contando com a perspectiva futura do aumento consideravel da produgéo

nacional.
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CAPITULO 1 - Televisdo: O advento, a massificacio e a paleo e a neo televisao.

1.1 — O desenvolvimento da TV nos Estados Unidos e a sua massificacdo

Faz-se necessario aqui tracar um breve relato sobre o processo de formacao da
midia televisiva, nos utilizaremos de um recorte que focara somente na expansao da
televisdo no territdrio norte-americano, a ideia é ter uma visdo clara do caminho
percorrido por esta midia, com as mudancas técnicas: TV a cabo, TV digital, etc. E as
mudancas de linguagem dos seus produtos de ficcdo audiovisual: a evolucao narrativa
chegando a complexidade de tramas encontradas em alguns seriados, no que nos
concerne, as séries aqui analisadas. Essencialmente o que se espera desta primeira parte
da pesquisa € que ao se criar uma historicidade deste periodo, teremos uma solida base
para a futura analise tedrica sobre a evolucdo da linguagem dos seriados de TV que
ocorreu de forma intensa na segunda metade do século XX e segue a ocorrer neste inicio
de século XXI.

A década de 30 foi marcada pelos sucessivos avangos tecnoldgicos que
possibilitaram o surgimento da midia televisiva, tais avancos ocorreram de forma mais
intensa no continente europeu, porém, a Segunda Guerra Mundial surgiu como revés
para este desenvolvimento, paises como Franca e Inglaterra tiveram que cessar suas
transmisses* e muita da infraestrutura que possibilitava a difuséo do sinal televisivo foi
destruido nestes territérios afetados tremendamente pela guerra. Os Estados Unidos
mantiveram o seu territorio intacto ao longo da guerra, com exce¢do de Pearl Harbor
que sofreu o ataque aeronaval japonés em 1941 e desencadeou a participacdo dos EUA
enviando tropas para a Europa e o pacifico. O colapso europeu em decorréncia da
Segunda Guerra deu aos EUA a oportunidade de crescimento econémico, calcula-se que
a industria norte-americana triplicou a producdo ao longo da guerra, e a renda per capita
em mais de 100%>.

Ao pbs-guerra se seguiu um cendrio de recuperacao por parte dos europeus e de
consolidagdo do posto de lideranca mundial por parte dos Estados Unidos, lideranca
tanto econdmica, bélica e cultural. O que se viu foi o chamado “grande salto”® com o
modo politico americano atingindo o seu auge, desenganando quem acreditava em um

periodo de instabilidade apds o fim da Guerra, com o governo garantindo o pleno

* Jean-Louis Missika e Dominique Wolton. Televisao: das origens ao multimedia e & interatividade.
® Enrique Serra Padrés. Capitalismo, prosperidade e Estado de Bem estar social. 2005.
® Eric Hobshawm. Era dos Extremo: o breve século XX (1914-1991). 1995.
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emprego e a previdéncia social. Foi neste cenario que a televiséo se difundiu por todo o
territdrio norte-americano.

Antes do surgimento e consolidacdo da televisdo era o radio o meio que mais
adentrava os lares norte-americanos, as radionovelas faziam sucesso, jogos dos mais
diversos esportes eram transmitidos e noticiarios ouvidos com atengdo. Isto passa a
mudar com a massificacdo da TV, o mercado comega a Se organizar, as redes NBC e
CBS, oriundas do rédio, séo fundadas, a ABC surge de uma cisdo da NBC e se junta as
outras duas para fazer parte dos principais canais televisivos, no final da década de 50 as
trés emissoras se consolidam como as maiores dos Estados Unidos, era 0 comego de um
novo impeério midiatico, formando o até hoje chamado “The Big Three television
networks”. A discrepancia entre os avangos da midia nos Estados Unidos e na Europa

fica cada vez mais evidente:

Os Estados Unidos, através da Federal Communications Commission (FCC),
6rgdo regulador da radiodifusdo, reenquadram a televisdo em normas legais
perfeitamente claras logo no pés-guerra. A partir sensivelmente de 1948 da-
se a grande "explosdo" popular da TV: em Janeiro de 1950 existem ja 97
estaces de televisdo em 36 cidades, sendo o parque de televisores de
aproximadamente 4 milhdes! E ainda nos Estados Unidos que se registram
avangos notaveis: a cor surge em 1953, quando o nimero de estacfes se
aproxima das 200 e o nimero de televisores é superior a 15 milhdes! Em
1955 a quase totalidade do territério estava coberta. Em 1956 aparece o
"videotape". Nada de semelhante se passava entdo na Europa. (Missika e
Wolton. 2005, Pag. 3)

Em um primeiro momento as limitagdes tecnoldgicas foram os principais
balizadores da producdo de contetdo para a televisdo, por exemplo, até o inicio da
década de 50 s6 era possivel vincular programas “ao vivo”, isto dava a TV aspectos
narrativos muito semelhantes ao radio e ao teatro, com a chegada do videotape isto
comecgou a mudar, a televisdo conseguiu dar 0s primeiros passos no desenvolvimento de
pecas ficcionais. As novas possibilidades passaram a serem exploradas imediatamente:
novos programas surgem, filmes passam a ser transmitidos e os canais de TV comecam
a produzir programas ficcionais com uma maior sofisticacdo estética e narrativa.

No entanto ainda existiam entraves para as transmissdes, principalmente em
alguns territorios em que a chegada do sinal televisivo era prejudicado pelo terreno
acidentado, acarretando na periodica queda de sinal e consequente “saida do ar” dos
canais. Os problemas encontrados pela televisao sao muito bem exemplificados no caso

da série The Outer Limits, a série foi ao ar entre os anos de 1963 e 1965 no canal ABC,
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que assimilou dentro da sua trama as adversidades encontradas a época nas transmissoes

televisivas, como relata Arlindo Machado:

Nessa época (a série inicia em 1963), as transmissdes de televisdo eram
muito precarias. Frequentemente a imagem era distorcida por causas técnicas
as mais variadas e havia sempre um locutor de plantdo para anunciar que a
emissora estava tendo problemas de transmissao, naturalmente prometendo o
restabelecimento do sinal dentro de pouco tempo. The OQuter Limits tira
proveito dessa precariedade técnica da primeira televisdo e a associa muito
astuciosamente ao terror orwelliano de uma sociedade dominada pela
televisdo. O mais interessante nessa série (...) € o fato de a incrivel galeria de
monstros que ela cria nos seus sucessivos episodios ser composta de figuras
imprecisas e distorcidas que tiram todo o partido possivel da instabilidade
iconografica da televisdo dos primeiros tempos. (Machado, 2003: p.91)

E visivel perceber com este caso de The Outer Limits como a TV ainda passava
por um momento em que as limitacdes técnicas influenciavam na sua producdo de
conteddo, mas isto ndo diminuia o alcance de seus seriados, programas como The Lone
Ranger e | Love Lucy ja na década de 50 atingiam uma grande fatia do publico e
comecavam a fazer parte do cotidiano da populacéo norte-americana. A TV continuava
de forma galopante alcancando cada vez mais casas, as redes conseguiam ficar mais
tempo no ar, sem interrupcdes de sinal e dificuldades de retransmissao, o meio tornava-
se cada vez mais uma industria rentavel, o mercado publicitario em torno da TV crescia
e 0s habitos domiciliares antes voltados para o radio ficavam agora em torno do

aparelho de televisao.

Enquanto isso 0 meio tedrico comecava a se voltar para a televisdo e refletir
sobre a sua existéncia e como essa nova midia poderia afetar a humanidade e 0 nosso
cotidiano. Da Escola de Frankfurt surgiu a voz mais proeminente quando se fala em
uma visao oposta a televisdo, Adorno se mostrou desde o inicio preocupado com o seu
avango e preconizava de forma veemente para que as instituicdes académicas vissem
com extremo cuidado a capacidade da nova midia de se tornar um meio redundante e
totalitario do ponto de vista cultural, com o passar do tempo visGes mais abrangentes
demonstraram 0 quanto este tipo de discurso se mostrava excessivamente alarmista e
principalmente limitava a anélise do conteddo vinculado nos canais de TV, esta critica
acontece em relagdo ao texto mais relevante de Adorno sobre televisdo, Quarterly of

film, radio and television, lancado em 1954, Arlindo Machado levanta até mesmo a
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duvida se Adorno teria chegado a realmente assistir televisdo durante a pesquisa para a

realizacdo deste texto:

Adorno examina panoramicamente alguns temas supostamente televisuais e
deixa escapar, em alguns momentos, que estd trabalhando com uma
‘amostragem’, chegando mesmo a referir-se, quase ao final do artigo, a
‘textos de comédias colocados a sua disposi¢ao’. Imagino que, sendo um
pensador sofisticado, Adorno preferiu ndo ‘sujar as maos’ (ou os olhos)
vendo televisdo e, nesse sentido, pediu para alguém recolher ‘amostras’ de
programas para que ele pudesse analisar (...) Adorno examina a televiséo ndo
a partir de uma observagdo sistematica do que esse meio efetivamente exibe,
menos ainda a partir de um critério de selecdo tao rigoroso quanto o que ele
préprio adotou, por exemplo, para a andlise musical, mas a partir de uma
“amostragem” escrita e, o que ¢ pior, uma ‘“amostragem” nitidamente
tendenciosa, pois o objetivo indisfarcavel era demonstrar que a televisao era
um “mau” objeto. Em sintese: Adorno dispara um ataque implacavel a
televisdo sem de fato conhecer a televisdo, sem dedicar uma pesquisa mais
extensiva ao conjunto de propostas que a televisdo estava apresentando
naquele momento. (Machado, 2003: p.17 e 18.)

Outro famoso ponto de vista em relagdo a TV que surgiu nesta época foi a de
Marshall McLuhan, talvez ndo seja exagero dizer que ele representa o extremo oposto

da visdo de Theodor Adorno:

O caso Mcluhan ndo é muito diferente, s6 que pelo avesso. Se para Adorno a
televisdo ¢ congenitamente “ma”, ndo importando o que ela efetivamente
veicula, para McLuhan a televisdo ¢ congenitamente “boa” nas mesmas
condi¢des. Porque a imagem de televisdo é granulosa, ¢ “mosaicada”, porque
a sua tela pequena e de baixa defini¢do favorece uma mensagem incompleta
e “fria”, porque as suas condi¢bes de produgdo pressupdem processos
fragmentarios abertos e, a0 mesmo tempo, uma recep¢do intensa e
participante, que em nenhum outro meio se pode obter da mesma maneira.
(...) Se McLuhan, ao contrario de Adorno, ndo pode ser acusado de ndo
conhecer o seu objeto de andlise, o resultado que ambos obtém no plano
tedrico se equivale, pois nos dois casos a televisdo € vista como estrutura
abstrata, modelo genérico de producdo e recepgdo (afinal, “o meio é a
mensagem”), sem consequéncia significativas no nivel dos programas e, pior
ainda, sem nenhuma brecha para a ocorréncia da diversidade e da contradi¢do

no ambito da pratica efetiva.” (Machado, 2003: p. 18)

McLuhan enxergava na TV um novo meio para o desenvolvimento das
potencialidades humanas, e isto se daria basicamente pela capacidade inerente de
abstracdo da TV ja que o “meio frio da TV incentiva a criagdo de estruturas em
profundidade no mundo da arte e do entretenimento, criando ao mesmo tempo um

profundo envolvimento da audiéncia” (McLuhan, 1996, p.352)
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O surgimento das visbes de McLuhan e Adorno deixam claro que a TV se
tornou algo palpavel no sentido tedrico, comegava a se pensar sobre televisdo, isto é
sem ddvida um marco importante para uma nova midia.

Assim, tracamos aqui um painel evolutivo da televisdo nos seus contextos
historico (p6s-guerra), tecnoldgicos (programacao ao Vivo e o surgimento do videotape)

e teorico (as andlises de McLuhan e Adorno.).

1.2 — Paleo e neotelevisdo: Géneros narrativos e humanizacéo dos personagens.

A TV no seu inicio era um ato social, essencialmente um ato familiar, com
pessoas se reunindo em torno do aparelho televisivo e compartilhando a experiéncia
de assistir aos seus programas favoritos, e reagindo a eles de forma conjunta, existia
uma coletividade nesta acdo. A televisdo funcionava como um mecanismo
pedagogico, isto significava que ela construia discursos pré-determinados antes de
atingir o espectador, a tentativa era a de sempre fazer uma intencéo clara a partir de
seus programas. Televisdo e espectador habitavam claramente espacos distintos, as
funcbes de emissor (televisdo) e receptor (publico) podiam ser definidos
nitidamente. Esta estruturacdo televisiva foi definida por Umberto Eco’ e
aprofundado por Francesco Casetti e Roger Odin como paleoteleviséo.

Casetti e Odin definem a paleotelevisdo como uma “instituicdo™® e que convoca
a audiéncia para um contrato de comunicacdo pedagdgica, que existe no modus
operandi em que a midia se relaciona com o proprio espectador, a TV se imp0e
como possuidora de saberes, tal qual uma “entidade”, e impde 0 seu conteldo

concretamente estabelecido:

“(..) ¢ uma comunicacdo fundada sobre a separacdo e a hierarquia de papéis:
hd aqueles que sdo detentores do saber e aqueles aos quais se busca
comunicar. Esta postura pedagogica envolve mais ou menos todos os
programas sejam quais forem suas funcbes e seus géneros. Ela constitui a
posicdo enunciativa maior da paleotelevisdo, sua imagem de marca: o que faz
com que nos afastemos dela, mas também essa é a razdo pela qual nos
irritamos com ela” (Casetti e Odin, 2012, p.9)

Claro que esta funcdo enunciativa da televisao interfere nos seus seriados

de TV. Séries como The Lone Ranger e Leave it Beaver carregavam em si uma grande

" Umberto Eco. TV: Transparéncia Perdida.
® Francesco Casseti e Roger Odin. Da Paleo & Neotelevisao. 2012.
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carga de fabula, com licbes morais ao final de cada episédio (The Lone Ranger sera
analisado mais a fundo no seu ambito narrativo quando falarmos sobre narrativa
convencional das séries de TV no segundo capitulo desta pesquisa), e seus personagens
eram muitas vezes estereotipados, ja que antes de tudo eles deveriam representar ideais
e discursos pré-estabelecidos, e nao simplesmente pessoas “comuns”. Ficgdes
televisivas caracteristicas da peleotelevisdo na grande maioria das vezes tem narrativas
que se mantém fiéis aos géneros genuinamente reconhecidos pelo publico, os signos
ficavam na superficie para serem reconhecidos pelo publico instantaneamente.

A clareza de género é algo fundamental na paleotelevisdo, pois o fluxo da
programacédo tem um aspecto bem definido entre um programa e outro, 0s géneros de
cada atracdo sdo bem engendrados, tal qual o seu publico alvo, a programacdo é
compartimentada e o espectador pode escolher que tipo de experiéncia ele quer ter
durante a fruicdo de algum programa, dessa forma a separacdo entre emissor e receptor
fica clara, o emissor premonitoriamente define o seu artefato e o receptor diante da TV
sabe qual a relagdo ele provavelmente sentira com este artefato, seja ele, por exemplo,
noticiario ou uma obra de fic¢do. Portanto, a criacdo de sentido se forma exteriormente
da midia televisiva, se dando quando o espectador recebe o discurso formado pelo
produto televisivo.

Exposto o0s aspectos da paleotelevisdo, podemos agora pensar sobre as
diferencas entre este modo e a neotelevisdo. Mas antes, € importante alertar que néo se
quer dizer aqui que o processo da passagem entre paleotelevisdo e neotelevisdo se deu
de forma taxativa, como um marco ou fato historico, tanto que hoje ainda é totalmente
possivel identificar contetdos caracteristicos da paleotelevisdo indo ao ar em diversos
canais. Plaleo e neotelevisdo sdo conceitos utilizados para se teorizar sobre como a
televisdo se revela e se conecta com o publico, que serdo muito Gteis para este trabalho,
pois, vao nos servir como ferramentas para perceber as posturas desta midia e assim
compreender as transfiguracbes que as séries de TV sofreram ao longo do tempo,
tornando possivel a realizacdo das obras centrais desta pesquisa, Breaking Bad e
Sopranos.

Ponto central para diferenciarmos a paleo da neotelevisdo é notarmos que a
criagdo de sentido mudou de lugar na neoteleviséo, se antes o sentido era previamente
configurado pela TV e restava ao espectador usufrui-lo, na neoteleviséo ela adotou um
papel aglutinador e trouxe para si toda a constru¢do de sentido, e para isso ela atraiu

para si também o espectador. Umberto Eco discursou sobre isso em TV: A
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transparéncia perdida, onde ele faz um exercicio de discernimento em que a todo

momento define a neotelevisdo, comparando-a com a paleotelevis&o:

A relagdo de verdade factual sobre a qual repousava a dicotomia entre
programas de informacgdo e programas de ficgdo entra em crise e tende cada
vez mais a envolver a televisdo em seu conjunto, transformando-a de um
veiculo de fatos (considerado neutro) em um aparato para a produgdo dos
fatos, de espelho da realidade em produtor da realidade. (Eco. Ibid. p.6)

Temos entdo uma mudanga significativa de postura, a televiséo volta para si
mesma, ela comega a se mostrar para 0 mundo como algo que existe de concreto, se
antes os programas tinham discursos intransigentes do ponto de vista do espectador,
agora tudo se torna mais maleavel e fluido, o pablico passa a ser compelido para fazer
parte desta nova realidade, realidade esta que é a propria TV. A interatividade se
prolifera, programas que pedem participacdo do espectador passam a ser o habitual,
exemplo classico aqui no Brasil é o Vocé decide, no qual em cada episddio nos era
mostrado uma ficcdo com uma trama simples, que na maioria das vezes variavam entre
o0 suspense policial e 0 romance, no primeiro cabia ao publico escolher quem entre os
possiveis personagens era 0 criminoso e no segundo a alternativa era entre 0s
pretendentes que a\o protagonista deveria escolher.

O movimento fica claro, a TV nao cria mais barreiras entre ela e o publico,
agora € uma questdo de entreter 24 horas por dia, e para isso o fluxo antes
compartimentado se tornou uma grande avalanche, sucessivamente alimentada por
atracdes que muitas vezes se imbricam e até se aglutinam, o programa de Ana Maria
Braga, Mais Vocé, que vai ao ar nas manhas de segunda a sexta na Rede Globo, € um
demonstrativo disso. O programa perpassa diversos géneros nas poucas horas de sua
duracdo, em um momento a culinaria entra em voga, mas pode se tornar um talk show
se houver um convidado que enquanto experimenta o prato feito conversa com a
apresentadora, o convidado e Ana Maria podem virar jaris de um Reality show que
acontece como um quadro dentro do programa, outras vezes pode ser um humoristico
quando o mascote Louro José, que € um fantoche papagaio, conta suas piadas, ou 0
Mais Vocé pode ser até mesmo um noticiario, caso algo que a producdo entenda por
“relevante” aconteca no mundo “exterior”, € Ana Maria Braga tenha que fazer uma

inser¢do exibindo, como uma especie de ancora, ela mesma a noticia e por vezes se
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tornando cronista ao comentar sobre o ocorrido (as vezes até mesmo o papagaio Louro

José se permite fazer alguma observacao).

A neotelevisdo é o reino da insercdo: insercdes temporais decupam o fluxo
em micro-segmentos,insercdes espaciais (sobreposicdes), dando a tela uma
estrutura de tabela; insercBes ligadas ao programa dentro do qual elas
aparecem (...)mas também insercOes totalmente independentes do programa
de abertura: insercdes do logo do canal, inser¢cdes de chamadas para outros
programas (do jogo ou da semana), inser¢fes dando os resultados das
competicBes esportivas em curso, inser¢des anunciando os filmes que entram
em exibicdo nos cinemas e, claro, sobretudo inser¢des publicitarias, etc.
(Casetti e Odin. Ibid. p16)

A insercdo é elemento chave no fluxo da neotelevisdo, é muito através dela que
o ritmo frenético se sustenta, os géneros dos programas se mesclam e o espectador € a
todo momento estimulado a permanecer conectado com a programacdo. A insercao
também tem a funcdo de ter a atencdo mesmo que secundaria do espectador, caso este
espectador esteja se fazendo valer do zapping, assistir TV trocando de canais quase de
forma randémica. Com as insercdes saltando de um assunto para outro dentro de um
mesmo programa o espectador vé& motivos para voltar para aquele canal depois de um
curto espaco de tempo, pois o tépico que ele julgou desinteressante e o fez mudar de
canal ja pode ter sido abandonado, e no momento em que ele volta a sintonizar 0 novo
assunto abordado pode ser de seu interesse. A neotelevisdo se faz valer de novos
recursos para obter o enlevo da audiéncia, se na paleotelevisdo o que ocorria era um ato,
na neotelevisdo a TV passa a ser uma experiéncia.

Para a nossa pesquisa 0 ponto principal é focalizar, dentre das nuances destes
dois tipos” de televisdo, 0S pontos que sdo interessantes dentro do nosso tema.
Podemos destacar aqui dois pontos abordados neste capitulo de maneira tangencial:
primeiro o uso dos géneros narrativos nas séries caracteristicas da paleotelevisdo e da
neotelevisdo, e segundo a aproximacéo entre televisdo e audiéncia na neoteleviséo e
como isso participou em novas construcdes de personagens nas séries de TV.

Cabe dizer que faremos esse estudo sabendo que é dificil, ou por que ndo dizer
impossivel, denominar uma série como sendo da paleo ou da neotelevisdo, basicamente
por estes ndo serem periodos histéricos e que, portanto, até hoje existem séries em
canais com fluxo de neotelevisdo exibindo séries com fundamentos narrativos
caracteristicos da paleotelevisdo, apenas nos utilizaremos das caracteristicas destes
momentos da televisdo para com o espectador e o que isso afetou na criagcdo das ficgOes

serializadas.
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No proximo capitulo nos aprofundaremos na analise narrativa das séries de TV,
primeiro pensando no seu formato mais convencional®, passando pelos novos arranjos
que ficaram mais evidentes a partir da década de 80, se tornando concretos na década de
90, como embasamento para os dialogos que criaremos na nossa analise, nos

apoiaremos no conceito de televisualidade desenvolvido por John Caldwell.

*Utilizaremos a terminologia “convenciona/” entrando em afinidade com o estudo de Jason Mittell:
Complexidade narrativa na televisdo americana contemporanea. 2012. p. 31.
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CAPITULO 2 - A revolugéo televisionada: As TVs a cabo e a transformacéo
narrativa dos seriados

2.1- A narrativa convencional dos seriados de TV

O formato serializado foi adotado pelas redes de TV por diversos motivos, talvez
o principal deles seja que a serializacdo foi uma 6tima forma encontrada de ocupar a
grade de programacdo que cada vez mais ganhava horas para serem preenchidas com os
sinais televisivos se tornando mais estaveis, com isso ter um programa ficticio que
poderia ir ao ar semanalmente ou mais de uma vez por semana era a garantia de
fidelizar o publico e criar um certo conforto para a formatacdo do fluxo de
programacdo. Criar filmes ndo era uma opcao viavel por requerer o esforco em muitas
areas, principalmente de producéo, cada filme provavelmente pediria um design de arte
diferente, e também é possivel levar em conta o risco de variar excessivamente a
qualidade das historias, pois a criacdo de roteiros de ficcbes de longa metragem de
forma industrial fatalmente jogaria a qualidade das obras muito para baixo. O formato
industrial que também esta diretamente associado a adocdo do formato de séries nas
TVs. Pode se dizer que algo semelhante como a producéo fordista era adotada pelas
redes de TV para realizar seus programas. Assim, 0s seriados se mostraram uma
alternativa muito atraente, os cendrios seriam usados de forma repetitiva e os roteiristas
precisavam seguir diretrizes pré-determinadas pelos criadores da série, seguindo a trama
e a personalidade dos personagens.

A radionovela representou influéncia direta aos primeiros seriados, tanto que
muitos programas migraram da radio para a televisdo, um exemplo disse foi o bem
sucedido The Lone Ranger™® (1949-1957), que ao longo de seus 221 episodios™ levou
ao ar as aventuras de um misterioso cowboy mascarado e de seu fiel parceiro Tonto. Os
dois buscavam solucionar questdes de injustica e prender malfeitores que perturbavam a
ordem da recém-formada civilizacdo do centro-oeste norte-americano. HEROI
Ancorado no género western a série tinha uma linguagem intrinsecamente ligada ao

cinema classico hollywoodiano, principalmente ao dar aos personagens a redea da trama

19 Mais de cinquenta episédios da série estdo disponiveis em um canal no Youtube:
https://www.youtube.com/channel/UCwXzk 2rtNp7wfmwE5STqTEg/videos. Acessado em 02/01/2016
1 Formagdes encontradas em http://www.imdb.com/title/tt0041038/2ref_=nv_sr_2. Acessado em
02/01/2016.
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e fazer deles esteredtipos em que o publico pudesse reconhecer seus signos

imediatamente:

O filme hollywoodiano cléassico apresenta individuos definidos, empenhados
em resolver um problema evidente ou atingir objetivos especificos. Nessa sua
busca, os personagens entram em conflito com outros personagens ou com
circunstancias externas. A historia finaliza com uma vitoria ou derrota
decisivas, a resolugdo do problema e a clara consecu¢do ou ndo consecucao
dos objetivos. O principal agente casual é, portanto, o personagem, um
individuo distinto dotado de um conjunto evidente e consistente de tracos,

qualidades e comportamentos. (Bordwell. 2005. P. 278)

The Lone Ranger era um produto bem definido, sem nuances narrativas que lhe
desse maiores complexidades estruturais, e este era 0 seu objetivo e 0 da maioria dos
seriados que encontramos neste momento da paleotelevisdo Com personagens bem
delineados e pouco aprofundados e géneros narrativos apresentados nas suas
caracteristicas mais 6bvias, o telespectador poderia definir de antemé&o o tipo de seriado
gue estava prestes a consumir, e seu unico papel era o de assimilar a fabula inserida em
cada episodio. Isto também refletia na sua linguagem narrativa, a linearidade da trama
era dificilmente interrompida, a decupagem procurava dar ao espectador a melhor
perspectiva para as principais agdes em cena, enquanto a montagem reafirmava estes
dois elementos. André Bazin ao falar sobre a evolucdo da linguagem cinematografica,
aponta um ponto muito pertinente também para os seriados de TV e a decupagem

classica:

Encenada num teatro e diante de um auditdrio, a cena teria exatamente o
mesmo sentido, o acontecimento continuaria existindo objetivamente. As
mudancas de ponto de vista da camera ndo acrescentam nada. Apresentam
apenas a realidade de maneira mais eficaz. Primeiro, quando permitem que
seja mais bem vista, e depois salientando o que merece ser salientado. (Bazin.
2014.P. 104.)

A teatralidade é elemento recorrente em programas como The Lone Ranger, a
mise em scene na sua concepc¢do faz com que o espectador se posicione como um

publico de teatro, com o ritmo da montagem levando seus olhares aos pontos que
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interessam na trama. A presenca bem definida da quarta parede é algo essencial neste
tipo de seriado, e fato marcante na criagdao imagética dos produtos de ficcdo na televisao
deste momento das décadas de 50 e 60 que se prendiam aos padrdes da paleotelevisao,
padrdes que perduram até hoje em muitas séries, principalmente nas de TV aberta. Para
ilustrar como estes padrdes atravessaram o0 tempo iremos comparar frames de um
episodio de The Lone Ranger, série realizada na década de 50, e outro de Friends
(1994-2004):

llustracdo 1 — The Lone Ranger (Direita) e Friends (Esquerda)

Como podemos observar, sdo muitas as semelhancas entre os dois quadros, tanto
de enquadramento, quanto de composicdo. O plano de conjunto é elemento cerne dentro
da narrativa de seriados convencionais, as sequéncias mais basicas, quase sempre
gravadas em estudio, sdo ancoradas em tomadas que deem ao espectador a nogdo
espacial diegética, o aparato narrativo é todo revelado dando condicdo do espectador se
manter estavel nas sua cognicdo, estando livre para seguir o discurso que a trama
desenrola, trama estd quase sempre desenvolvida textualmente através de dialogos que
priorizam a exposi¢do dos pormenores. Apesar de separadas em mais de 40 anos no
tempo, as duas imagens apresentam aspectos semelhantes em diversos pontos, e asism
podemos pensar 0 quanto elas seguem as propriedades do cinema classico

hollywoodiano:

Somente a narragdo classica privilegia um estilo que persegue a cada
momento a maior clareza denotativa possivel. A relacdo temporal de cada
cena com a cena precedente serd rapida e inequivocamente sinalizada (...) A
iluminacdo deve destacar a figura de fundo; a cor deve definir os planos
especiais; a cada plano, o centro de interesse da histdria sera centralizado em
relacdo as laterais do quadro. (...) A montagem cléssica tem como objetivos
fazer com que cada plano seja o resultado logico de seu antecessor, e

22



reorientar o espectador por de posicionamentos repetidos de camera.
(Bordwell. Ibid. p. 292)

A concepcdo destes dois planos representados na ilustracdo é semelhante a caixa
cénica que observamos quando vamos a um teatro, a quarta parede € bem patente nestes
dois frames, € deixado um espaco para podermos observar com tranquilidade o
personagem central, que ndo por acaso € o0 personagem gue leva motivagdo para as duas
cenas: tanto o cowboy mascarado em The Lone Ranger, quanto Ross em Friends, sdo 0s
responsaveis por levar a histéria adiante e por isso mesmo estdo na faixa central do
quadro. Enquanto isso os dois personagens posicionados nas laterais do enquadramento
sdo posicionados de uma forma em que podemos visualizar suas expressdes, Bordwell
chama este tipo de posicionamento dos personagens de “autoconsciéncia moderada”*2.

O tipo de conducdo da narrativa encontrada em Friends e The Lone Ranger
deixa o espectador na boca da cena sem empecilhos para desfrutar da historia ali
contada, e ela faz isso tendo percepc¢do da presenca do espectador, e sendo construida
para dar a ele uma posicdo confortavel, mas € vital analisar que € esse processo limita a
aproximacdo do espectador, pois é esta autoconsciéncia que delimita o quanto
naturalista pode ser a obra de ficcdo. Séries como Breaking Bad e Sopranos levam a
representacdo para outro patamar. Por exemplo, nestes dois momentos escolhidos das
séries na figura a seguir, vemos personagens de costas para a camera, este tipo de
posicionamento, a grosso modo, nos tira da boca de cena e nos coloca dentro do palco,

passamos de plateia para participantes daquela acéo.

llustracdo 2 — Sopranos (Direita) e Breaking Bad (Esquerda)

2 David Bordwell. O cinema cléssico hollywoodiano: normas e principios narrativos. 2005. Pagina: 287.
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Antes de chegarmos a analise do discurso visual das séries que apresentam
formacdes de complexidade narrativa’® e que vdo de encontro & virada imagética'*,
vamos fazer um breve comentério sobre o surgimento das TVs a cabo, e qual foi o papel

delas neste processo de transformacéo da producdo de séries de TV.

2.2 — A chegada das TVs a cabo

O sistema de cabeamento subterraneo ocorreu na década de 60 que revolucionou a
qualidade de transmissdo para locais que tinham dificuldade para receber o sinal
televisivo, assim estacOes localizadas fora dessas zonas recebiam o sinal e o
retransmitiam via a cabo. Grandes cidades tinham um problema crdnico para a recepcao
do sinal, o alto nimero de prédios e arranha-céus dificultava o acesso constante do sinal.
O sistema rapidamente se desenvolveu e foi um dos responsaveis pela incrivel
massificacdo da TV ao longo das décadas 60 e 70, os avancos tecnoldgicos mais uma

vez ajudavam a televisdo a se tornar a principal midia de comunicacdo em pouco tempo:

No que se refere & gestdo dos sistemas audiovisuais, o fendmeno que entao se
verifica é o do progressivo abandono de uma situacéo de "canal Unico" mercé
da proliferagdo das novas tecnologias (que resulta numa proliferacdo de
canais) - e aqui, mais uma vez, é necessario realgar a importancia dos
satélites e da televisdo por cabo, que em conjunto tornam dificil vislumbrar
limites técnicos ao desenvolvimento de futuros canais da televisdo. . (Missika
e Wolton. Ibid, pag. 5)

Com o passar do tempo as operadoras de TV a cabo comecaram a oferecer
Servicos com mais canais, porém estes seriam pagos. O surgimento dos canais pagos
deram a TV uma maior dinamizacdo, o aumento do numero de opgbes para 0
telespectador aqueceu o mercado, a concorréncia obrigou os canais a diversificarem a
sua programacdo. O impacto maior que se deu foi nas redes abertas que estavam
acostumadas a competirem sozinhas pela grande fatia da audiéncia.

Surgiram operadoras de TV que se especializaram em fazer suas transmissdes
via satélite, 0 que é o caso da Sky aqui no Brasil por exemplo, aumentando mais ainda
as opgdes dentro do mercado televisivo j& que operadoras divergem até mesmo nos seus

pacotes de canais.

® Jason Mittel. Ibid. 2012.
“ Mitchell. Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation. 1994.
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A neotelevisdo se desenvolveu nestes meandros mercadologicos, sendo uma das
razdes para a reformulacdo de muitos contetidos da TV. E fundamental destacar, mesmo
que brevemente, a chegada das TVs pagas ja que elas sdo as principais responsaveis
pelo desenvolvimento do universo das series de ficcdo na televisao, tanto que as duas
séries aqui analisadas sdo de canais pagos, Sopranos da HBO e Breaking Bad da AMC.

As TVs privadas criaram um ambiente em que se tornou possivel arriscar mais
na producdo de séries, o surgimento dos publicos de nicho, por exemplo, tornou
rentavel séries que antes ndo poderiam ser vinculadas em redes abertas, ja que nao faria
sentido para elas colocar em sua programacdo um produto que dialogasse apenas com
uma pequena parte de seu publico. Os canais pagos viraram ambiente perfeito para esse
tipo de produtos, o consumidor que se interessa assinaria por um canal por se identificar
com suas producoes.

A maior abertura para inovacgdes transformou a narratividade das séries de TV,
géneros narrativos passaram a se mesclar, personagens psicologicamente complexos
surgiram junto com tramas com diversos plots e enredos intricados, a producdo da

ficcdo serializada para TV vivia uma nova era.

2.3 — Televisualidade, virada imagética.

A TV entre as décadas de 50 e 80 sofreu mudancas significativas, destacamos
aqui a capacidade de ramificacdo que ela alcangou, primeiro com a TV aberta atingindo
grande parte do territorio norte-americano logo na década de 50, mas foi depois com a
chegada da TV a cabo que as questBes do discurso visual se tornaram mais patentes.
Mitchell (1995) faz uma analise sobre as transformacGes imagéticas que ocorreram, e
ocorrem, em diversos campos de estudo, tendo como objeto as mudancas no campo das
ciéncias culturais e humanas, onde para ele passou a existir um desprendimento do
discurso textual em direcdo ao discurso visual. Assim, as imagens tomariam distin¢des

mais independentes em relacdo ao texto.

O conceito central de Mitchell, (..) é que teria havido uma virada imagética,
na qual o texto e a palavra passaram a perder espaco para as imagens, cada
vez mais presentes na contemporaneidade. E justamente nesse contexto que
se passa a transformacgdo na imagem televisiva, em que se caminha para a
neo-televisdo e para as imagens auto-referentes, as metaimagens. A virada
imagética proposta por Mitchell se baseia em uma transformacéo em que o
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ndo conteudistico, a imagem ndo-narrativa e naorepresentativa, deixam de ter
um valor periférico e passam a ser cada vez mais centrais. (Muanis, 2010, p.
31)

Dentro desta circunstancia de virada imagética e neotelevisdo, a TV passou a se
relacionar mais com a sua esséncia visual. Este momento de reapropriagdo e
reformulacéo das capacidades representativas da televisdo é chamado por John Caldwell
de televisualidade, para ele a TV muda a sua aparéncia e também a perspectiva que

aborda o seu espectador.

Caldwell segmenta estas mudancas criando dois conceitos, sdo eles: TV de
intensidade-zero e televisdo estilo. Os dois conceitos se relacionam com a paleo e a
neotelevisao, vistas no primeiro capitulo. A intensidade-zero diz mais sobre a TV que se
volta de forma intensa com o textual, a narratividade é moldada através do discurso
textual, enquanto que a televisdo estilo € uma busca por uma identidade visual,
exacerbando e tentando possibilidade da imagem criar estruturas narrativas. Fica claro
que a intensidade-zero coincide com componentes da paleotelevisdo, em que a relagéo
entre midia e espectador era regida por uma nitida hierarquia, em que a TV agia de
forma pedagdgica, logo, a televisdo tinha na explanacdo textual seu maior alicerce para
passar mensagens, dando aos seus produtos fei¢des nitidas e entendiveis. A neotelevisdo
criava meios para perdurar a experiéncia de assistir TV, chamando o espectador para si
sendo a interatividade o principal meio para isso ocorrer, dando a ele estimulos e fluidez
que o faca permanecer imanente a programac¢do. Um bom caminho para isso é trazer a
tona as capacidades imagéticas da midia, a televisdo-estilo faz com que o publico se
entretenha com os meandros da mensagem, isto €, ao receber estimulos com sucessivas
imagens, mas sem a completa compreensdo a partir dos elementos textuais, ele é
impelido a complementar esta mensagem, se aproximando do universo criado pela
televisdo. Nao estamos falando aqui de construgdes enigmaticas, e sim de mensagens

gue ndo sejam estanques como as caracteristicas da intensidade-zero.

Poderiamos pensar que o desenvolvimento tecnologico e de equipamentos foi
ponto principal para a televisualidade, mas Caldweell (1995, p.3) nega isso, e
demonstra que outros pontos foram os responsaveis por trazer a TV esse dialogo maior
com a producdo narrativa através da imagem. A crise das TVs abertas € um dos pontos
abordados, a chegada das TVs a cabo deram uma enorme dinamizagdo no mercado
televisivo, novas propostas precisavam surgir para as grandes redes abertas néo
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correrem 0 risco de perderem o posto de principais difusores. Caldwell fala que a
televisualidade foi também uma necessidade dos canais se diferenciarem entre si, a
proliferacdo de canais fez com que eles tentassem encontrar caracteristicas que os
distinguissem, se antes apenas 0s programas produzidos pelos canais eram tratados
como produto, agora até a propria TV era uma mercadoria, o telespectador fica em uma
posicdo de ampla escolha com a grande quantidade de oferta de canais televisivos. Esta
busca por identidade criou também espaco para um ambiente autoral nas criagdes das
séries de TV, Caldwell deixa claro que este tipo de autoria ndo corresponde em nada
com a politica dos autores encontrada no cinema a partir da década de 60, na TV o que

se busca € a formulagdo de uma marca, tanto de canais como de autores.

2.4 — Canais e suas marcas: HBO, Showtime e The CW

A HBO é um dos principais casos de uma TV paga gque conseguiu ao longo do
tempo criar o0 seu proprio estilo e marca. A partir de 1996 o canal comegou uma
campanha publicitéria em que o principal mote era um slogan' em que a intencéo era a
de se destacar de tudo que era produzido pela TV. O slogan também manifestava uma
ideia de criar um novo tipo de conteddo nunca antes visto na televisdo, primando pelo
aprumo de producdo alcangando um grau de exceléncia que o espectador pudesse se
surpreender por ser um material elaborado para ser veiculado na televisdo. Ap6s o inicio
dessa campanha, o canal levou ao ar a sua primeira série dramatica com episodios de
uma hora de duracdo, a série se chamava OZ e teve no seu total seis temporadas, sendo
exibidas entre 0s anos de 1997 e 2003. A série tinha como premissa o cotidiano de um
complexo presidiario, a representacdo naturalista, o desenvolvimento e heterogeneidade
dos personagens ajudou a série ter uma boa acolhida da critica, as duas indicacGes ao
Emmy*® é um indicio do prestigio alcancado pela obra. Sopranos foi ao ar pela HBO em
1999, o canal apostava em mais uma grande producdo dramaética para se consolidar
definitivamente como um dos principais canais a cabo, foi neste ensejo que Sopranos
surgiu e atingiu resultados surpreendentes, foram 111 indicagdes e 21 conquistas, e

batendo diversos recordes de audiéncia para a HBO.

1> “it's not tv it's HBO”. “Isto ndo é TV, é HBO.”

'® Informag#o encontrada em: http://www.imdb.com/title/tt0118421/2ref =fn_al_tt_1. Acessado em
13/01/2015.
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Outros canais privados especializados em seéries de ficcdo seguiram o caminho da HBO
e passaram a trabalhar na formulacdo de suas préprias personalidades estilisticas. O
caso da pré-producdo de Breaking Bad é curioso e pode exemplificar bem o caso de
canais que buscam suas proprias identidades. O canal FX associado ao publico
masculino, obteve os direitos sob a realizacdo de Breaking Bad, quando a pré-producao
ainda estava no seu inicio, o canal resolveu comecar uma reformulagdo na sua diretriz
em relacdo ao aspecto que se apresentava para o publico consumidor, e uma das agdes
foi a de rejeitar Breaking Bad e em seu lugar exibir a série drama Dirt que tinha como
interprete da protagonista da série Courteney Cox, a série acabou sendo cancelada na
sua segunda temporada, mas a escolha da FX se baseou no intento de atrair um maior

publico feminino para a sua audiéncia.

A audiéncia feminina que passou a receber uma maior atengdo com a maior
diversidade de nichos disponiveis para serem explorados, alguns canais vem realizando
producdes com papeis femininos fortes e responsaveis por liderar a trama de seus
programas, talvez o caso de maior sucesso seja 0 do canal Showtime que conta com
inimeras séries protagonizadas por mulheres, entre elas estdo Penny Dreadfull,

Homeland e Masters of Sex.

llustracdo 3 — Da esquerda para a direita: Penny Dreadful, Homeland e Masters of Sex.

Outros canais se aprofundam na concretizagdo de seu estilo proprio e respaldam
isso na prépria linguagem de seus programas. O maior exemplo desta unidade estilistica
é da The CW, canal que foi ao ar em 2006 oriundo de uma parceria entre CBS e Warner
Bros, prima por uma programacao voltada para jovens, o papel feminino também tem
destaque nas producdes do canal, mas é a mescla de géneros narrativos a maior
constante nas suas series. Temos nas ilustracGes a seguir trés exemplos de séries da The

CW com protagonismo feminino e com uma total mescla de géneros narrativos.
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llustracdo 4 — Da esquerda para a direita: 1zombie, Jane The Virgin e Crazy Ex-Girlfriend

Izombie trata sobre Liv Moore uma médica recém formada que acaba sendo
contaminada por um virus que transforma as pessoas em zumbi, porém no universo da
série algumas pessoas apesar de infectadas poderiam viver uma vida relativamente
normal, apesar de apresentar tracos dos habitos de um zumbi (como a incontrolavel
vontade de comer cérebros), estes desejos morbidos acabam levando Liv a trabalhar
como médica legista e a petiscar cérebros clandestinamente do necrotério. Liv entdo
nota que a cada cérebro consumido ela adquiria as situacdes vividas pela pessoa morta,
este novo dom faz com Liv se torne essencial para as investigacdes de crimes que

acontecem na cidade.

Jane the Virgin acompanha a vida de Jane, uma jovem de 23 anos, vinda de uma
familia mexicana, Jane resolve se guardar sexualmente até o seu casamento, por conta
da forte influéncia de sua avo materna desde a infancia que é uma catdlica fervorosa.
Quando esta prestes a se tornar noiva Jane vai a ginecologista realizar um exame
padrdo, no entanto a médica que havia acabado de ser traida por sua namorada se
confunde no seu procedimento e realiza por engano uma inseminacéo artificial em Jane.
A série parodia os melodramas mexicanos, com uma trama extremamente mirabolante,
com encontros e ligacbes absurdas entre personagens, traicdes, vingancas, tudo é
exagerado, mas sem deixar de tornar 0s personagens verossimeis para a aproximacao do

publico.

Crazy Ex-Girlfriend comeca com a personagem principal, Rebecca Bunch,
sendo dispensada por seu namorado quando ainda era adolescente, ocorre uma elipse e
no tempo presente Rebecca é uma bem sucedida advogada porém infeliz. Quando surge
a oportunidade de se tornar socia da firma onde trabalha, ela inadvertidamente decide

largar tudo e passar a morar na cidade do ex-namorado, 0 que no inicio era uma busca
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inconsequente por um antigo relacionamento passa a ser uma experiéncia de vida com o
encontro de novas pessoas. Os nimeros musicais sdo uma marca em todo episédio da

série, se misturando com a trama da série.

A proposta da The CW fica evidente ao escolher estas producdes para a sua
programacao, series que possuem premissas ndo muito usuais e que conseguem através
da juncdo de diversos géneros criar uma linguagem que se assemelham entre si,
personagens mulheres, jovens, em busca de uma nova identidade. A comédia também
marca presenca em todas as series, mas a sua fungéo é servir de base para usar o outro
género explorado, no caso de I1zombie o género policial, Jane the Virgin o melodrama e
Crazy Ex-girlfriend o musical'’. Esta repaginacdo de géneros encontrados nas séries da
The CW vai de encontro ao conceito de televisualidade, em que mesclar as formas

narrativas é uma das maneiras encontradas para se experimentar novas possibilidades.

2.5 — A autorreferéncia nas séries de TV

A neotelevisdo faz a TV se voltar para si mesma, a virada imagética possibilita
mais espacos para a criacdo visual e a televisualidade transborda a linguagem
audiovisual da midia televisiva que passa a buscar um estilo préprio. Dentro desta
contextualizacdo fica impossivel ndo encontrar exemplos de séries que passaram a
adotar a reflexividade em suas narrativas. Imagens autorreferentes surgiram dentro das

séries de TV também para denunciar as suas estruturas classicas.

Vejamos o caso da série de comédia sitcom™® That’s 70 Show, que fez a sua
estreia no canal a cabo FOX. Importante notar que as séries de comédia foram mais
resistentes em mudar o seu formato convencional, enquanto que os dramas ja passavam
a adotar elementos mais complexos desde a década de 80 com séries como Hill Street
Blues, e na década de 90 com Twin Peaks. That’s 70 Show teve todos 0s seus episodios

dirigidos por David Trainer, com excec¢édo do piloto, isto ajuda a aumentar as

"7 vale notar que estas séries da The CW bebem da fonte de outras que foram ao ar durante a década de
90, entre elas: Charmed, Angel e, principalmente, Buffy, a Caca Vampiros.

¥ Termo utilizado para se referir a séries de comédia que tem como premissa elementos do cotidiano:
amizades, trabalho, familia, etc. Elas sdo caracterizadas por uma linguagem convencional e a usual laugh
track, a trilha de risadas normalmente inseridas artificialmente na pds-producdo, que serve para guiar e
induzir o espectador durantes as gags.
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singularidades da narrativa da série. Como exemplo faremos uma analise da sequencia

ilustrada a seguir.

llustracdo 5 — That’s 70 Show. Terceiro episodio da primeira temporada.

That’s 70 Show na sua primeira temporada apresenta diversos momentos de
autorreferéncias e de imagens ndo-narrativas e este talvez seja o mais relembrado pelos
fas. Os personagens centrais da série se sentam em uma mesa no refeitdrio da escola,
todos do mesmo lado, de frente para a camera/quarta parede, quando uma outra
personagem surge e pergunta porque eles estdo sentados daquela forma, a imagem
congela, uma transicdo acontece, a imagem fica estilizada como uma pintura e assim

temos a reproducéo da Ultima Ceia.

A Ultima Ceia ndo tem praticamente nenhuma ligagio com o contexto narrativo,
a série parece apenas querer denunciar o formato classico da sitcom, formato analisado
aqui anteriormente com a analise de The Lone Ranger e a compara¢do com Friends.
That’s 70 Show ndo vai muito além das autorreferencias, muitas construg¢fes ficam
presas em si, na maior parte do tempo a série opta por seguir padrdes usuais dos

sitcoms®®.

Jason Mittel ao falar sobre a complexidade narrativa em séries de TV aponta
para 0s casos em que a propria forma narrativa se torna um atrativo da série, em muitos

casos sendo mais importante que a propria trama e o desenvolvimento de personagens:

9 Personagens sentados na mesa € algo intrigante quando o caso é That’s 70 Show, em muitas ocasioes
quando os personagens estdo sentados em uma mesa em forma de circulo, se escolhe um
enquadramento feito a partir do centro da mesa, enquadrando apenas um personagem em um plano
americano, enquanto este fala, quando a palavra passa para outro a camera circula em um movimento
de pan e passa a enquadrar o personagem que esta falando, assim sucessivamente ao longo do didlogo.
Mais um elemento interessante desta série que altera a perspectiva convencional encontrada na
maioria dos sitcoms (Ver Friends na ilustragdo 1)
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H& um certo nivel de autoconsciéncia nesse modelo de trama, ele estd ndo
apenas na reflexividade explicita que estes programas articulam (como o
programa- -dentro-do-programa de Seinfield ou como o flerte com o
conhecimento das técnicas televisivas em Arrested Development na insercéo
de produtos, uso de dublés e narracdo com voz over) mas também a
consciéncia de que os espectadores acompanham programas complexos em
parte para saber como vao fazer. (Mittell. 2012, pag. 42)

Certos programas criam mecanismos de narratividade que atraem o publico por
si sO, um destes mecanismos tem sido muito explorado pelos criadores de séries de
comédia, estamos falando do mockumentary, explorado em filmes classicos do cinema,
This Is Spinal Tap, Zelig e F for Fake, 0 modelo passou a ser usado pelas comédias como
uma situacdo que rende um maior numero de oportunidades narrativas, fugindo da
padronizacdo tradicional dos siticoms tradicionais. Nas comédias mockumentary o ato
de olhar para a cdmera se torna corriqueiro, e sem dar a sensacdo de que o0 personagem
esta saindo do seu mundo diegético, pois a cdmera teoricamente tem um motivo para

estar ali, o de registrar o cotidiano daquelas pessoas.

O mockumentary foi mais uma das reconfiguracbes adotadas que podemos
encontrar nas séries de TV que altera o estilo narrativo, a mescla entre autoconsciéncia e
criacdo de uma nova participacdo do espectador € interessante, fazendo do pablico um
ser participante da série com os personagens dividindo momentos exclusivamente com
ele, ao olhar diretamente para a camera (na ilustracdo a seguir isso ocorre nos trés
momentos), mas sem ao sem tirar a serie do seu contexto narrativo, € como se a série
chamasse para si 0 espectador para o0 seu universo, expandindo-o infinitamente com
uma representacdo da realidade que parodia um género que prima pela abordagem de

assuntos e fatos do mundo cotidiano que é caracteristica do documentario.

llustragdo 6 — Da esquerda para a direita: Parks and Recreation, Modern Family, The Office.
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Estas séries fazem do seu modo narrativo um atrativo a mais para seu publico,
que € levado a querer saber como a série ira construir sua trama a cada episddio
utilizando das ferramentas que Ihe sdo usuais, a complexidade esta no momento em
que isto também se torna uma operacdo reparada pelo espectador, a exposicao
denuncia dos mecanismos que constroem a narrativa ficcional de uma série em
particular, a autorreferéncia que se estrutura antes mesmo da trama se desenrolar, o
publica espera antes de nada é a repeticdo desta estrutura que esta acostumado a ver
em todo episddio e que ela possa ser usada habilmente da melhor forma possivel

pelos roteiristas de cada episodio.

2.6 — Discurso visual em Sopranos e Breaking Bad

Sopranos foi um salto para as producOes de séries de TV, tanto no ambito da
qualidade do design de producdo, quanto no ambito narrativo. A escolha ndo usual por
um protagonista tdo complexo e perturbador como Tony Soprano, faz da série ponto
decisivo para os rumos da serializacdo dentro da televiséo, abrindo as portas para
maiores empreendimentos na construcdo de personagens profundos e que fugiam do

prototipo do herdi visto nas séries convencionais.

No proximo capitulo analisaremos com maior proximidade a construcdo da
psique de Tony Soprano, neste ponto da pesquisa entrelacaremos as producfes de
Sopranos e Breaking Bad com os conceitos apresentados anteriormente, levantando
momentos nas duas séries em que o discurso imagético foi o carro chefe na narrativa

dos dois programas.

Comecaremos com Sopranos que em comparagdo com Breaking Bad dava uma
atencdo maior para o texto, mas sem deixar de dar espacos para respiros e construcées

visuais. O que esta bem representado nas trés sequéncias que analisamos a seguir.
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llustracdo 7 — Sopranos.

No quadro mais a esquerda observamos Tony dialogando com o seu vizinho,
Bruce Cusamano, um respeitado médico da regido, ao longo deste episddio Tony tenta
entrar em um circulo social diferente do seu usual cercado de mafiosos como ele, e
passa a conviver mais com Bruce. Os dois vao jogar golfe com mais dois amigos do
médico, ao longo do jogo todos expressam a curiosidade de saber a rotina de Tony que é
reconhecidamente um homem da méfia, Tony entdo percebe que nunca ira conseguir
penetrar e se estabelecer em um meio social ordinario. No final do episdédio Tony
resolve escarnecer com o seu vizinho, enchendo uma caixa com areia e pedindo para
que ele a guarde por um tempo em sua casa. O suspense perturba Bruce por ndo fazer
ideia do contetdo que preenche a caixa e sabendo que vindo de Tony algo que de certa

forma o possivelmente o colocaria em risco.

O frame é do exato momento que Tony entrega a caixa para Bruce, a cerca surge
como elemento que delimita os universos cotidianos que estes dois personagens
habitam, enquanto Bruce vive no d&mago do corpo social, Tony percorre outra esfera

mais obscura, 0s dois ndo podem fazer parte dos mesmos ciclos da sociedade.

O quadro central é no episédio que Tony é baleado em uma tentativa de
assassinato, no frame estdo os dois filhos de Tony, Meadow e Anthony Junior,
visivelmente preocupados sem saber ao certo qual é a condicdo de salde de seu pai. Os
dois entdo sentam no banco no corredor do hospital, neste momento o enquadramento
absorve a propaganda que estd na parede atrds do bando, aparentemente se trata de
algum seguro, mas o interessante € relacionar com 0 momento vivido pelos personagens
e a frase. O modo de vida ilicito de Tony coloca em risco toda a sua familia, a

significacdo do enquadramento atraves da propaganda concretiza a situagdo vivida por
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esta familia. Por mais que o banner tenha um texto, € a coalizdo casual que cria o

significado e ndo a exposi¢do de algum personagem.

O ultimo quadro é algo recorrente ao longo de Sopranos, enquadramentos e
composic¢des que dao a Tony a posicdo de destaque e forga nas situagdes que enfrenta.
Nesta observamos o encontro dele com o namorado da sua irm&, Richie Aprille, que
vinha lhe causando problemas em seus negdcios, a composi¢do colocando Tony em
primeiro plano e Richie ao fundo demonstra bem a diviséo de forca, ndo so fisica, mas

também na esfera da mafia.

Breaking Bad dialoga de forma estreita com a capacidade de dar a imagem o
carater narrativo, talvez até mais que Sopranos,a todo momento a série pontua situacdes
, revela acontecimentos ou desenvolve personagens apenas com a utilizacdo da
ferramenta visual. O piloto da série esta repleto de momentos assim, o personagem de
Walter White ganha dimens@es mais multifacetadas muito gracas a capacidade da serie
de expor as transformaces e conflitos do personagem somente através da imagem. Nas
ilustracGes a sequir, todas retiradas do primeiro episddio da série, temos trés situacoes

em que a narrativa se utiliza apenas da imagem para tratar das questdes que envolvem o

protagonista.

llustragéo 8 — Breaking Bad. Primeiro episoédio da primeira temporada.

Na primeira imagem da esquerda para a direita, vemos uma placa pendurada em
um quarto na casa de Walter que diz respeito a contribui¢cdo do personagem a pesquisa
vencedora do Nobel de radiologia no ano de 1985. A imagem nos passa uma
informacao sobre a vida pregressa de Walter antes de passarmos a acompanha-lo como
um pai de familia e professor de uma simples escola de ensino médio. Esta informacéo
do Nobel nos diz que o personagem ja passou por situagdes profissionais de maior

prestigio, tudo isso através de um plano.
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O frame central se passa no instante que Walter recebe do médico a informacao
que ele possui um cancer de pulmao e que lhe restam no maximo dois anos de vida, sem
duvida um momento impactante para a sua vida e que vai desencadear toda a trama
principal da série, a entrada de Walter no mundo das drogas como produtor de
metanfetamina. Na imagem vemos o reflexo de Walter na mesa do médico, na
sequéncia a cadmera se move enquadrando o rosto inexpressivo de Walter que de forma
dispersa escuta 0 médico falar, o reflexo quase que desvanecido na mesa nos passa a
ideia de ressurgimento, ao longo da série percebemos como este momento marca a
refundacdo da personalidade Walter, uma personalidade passiva e inerte morre para

surgir um novo homem resoluto e ganancioso.

No quadro mais a direita ocorre a sequéncia que talvez mais denote as mudancas
pelas quais o0 protagonista passa. Walter estd em uma loja de roupas, com sua esposa e
seu filho, que ¢ deficiente motor, quando um rapaz junto com mais dois amigos comeca
a fazer galhofa de seu filho com dificuldades para experimentar uma calca. Walter a
principio parece ficar passivo, como aparenta ser 0 seu comportamento usual, quando
sua mulher insinua ir até o rapaz, Walter a impede e sai de perto indo rumo ao interior
da loja abandonando sua familia, neste momento achamos que Walter sucumbiu a sua
impoténcia por se tratar de um jovem rapaz bem mais forte e resolveu rejeitar aquele
enfrentamento se escondendo, quando entdo Walter surge pela porta da frente do
estabelecimento com uma expresséo raivosa e chuta o rapaz na perna e o joga no chéo,
ele levanta e ameaca agredir Walter, mas a bravura exposta no seu rosto inibe o rapaz
que vai embora. O filho de Walter esboca um sorriso, enquanto sua esposa demonstra

perplexidade.

Conseguimos reparar que esta sequéncia apenas com uma agdo do personagem,
praticamente sem o uso do texto, reflete 0 novo estado de animo do protagonista. O
gesto simbolico de desaparecer e surgir atravessando a porta como se fosse outra pessoa

esclarece que estamos diante de um novo homem.

Os seis momentos retirados das duas séries nos ddo um parametro do quanto as
narrativas foram construidas também com o uso da imagem, deixando por vezes o
discurso textual em segundo plano, indo de encontro com o0s conceitos de

televisualidade e virada imagética.
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CAPITULO 3 - O protagonismo na televisdo: Os anti-herdis de Sopranos e
Breaking Bad.

3.1 — Herdi e anti-heroi

A figura do herdi é figura ancestral nas narrativas criadas pelo homem, e é
através dessa figura classica que vamos comparar com o0 homem moderno complexo
que podemos ver em Sopranos e Breaking Bad, estes dois homens que subvertem a
presenca de uma representacdo de homem capaz de restabelecer a ordem sendo na
verdade ele mesmo o responsavel pela destruicdo dos pardmetros normais de

estabilidade.

Joseph Campbell em Herois de Mil Faces seleciona narrativas mitologicas das
mais diversas culturas do mundo, e partindo de uma andlise psicanalitica encontra
pontos que ele acredita ser o &mago da experiéncia do mito para 0 homem, o qual ele
denomina de monomito. Os herdis de nossas narrativas ancestrais até as mais atuais sdo

determinados por esse arquetipico de figura mitoldgica:

Seja o herdi ridiculo ou sublime, grego ou béarbaro, gentio ou judeu, sua
jornada sofre poucas variacbes no plano essencial. Os contos populares
representam a acdo heroica do ponto de vista fisico; as religibes mais
elevadas a apresentam do ponto de vista moral. N&o obstante, serdo
encontradas variacBes surpreendentemente pequenas na morfologia da
aventura, nos papéis envolvidos, nas vitdrias obtidas. Caso um ou outro dos
elementos bésicos do padrdo arquetipico seja omitido de um conto de fadas,
uma lenda, um ritual ou um mito particulares, é provavel que esteja, de uma
ou de outra maneira, implicito. (Campbell, 2007, p.42)

Campbell analisa a posicéo privilegiada do Herdi dentro do seu universo, € ele o
escolhido para se destacar e exercer uma funcdo importante para as pessoas que lhe
cercam, ele deixa de ser somente ele e passa a carregar a responsabilidade por outras
vidas, sua jornada transcende a sua unidade individual, ele carrega em si os medos e o
destino de todos que o cercam e serve como modelo para aqueles que irdo de alguma

forma trilhar o mesmo caminho.

Podemos nos utilizar do mito de Teseu, que se voluntariou para dizimar o maior

temor da cidade de Atenas, 0 monstro minotauro. Atenas era obrigada a ceder como
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forma de tributo a0 Rei Minos de Tebas, sete jovens e sete donzelas®® para serem
devorados pelo monstro Minotauro, que se encontrava escondido em um extenso
labirinto, construido por Dédalo, na cidade de Tebas. Teseu entdo se infiltra entre os
jovens que seriam entregues como tributo e sai determinado a matar o monstro e por fim
aquela sujeicdo terrivel que a cidade de Atenas vivia. Teseu partia para uma jornada em
que ndo so ele estava sendo afetado e sim toda uma cidade, se distanciando de seu
préprio ego.

Teseu ao chegar em Tebas logo se apaixona por Ariadne, filha de Minos, ela
também se encanta por teseu e resolve ajuda-lo a enfrentar o temido monstro e também
o labirinto indecifravel de Dédalo. Ela entdo lhe da uma espada e um novelho de linha
para que Teseu soubesse o caminho da saida do labirinto ao regressar apds matar
minotauro. Teseu consegue corajosamente matar o minotauro, e seguindo a linha dada

por Ariadne encontra saida do labirinto.

Atenas ndo mais deveria temer pela vida de seus jovens, Teseu conseguiu
assegurar que a estabilidade voltasse para a cidade. Utilizamos, mesmo que de forma
resumida, 0 mito de Teseu para demonstrarmos a funcéo béasica do her6i e como ele se
apresenta ao mundo e afeta as pessoas que o cercam, este ponto de coletividade é central
na nossa analise, pois isso se reflete de forma oposta no anti-heroismo dos protagonistas

de Sopranos e Breaking Bad.

O heréi composto do monomito é uma personagem dotada de dons
excepcionais. Frequentemente honrado pela sociedade de que faz parte,
também costuma ndo receber reconhecimento ou ser objeto de desdém. Ele
e/ou 0 mundo em que se encontra sofrem de uma deficiéncia simbdlica. Nos
contos de fadas, essa deficiéncia pode ser tdo insignificante como a falta de
um certo anel de ouro, ao passo que, na visdo apocaliptica, a vida fisica e
espiritual de toda a terra pode ser representada em ruinas ou a ponto de se
arruinar. (Campbell, 2007, p.41)

O fardo que o Herdi carrega é enorme e cabe a ele adquirir forcas para carrega-lo
e ndo sucumbir, para isso ele deve se desprender da sua propria existéncia e se conectar
de forma mais ampla com o cosmos. Christopher Vogler observa que essa separagéo do

herdi com seu préprio ser € um movimento fundamental na jornada do heréi:

20 Thomas Bulfinch. O Livro de Ouro da Mitologia. 2000. P. 187.
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Em Ultima analise, um Her6i é aquele capaz de transcender os limites e
ilusdes do ego, mas, de inicio, os herdis sdo inteiramente ego, se confundem
com o ego, 0 “eu”, com aquela identidade pessoal que pensa que é distinta do
resto do grupo. A jornada de muitos herdis é a histdria dessa separacdo da
familia ou da tribo, equivalente ao sentido de separacdo da méde, que uma
crianca vivencia. (Vogler, 2009, 78)

Com a figura do herdi em mente e a sua capacidade de absorver a necessidade de
terceiros nos seus atos, iremos corresponder este ponto do heroi classico com o0s

personagens Walter White e Tony Soprano.

3.2 —Tony Soprano: uma viagem dentro de si mesmo e Walter White: um Midas
ao contrario.

Nos dois primeiros capitulos deste trabalho mostramos os caminhos que levaram
as multiplas possibilidades de producéo serializada na TV que caracterizam o momento
atual, caminhos que fizeram ser possivel a criacdo de séries como Sopranos e Breaking
Bad, séries que possuem como principal semelhanca as composi¢cGes de seus

protagonistas.

O personagem central de Sopranos é Tony Soprano, um mafioso de Nova
Jersey, pai de dois filhos, Meadow e Anthony Junior, e casado com Carmella. Com
problemas de ansiedade, sofrendo seguidos ataques de pénico, Tony comeca a fazer
terapia com uma psiquiatra, a Doutora Melfi, que tem papel fundamental dentro da
série, as consultas sdo recorrentes ao longo dos episédios, e sdo momentos
esclarecedores sobre a personalidade de Tony. Problemas familiares do passado surgem,
essencialmente envolvendo a sua mae, ao longo do tempo percebemos que as
perturbacdes se multiplicam, a cada episddio o espectador se vé acompanhando a vida
de um ser humano com diversos conflitos internos, com uma falta de controle
emocional e razdes para acreditarmos que estamos diante de um sociopata. Porém,
como é possivel se identificar com um personagem assim e ser captado pela série? Tony
pode se tornar alguém incompreensivel em certas atitudes, principalmente quando perde
a razéo e é dominado por uma raiva subita, mas seus conflitos internos sdo construidos

de uma forma que o mostra com tragos de uma personalidade de um homem comum.
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Tony ndo € levado apenas por algum tipo de moral distorcida, apesar de isso
também acontecer, mas dentro do contexto de um certo tipo de codigo da méfia, ao
invés disso a narrativa nos apresenta um ser a beira do caos, formado através de uma
estranha criacdo, com uma mae depressiva que precisava do desespero alheio para se
sentir satisfeita, além de participar de um meio complexo como o da ilegalidade e a sua
tentativa de dar aos seus filhos a perspectiva de uma vida “normal” em sociedade, faz
com que Tony se mantenha quase que o tempo todo seguindo uma linha ténue entre a
monstruosidade (a vida de gangster) e o de cidadao de bem de uma tipica familia italo-
americana. Portanto, a construgdo do personagem nos mostra antes de tudo um ser
humano enfrentando seus monstros interiores, porém estes monstros estdo prestes a

fazé-lo sucumbir e tirar a sua sanidade.

O pai de familia que Tony Soprano tanto desejava ser para seus filhos, pode ser
representado por Walter White em Breaking Bad, pai de um filho chamado Walter
Junior, e casado com Skyler que estd gravida de seu segundo filho, Walter White é
professor de quimica do ensino médio e que para complementar a renda trabalha meio
periodo em um lava a jato. Temos assim a figura de um homem trabalhador, respeitado

por sua familia e parentes proximos.

Tudo muda quando Walter tem um mal estar enquanto trabalhava no lava jato,
levado para o hospital descobre que sofre de um céancer de pulmdo incuravel e
inoperavel, o médico lhe da a expectativa de no maximo dois anos de vida. A jornada de
Walter se inicia neste ponto, o desencadeamento de agOes realizadas por ele a partir
deste momento é uma sucessdo que consegue ir desconstruindo pouco a pouco a

imagem deste homem de familia respeitado.

A desconstrucdo comeca logo que ele recebe a noticia da doenca, durante o
momento em que o médico lhe comunica o diagnostico, Walter esta disperso
observando atentamente o jaleco sujo do médico, toda a sequéncia elabora o seu novo
estado emocional, mas a reacdo impassivel de Walter deixa manifestar uma fracdo do
gue a trama ird nos revelar ao longo das temporadas seguintes, que é a existéncia de um
homem frustrado, que um dia ja teve prestigio profissional, realizando importantes
trabalhos cientificos, mas que por motivos que ndo ficam claros, se torna professor do

ensino medio em uma pequena cidade do centro-oeste americano.
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O concunhado de Walter, Hank, é um policial do departamento de combate as
drogas e é através dele que ele toma conhecimento da exuberante quantia de dinheiro
que traficantes de drogas sao capazes de arrecadar. White ent&o se junta a um ex-aluno
que se tornou traficante, Jesse, e comeca a produzir metanfetamina, que com sua
extrema capacidade e dominio quimico consegue fazer um produto de alta qualidade,
com o passar do tempo os dois se tornam um dos maiores produtores de metanfetamina
do mundo. A motivacdo de Walter pode ser colocada sob suspeita de inicio, mas com o
passar dos episodios percebemos que ndo estamos diante de um simples homem que
busca desesperadamente a salvaguarda financeira de sua familia atraves do trafico de
drogas, isto simplificaria o personagem, o seu heroismo estaria até justificado,
moralmente difuso, mas com um fim bem definido, s6 que Walter White seria apenas
um pai de familia em desespero. Conforme a trama avanca a narrativa nos traz um
homem frustrado que através do poder adquirido pela nova persona de um traficante de

drogas, que ele autonomeia de Heisenberg, € possuido por uma ambi¢do desmedida.

A jornada dos dois anti-her6is estdo aqui reveladas: Tony Soprano busca
humanidade desesperadamente dentro de si, tentando ndo ser consumido pelos seus
monstros internos, enquanto em Walter White o movimento é diferente, o0 homem que
conhecemos e percebemos amar sua familia vai dando lugar a alguém voraz e
impiedoso, fascinado cada vez mais pela ganancia e poder. O que move as duas series é
0 que esta jornada produz ao universo de ambos, se o destino do her6i classico é
recuperar o equilibrio que antes existia em sua vida e na vida daqueles que o cercam, 0
anti-her6i que vemos nestas duas séries € o responsavel por trazer a instabilidade,

motivados por uma moral obscura os dois tentam justificar 0s seus atos mais cruéis.

As jornadas de Walter White e de Tony Soprano é uma jornada de
autodestruicdo, mas que ocorre ndo como um ser humano que se autoflagela sucumbido
para si mesmo, isto seria trivial e ndo o suficiente para mover a trama de uma série, 0s
dois personagens tem a forca de implosao, eles ao longo das temporadas conforme véo
atingindo lugares mais densos e sombrios de suas psiques vdao ao mesmo tempo
afetando cada vez mais a vida dos que os cercam. Este efeito & mais patente na vida de
Walter, pois ele sai de uma vida convencional rumo a clandestinidade, uma
transformacdo gigantesca em sua vida, e isto traz para as pessoas com quem ele
convive, elementos que eles nunca puderam imaginar: violéncia, assassinatos, drogas,

roubos, etc.
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Quando conhecemos Tony Soprano ele ja& € um mafioso respeitado em Nova
Jersey, as pessoas que o cercam estdo cientes disso, com excecdo de seus filhos, ou
fazem parte da familia da mafia e dividem muitas caracteristicas da sociopatia de Tony,
logo a destruicdo transpassava o cotidiano de Tony. Assim, 0 que vemos é uma aventura
psicoldgica, a jornada se da dentro da psique de Tony, através da terapia ele tenta
encontrar humanidade, mas ao longo do caminho ele se torna cada vez mais frio e preso
em seu labirinto, tal qual os jovens que deveriam ser sacrificados pelo Minotauro. E ele
sem a ajuda de Ariadne se vé cada vez mais perdido no labirinto e desprotegido de
Minotauro, assim, Tony vai sendo dominado pelos seus medos, se tornando cada vez

mais inumano a cada ato atroz que comete.

llustracéo 9 — Sopranos (Esquerda) e Breaking Bad (Direita)

Encerramos esta analise citando uma frase sintese proferida por Tony Soprano
no décimo segundo episddio da primeira temporada. Tony passava por um momento
extremamente conturbado, dominado pela depressao e desesperanca desabafa para a sua

psiquiatra: “ Sou um Midas ao contrario: tudo o que toco estrago.”

Nesta sentenca podemos resumir ema alguns pontos todo o afetamento que
circunda a psique do anti-herdi, além de um sinal de egolatria se pondo e no centro do
mundo, fazendo um movimento contrario do herdi classico que precisa desintegrar a sua
individualidade para adquirir a responsabilidade de carregar o fardo das pessoas que o

cercam, Tony tem em si a ilusdo que pode controlar a vida dos que o cercam, cerceando
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o livre arbitrio alheio. Sem perceber que a ideia de ser um Midas capaz de transformar

tudo em ouro também seria uma maldi¢do, como nos conta o mito.

O mais intrigante dessa frase € como ela serve mais ainda para a narrativa de
Walter White do que do proprio Tony Soprano, a capacidade de destruicdo de Walter é
incalculavel, ele afeta a vida de todos que cruzam o seu caminho, tirando qualquer sinal
de estabilidade que suas vidas continham. O poder de um personagem como Walter
reside no quanto a sua desconstrucdo tem uma forga atrativa, com o passar do tempo ele
se torna uma pessoa mais forte e sem escripulos, trazendo para proximo do seu caos

devastador pessoas proximas e queridas.

. que toco eu estragg. —3

= S

> &

llustracéo 10 - Sopranos

A escolha por destes dois personagens se deu por deixar claro o quanto as séries
de televisdo passaram a ser capazes de construir personagens complexos e que seguem
muitas linhas narrativas classicas de forma oposta ou até mesmo embaralhando estas
linhas narrativas. O mito do her6i é esfacelado em Sopranos e Breaking Bad, e
construcdes de personagens assim como dos contetdos feitos pela televisdo seriam
impensaveis fora do contexto de transformacdes que analisamos aqui ao longo deste
trabalho.
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Conclusao

Partimos de uma perspectiva histdrica sobre o advento da televisdo, passamos
pelas suas transformacfes que modificaram a sua relagdo com o publico, com as
diferencas entre a paleo e a neotelevisdo, a TV dentro da TV que busca criar um fluxo
constante de informacéo e entretenimento, e recruta o publico para a sua realidade tendo
como trunfo as constante insercdes dentro dos seus programas, a mescla de géneros e o
repetido convite de interagdo das mais diversas formas. A TV deixava de ser apenas um
meio pedagdgico que esperava passar qualquer tipo de conhecimento para audiéncia e
passa a constituir uma experiéncia, ver também é agora um momento também

individual.

Dentro desta nova perspectiva surgem conceitos tedricos que nos ajudam
entender como o0s conteldos passaram a ser afetados por estas novas capacidade
exploradas pela televisdo, entram em cena a virada imagética e a televisualidade, e
assim passamos a falar mais de perto sobre os assuntos que mais nos tocam nesta
pesquisa, as ficgbes serializadas. A criacdo de uma nova estética da televisdo criou uma
revolugdo nos produtos audiovisuais, as possibilidades narrativas passaram a ser
incontaveis, da década de 80 até os dias atuais elas continuam sendo exploradas,

principalmente pelas séries de TV a cabo.

Foi importante neste cenario analisarmos o conceito de televisdo estilo e como
isso passa a ser fundamental no mercado para as TVs pagas, na luta por assinantes elas
passam a lutar por uma maior qualidade e a especificacdo de seus produtos, as
possibilidades ventiladas pela virada imagética e pela televisualidade desaguam
definitivamente na feitura de séries de TV, a nova configuracdo do mercado permite 0s
criadores a testarem as estruturas imagéticas dentro da narrativa seriada, 0 que antes o
texto e a narrativa classica dominavam, passa a se configurar em um panorama muito
mais abrangente.

Para demonstrar este novo arranjo proporcionado pelas TVs pagas, demos como
exemplo canais que tentam cada vez mais deixar demarcado 0s seus nichos através da
intercomunicacdo estilisticas de suas séries, usamos como principal caso o canal The

CW e as suas séries que visam o publico jovem misturando géneros consagrados como
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o0 policial e o musical com doses de humor, criando tramas fluidas e com personagens

cativantes.

A virada imagética primou pela maior independéncia do discurso visual em
relagdo ao textual e nos voltamos sobre isso quando tratamos de imagens autorreferentes
e ndo-narrativas em séries de TV, demonstramos como elementos assim podem ser
encontrados em produtos de grande alcance de audiéncia, como foi o caso da série
That’s 70 Show que conseguiu ficar no ar durante 8 temporadas. Ao longo da sua
exibicdo a seérie manteve a caracteristica de ter inser¢fes reflexivas, expondo os
mecanismos convencionais que constroem tradicionalmente as sitcoms e também para
de alguma forma desenvolver os personagens. A comédia mockumentary também foi
abordada como mais uma operacao narrativa de séries complexas neste novo instante de

experimentacdes dentro das ficgOes serializadas.

No final do segundo capitulo analisamos elementos do discurso visual de
Sopranos e Breaking Bad e relatamos como estes momentos podem ser ricos e
importantes para o desenvolvimento de trama e personagens. O terceiro e ultimo
capitulo tratou mais da criacdo classica dos dois personagens e como eles se relacionam

quase que inversamente ao mito do heroi.

Como podemos observar a pesquisa ndo tratou apenas da construcdo dos
personagens no que diz respeito aos seus desenvolvimentos ao longo das tramas de
respectivas séries, se tornassemos a nosso trabalho apenas por esse caminho, criariamos
apenas uma analise critica das duas séries, descrevendo eventos dentro das duas séries,

limitando até mesmo o estudo narrativo das duas obras.

Nos soou mais interessante engendrar uma exploracdo sobre os caminhos
tedricos, tecnolégicos e mercadolégicos sobre a televisao, sem nunca tirar de vista como
essas mudancas afetavam as narrativas seriadas produzidas por ela. Desta forma
podemos fazer uma analise de objeto que contemplasse um maior nimero de aspectos
narrativos, tanto imagéticos quanto textuais, e ainda fossemos mostrando ao pouco
como a TV foi se tornando capaz de criar protagonistas que fogem por completo de
muitas figuras simbolicas representadas diversas vezes em suas séries. Tony Soprano e
Walter White s&o criacfes corajosas que sO poderiam ser realizadas em uma midia que

passou por extremas transformagées.
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A televisdo continuara passando por novas fases, a chegada da internet acelerou
esse processo, mas ndo cabia aqui a citacdo de como esse meio contemporaneo pode
estar afetando as séries televisivas, o que importava era demonstrar quais possibilidades
a televisao alcancou e que viabilizou a existéncia de anti-her6is como Tony Soprano e
Wilater White.

O estudo que focou completamente nas estruturas da televisao norte-americana,
ndo deixa de dialogar indiretamente com as capacidades narrativas que as séries
nacionais podem atingir, ndo que estejamos intuindo que o Unico caminho é a
reproducdo das formas narrativas encontradas pelos americanos, mas sim que a
producdo de um estilo proprio capaz de dar aos seriados nacionais cada vez mais um
teor estilistico, alcancando e explorando as inimeras probabilidades de criagdo que a

narrativa serializada oferece.
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