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			PREFÁCIO


			Por muito tempo, as séries televisivas têm feito parte da dieta cultural da nossa sociedade. Contudo, na maior parte desse tempo, elas permaneceram ignoradas pela pesquisa acadêmica. O que sobrava a elas em público, faltava em prestígio. No campo do audiovisual, o prestígio estava estritamente associado ao cinema. Há pouco mais de uma década isso mudou. Paulatinamente, o meio acadêmico descobriu as séries como objeto de interesse legítimo. Porém, não foram todas as séries que mereceram sua atenção. Essa se concentrou sobre um número muito limitado de produções, as chamadas “séries de prestígio”. Não menos importante, a nova atenção que as séries receberam ocorreu, em boa medida, pelos motivos errados: a crença de que as séries televisivas seriam a nova fronteira do cinema. Em outras palavras, o preço para que as séries pudessem ser estudadas seria ignorar que elas são essencialmente: televisão.


			A pesquisa sobre séries televisivas, ainda hoje, foca principalmente em dois problemas fundamentais. De um lado existem os estudos que focam na dimensão do virtuosismo artístico. Conceitos como complexidade narrativa ilustram essa abordagem. Cria-se, então, um estranho paradoxo: somos apresentados a exemplos de inovação na linguagem das séries sem que sejamos apresentados antes às regras básicas da sua narrativa. Do outro lado, há aqueles que veem nas séries um espaço para a representação de questões sociais mais abrangentes, frequentemente relacionadas a pautas identitárias. Tal como nos icebergs, a imensa maioria do fenômeno — as características fundamentais que definem as séries com maior popularidade na televisão — permanece fora da vista. Dar visibilidade a esse aspecto das séries é o desafio a que o livro de Melina Meimaridis corajosamente se dispôs a enfrentar.


			Seu foco analítico recai justamente sobre as “séries de conforto”, produções despretensiosas do ponto de vista narrativo que constituem a maior parte da dieta televisiva do grande público: as séries de conforto são o feijão com arroz da televisão. O que faz com que essas produções, essencialmente banais, tornem-se tão populares? Para a autora, é justamente a banalidade que torna tais produções tão poderosas junto ao público. Aqui, uma advertência se faz necessária: uma tradição elitista longamente estabelecida nos estudos de comunicação se acostumou a associar popularidade à mediocridade estética. Coisas que fazem muito sucesso provavelmente “não prestam”. A abordagem do livro, porém, é inteiramente distinta. “Banal”, aqui, não significa baixa qualidade, mas se associa à nossa existência cotidiana. Como as séries televisivas fazem isso?


			O livro apresenta uma outra contribuição original, com base no conceito de “instituições ficcionais”. De acordo com o seu argumento, vivemos em um mundo complexo, organizado com base em instituições cuja lógica de atuação em boa medida nos escapa. Tribunais, hospitais, forças policiais e muitas outras instituições pautam as vidas dos cidadãos comuns sem que eles, de fato, saibam muito sobre elas. Eis, aqui, a contribuição das séries televisivas. Ao retratar, de maneira ficcional, como instituições da vida real funcionam — tendo como âncora personagens com os quais os espectadores podem se identificar — as séries contribuem para que as pessoas interpretem seu mundo como sendo ordenado. O fator que torna essas séries atrativas, portanto, não é tanto estético quanto sociológico.


			Isso não significa dizer que as representações que as instituições ficcionais fazem sobre o mundo tragam “esclarecimento” para o público. Não se trata de sugerir que as séries desempenhem uma função educativa sobre nossa realidade. O mundo das séries é, por certo, muito mais funcional do que aquele em que vivemos. Nele, os crimes são resolvidos, os culpados são punidos e os pacientes são salvos. Quase sempre. O caos existe, mas, no final, a ordem prevalece. Desse modo, as séries se tornam veículos privilegiados para a ideologia. Elas não nos dizem como o mundo deveria ser; elas nos mostram, com base em exemplos concretos (mesmo que ficcionais). 


			Tal abordagem se revela extraordinariamente promissora, do ponto de vista analítico. Ela sugere que as relações entre ficção e realidade são muito mais complexas do que se costuma supor. Muito do que aprendemos sobre o mundo se faz a partir da ficção. As séries de conforto não apenas nos entretêm, nos fazem “passar o tempo”. Elas nos ajudam a moldar nossas expectativas de como as coisas deveriam funcionar no mundo real. Em sua banalidade e aparente despretensão, tais séries são profundamente políticas.


			Para resumir, o livro mostra a imensa riqueza de sentidos e a complexidade de práticas e expectativas que se escondem por detrás da ficção televisiva banal. Isso faz dele uma contribuição de valor extraordinário.


			Prof. Dr. Afonso de Albuquerque


			Departamento de Estudos Culturais e Mídia e do Programa de Pós-Graduação em Comunicação da Universidade Federal Fluminense.











			APRESENTAÇÃO


			Eu sempre gostei de televisão. Dentre os mais variados produtos televisivos, as séries, desde cedo, tiveram minha predileção. Investigar essa atração, que marcou minha infância e adolescência, é minha principal motivação neste livro. Ao longo da minha trajetória acadêmica, surgiram diversos questionamentos sobre o que faz uma série ser bem-sucedida e por que determinadas produções conseguem ser tão duradouras na grade televisiva. Reflito, então, sobre as séries em particular e, de modo mais geral, sobre as próprias funções da televisão no cotidiano. 


			Parto da perspectiva de que a ficção seriada televisiva não apenas serve para entreter seus espectadores, mas pode cumprir e, de fato, cumpre outros papéis: é companhia quando se está só, é fonte de informação e conhecimento especializado, revela mundos antes distantes, entre tantos outros. Embora eu reconheça o valor de cada uma dessas funções, identifiquei que as séries também são capazes de nos oferecer segurança e de fomentar certo sentimento de conforto. Acredito que a popularidade dessas produções nas últimas duas décadas é sintomática de um contexto maior marcado pela ansiedade, seja no campo político, com as polarizações e o surgimento de uma onda de extremismos ao redor do mundo, ou até de inseguranças nas mais variadas esferas da vida cotidiana, como o aumento da violência, crises ambientais, ameaças de saúde pública, dentre outras. 


			Ao longo do livro ambiciono chamar atenção para um determinado tipo de ficção seriada televisiva, considerada por muitos como de baixo valor estético, mas que possui “qualidade sociológica”. Concentrar-me-ei, então, em tentar compreender as produções, que categorizo como Séries de Conforto. Por “conforto”, refiro-me às produções que possuem o potencial não só de confortar ou apaziguar as emoções dos espectadores, mas também de reforçar a segurança e a confiança nas instituições sociais diante do caos, ansiedades e adversidades do mundo contemporâneo. Em meu esforço analítico, busco me afastar de construções subjetivas e/ou pessoais de conforto, de modo a garantir uma maior aplicabilidade da discussão para o campo dos estudos de televisão. 


			Acredito que a presente discussão poderá, no futuro, ser aplicada a outros produtos ficcionais televisivos oriundos de indústrias culturais ao redor do mundo, no caso brasileiro em particular, pode-se considerar essa função nas telenovelas. As possibilidades apresentadas no livro abrem um leque de opções e perspectivas que, acredito, serão de grande valia para darmos mais um passo avançando nos estudos acadêmicos sobre televisão, tanto sobre o Brasil quanto a partir do Brasil.










			INTRODUÇÃO1


			As séries da franquia Chicago são projetadas para funcionarem basicamente para sempre serem confortáveis [...] eu prefiro muito mais enxergá-las como ‘Comfort Television’. Ela não te decepciona. E você pode continuamente consumi-la. 


			(WOLF apud METZ, 2016, s/p, tradução minha)




			Nas últimas décadas, as séries2 estadunidenses têm conquistado prestígio dentro e fora da Academia. Produções consideradas vanguardistas atraíram os olhares de pesquisadores, tornando-se objetos de análise sistemática pelas mais variadas abordagens, como a sofisticação da linguagem televisiva em Breaking Bad3 (MITTELL, 2013) ou o viés da representação e políticas identitárias em Sex and the City (AKASS; MCCABE, 2004). Essas produções, juntamente a outras similares, têm recebido grande parte da atenção da literatura por se afastarem do que é “tradicionalmente” considerado televisão. Contudo, a maioria das séries televisivas estadunidenses ainda escapa à lógica do extraordinário, perpetuando as convenções associadas a uma lógica televisiva mais “ordinária”, como é chamada. Apesar da popularidade dessas narrativas e do seu poder de continuarem no ar por muitos anos, elas ainda são pouco prestigiadas como objetos de análise.


			Embora o meio televisivo tenha atingido certo estatuto de legitimidade (MAIO, 2011, p. 17), a televisão que é recorrentemente analisada e exaltada é a do “extraordinário”, a TV que rompe com as tradições e convenções estabelecidas ao longo da consolidação do meio nos Estados Unidos4 (JARAMILLO, 2013; MILLS, 2013). Dessa maneira, produções ditas mais “massivas” e “tradicionais”, baseadas em fórmulas de sucesso (GITLIN, 2005; MAGDER, 2004), que são justamente as produções televisivas mais consumidas na televisão estadunidense, seguem à margem das pesquisas acadêmicas. Dentre as 20 séries mais assistidas na fall season5 de 2017-2018 (SCHNEIDER, 2018), um total de 18 produções aderem às convenções e fórmulas previamente consolidadas, sendo 2 sitcoms6 (multicam) e 16 séries institucionais7. Quando se expande o olhar para as produções mais consumidas entre 2007 e 2018, vemos que a lista permanece majoritariamente repleta de ambos os modelos citados anteriormente, apenas com um ou outro drama que rompe com as convenções consolidadas e se adequam a outros gêneros, como o horror em The Walking Dead e a ficção científica em Lost (MEIMARIDIS, 2021).


			Com isso em mente, proponho examinar as séries que se configuram como a base da experiência televisiva estadunidense, sendo consumidas rotineiramente pelos espectadores, tanto em sua primeira exibição (firstrun) quanto em sua reexibição (rerun). Seguindo a sugestão de Wolf, na epígrafe anterior, sugiro chamar essas produções de Séries de Conforto ou Comfort Series, em inglês. A palavra conforto é utilizada similarmente como na expressão “Comfort Food”, usada para se referir a algum alimento ou prato que possui um valor nostálgico, muitas vezes receitas simples e saborosas que nos remetem a boas experiências ou lembranças do passado e que têm a capacidade de melhorar o estado de espírito8 (LOCHER, 2002; WANSINK; SANGERMAN, 2000). A expressão de língua inglesa surgiu pela primeira vez em 1977, referindo-se a um alimento que não só saciava a fome, mas também as necessidades emocionais (TROISI; GABRIEL, 2011, p. 747). A expansão no uso se dá em 1997, quando a expressão apareceu nos dicionários Oxford9 e Merriam-Webster10. No caso brasileiro, um exemplo recorrente de “Comfort Food” seria um prato de arroz e feijão ou bife com batata frita. Porém, apesar de a expressão Séries de Conforto fazer parte do vocabulário dos críticos (HUGHES, 2016; STANFORD, 2020), ela ainda não tem sido explorada como conceito analítico pela literatura acadêmica. Um dos poucos exemplos que encontramos é a tese do pesquisador Kerr Castle (2019), que se utiliza do termo Comfort Television (televisão de conforto) para se referir ao uso de diversos programas televisivos como uma estratégia de autocuidado (self-care). Todavia, a proposta do autor é mais generalista (focando em uma diversidade de produtos televisivos) e psicologizante do que a que propomos aqui.


			Mas o que são as Séries de Conforto? Grosso modo, são produções capazes de se configurarem como um “porto-seguro” para seus telespectadores, fornecendo a sensação de conforto11 e segurança. Ao longo deste livro, explora-se o conceito, apontando suas potencialidades e limitações para se abordar as séries televisivas. Dentre as muitas perguntas trabalhadas aqui, as principais são: 1) quais são as caraterísticas que permitem que as Séries de Conforto se configurem como um “porto-seguro” para seus espectadores?; 2) quais elementos são capazes de fornecer a sensação de conforto na narrativa e na metanarrativa dessas produções?; 3) qual o papel das instituições sociais ficcionais nessas produções?; 4) pode-se conferir um valor ou uma função sociológica para essas produções?; e 5) o que contribui para a longevidade dessas produções como um modelo narrativo?


			Ao se falar em conforto e segurança associados ao consumo de séries televisivas, alguns autores recorrem ao panorama da “lógica da reassistibilidade”12 (BENTLEY; MURRAY, 2016; MITTELL, 2011), ou da presença de elementos familiares nessas narrativas. No primeiro caso, Weispfenning (2003) argumenta que não é apenas uma questão de ordem da economia política das séries em que as produções televisivas são constantemente reprisadas, mas uma escolha pessoal dos telespectadores que optam por rever um conteúdo familiar em busca de um “prazer seguro”. Ao mesmo tempo, as séries são reiteradamente construídas em torno de fórmulas de sucesso, repetindo estruturas e elementos que serão facilmente reconhecidos pelos espectadores. Entretanto, ambas as abordagens não dão conta de explicar o sucesso das Séries de Conforto, muito menos de elucidar os motivos por trás da longevidade dessas narrativas.  


			Neste livro, eu argumento que as Séries de Conforto possuem características que as aproximam dos mitos, servindo, dessa maneira, como mecanismos de propagação da fala mítica sobre conflitos existenciais, anseios da vivência humana ou problemas pertencentes ao dia a dia dos sujeitos. Sabendo que a repetição é uma característi=ca fundamental da lógica da fala mítica (BARTHES, 2001; LÉVI-STRAUSS, 2008; ELLIADE, 1991) e, também, é uma qualidade intrínseca da televisão (KOMPARE, 2005), enxergo as Séries de Conforto como produtoras e propagadoras ideais para a fala mítica, tanto devido às demandas e imposições pertencentes à economia política do meio quanto por causa das necessidades da estrutura narrativa dramática das séries televisivas, que é organizada em torno da dinâmica repetitiva de equilíbrio/desequilíbrio/reequilíbrio de uma ordem existente (TODOROV, 2006). O debate em torno dos mitos é extenso e se desdobra por vários campos do conhecimento, tendo já sido aplicado à televisão e seus produtos culturais (FISCHER, 1993; SILVERSTONE, 1980; WHITE, 1994; 1995). Entendo aqui os mitos como um sistema de significação que serve para camuflar a natureza de vários aspectos da realidade, dotando-os de uma justificativa natural (BARTHES, 2001), ao mesmo tempo que articula contradições, conduzindo-as à resolução (LÉVI-STRAUSS, 2008) ou pseudorresoluções (KELLNER, 1982). 


			Ao analisar um conjunto variado de Séries de Conforto, observo que o elemento compartilhado por essas produções é a forte presença de instituições sociais ficcionais. Essa presença pode ser observada em um conjunto vasto de obras, independentemente do gênero e modelo de serialização, por exemplo, de escolas (Gossip Girl e One Tree Hill), hospitais (Grey’s Anatomy e Chicago Med), igrejas (7th Heaven e Jane The Virgin), delegacias (Chicago P. D. e Law & Order), corpo de bombeiros (9-1-1 e Chicago Fire), tribunais (The Good Wife e Chicago Justice), espaços de trabalho (The Office e Superstore), além do matrimônio (Dharma and Greg e Mad about you), e a família (Full House e This is Us), sendo que essa última pode ser evidenciada em todos os exemplos citados anteriormente. 


			Embora a ficcionalização de instituições sociais seja um elemento marcante das Séries de Conforto, uma busca rápida pelos termos “instituição ficcional” e “fictional institution” no Google Scholar encontra uma quantidade reduzida de trabalhos13. O principal deles é um artigo de autoria do pesquisador Derek Johnson (2009), em que o autor aborda as “instituições fictícias”14 do drama Lost, como a misteriosa Dharma Initiative. Entretanto, aqui não serão trabalhadas as “instituições fictícias”, mas sim as representações ficcionais de instituições presentes do mundo real: o hospital, a delegacia, o tribunal, o corpo de bombeiros, entre outras. Apesar de existirem incontáveis trabalhos que abordam a presença e a importância de instituições sociais na organização e manutenção da ordem social (BERGER; LUCKMANN, 1991; GIDDENS, 1991a), olhar as “instituições sociais ficcionais” ainda é um esforço relativamente inédito no campo dos estudos de televisão e ficção seriada. O ineditismo desta pesquisa dificulta o seu desenvolvimento, mas acredito que também reforça o caráter de originalidade do presente estudo, sendo a principal contribuição a ser apresentada no decorrer do livro. 


			A despeito dos dramas The Good Wife, Castle e House M. D. pertencerem ao subgênero das séries institucionais, nota-se que as produções são estruturadas em torno de instituições distintas que ordenam suas narrativas de formas diferentes. Para Berger e Luckmann (1991), as instituições não apenas definem como as coisas são, mas também como devem ser, estabelecendo padrões de comportamento que guiam determinadas esferas da vida social. Com isso em mente, é proposto que as instituições ficcionais funcionariam como elementos de previsibilidade ao proporcionar as “regras do jogo” para o espectador, que espera de uma série médica profissionais de saúde curando doenças e salvando vidas, de uma série policial agentes policiais protegendo e garantindo a segurança de uma determinada localidade, e de uma série jurídica advogados lutando pelos direitos de seus clientes ou promotores incorruptíveis salvaguardando os cidadãos dos criminosos. Porém, será que a instituição policial ordena seu universo de modo semelhante à instituição médica? Ou será que existem processos distintos de ficcionalização para cada tipo de instituição, os quais contribuem com diferentes regras para cada modelo narrativo? Alternativamente, será que as séries institucionais, pertencentes à categoria das Séries de Conforto, tomadas em conjunto, reiteram uma mesma metanarrativa referente ao papel desempenhado pelas instituições sociais reais?


			Apesar da grande presença de instituições sociais ficcionais na televisão estadunidense, ainda não existe uma “sociologia das instituições ficcionais”. Tende-se a abordar essas versões ficcionais apenas pelo viés da representação, ou seja, “como médicos são representados em séries médicas” (CHORY-ASSAD; TAMBORINI, 2001; MALMSHEIMER, 1988; WEAVER; WILSON; LANGENDYK, 2014) ou “como policiais e bandidos são representados em dramas policiais” (DEUTSCH; CAVENDER, 2008; ESTEP; MACDONALD, 1983; SABIN; WILSON; SPEIDEL, 2015). Por outro lado, aborda-se essas produções pela perspectiva instrumental, que busca entender como as séries podem contribuir para a disseminação de informações referentes a diferentes áreas de conhecimento como a saúde (KENNEDY; BECK; FREIMUTH, ٢٠٠٨; MOVIUS et al., 2007), a segurança pública (MORGAN; MOVIUS; CODY, 2009; MURPHY et al., 2012), a economia (DEAL; HEGDE, 2013; HALL, 2014; KUESTER; DIRK MATEER; YOUDERIAN, 2014), entre tantas outras. Todavia, esses trabalhos não dão conta de entender essas produções como um importante fenômeno sociológico para além do viés da representação ou de seu uso instrumental.


			Aqui parto da perspectiva de que as instituições sociais ao serem ficcionalizadas estipulam as rotinas, os objetivos e os conflitos da trama; dessa forma, sistematizam as lógicas narrativas enquadrando-as dentro de determinados limites e expectativas. O foco em determinadas instituições e/ou esferas distintas da mesma instituição proporcionará diferenças estruturais a cada série, delimitando os possíveis desenlaces narrativos, os objetivos e os embates dos personagens, além de ditar os ritmos de cada produção. As séries políticas, The West Wing e Parks and Recreation, oferecem um bom exemplo a esse respeito. Embora diferentes no objeto (esfera federal do governo no primeiro caso, esfera local do governo no segundo) e no tom (drama político num caso, comédia e sátira política no outro), em ambas as produções a instituição política, seja na esfera federal ou local, determina os objetivos dos personagens, suas interações e, principalmente, as tensões narrativas. 


			Lançando mão da perspectiva dos estudos da construção social da realidade (BERGER; LUCKMAN, 1991; COULDRY; HEPP, 2017) e das figurações (ELIAS, 1978), defenderemos que o processo de ficcionalização de instituições sociais também contribui para a construção dos imaginários dessas organizações e, mais que isso, influencia as expectativas com as instituições sociais reais. As séries institucionais, dessa forma, além de entreterem seu público, lembram os indivíduos do funcionamento das instituições representadas e os aproximam do cotidiano diário delas, atuando, portanto, nos processos de significação das instituições sociais reais. 


			Identificamos que as Séries de Conforto, ao se configurarem como um “porto-seguro” para seus espectadores, apresentam as instituições sociais ficcionais como atendendo às expectativas de ordenamento do mundo social que são atribuídas a elas, ou seja, médicos salvam ou tentam salvar vidas, advogados defendem os diretos de seus clientes, policiais prendem criminosos e bombeiros resgatam vítimas. Essas produções, dessa maneira, apresentam uma visão favorável do papel das instituições na sociedade e se tornam importantes instrumentos sociológicos, ao reiterarem uma metanarrativa (STEPHENS; MCCALLUM, 1997) de ordem e segurança associdada às instituições ficcionais.


			Considerando a repetição como uma característica marcante das séries televisivas estadunidenses, a capacidade dessas produções de reproduzirem mitos e o papel de ordenação das instituições socais ficcionais, aqui propomos que as Séries de Conforto são capazes de atender às necessidades existenciais dos espectadores na medida em que respondem às suas demandas de segurança ontológica, ou seja, fornecem a percepção de que vivem em um mundo social ordenado. Para compreender esse processo, recupera-se as discussões sobre “segurança ontológica” (GIDDENS, 1989, 1991a) e “objetos transicionais” (WINNICOTT, 1965). Aqui, partiremos da aplicação desses conceitos à televisão por Silverstone (1994), que defendia que os indivíduos da sociedade de risco utilizam a programação televisiva para aliviar as tensões e ansiedades cotidianas15 e, mais do que isso, os produtos televisivos são capazes de conceder aos indivíduos um sentido de identidade pessoal e reforçar a continuidade dessa identidade. Acrescentamos à discussão de Silverstone o debate acerca da estruturação temporal da vida cotidiana (ZERUBAVEL, 1979, 1981) e o papel da televisão na regulação temporal do cotidiano dos sujeitos. Defendo que as Séries de Conforto apresentam um mundo imaginado que compartilha elementos com o mundo cotidiano dos espectadores. Dessa maneira, elas são uma representação do social, porém ordenada por instituições ficcionais que são enquadradas como cumprindo seu papel na sociedade. Assim, essas produções asseguram aos espectadores que o mundo à sua volta é ordenado e contínuo.


			Com isso posto, meu argumento central é que as Séries de Conforto, ao ficcionalizarem instituições sociais, asseguram repetidamente ao telespectador que as instituições sociais do mundo real são fidedignas, legítimas e cobertas de autoridade, reforçando a confiança dos sujeitos para com essas entidades sociais. Defendo, também, que essas produções aproximam os indivíduos das instituições sociais reais ao revelarem como são organizadas e padronizarem os processos por elas realizados. Assim, as instituições sociais ficcionais, presentes nas Séries de Conforto, cumprem importantes funções sociológicas ao: 1) lembrar os indivíduos dos papéis desempenhados por essas instituições, seus códigos de conduta e processos; 2) historicizar essas instituições ao apresentar de forma padronizada as ações que as compõem; e 3) construir arranjos significativos em torno das figurações apresentadas. 


			Historicamente, os Estados Unidos se consolidaram no mercado de produção e exportação televisivas ao redor do mundo em um fluxo inicialmente visto como unidirecional (WAISBORD, 2004). Nesse contexto, Sinclair, Jacka e Cunningham (2000, p. 301, tradução minha) propunham que “[...] os padrões mundiais de fluxo de comunicação, tanto em densidade quanto em direção, refletem o sistema de dominação na ordem econômica e política”. Entre as décadas de 1970 e 1980, pesquisadores se preocupavam com o impacto e a influência dessa lógica que era predominantemente caracterizada como “do Ocidente para o restante do mundo” (HALL, 1992). Em diversos países, inclusive no Brasil, as indústrias televisivas se consolidaram com certa dependência dos produtos oriundos dos Estados Unidos (STRAUBHAAR, 1984; JIN, 2007). Apesar de alguns países da periferia global terem conseguido se posicionar mais recentemente em meio aos fluxos televisivos, como o Brasil, México, Turquia e a Coreia do Sul, os Estados Unidos ainda exercem um papel de dominação em meio a esses fluxos (KEANE; MORAN, 2003; MAZUR, 2018).


			Apesar do meu foco nas séries estadunidenses, as contribuições do presente trabalho não se limitam apenas às produções oriundas dos Estados Unidos, já que essas conquistaram status de referência ao redor do mundo, sendo utilizadas por muitos países como modelos universais adaptáveis às realidades locais. Esse é o caso do recente boom de dramas médicos na Coreia do Sul16 com produções como Doctor Stranger (SBS, 2014), Life (JTBC, 2018) e Hospital Playlist (tvN e Netflix, 2020-presente). Outro caso importante é a influência das comédias estadunidenses na televisão espanhola, que pode ser observada, por exemplo, na sitcom 7 Vidas17 (Telecinco, 1999-2006). Grandío e González (2009) ressaltam que a influência dos modelos televisivos estadunidenses existe tanto na estrutura narrativa quanto na padronização dos processos de produção espanhóis. 


			Com mais de 500 séries sendo produzidas anualmente, as produções estadunidenses são exportadas globalmente, preenchendo grades da programação da TV aberta e fechada e são acessíveis via plataformas de streaming, como Netflix, Globoplay e Disney+, dentre outras. A maior acessibilidade a esses produtos tem facilitado o seu consumo e contribuído para a maior popularidade dessas produções no Brasil e no mundo. Além disso, com a chegada de grandes players do streaming estadunidense em países periféricos, essas empresas têm impactado diretamente as indústrias audiovisuais locais, investindo na produção de conteúdo original, como filmes, reality shows e séries. No que se refere à ficção seriada, observa-se como as empresas estadunidenses impõem determinados modelos a serem seguidos pelos profissionais brasileiros. No caso de Coisa Mais Linda (Netflix, 2019-), por exemplo, a Netflix exigiu que a produção fosse roteirizada em inglês e somente após ter sido aprovada pelos executivos da empresa nos Estados Unidos, esses roteiros foram traduzidos para o português brasileiro (GUARALDO, 2019).


			Tendo em vista a popularização das séries estadunidenses e o papel de dominação dessa indústria audiovisual em meio aos fluxos televisivos globais, considero problemático o desinteresse acadêmico pelas instituições ficcionais estadunidenses. Essas produções criam sentido sobre a presença e a organização dessas entidades nos Estados Unidos, amarrando determinadas construções simbólicas às instituições sociais do mundo real. Além disso, as instituições ficcionais apresentam “o que são essas instituições” e “porque elas são organizadas como são”. Nesse processo, as séries institucionais, pertencentes à categoria das Séries de Conforto, são poderosos mecanismos de construção de sentido reforçando a força das instituições estadunidenses não apenas para os cidadãos do país, mas também para o restante do mundo como modelos de exportação nos fluxos de influência globalizantes.


			Aqui, utilizei como corpus de análise os dramas institucionais da franquia Chicago, sendo eles: Chicago Fire, Chicago P. D., Chicago Med e Chicago Justice. As quatro séries institucionais giram em torno de quatro instituições distintas na cidade televisual de Chicago: o corpo de bombeiros18, a polícia, a médica/hospitalar e a jurídica. A escolha dessa franquia, e não de outras como CSI19 e Law & Order20, se deve ao fato de que essas produções compartilham o mesmo espaço e tempo. Cada uma das séries da franquia Chicago revela aspectos da instituição representada, entretanto, coletivamente elas criam o universo ficcional da cidade, composto por símbolos culturais, sociais, econômicos e políticos. Esse fato é evidenciado pela expressão “One Chicago” (Uma Chicago) utilizada nas campanhas publicitárias das séries (BOONE, 2021) para demarcar os episódios que possuem crossovers21. Ademais, as séries da franquia Chicago são extremamente populares no Brasil, Chicago Fire sendo a série mais assistida da TV por assinatura em 2020 (NARCISO, 2022) e Chicago P. D. obtendo audiências maiores do que programas de canais da TV aberta, como a Rede TV em 2019 (DA PAZ, 2019).


			No que se refere à metodologia, realizei uma análise de narrativa dos cinco primeiros episódios das primeiras temporadas das quatro séries da franquia Chicago. Analisei 20 episódios individuais, além de 12 episódios especiais de crossover realizados entre 2013 e 2017, totalizando uma análise de 32 episódios de aproximadamente 42 minutos cada. A escolha desses episódios e não de outros se justifica por serem os que apresentam e estabelecem o universo narrativo/institucional das séries. Examinei os episódios de cada série da franquia focando nos elementos que se referem à construção da instituição e do profissional na cidade televisual de Chicago. Foquei na forma como cada produção aciona determinados mitos e quais as lógicas que regem a instituição e a figuração. Para tal, elaborei um mural de post-its em que visualizamos os processos de ficcionalização de cada instituição.


			O objetivo central da análise é apresentar como cada instituição ficcional apresenta determinados códigos à narrativa, elas delimitam espaços: a delegacia, o hospital/clínica, o escritório/tribunal e o corpo de bombeiros; mobilizam conjuntos de personagens distintos: policiais, criminosos e vítimas, médicos e pacientes, advogados e juízes, bombeiros e paramédicos; proporcionam conflitos: o combate ao crime, a batalha contra a doença e a morte, a defesa de inocentes, o controle de incêndios; e reiteram mitos: profissionais como heróis, altruístas e éticos. Todos esses elementos criam cenários que antecipam as possibilidades narrativas, ao mesmo tempo que proporcionam elementos facilmente reconhecíveis pelos espectadores. Além disso, observa-se que as séries da franquia Chicago, embora representem instituições distintas, seguem as mesmas regras elementares, apenas ajustando-as de acordo com as especificidades de cada instituição. Dessa forma, ao analisá-las em conjunto foi possível mapear as relações de interdependência entre as instituições sociais ficcionais representadas.  


			Para tais fins, aciona-se uma variedade de discussões que permeiam campos distintos do saber, desde a comunicação, antropologia, sociologia do conhecimento e do tempo, dentre tantos outros. Realizei um extenso levantamento bibliográfico principalmente no âmbito internacional, tendo em vista que analisei produções estadunidenses. A revisão da literatura presente aqui foi fruto de um esforço pessoal de contribuir para os estudos da ficção seriada televisiva no Brasil e foi possível, especialmente, graças ao acervo bibliográfico do Série Clube, grupo de pesquisa do curso de Estudos de Mídia da Universidade Federal Fluminense. Para trabalhar com essa bibliografia e atingir os objetivos propostos, o livro foi organizado em seis capítulos, cada um tendo suas próprias considerações, em que indicamos os principais pontos discutidos ao longo do capítulo e os desdobramentos que se sucederão. 


			O primeiro capítulo inicia-se propondo uma definição para a categoria das Séries de Conforto, entendida como sociologicamente significativa dada a popularidade e forte presença dessas produções nas grades de programação da televisão estadunidense. Em seguida, discute-se o processo de invisibilização do fenômeno na literatura acadêmica. Apresentamos as principais estratégias de análise das ficções seriadas televisivas na contemporaneidade por meio do levantamento de artigos que abordaram séries estadunidenses em quatro periódicos dedicados ao estudo de televisão entre os anos de 2009 e 2018. Ao explorarmos essas estratégias, expomos as suas limitações para a identificação e problematização das Séries de Conforto. Depois, lançamos luz sobre a íntima relação entre as Séries de Conforto e o cotidiano (GIDDENS, 1991a, 1991b; MOORES, 2000; SILVERSTONE, 1989, 1994; ZERUBAVEL, 1980), característica que também contribuiu para a invisibilização do fenômeno. O capítulo se encerra com uma breve apresentação sobre as séries que compõem a franquia Chicago. Optei por separar a apresentação do corpus de sua análise (que se encontra no quinto capítulo), pois farei uso dessas séries ao longo do livro como exemplos ilustrativos22 para meus argumentos. 


			O segundo capítulo se centra em compreender a popularidade e o sucesso atrelado às Séries de Conforto. Argumento que se explicam pela capacidade dessas produções de se configurarem como um “porto-seguro” para seus telespectadores. Para isso, desdobro a discussão em duas frentes. Por um lado, compreendo que essas produções se aproximam do conceito de reassistibilidade (BENTLEY; MURRAY, 2016; MITTELL, 2011), já que são frequentemente (re)assistidas por espectadores que buscam um conteúdo familiar. De outro modo, essas produções respondem às necessidades existenciais dos seus espectadores de forma que aquelas mais sofisticadas não são capazes de fazer, na medida em que fornecem a percepção de que vivem em um mundo social ordenado. Para isso, essas produções se aproximam dos mitos. Recupero, assim, a discussão sobre mito (BARTHES, 2001; ELIADE, 1992; LÉVI-STRAUSS, 2008) e enfatizo a dimensão mítica e ritualística da televisão (CAMPANELLA, 2014; COULDRY, 2005; KELLNER, 1982; MORLEY; SILVERSTONE, 1990). Discuto, também, o papel do mito na estrutura narrativa das séries. Defendo que o potencial para propagar mitos reside na própria estrutura narrativa desses produtos. O capítulo se encerra apresentando alguns mitos acionados na dimensão narrativa das Séries de Conforto.


			No terceiro capítulo, debruço-me sobre a “sociologia das instituições ficcionais” acionando o debate sobre a construção social da realidade (ADONI; MANE, 1984; BERGER; LUCKMANN, 1991; COULDRY; HEPP, 2017), figurações (ELIAS, 1978) e sistemas peritos (GIDDENS, 1991a), na tentativa de argumentar sobre o papel das instituições sociais ficcionais na construção de imaginários e expectativas para com as instituições reais. Ao passo que as instituições sociais estão passando por determinadas crises de confiança na atualidade, as séries institucionais, por meio da ficcionalização das instituições, são capazes de conferir autoridade e legitimidade a essas organizações. As instituições sociais ficcionais, assim, revelam algo sobre a natureza da sociedade estadunidense e naturalizam certo sentido de ordem. 


			No quarto capítulo, identifiquei que as instituições ficcionais cumprem um papel específico nas Séries de Conforto, configurando-se como “liminal hotspots”, ou seja, ambientes de liminaridade permanente (STENNER, GRECCO; MOTZKAU, 2017). É devido à essa capacidade que as séries institucionais se tornaram um subgênero tão prolífico e bem-sucedido na televisão estadunidense, com diversas produções atingindo ou ultrapassando a marca de 15 temporadas, como é o caso de Law & Order, Law & Order: SVU, Grey’s Anatomy, ER, NCIS, CSI e Criminal Minds. Enquanto que, no segundo capítulo, ao focar na dimensão da narrativa, encontrei que essa é estruturada em torno do caos e risco à manutenção da ordem, no quarto capítulo foquei na dimensão da metanarrativa, propondo que será nela que a ordem e a segurança serão reforçadas. Apesar dessa construção, termino o capítulo apontando algumas ambiguidades existentes nas representações ficcionais de instituições nas Séries de Conforto.


			Por fim, nos quinto e sexto capítulos busquei aplicar e demonstrar as ideias e os conceitos discutidos ao longo desse livro, centrando-os no estudo de caso da franquia Chicago. No quinto capítulo abordei as séries da franquia individualmente e quis demonstrar o que seria uma sociologia das instituições ficcionais em termos práticos. De modo a potencializar a análise, iniciei cada seção com uma breve descrição das principais características e lógicas que regem o processo de ficcionalização de cada instituição nas séries estadunidenses, especificamente o corpo de bombeiros, a polícia, o hospital e a promotoria estadual. Em seguida, examinei individualmente cinco episódios de cada uma das séries de Chicago. Conduzi a análise em três dimensões distintas: a profissional (referente à forma como o profissional e seu trabalho é ficcionalizado), a institucional (referente à organização da instituição e como essa se relaciona com as outras) e referente à figuração (referente às relações de interdependência entre os membros de uma dada instituição e os indivíduos na sociedade). 


			Tendo apresentado cada série individualmente, no sexto capítulo analisei como essas produções, em conjunto, compõem o universo ficcional compartilhado de Chicago e como as instituições representadas criam laços de interdependência entre si nas narrativas. Para isso, comecei explorando o conceito de cidade televisual (BRUNSDON, 2017, 2018; MCNUTT, 2017) e a construção da cidade de Chicago como uma Capital Midiática (CURTIN, 2004). Nesse processo, abordo algumas características históricas da consolidação da cidade de Chicago e sua organização espacial. Discorrerei também sobre as políticas de incentivo ao audiovisual na cidade e no estado de Illinois. Por fim, analiso o universo compartilhado de “One Chicago” por meio dos 12 episódios de crossover e problematizo a instrumentalização política da construção de imaginários associados às cidades televisuais. Argumento que, ao considerar as séries da franquia Chicago em conjunto, podemos examinar essa cidade televisual por um olhar institucional e, dessa forma, analisar o papel das instituições ficcionais no controle do caos e na regulação da vida cotidiana nesse universo narrativo. 


			Encerro apresentando os possíveis desdobramentos da pesquisa para além do contexto estadunidense. Acredito que a discussão abre caminhos analíticos valiosos para fortalecer o debate acadêmico sobre ficção seriada e televisão no cenário contemporâneo. Além disso, o debate realizado aqui aponta questões para o futuro que abrem novas possibilidades para os estudos do campo da Comunicação em geral, especialmente quando levamos em conta a magnitude de possibilidades existentes para além do eixo central de influências.


			


			

				

					1 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior — Brasil (Capes) — Código de Financiamento 001.


				


				

					2 Apesar de existirem diferenças entre os modelos narrativos da “série” e do “seriado”, a expressão “série” se popularizou como sendo referente a ambas as formas de narrativa seriada televisiva e, por esse motivo, iremos utilizá-la ao longo deste trabalho como um sinônimo para “seriado”, a não ser quando for necessária a distinção entre os modelos. Para mais informações, ver: Ndalianis (2005) e Porter et al. (2002).


				


				

					3 Devido à numerosa quantidade de séries citadas ao longo deste trabalho, optou-se por incluir os dados relativos à emissora e aos anos de exibição somente uma vez ao final do trabalho, no Índice de séries citadas.


				


				

					4 O processo de legitimação das produções televisivas nos Estados Unidos ocorreu de forma diferente do Brasil. Observa-se que no contexto brasileiro a telenovela adquiriu certa legitimação por sua qualidade estética e importância sociocultural a partir da década de 1970. O principal marco do período foi a obra Beto Rockfeller (Tupi, 1968-1969), que é reconhecida por introduzir a chamada “virada estilística” das telenovelas que se afastaram das obras melodramáticas e generalistas dos profissionais latino-americanos e começaram a representar de forma mais “realista” o contexto nacional (HAMBURGER, 2005). Ademais, identificamos a existência de uma ampla literatura sobre televisão brasileira, porém ela dialoga pouco com a literatura internacional e, ao mesmo tempo, a maior parte dessa literatura se foca quase exclusivamente na Rede Globo e suas produções. 


				


				

					5 A Fall Season se refere aos meses de setembro a dezembro e é caracterizada pelas maiores estreias da televisão aberta nos Estados Unidos, além de marcar também o retorno das novas temporadas de séries bem-sucedidas. Historicamente, o período se estabeleceu devido às demandas dos executivos da indústria automobilística, que lançavam carros novos nos últimos três meses do ano e queriam que os comerciais desses automóveis viessem juntos de programas novos e atraentes.


				


				

					6 Abreviação do termo situation comedy, subgênero da comédia.


				


				

					7 Narrativas centradas no funcionamento diário de instituições sociais. As séries policiais, jurídicas e médicas são seus principais modelos. Para mais informações, ver: O’Donnell (2012) e Schatz (1997).


				


				

					8 Apesar de questionamentos advindos de vários campos do saber sobre o real impacto psicológico do consumo de uma “Comfort Food” na mudança do estado de espírito de um sujeito (WAGNER et al., 2014), aqui tenho em mente que existe uma crença cultural e socialmente construída de que esses alimentos são capazes de melhorar o humor de indivíduos diante de situações de estresse e ansiedade (LOCHER et al., 2005).


				


				

					9 “Comfort Food” é definido no dicionário Oxford como “[...] alimentos que proporcionam consolo ou sensação de bem-estar, geralmente com alto teor de açúcar ou carboidratos e associados à infância ou comida caseira” (LEXICO, tradução minha). 


				


				

					10  “Comfort Food” é definido como: “[...] comida preparada em estilo tradicional com um apelo geralmente nostálgico ou sentimental” (MERRIAM-WEBSTER, tradução minha). 


				


				

					11 Existe uma proximidade entre o que eu estou chamando de “conforto” aqui com o que os dinamarqueses chamam de “hygge”, expressão definida pelo Oxford Dictionary como “[...] uma qualidade de aconchego e convívio confortável que gera um sentimento de satisfação ou bem-estar” (LEXICO, tradução minha). 


				


				

					12 Para Mittell (2011), é a capacidade de uma produção ser assistida repetidamente sem que o espectador se canse.


				


				

					13 O texto do Johnson é o primeiro a ser identificado pelo Google Scholar (https://scholar.google.com/scholar?start=0&q=%22Fictional+institutions%22&hl=pt-BR&as_sdt=0,5). Em seguida, encontram-se listados artigos que trabalham em cima das discussões propostas pelo pesquisador em seu artigo. Acesso em: 11 jan. 2021.


				


				

					14 A diferença entre ficcional e fictícia precisa ser esclarecida. Aqui parte-se do princípio de que instituição ficcional seria uma instituição presente no mundo real, mas que foi representada em alguma narrativa ficcional, como o hospital em Chicago Med, enquanto uma instituição fictícia seria uma instituição inexistente no mundo real, criada apenas na ficção.


				


				

					15 Paralelos com telenovelas brasileiras podem ser traçados a esse respeito. Beatriz Becker (2010) identificou que o sucesso da novela Pantanal (1990), da extinta Rede Manchete, relaciona-se ao contexto de ansiedade generalizada após o confisco das cadernetas de poupança durante o governo Collor (1990-1992). A novela, que se passava na zona rural mato-grossense, convidava os telespectadores a sonhar com um “[...] paraíso perdido e recuperado, baseado na simplicidade da vida e naquilo que o dinheiro já não podia mais necessariamente comprar” (BECKER, 2010, p. 240). Esse e outros paralelos com a ficção seriada brasileira podem e devem ser desenvolvidos em pesquisas futuras. Para mais informações, ver as conclusões deste livro.


				


				

					16 No contexto da Onda Coreana (Hallyu), movimento iniciado na década de 1990 na Coreia do Sul que representa a popularização da cultura pop sul-coreana pelo mundo, os sul-coreanos “[...] em seus esforços para criar uma indústria cultural, [...] imitaram e capacitaram o sistema de mídia estadunidense” (SHIM, 2006, p. 32, tradução minha). Dessa maneira, os dramas médicos começaram a ser produzidos a partir de 1995, com General Hospital (MBC, 1995), Medical Brothers (MBC, 1997) e Medical Center (SBS, 2000). De acordo com Pişcărac, a opção pelo gênero foi devido ao seu “[...] apelo mundial tanto em sociedades anglófonas quanto tradicionalmente ‘anti-americanas’” (2016, p. 47, tradução minha). 


				


				

					17 A sitcom 7 vidas se assemelha tematicamente com Friends, focando em adultos de 30 e poucos anos que vivem em uma grande cidade. Uma das grandes diferenças entre as produções é o fato de que um típico episódio de Friends durava em média de 22 minutos, enquanto os episódios de 7 vidas duravam 55 minutos cada. 


				


				

					18 Em minha análise, identifiquei que as séries sobre o trabalho dos bombeiros se dividem em três tipos: séries focadas apenas no trabalho de bombeiros, séries sobre o corpo de bombeiros (bombeiros e paramédicos) e séries sobre os first responders (bombeiros, paramédicos, policiais e atendentes das chamadas de emergência). Para mais informações, ver: Meimaridis (2021).


				


				

					19 A franquia CSI é composta pelos dramas policiais: CSI, CSI: Miami, CSI: NY, CSI: Cyber e CSI: Vegas.


				


				

					20 A franquia Law & Order é composta pelos dramas policiais-jurídicos: Law & Order, Law & Order: SVU, Law & Order: Criminal Intent, Law & Order: Trial by Jury, Law & Order: LA e Law & Order: Organized Crimes.


				


				

					21 Crossover é um tipo específico de episódio em que os universos narrativos de duas ou mais séries são representados, como, por exemplo, quando os bombeiros de Chicago Fire têm que trabalhar com policiais de Chicago P. D. para prender um incendiário nos episódios “A Dark Day” (Chicago Fire, 2x20) e “8:30 PM” (Chicago P.D., 1x12). O uso de crossovers tem se popularizado como uma estratégia mercadológica das ficções seriadas televisivas estadunidenses (BELLAMY; MCDONALD; WALKER, 1990).


				


				

					22 Ao longo do livro, usamos diversas outras produções como forma de mostrar o potencial da discussão das Séries de Conforto para além dos dramas da franquia de Chicago. Algumas das outras produções abordadas são 9-1-1, Grey’s Anatomy, Brooklyn Nine-Nine, The Good Wife, Law & Order: SVU, CSI, Station 19, Parks and Recreation, Full House, The Fosters, Cheers, Friends, Gilmore Girls e One Tree Hill. 
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			O FENÔMENO DAS SÉRIES DE CONFORTO


			As séries televisivas estadunidenses se transformaram em um fenômeno global e uma referência para outras indústrias culturais. Com novos canais de televisão a cabo e plataformas de streaming produzindo cada vez mais séries, a indústria televisiva estadunidense está vivenciando seu momento mais profícuo da história da televisão no país. Em 2021 foram produzidas 559 séries23, muito mais do que as 210 produzidas em 2009 (PORTER, 2022). O atual momento, denominado Peak TV, é marcado por discursos de qualidade, sofisticação narrativa e promessas de liberdade autoral. A despeito disso, narrativas já encerradas, como as sitcoms The Office, Friends e Parks and Recreation e os dramas Supernatural e Criminal Minds, são produções que reiteram fórmulas previamente consagradas e permanecem muito populares (FRANKEL, 2020; MOLLA, 2018). Dois exemplos notáveis são o drama médico Grey’s Anatomy, atualmente em sua 19ª temporada, e o drama policial-jurídico Law & Order: SVU, que hoje é a série de maior duração da televisão estadunidense com 24 temporadas e mais de 500 episódios. Jornalistas e críticos televisivos não têm resposta para essa popularidade e se questionam “por que as pessoas estão secretamente assistindo Friends e The Office em loop?” (GODWIN, 2019) ou, de forma mais genérica, “por que o público continua assistindo essa série?”. 


			O sucesso dessas produções é, na maioria das vezes, explicado por meio de um mesmo postulado paradoxal: elas são assistidas justamente pelas qualidades que lhes faltam. Por trás desse argumento se esconde uma premissa elitista, de que as massas seriam incapazes de apreciar obras de “boa qualidade”. Alternativamente, entendo aqui que o sucesso dessas produções deve ser explicado pelas qualidades que elas possuem. Essas séries e muitas outras fazem parte de um fenômeno que estamos chamando de Séries de Conforto. Existe algo nessas produções que faz delas mais atraentes para mais pessoas, em comparação com aquelas de narrativas mais sofisticada.


			O fenômeno das Séries de Conforto já foi identificado pela crítica televisiva, com muitos críticos endossando a expressão Comfort Television (Televisão de Conforto) já há alguns anos24. Entretanto, essas matérias deixam pouco claro o que definiria uma produção de conforto para além do gosto pessoal do crítico/jornalista. Por sua vez, a pesquisa acadêmica tem contribuído pouco25 para o debate sobre as Séries de Conforto. Isso acontece porque ele ocupa um lugar intermediário entre duas tradições estabelecidas de investigação no campo dos estudos da televisão. Por um lado, a programação televisiva “banal” tem sido analisada na sua generalidade (BUONANNO, 2008; LOTZ, 2007; SILVERSTONE, 1994; WILLIAMS, 1974), ou seja, trabalhos que examinam o aparato, sua história e organização, seus produtos e presença no cotidiano dos sujeitos. Por outro lado, apenas obras dotadas de suficientes “qualidades de sofisticação” se tornam merecedoras de atenção individualizada e credibilidade de pesquisa. Nota-se, portanto, a existência de um imenso conjunto de objetos de investigação particulares — programas televisivos de caráter mais “banal”, considerados na sua individualidade — que escapam ao radar da pesquisa acadêmica. Dentre os variados produtos que se encontram nessa lacuna, estão as Séries de Conforto.


			Quando consideradas do ponto de vista do interesse que provocam no público a ideia de que as Séries de Conforto são invisíveis parece despropositada. Ao examinar as listas de séries mais assistidas entre 2007-2018 na televisão estadunidense, nota-se a marcante presença de Séries de Conforto. Trata-se, portanto, de dar visibilidade a um fenômeno cuja relevância concreta no plano da vida cotidiana é ignorada pela pesquisa acadêmica por diversas razões, dentre as quais destacamos o elitismo da área. O capítulo, então, foi organizado em duas partes. A primeira apresenta uma definição geral do fenômeno, entendido como sociologicamente relevante dado a popularidade e forte presença das Séries de Conforto nas grades de programação da televisão estadunidense. A segunda explora o processo de invisibilização do fenômeno na literatura acadêmica e lança luz sobre a íntima relação entre essas produções e o cotidiano. 


			1.1 POR UMA DEFINIÇÃO DE SÉRIE DE CONFORTO


			A despeito do enorme sucesso junto ao público (ou talvez por causa dele), séries como Grey’s Anatomy, The Big Bang Theory e Supernatural se encontram em um buraco negro na pesquisa sobre televisão. Supostamente desprovidas de um valor de distinção artístico, julgadas como de pouco valor educacional e distantes de uma função claramente informativa, acabam caindo na categoria restante de “entretenimento”, que abrange os conteúdos considerados como banais demais para merecerem um esforço de investigação acadêmico consistente. John Ellis ilustra esse movimento ao propor o termo “entretenimento consolatório” para se referir às produções que fornecem “conforto e libertam das tensões da vida mundana” (ELLIS, 2007, p. 13, tradução e grifo meus), como sitcoms, dramas de mistério, talk shows, game shows, programas de variedade, dentre outros. Para o autor, esses produtos estão associados à lógica dos “guilty pleasures”26. Contudo, ao fazer essa associação, Ellis acaba reforçando a controversa e popular noção de que um determinado conteúdo televisivo “é bom porque é ruim”. 


			A visão de Ellis, além de elitista, é condescendente e não contribui para a compreensão do porquê os indivíduos optam, vez após vez, por consumir esses produtos apontados como “ruins”. De outro modo, as Séries de Conforto são frequentemente associadas à noção de “leveza” ou até mesmo de “feel-good television”27, uma televisão para assistir e se sentir bem. O argumento se baseia na equivocada noção de que essas são narrativas emocionalmente “pouco desgastantes”. Isso ocorre porque esses produtos se aproximam de gêneros “menores”, como o melodrama ou a comédia. Entretanto, a associação dessas narrativas com a noção de “leveza” é insustentável, uma vez que essa característica é pouco precisa, muitas das vezes subjetiva, e não dá conta da multiplicidade de produções inseridas na categoria das Séries de Conforto.


			Tomemos Grey’s Anatomy como exemplo. O drama médico estreou em 2005 e atualmente está em sua 18ª temporada. A produção, no auge de sua popularidade, atingia semanalmente um público de aproximadamente 20 milhões de pessoas. A narrativa inicialmente acompanhava a trajetória da doutora Meredith Grey (Ellen Pompeo) e de outros internos28 no programa cirúrgico do Seattle Grace Hospital29. O seriado apresenta as dificuldades dos médicos em conciliar a vida profissional com a pessoal e, mais especificamente, a amorosa. Devido ao foco na esfera pessoal dos profissionais, o seriado é frequentemente apontado como uma versão “feel-good” de outro drama médico popular, o ER (SATYAL, 2016). No entanto, ao longo de suas temporadas, os episódios apresentam diversos conflitos e momentos de grande tensão em que os telespectadores temem pela vida de seus personagens favoritos, o que acaba afastando a produção da categoria de “entretenimento leve”. Como, por exemplo, uma bomba no hospital (“It’s the End of the World”, 2x1630; “As we know it”, 2x17), um viúvo inconsolável que anda pelos corredores hospitalares assasinando cirurgiões após a morte de sua esposa (“Sanctuary”, 6x23; “Death And All His Friends”, 6x24), a queda do avião que transportava um grupo de cirurgiões do hospital em uma floresta (“Flight”, 8x24), um médico que é atacado por um paciente em um estado de surto (“The Sound of Silence”, 12x9), um incêndio no hospital que coloca a vida de todos em rísco (“Ring of Fire”, 13x24), entre tantos outros. 


			Em oposição às abordagens individualizantes que associam às Séries de Conforto a uma experiência medíocre, eu abordo essas produções por uma perspectiva fundamentalmente sociológica, antes da estética. Entendo que são produções que fazem parte do cotidiano dos sujeitos, são duradouras e continuamente exibidas na televisão estadunidense, seja por meio de reruns (reprises) ou disponibilização em plataformas de streaming. Essas produções, portanto, relacionam-se com as rotinas da vida diária, estando muitas vezes presentes no plano de fundo de ações habituais e rotineiras, como o ato de cozinhar, fazer uma refeição ou arrumar a casa. O caráter “banal” dessas produções televisivas, embora desmerecido nas perspectivas anteriores, é o que as torna objetos sociologicamente relevantes, na medida em que permite a elas oferecer um “porto-seguro” aos telespectadores. As Séries de Conforto são, portanto, narrativas presentes no cotidiano e estruturadas em torno de fórmulas altamente reproduzíveis, capazes de traduzir o caos (tensão dramática) de uma forma ordenada por meio de mundos ficcionais contínuos e organizados pelas instituições sociais ficcionais.


			Aqui defino as Séries de Conforto como produções que oferecem narrativas padronizadas cujo o ritmo é previsível, apresentando poucos desafios do ponto de vista cognitivo. É esse caráter familiar e previsível que possibilita a essas séries se configurarem como um “porto-seguro”. Reconheço que, uma vez que o telespectador consome uma mesma produção repetidamente, ela pode se tornar uma fonte particular de conforto31. Contudo, aqui me interesso em um grupo de produções televisivas que compartilham determinadas características que são capazes de reforçar certo sentido de segurança, ordem e, principalmente, conforto, independentemente de ser uma produção já conhecida ou não do telespectador. Ao longo do livro irei explorar a fundo essas características, mas, por ora, já destaco o papel estruturador que as instituições sociais ficcionais desempenharão nas narrativas das Séries de Conforto.


			A associação da experiência televisiva com o sentimento de conforto não é nova. Silverstone (1994, p. 40, tradução e grifo meus) define a televisão como


			[...] um membro da família [...] na medida em que é integrada ao padrão diário das relações sociais domésticas e é o foco da energia emocional ou cognitiva, liberando ou contendo tensão, por exemplo, ou proporcionando conforto.


			Para o autor, a televisão nos acompanha ao longo de todas as nossas rotinas cotidianas chegando, inclusive, a nos “confortar quando estamos sozinhos” (1994, p. 3, tradução e grifo meus). A recente popularização da expressão Televisão de Conforto exprime o desejo de se classificar um determinado tipo de programação televisiva, que proporciona uma experiência de conforto à luz das ansiedades e do caos da vida contemporânea. Devemos, porém, ter em mente que a


			TV não é uma ‘cura’ para o trauma, ansiedade ou descontentamento — estas são sensações que não podem ser erradicadas permanentemente da vida diária. No entanto, o conforto tem a ver com o indivíduo influenciando como se sente no dia a dia, usando a televisão para provocar uma mudança ou transição positiva que pode restaurar seu senso de identidade ou sentimentos de contentamento. (CASTLE, 2019, p. 15, tradução e grifo meus).


			Isso posto, é necessário destacar a existência de um número grande de produtos e formatos, originários de diferentes indústrias televisivas, inseridos na categoria da televisão de conforto que podem ser abordados. No entanto, aqui, optei por centrar a discussão nas produções ficcionais seriadas estadunidenses, especificamente as séries e os seriados.


			O estudo das Séries de Conforto é importante por diferentes motivos. O primeiro deles diz respeito à sua popularidade. As Séries de Conforto perfizeram as 20 séries mais vistas nos Estados Unidos durante a Fall Season de 2017-2018, por exemplo. Elas se dividiram dentro de três (sub)gêneros narrativos: drama institucional (15), sitcom (4) e drama (1). Embora nada impeça que outros tipos de séries também conquistem elevadas audiências, como foi o caso de Game of Thrones e The Walking Dead, na prática, as Séries de Conforto dominam amplamente nesse sentido. Portanto, um estudo focado nas Séries de Conforto é, em primeira instância, uma análise do popular. Mills chama nossa atenção para o fato de que “[...] falar do popular é frequentemente falar da televisão que é percebida como aquela que não é de ‘qualidade’ ou a ‘boa’ televisão” (MILLS, 2010, p. 4, tradução minha). Tendo em vista as inúmeras críticas de pesquisadores pertencentes aos Estudos Culturais32 sobre essas hierarquias (WILLIAMS, 1974), aqui proponho uma reflexão que rompe com o preconceito intelectual para com esses produtos, particularmente, e para com a televisão, de modo geral. 


			O segundo aspecto, então, refere-se à durabilidade dessas séries. Exemplos notáveis são os dramas médicos Grey’s Anatomy (atualmente em sua 19ª temporada) e ER (15 temporadas); os dramas policiais CSI (15 temporadas), Criminal Minds (15 temporadas) e NCIS (atualmente em sua 19ª temporada); os dramas jurídicos/policiais Law & Order (20 temporadas) e Law & Order Special Victms Unit (atualmente em sua 23ª temporada); além das comédias Cheers (11 temporadas), The Big Bang Theory (12 temporadas) e Friends (10 temporadas). Isso posto, identifiquei que as Séries de Conforto, como tipo narrativo, possuem uma fórmula extremamente funcional, capaz de se desdobrar em centenas de episódios e, quando bem-sucedida, obtêm elevadas audiências e permanece no ar por décadas33. Há algo, portanto, na estrutura dessas produções que possibilita uma grande quantidade de arranjos narrativos. O sucesso e a longevidade das Séries de Conforto permitem que essas produções constituam uma parte significativa da experiência televisiva estadunidense.


			O fenômeno das Séries de Conforto não é recente. Exemplos dessas produções podem ser identificados ao longo da história da televisão estadunidense, como as comédias I Love Lucy e M*A*S*H dos anos 1950 e 1970, respectivamente. A necessidade de garantir sucessos e minimizar os riscos dos investidores fez com que a televisão comercial estadunidense fosse historicamente marcada pela repetição de produtos e fórmulas de sucesso (GITLIN, 2005; KOMPARE, 2005). Pouco se explorou, no entanto, as razões desses modelos serem tão atrativos. Existem diversos fatores que explicam esse desinteresse, o principal deles é que os primeiros aparelhos televisivos possuíam uma série de restrições tecnológicas, o que levou pesquisadores a focarem nos estudos de gênero e das estruturas narrativas (MILLS, 2013). Embora muito utilizadas no estudo das ficções seriadas estadunidenses, ambas as perspectivas acabam isolando objetos com características similares, sendo elas estruturais (modelos de serialização) ou temáticas (estudos de gênero). Todavia, as produções pertencentes à categoria das Séries de Conforto não são limitadas a um determinado gênero narrativo ou modelo de serialização.


			Tomaremos três séries diferentes como exemplo: CSI — drama sobre o trabalho dos investigadores forenses da polícia de Las Vegas —, Friends — sitcom sobre um grupo de amigos tentando navegar a vida adulta em Manhattan —, Gilmore Girls — dramédia sobre o relacionamento entre uma mãe solteira e sua filha adolescente na pequena e pacata cidade de Stars Hollow, em Connecticut. Do ponto de vista da discussão tradicional sobre modelos de serialização, estamos lidando com dois modelos distintos: enquanto CSI e Friends podem se configurar como séries (narrativas episódicas), em que cada episódio possui um fechamento/resolução, Gilmore Girls se adequa a categoria dos seriados (narrativas contínuas), que possuem tramas que resistem ao fechamento e os personagens possuem arcos que continuam a cada episódio. Deve-se considerar que existe uma preferência valorativa pelo seriado em detrimento do modelo da série, notadamente associada ao fato de o gênero dramático ser mais valorizado que a comédia, essa última frequentemente associada ao formato das séries. Porém, esse modelo binário não dá conta de expressões mais recentes, nas quais a linha que separa ambas as lógicas está cada vez mais turva (MITTELL, 2006). 


			Por outro lado, essas três séries se adequam a tradições de gênero distintas. Cada gênero proporciona à narrativa um conjunto de expectativas a qual a produção deve atender. Nesse sentido, um episódio de CSI será, por natureza, mais carregado de tensão dramática do que um de Friends. Isso não significa que essas produções em nenhum momento rompem com as expectativas de gênero impostas a elas, apenas indica uma tendência dessas narrativas a perpetuarem lógicas já consolidadas dentro dessas categorias de gênero. Embora possa soar estranha a inserção de CSI na mesma categoria de conforto de Friends, independentemente disso, é justamente o que estou defendendo aqui. O estranhamento surge do fato de que o conceito de Séries de Conforto, de certa forma, transgride a noção tradicional de gênero, que tende a não só separar drama e comédia em categorias distintas, mas também convenciona determinados padrões de expectativas para cada gênero.


			Ambas as abordagens acabam por dividir as ficções seriadas televisivas em grupos cada vez menores. Entendo que é da natureza do processo de categorização certo reducionismo, pois as categorias nos ajudam a organizar e sistematizar os modelos e distingui-los entre si. No entanto, a tentativa de encontrar padrões e repetições na ficção seriada — embora contribua para uma maior sistematização dos modelos existentes — não dá conta de explicar o porquê de esses modelos serem tão populares e duradouros. Ademais, o foco nessas abordagens praticamente tornou a própria categoria das Séries de Conforto invisível, visto que as produções pertencentes a ela não são limitadas pelas lógicas de gênero, tampouco suas produções são exclusivas a um modelo de serialização. Assim, é necessário nos aprofundarmos no processo de invisibilização da categoria das Séries de Conforto no debate acadêmico.


			1.2 A INVISIBILIDADE DAS SÉRIES DE CONFORTO


			Evan: “Como pode assistir aquilo?”


			House: “Porque é incrível”.


			Evan: “É ridículo. Não teve um momento realista desde que eu estou na soap opera”.


			House: “Em oposição aos programas que representam o mundo exatamente como ele é, tipo.... não consigo lembrar de nenhum”.


			(House M. D., “Living the Dream”, 4x14)




			O texto retrata um diálogo entre dois personagens: Evan (Jason Lewis), um ator renomado que faz o papel de um médico na soap opera “Prescription Passions”34, e Gregory House (Hugh Laurie), um médico extremamente competente. Enquanto Evan detesta seu trabalho e considera as tramas do programa ridículas, House é um grande fã da produção. Evan não entende como House pode consumir um produto desprovido de valor artístico, sem um conteúdo relevante, sério, digno de ser apreciado. O pensamento por trás das afirmações de Evan reflete, de modo geral, como a literatura acadêmica tem abordado as ficções seriadas televisivas estadunidenses: rebaixando produções ditas mais convencionais, enquanto exaltam as produções mais “inovadoras” e que se afastam das fórmulas consagradas ao longo da história do meio. Concomitantemente, ao consumir rotineiramente a sua soap opera favorita, House, de certa forma, ocupa o mesmo lugar que o telespectador da série, em um movimento de metalinguagem, e traz para dentro da narrativa a razão pela qual o próprio espectador consome House: o conforto presente no consumo de prazeres mundanos. 


			O exemplo anterior ilustra as principais razões pelas quais as Séries de Conforto são um fenômeno sociológico invisibilizado. Elas são produções que reproduzem as fórmulas consagradas, ou seja, não compactuam com as normas estéticas nem narrativas que atualmente são utilizadas para categorizar as chamadas “séries de qualidade”. Ao mesmo tempo, são produtos que se aproximam mais da lógica do entretenimento do que da informação. Em contrapartida, por serem séries centradas nos prazeres mundanos que possuem uma participação significativa nas grades de programação, acabam por passar quase que “despercebidas” enquanto contribuem para a forma como os indivíduos experienciam o mundo à sua volta. 


			Reconhecendo que existem inúmeros fatores que explicam a invisibilização das Séries de Conforto na literatura acadêmica, optei por realizar um recorte e abordar apenas dois fatores. O primeiro consiste no fato de que os olhares redentores direcionados à ficção seriada televisiva estadunidense tendem a acionar discursos específicos, na tentativa de elevar o status de certos produtos televisivos frente ao “vasto deserto”35 (tradução minha) que englobaria o restante da programação. Já o segundo fator encontra-se na banalidade dessas produções que, por estarem presentes no cotidiano dos indivíduos, acabam sendo ignoradas. O fenômeno, embora presente, não é observado.


			1.2.1 Os olhares redentores da televisão e suas limitações


			Em lugar de prestar atenção apenas às formas mais baixas de televisão, a ideia é deslocar o foco para a diferença iluminadora, aquela que faz expandir as possibilidades expressivas desse meio. 


			(Arlindo Machado, 2000, p. 10)




			Embora a televisão tenha sido estigmatizada durante muito tempo (ADORNO, 1954; MANDER, 1978; WINN, 1977), no fim do século XX pesquisadores começaram a redimir determinados produtos considerados “singulares” ou “inovadores” que se distanciavam do restante da programação considerada “banal”. Machado (2000) ilustra esse movimento em sua proposta de levar a televisão “a sério”. No entanto, essa retórica tende a rebaixar a programação televisiva considerada “ordinária” (BONNER, 2003; MILLS, 2010) e intencionalmente, ou não, reforça que apenas alguns produtos ou experiências são merecedoras de atenção acadêmica “séria”. No que se refere às séries estadunidenses, nota-se certa predileção acadêmica pelas produções classificadas como “séries de qualidade”. Seja por possuir estética ou narrativa mais sofisticada, ou por ter representação de gênero, raça ou sexualidade mais diversificada. Produções como The Sopranos, Lost, The Wire, Mad Men ou Orange is The New Black têm recebido a maior parte da atenção acadêmica direcionada às séries dessa indústria cultural. 


			Em busca de dados que comprovem essa preferência, realizei um levantamento de artigos que abordavam séries estadunidenses36 em quatro periódicos37 dedicados ao estudo de televisão. Encontrei que, entre 2009 e 2018, foram publicados um total de 116 artigos. Desses, 53 trabalhos abordaram 46 séries pertencentes à categoria das Séries de Conforto. Enquanto outros 62 artigos analisaram um total de 32 produções não pertencentes à categoria. Apenas um artigo abordou conjuntamente séries de ambas as categorias. No que se refere aos cinco dramas listados anteriormente, eles representam aproximadamente 22% do total de trabalhos (25 artigos), ou seja, praticamente um em cada cinco artigos publicados nessas revistas na última década abordaram uma das cinco séries supracitadas que são consideradas como “extraordinárias”. Embora esse levantamento demonstre que existe literatura sobre várias séries que se enquadram dentro da categoria das Séries de Conforto, como Friends (sete artigos) e CSI (três artigos), dos 116 artigos apenas 15 (13%) analisaram sete das 20 produções mais vistas na televisão estadunidense na última década38.


			O que quero demonstrar aqui é que o olhar acadêmico, embora abranja uma enorme variedade de produções, no caso 79 séries diferentes, tende a voltar-se para um mesmo conjunto de cinco ou seis produções consideradas “distintas”. Ao limitar o escopo de análise a esse grupo em particular, os estudiosos de televisão perdem de vista a grande maioria das séries televisivas, particularmente aquelas mais próximas das normas e convenções consagradas da radiodifusão (broadcasting) e que, muitas das vezes, atingem elevadas audiências. No que tange às perspectivas e às estratégias mais utilizadas nesses artigos, identifiquei e categorizei seis grupos: representação e identidades; estética e narrativa; espaço e lugar; memória e nostalgia; audiência e recepção; e outros39. A partir dos dados levantados, elaborei a Tabela 1 que demonstra a quantidade de trabalhos que acionam cada perspectiva.


			Tabela 1 – Abordagens utilizadas na análise da ficção seriada televisiva estadunidense entre 2009-2018 em quatro periódicos
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			Fonte: a autora (2019) 


			Nota-se que, dos 116 trabalhos publicados entre 2009-2018, um total de 76 artigos, ou seja, aproximadamente 65% se dedicaram a apenas duas perspectivas diferentes: a da representação e identidades e a de estética e narrativa. Na tentativa de entender a invisibilização das Séries de Conforto na literatura especializada, iremos examinar ambas as perspectivas enfatizando suas potencialidades para os estudos da televisão, porém também indicando suas limitações para a pesquisa de séries ficcionais televisivas em geral e das Séries de Conforto em particular.  


			A perspectiva da representação e identidades44 busca explorar como determinados grupos são representados nas séries televisivas e qual a visibilidade/presença deles nesses programas. A perspectiva é embasada no princípio de que a televisão e seus produtos culturais contribuem para moldar as estruturas e as normas identitárias dentro de uma nação. Embora seja impossível identificarmos um único grupo sendo representado de modo exclusivo na televisão estadunidense, podemos encontrar determinados padrões de categorias identitárias que surgem em momentos históricos específicos (MITTELL, 2010). Atualmente, um padrão de identidade dominante45 é a do homem adulto, branco e heterossexual. 


			Identificamos que, dentre os trabalhos da perspectiva da representação nas séries televisivas estadunidenses, convencionaram-se três principais eixos norteadores das pesquisas. Primeiro, o de gênero46, que engloba pesquisas focadas na representação da feminilidade, nos papéis desempenhados pelas personagens femininas nos programas televisivos e, também, na forma como a representação se dá, não necessariamente na visibilidade do gênero feminino, visto que a maioria dos programas apresenta personagens mulheres. Alguns exemplos incluem os trabalhos de Davis (1990), Dow (1990, 1996, 2005), Lotz (2001, 2006) e Spigel e Mann (1992). Segundo, o de raça e etnia47, com as pesquisas sobre representação racial, que são pautadas pela lógica da visibilidade. No caso da visibilidade racial, isso implica presença de atores pertencentes aos grupos subordinados48 da sociedade estadunidense, como negros e amarelos. Já a visibilidade étnica está relacionada com a representação da cultura e da herança étnica de um grupo, como os latinos — alguns exemplos dessa abordagem podem ser encontrados nos trabalhos de Luisi, Jones e Luisi (2019), Mastro e Greenberg (2000), Oh (2020) e Rivero (2005). Por fim, o terceiro é o de orientação sexual, com pesquisas que também são pautadas pela lógica da visibilidade focando em personagens e representações para além da heteronormatividade. Alguns exemplos podem ser evidenciados nas pesquisas de Becker (2006), Branfman (2020), Fouts e Inch (2005), Levine (2007) e Tropiano (2002).


			Embora muito empregada nos estudos das séries estadunidenses, existem limitações à perspectiva da representação. Essa abordagem é baseada no estudo do “outro”, ou seja, ela direciona seus esforços em compreender temas como gênero, raça e orientação sexual examinando os grupos subordinados dessas relações, como a mulher, o negro e o homossexual. No entanto, a falta de estudos que abordem e problematizem o masculino, o branco e o heterossexual favorecem, assim, que essas identidades sejam dotadas de certo aspecto de universalidade. 


			No caso da representação racial, Mittell identificou que o branco na televisão estadunidense já se tornou a identidade default49, com muitos dos espectadores “[...] nem mesmo percebendo a maioria dos personagens brancos como tendo qualquer designação racial” (2010, p. 315, tradução minha). No que se refere à representação de gênero, observa-se como a indústria televisiva continuamente rotula determinadas produções que apresentam uma mulher protagonista como “drama feminino”, como Grey’s Anatomy, mas não rotula como “drama masculino” séries com um homem protagonista, como Breaking Bad (CASTELLANO; MEIMARIDIS; FERREIRINHO, 2019). Paralelos similares podem ser encontrados no âmbito da raça e da orientação sexual, por exemplo, a própria categorização da “black sitcom”50, em comparação com as outras produções rotuladas apenas como “sitcoms”. 


			Alternativamente, a perspectiva estética e a narrativa têm avançado nos estudos das séries ficcionais seriadas estadunidenses desde as décadas de 1980 e 1990. Isso se deve por conta dos avanços tecnológicos que permitiram que os produtos televisivos se tornassem mais aprimorados esteticamente. Por permitirem aos telespectadores rever os episódios múltiplas vezes, os avanços tecnológicos também possibilitam mais complexificação das narrativas (MITTELL, 2006). Embora algumas produções de canais de televisão aberta fossem apontadas como emblemáticas de uma inovação estética televisiva da época, caracterizada como “TV de qualidade”51, como o drama policial Hill Street Blues (THOMPSON, 1997), foram as produções vindas de canais a cabo que começaram a ser elevadas ao patamar cobiçado das “séries de qualidade”, como o drama The Sopranos (JARAMILLO, 2002; LAVERY, 2002; NELSON, 2006). As “séries de qualidade” são reiteradamente associadas a uma linguagem (supostamente) “cinematográfica”52 e/ou uma estrutura narrativa mais densa que se aproxima dos romances literários53. Ambos os discursos servem como um selo distintivo atrelado a uma “não televisão”.


			A estratégia por trás da “não televisão” deve ser considerada no mínimo problemática. Quando diretores cinematográficos mais associados aos filmes de arte e/ou produções independentes (indie) querem se afastar da imagem da indústria hollywoodiana, eles criticam lógicas e práticas massivas como forma de elevar o status de suas obras. Todavia, esses profissionais não negam o meio, não dizem estar fazendo um “não cinema”. Já os canais da televisão a cabo estadunidense recorreram à estratégia da “não televisão” como forma de atribuir valor distintivo às suas obras. Sintomático nesse movimento é o controverso slogan da HBO, “It’s not TV. It’s HBO”, que deixa clara a tentativa de afastamento da “televisão tradicional” (MCCABE; AKASS, 2007; SANTO, 2008). 


			Concomitantemente às evoluções estéticas, as narrativas também passaram por um processo de sofisticação entrelaçando as lógicas episódicas54 e seriadas55 no panorama da complexidade narrativa proposta por Mittell (2006, 2015). Embora existam exceções56, grande parte das narrativas complexas é produzida por canais a cabo e por serviços de streaming. Essas produções são utilizadas por esses veículos como forma de legitimação (BRINKER, 2015; MITTELL, 2009; RUANO SAN SEGUNDO, 2019), sendo direcionadas a um público mais elitizado que pode pagar pela assinatura do canal/serviço e que, supostamente, demandaria narrativas mais “sofisticadas”. Observa-se, portanto, uma veia elitista intrínseca na associação entre “complexidade narrativa” e “séries de qualidade” que precisa ser desnaturalizada. 
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