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Resumo

Por meio de uma metodologia que articula análise do meio e do sistema de 
narração, este artigo apresenta os resultados parciais do projeto Selo Améri-
ca Latina de exportação da fi cção televisiva: mercado, comunicação e experi-
ência na era do streaming, sobre produção de fi cção seriada para streaming 
no Brasil. Mudanças no modelo de negócio e na construção propriamente 
poética das obras foram identifi cadas, bem como os desafi os enfrentados 
por um setor marcado por forte competição e mudanças constantes.

Palavras-chave: fi cção seriada brasileira; streaming; estilo; narrativa.

Resumen

A través de una metodología que articula el análisis del medio y el sistema 
de narración, este artículo presenta los resultados parciales del proyecto 
Sello América Latina de exportación de la fi cción televisiva: mercado, co-
municación y experiencia en la era del streaming, sobre la producción de 
fi cción seriada para streaming en Brasil. Se identifi caron cambios en el mo-
delo de negocio y en la construcción propiamente poética de las obras, así 
como los desafíos que enfrenta un sector marcado por una fuerte compe-
tencia y cambios constantes.

Palabras clave: fi cción seriada brasileña; streaming; estilo; narrativa.

Abstract

Through a methodology that articulates the analysis of the medium and the 
narration system, this article presents the partial results of the Latin America 
Label: Analysis of the market, communication, and experience in the stream-
ing era of fi ction productions, project on the production of serial fi ction for 
streaming in Brazil. Changes in the business model and in the properly po-
etic construction of the works were identifi ed, as well as the challenges faced 
by a sector marked by strong competition and constant changes.

Keywords: brazilian serial fi ction; streaming; style; narrative.
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Introdução

A discussão que apresento neste artigo traz alguns apontamentos sobre 
a produção de fi cção seriada para streaming no país e está baseada nos 
resultados da pesquisa intitulada Selo América Latina de exportação da fi c-
ção televisiva: mercado, comunicação e experiência na era do streaming 
que venho coordenando desde 2020. Este projeto é fruto de parceria entre 
pesquisadores de universidades do Brasil, Chile, Colômbia, México e Peru 
e é composto por equipes locais em cada um desses países. Dentre os ob-
jetivos principais destaco i) a compreensão das mudanças e das atuais es-
tratégias do mercado de produção de fi cção seriada e ii) as inovações e 
expansões identifi cadas na poética das obras seriadas a partir de 2015, ano 
em que os players globais começaram a produzir no continente.

O corpus da pesquisa inclui todas as produções originais desses países feitas 
para exibição em portais de streaming entre 2015 e 2020. No caso brasileiro, 
investigamos todos os lançamentos dos principais serviços atuantes no país 
entre 2016 e 2020, o que signifi ca dizer que estudamos as chamadas origi-
nais Netfl ix e originais Globoplay (Tabelas 1 e 2).  Embora este texto esteja 
focado nos achados da investigação sobre a produção audiovisual nacional, 
em alguns momentos lançarei mão dos resultados já encontrados pelas de-
mais equipes porque isso vem contribuindo efetivamente para o entendi-
mento de nosso próprio contexto de produção e suas especifi cidades.

Tabela 1 - Originais Ne-
tfl ix do Brasil

Fonte: elaborada pelx au-
torx.

Ano de produção Título da série Gênero

1 2016 3% Ficção-científi ca

2 2018 O Mecanismo Drama político

3 2018 Samantha! Comédia

4 2019 Coisa Mais Linda (Melo)Drama

5 2019 O Escolhido Drama

6 2019 Sintonia Drama

7 2019 Irmandade Drama criminal

8 2019 Ninguém Tá Olhando Comédia

9 2020 Onisciente Ficção-científi ca

10 2020 Spectros Suspense

11 2020 Reality Z Suspense

12 2020 Boca a Boca Suspense

13 2020 Bom dia, Verônica Thriller/Suspense
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As tabelas permitem ver que, no período que envolve o corpus da pesquisa, 
enquanto Netfl ix aumentou gradativamente o número de produções origi-
nais por ano, Globoplay, por sua vez, manteve uma constante de 3 ou 4 pro-
duções desde a primeira, Além da Ilha, em 2018. É possível cogitar a hipóte-
se de que, no primeiro caso, o streaming global investiu em produções de 
maneira assistemática, como uma forma de testar esse mercado, marcado 
por forte tradição de produção de fi cção televisiva nas mãos de um grande 
conglomerado. Grandes e pequenas produtoras não possuíam até então 
uma expertise que as destacasse no setor. No caso do streaming regional, 
a constante no volume das produções pode ser justamente pela expertise, 
estrutura apropriada, casting fi xo, profi ssionais capacitados que garantem 
um fl uxo de produção que permite planejamento e produção continuada.

O foco da pesquisa

Em termos de mercado, para compreender as dinâmicas, operações e de-
cisões tomadas pelos portais adotei o conceito de “especifi cidade do meio” 
tal como proposto por Mitchell (2005, p. 20, tradução nossa):

Como escreve Raymond Williams, um meio é uma ‘prá-
tica social material’, não uma essência discernível dita-
da por alguma materialidade elementar, pela técnica ou 
pela tecnologia. Os materiais e as tecnologias intervêm 
no ambiente, mas também as competências, os hábi-
tos, os espaços sociais, as instituições e os mercados.1

Para o autor é tarefa do pesquisador observar e compreender os ingredien-
tes, combinações e proporções, misturas e tempos específi cos que com-
põem essa “receita” de modo que a análise comporte as variáveis e avance 

Tabela 2 - Originais Glo-
boplay

Fonte: elaborada pelx au-
torx

Ano de produção Título da série Gênero
1 2018 Além da Ilha Comédia
2 2018 Assédio Drama

3 2018 Ilha de Ferro Drama

4 2019 Shippados Comédia
5 2019 Aruanas Drama/Thriller

6 2019 A Divisão Drama policial

7 2019 Eu, a Vó e o Boi Comédia

8 2020 Arcanjo Renegado Drama policial

9 2020 Todas As Mulheres 
Do Mundo Comédia Romântica

10 2020 Desalma Suspense sobrenatural

11 2020 As Five Dramédia

1 Do original: “Como es-
cribe Raymond Williams, 
um medio es uma ‘prác-
tica social material’, no 
uma esencia discernible 
dictada por alguna mate-
rialdiad elemental o por 
la técnica o la tecnologia. 
Los materiales y las tec-
nologias intervienen e el 
médio, pero también lo 
hacen las habilidades, los 
hábitos, los espacios so-
ciales, las instituiciones y 
los mercados”.
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para um entendimento mais amplo e profundo do seu objeto de estudo. 
Para captar as especifi cidades da nova televisão tais como novos modelos 
de negócio, novas tecnologias, novas formas de consumo e circulação, re-
corro à noção cunhada por Lotz (2017) de televisão distribuída por internet. 
A autora usa o termo para distinguir serviços como o de Netfl ix e Amazon 
Prime, de outros conteúdos audiovisuais online, como o Youtube. As televi-
sões distribuídas por internet distribuem conteúdo audiovisual produzido 
de acordo com práticas profi ssionais da indústria da televisão. Para Lotz 
(2017), há uma confl uência de mudanças na indústria, na tecnologia e na 
cultura que provocou uma modifi cação na indústria televisiva. O cenário 
que se apresenta, então, é de empresas globais adentrando diferentes ter-
ritórios com a proposta de levar conteúdo original. Para a autora, entender 
esses serviços requer o reconhecimento de pontos comuns e distintos en-
tre a televisão linear (aberta, por satélite e a cabo) e a televisão não-linear 
(pela internet, sem estar atrelada a uma grade de programação).

No que diz respeito à compreensão do modo de construção das obras – 
sua poética – inicia do sistema de narração tal como esboçado por Bordwell 
(1985). Em sua investigação de produções Hollywoodianas, e de como certos 
padrões de enredo (arranjo e a apresentação dos componentes narrativos 
da fábula) e estilo (uso sistemático dos elementos cinematográfi cos) fortale-
ceram a percepção de um modelo clássico de narração, o autor adentra no 
enredo e nas soluções de encenação que compõem uma obra audiovisual e 
os considera a base do sistema de narração de tais produções.

A base mais relevante da proposta de Bordwell (1985) está fi rmada sobre o 
fl uxo e o modo como determinada obra distribui o quantum de informações 
narrativas que ela detém e como tal distribuição cumpre determinadas fun-
ções e efeitos cognitivos no espectador. É por isso que o autor, em seu 
sistema, explora os recursos narrativos empregados, as lacunas deixadas 
pelo enredo, o papel do narrador, as convenções de gênero e as soluções 
comumente empregadas para os problemas de encenação enfrentados.

Figura 1 - Resumo do es-
quema metodológico da 
pesquisa

Fonte: elaborado pela au-
tora



72

Análise do meio

Em linhas gerais, dados os limites do artigo, o alcance dessa análise nos 
permitiu traçar a entrada do serviço global da Netfl ix e o processo de ne-
gociação com os meios locais; as estratégias de interação com audiências 
transnacionais; os processos d  idos, diversidade étnica e racial). De saí-
da, a empresa adotou uma política de negociação com gêneros populares, 
contrariando sua estratégia inicial de produzir apenas nos moldes do pa-
drão da quality TV porque esse investimento em produções originais locais 
coincidiu com o reposicionamento da própria Netfl ix no momento de sua 
expansão para 120 países. A nova estratégia incluía buscar diversidade em 
suas produções a fi m de construir uma marca transnacional.

Na corrida por oferecer originais locais, pelo menos no caso do Brasil, o in-
vestimento sempre foi alto: somente em 2020 a expectativa era de apostar 
350 milhões de dólares em produção de conteúdo2 que fosse desde a conti-
nuação do sucesso de 3%3, até a criação de uma novela com Bruno Gaglias-
so4 , consagrado ator das telenovelas da Rede Globo de Televisão. Durante 
um evento no Rio de Janeiro em 2019, um dos executivos da empresa, Ted 
Sarandos, teceu elogios às produções brasileiras ao anunciar novas pro-
duções locais: “O Brasil tem talentos extraordinários e uma longa tradição 
em contar grandes histórias. É por este motivo que estamos animados em 
aumentar nosso investimento na comunidade criativa brasileira”5.

Outro aspecto relevante da chegada do portal ao mercado nacional foi o 
fato de que a Netfl ix não lograr êxito em contratos de licenciamento com 
a Rede Globo e lançar as originais sem maior conhecimento das preferên-
cias de consumo de seus potenciais assinantes. A título de exemplo das 
especifi cidades dos mercados locais, esse movimento foi completamente 
diferente no México onde a Televisa, histórica produtora de telenovelas, 
viu na chegada do portal uma oportunidade de escoamento de suas produ-
ções. Num contrato inédito, licenciou parte de seu conteúdo para a exibi-
ção na plataforma. No entanto, o sucesso da iniciativa colocou em xeque a 
parceria e, cinco anos depois, Televisa lançava Blim, seu próprio portal, de 
circulação regional6. Essa parceria, porém, rendeu frutos importantes para 
a Netfl ix. As produções locais serviram de chamariz para o público local se 
tornar assinante e, dessa forma, a empresa pôde coletar dados dos usuá-
rios de forma a alimentar um banco de dados referentes ao consumo que 
esses assinantes faziam de outros conteúdos dentro da plataforma. Assim, 
o lançamento de conteúdo original por lá foi pautado justamente naquilo 
que correspondia aos hábitos e gostos daquela audiência.

Diferentemente do modelo de negócio da televisão aberta e a cabo, limita-
das tecnologicamente em seu alcance e marcadas culturalmente por uma 
estratégia de interação com o espaço nacional (LOPES, 2003), os serviços de 
televisão distribuída por internet operam na perspectiva de uma interação 

2 Segundo dados da re-
portagem do portal Olhar 
Digital. Disponível em: ht-
tps://olhardigital.com.br/
cinema-e-streaming/no-
ticia/netfl ix-vai-investir-
-r-350-milhoes-em-pro-
ducoes-brasileiras/92213. 
Acesso em: 26 abr. 2020.

3 O sucesso de 3% a po-
sicionou como a série de 
língua não inglesa mais 
assistida da plataforma 
nos Estados Unidos. Dis-
ponível em: https://te-
lepadi.folha.uol.com.
br/3-e-serie-da-netfl ix-de-
-lingua-nao-inglesa-mais-
-vista-da-plataforma-nos-
-eua. Acesso em: 26 abr. 
2020.

4 Disponível em: ht-
tps://observatoriodate-
levisao.bol.uol.com.br/
noticia-da-tv/2019/11/
bruno-gagliasso-pode-
-atuar-na-primeira-no-
vela-brasileira-da-netfl ix. 
Acesso em: 26 abr. 2020.

5 Disponível em: https://
fi lmow.com/.../netfl ix-au-
menta-investimento-em-
-talentos-e-historias-bra-
sileiras. Acesso em: 26 
abr. 2020.

6 Recentemente, Tele-
visa voltou a fazer acor-
dos com streaming glo-
bais para co-produção 
de conteúdo. Disponí-
vel em: https://obser-
vatoriodatv.uol.com.br/
noticias/televisa-retoma-
-parceria-com-a-netfl ix-e-
-ameaca-futuro-das-no-
velas-mexicanas-no-sbt. 
Acesso em: 9 dez. 2021.
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com audiências transnacionais. Segundo Lotz (2017), as atuais aspirações 
da Netfl ix estão mais voltadas para o mercado global e sua pretensão de se 
tornar uma rede de televisão global com presença em mais de 190 países7. 
A expansão, a organização e estruturação do conteúdo original começaram 
a tecer a rede para construir um mercado (e audiências) verdadeiramente 
global para suas ofertas. Esses serviços preparam suas produções de modo 
a se comunicar com incontáveis audiências. As estratégias incluem desde 
escolhas híbridas de gênero, enredos e tramas universalizáveis, disponi-
bilização integral do conteúdo, formação de catálogo, legendas em vários 
idiomas (JENNER, 2018).   

Outro elemento importante na observação diz respeito a uma premissa 
sob a qual a empresa parece produzir. Traduzida por think global and pro-
duce local, a ideia parte de uma complexa articulação entre enredos po-
tentes capazes de cativar uma audiência transnacional e características e 
universos locais que, ao serem adotadas, passam a servir aos propósitos 
da narrativa. Apenas como exemplo, cito a quarta série original Coisa Mais 
Linda (2018) que se passa no Rio de Janeiro do fi nal dos anos de 1950. Na 
trama, a cidade maravilhosa – então capital do país, berço da vanguarda 
nacional e considerada o termômetro cultural nacional – fi gura como um 
lugar avançado em termos de regras morais e sociais, tão relevante para o 
arco dramático de uma das protagonistas. A Bossa Nova, ao fundo, mostra 
a cidade como um lugar de novas oportunidades, inovação e reinvenção. 
Porém, Coisa Mais Linda não mostra fi elmente o nascimento do gênero 
nem apresenta os acontecimentos políticos como ocorreram historicamen-
te. Esse universo local aparece mais como um recurso do universo narrati-
vo cuja trama de abandono do marido e perda de uma vida materialmente 
confortável estimula a protagonista a se reinventar. Assim, a série oferece 
uma especifi cidade cultural brasileira que, além de recurso narrativo, pa-
rece signifi cativa na medida em que também serve como atração para o 
público global do portal. A Bossa Nova é um produto cultural brasileiro bas-
tante conhecido mundialmente e colaborou nessa articulação entre trazer 
à tona elementos da cultura local que podem ter forte apelo global.

No que se refere ao streaming regional, o Grupo Globo lançou em novem-
bro de 2015 a Globoplay como plataforma on demand em formato crossme-
diático para abrigar conteúdos da TV Globo8. Sucessor da extinta Globo TV+, 
surgida em 2012 como opção para consumo da programação ao vivo do 
canal (MUNGIOLI; IKEDA; PENNER, 2018), Globoplay recebeu novos investi-
mentos a partir de 2016 que deram início a um reposicionamento de marca, 
concretizado em 2018, com alterações no logotipo e cores da empresa, e 
na própria disponibilização de conteúdos. Com peças exclusivas para strea-
ming, totalizou entre 2018 e 2020 onze produções seriadas fi ccionais9.

Com crescentes investimentos, o serviço deixou de funcionar como catch up 
da TV aberta e acionou estratégias para conquistar lugar próprio no mer-

7 Disponível em: https://
media.netfl ix.com. Aces-
so em: 19 ago. 2022.

8 Além de recusar li-
cenciar conteúdo para 
Netfl ix quando de sua 
chegada em território 
brasileiro, a Globo se em-
penha em um embate di-
reto com o streaming. Há 
diversos casos em que 
atores contratados para 
séries da Netfl ix são pu-
nidos pela Globo, além 
de comerciais atacarem 
diretamente o portal. Ver 
mais em: https://noticias-
datv.uol.com.br/noticia/
televisao/camila-queiroz-
-perde-contrato-com-a-
-globo-por-traicao-com-a-
-netfl ix-50332. e https://
www.terra.com.br/diver-
sao/tv/deboche-da-globo-
-com-a-netfl ix-envolve-ri-
validade-e-milhoes,3f584
dfd3ed11326a222a30c7
40d389288hmy1xh.html. 
Acesso em: 8 dez. 2021.

9 Além das produções 
seriadas fi ccionais, ofe-
rece como conteúdo 
original três séries de 
comédia, um talk show, 
um game show, um 
programa de varieda-
des e dezenove séries 
documentais.



74

cado. Uma delas é o aproveitamento de conteúdo da grade convencional 
(principalmente telenovelas) combinada com produções originais que lhe con-
ferem a caracterização como um player único no mercado audiovisual brasilei-
ro (MEIGRE; ROCHA, 2020). A vantagem da Globoplay está em pertencer a um 
conglomerado de mídia nacional e poder extrair da “empresa-mãe” boa parte 
do conteúdo. Essa estratégia parece triplamente proveitosa: atende requisitos 
de composição de catálogo, amplia janelas de exibição e o contato com as audi-
ências nacionais (habituadas a consumo de melodramas) e potencialmente al-
cança públicos além-fronteiras também afeitos ao consumo dessas produções. 
Nesse sentido, assemelha-se ao movimento experimentado por Blim no México 
(BALADRON; RIVE     RO, 2019), benefi ciado pelo fl uxo de conteúdos advindos da 
Televisa, o que demonstra certa recorrência estratégica entre os grandes con-
glomerados midiáticos latino-americanos quando se lançam neste mercado. 
Outra estratégia são os acordos fi rmados entre Globoplay e terceiros para li-
cenciamento de produções (aquisição de séries, fi lmes e documentários) e ofer-
ta da programação ao vivo na aba “agora na Globo”. Tais ações colocam o portal 
em posição distinta a outros serviços de streaming de vídeo sob demanda.

No que diz respeito a um modelo de negócios propriamente dito, creio não 
ser possível edifi car algo com muita certeza nesse sentido. Dada a rela-
tiva velocidade com aquilo que tratamos como televisão distribuída por 
internet tem apresentado mudanças, novas decisões institucionais, reposi-
cionamento de mercado, novas relações com assinantes, dentre outras, o 
que podemos fazer nesse momento é seguir levantando pistas a partir dos 
dados concretos, monitorar os indícios que vão surgindo e promover uma 
refl exão contínua nos termos de uma superação da noção de multiplicida-
de de oferta (BRITTOS, 1999; 2006) rumo a ideia de PluriTV (BRITTOS, 2011) 
como em termos de modelo de negócio (BOLAÑO, 2013; 2003) no âmbito 
da economia política da internet.

No caso da Netfl ix, por exemplo, é sabido que a partir de novembro de 
2022 a gigante do streaming está prestes a lançar seu plano de assinaturas 
com base em anunciantes com preços acessíveis. A proposta é atrair usu-
ários que consideram os planos existentes caros, estejam dispostos a ver 
anúncios na plataforma e acessar um catálogo limitado, ainda que o conte-
údo original esteja incluído. Serão, em média, de 4 a 5 minutos de anúncios 
por hora que terão 15 ou 30 segundos e serão exibidos antes e durante as 
séries e fi lmes10. Além dessa, outra estratégia em teste é a de cobrança adi-
cional para quem divide o acesso à conta com outras pessoas11. Iniciativas 
como essas suspendem de algum modo o que a literatura versa sobre os 
modelos de negócio vigentes e nos coloca o desafi o de pensar novas for-
mas de conceituá-las. Como nomear e apontar características constantes 
para tais processos tão híbridos?

A ideia de hibridismo não se detém as decisões operacionais da Netfl ix, 
mas também, ao que o Grupo Globo tem decidido sobre o funcionamen-

10 Disponível em: ht-
tps://www.livemint.com/
technology/tech-news/
netfl ixs-basic-with-ads-
-plan-coming-in-the-
se-countries-check-
-list-11665819239900.
html. Acesso em: 19 set. 
2022.

11 Disponível em: https://
www1.folha.uol.com.
br/mercado/2022/10/
netfl ix-surpreende-
-analistas-demissoes-
-na-microsoft-e-o-que-im-
porta-no-mercado.shtm?
utm_source=sharenativo
&utm_medium=social&
utm_
campaign=sharenativo.
Acesso em: 19 ago. 2022. 
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to de seu serviço de streaming. Ao disponibilizar programação ao vivo, as 
últimas edições dos programas de telejornalismo e as telenovelas, além 
do destaque conferido ao conteúdo original, Globoplay também se hibri-
diza, nesse caso, entre televisão aberta e streaming, numa lógica de televi-
são conectiva (BUONANNO, 2007) que adota duplo movimento. Num de-
les, busca fortalecer-se no mercado nacional, dada a projeção do Grupo ao 
qual pertence e contemplando audiências cativas da rede de canal aberto. 
Noutro, volta-se ao mercado transnacional, de modo a alcançar nichos que 
encontrem nos originais Globoplay conteúdos a atender seus interesses, 
ainda que essa iniciativa esteja nos passos iniciais. Assim, atuando como 
um novo player do mercado, Globoplay toma decisões (inclusive de elenco) 
em consonância às vantagens empresariais garantidas pela consolidação 
do Grupo Globo e sua visibilidade – tanto interna quanto externa ao Brasil.

Análise poética

Até junho de 2022 a equipe brasileira do Projeto Selo América Latina anali-
sou cerca de ¼ do corpus. O avanço nesta segunda parte da análise segue o 
ritmo de série a série, o que certamente demanda mais tempo de observa-
ção e coleta de resultados.

Em relação às questões poéticas propriamente ditas, pude identifi car inova-
ções que vão desde escolhas estilísticas e narrativas mais ousadas a persona-
gens complexas, dentre outras. Afi nal, está em jogo uma disputa acirrada entre 
produtores de fi cção seriada televisiva que impacta na atenção, mesmo que o 
espectador precisará dedicar em seu processo de compreensão narrativa.

A primeira inovação tem como ponto de partida a análise dos mode-
los dramáticos de storytelling dominante no cinema narrativo clássico de 
Hollywood realizada por Bordwell (1985). O autor apresenta os elementos 
que compõem tal estrutura nos seguintes termos: i) apresentação da in-
triga, onde ocorre a devida exposição da história, sua localização em certo 
tempo e espaço, seus principais personagens e motivações e os confl itos; ii) 
confrontação, momento no qual um evento causa uma perturbação e abala 
os rumos do personagem; iii) conclusão, quando há o vislumbre de uma 
resolução possível para as perturbações e obstáculos enfrentados.

Seção importante da segunda parte dessa estrutura é o incidente incitante; 
aquilo que representa o momento do “des” (desequilíbrio, desorientação, 
desamparo, desarranjo), no qual os personagens são confrontados com os 
principais obstáculos de sua trajetória, sendo levados a reagir e abando-
nar a zona de conforto, a sair do mundo comum e ingressar no mundo 
especial (MCKEE, 1997). Essa estrutura segue servindo de sustentação de 
narrativas seriadas contemporâneas e da forma como elas equilibram, de 
distintos modos, o fl uxo e a organização das informações da história, a ma-



76

neira como o espectador as recebe, momento a momento, a depender do 
gênero narrativo escolhido para se contá-la.

As séries analisadas até o momento expandem essa estrutura por meio da 
antecipação do incidente incitante, trazendo o evento narrativo que causa 
a disrupção do universo narrado para o início da história.

Em Boca a Boca (2020), por exemplo, duas amigas dançam à noite numa 
festa rave. A abertura mostra cenas em câmera lenta, cortes rápidos e luzes 
vibrantes. Outros jovens também se divertem e a mise-en-scène destaca o 
êxtase que vivenciam. Em seguida, um corte para a manhã seguinte mostra 
uma das amigas, protagonista da série, fl agrando a outra encurralada e as-
sustada no banheiro com estranhas manchas roxas espalhadas ao redor de 
sua boca. Assim, a primeira informação desequilibra um universo que nem 
sequer foi apresentado ao espectador. E, embora ele seja capaz de saber 
que algo estranho está acontecendo, ele não recebe conhecimento sufi cien-
te para que saiba o que ou por que está acontecendo. Essas sequências an-
tecipam o incidente incitante de modo que seja apreendido de forma rápida 
e direta como um evento de caráter aleatório que impacta e desequilibra o 
universo das jovens e, em seguida, dos outros protagonistas e toda a cidade.

Esse deslocamento do incidente incitante conduziu-me à hipótese se-
gundo a qual estaríamos diante de um tipo de continuidade intensifi cada 
das normas do modelo clássico numa abordagem semelhante à que fez 
Bordwell (2002) quando observou uma continuidade intensifi cada gera-
dora de um novo estilo, que passou a ser dominante nos fi lmes de massa 
estadunidenses. Para o autor, uma das razões dessa intensifi cação foi a 
necessidade de prender o espectador na frente da tela de TV, cuja popu-
larização e importância comercial atraía para si as futuras exibições das 
obras produzidas para as salas de cinema.

Uma segunda inovação vista no modelo canônico de narrativa refere-se à 
mudança na linha de argumentação. Para falar dessa expansão, retome-
mos brevemente o que nos diz Bordwell (1985, p. 157) sobre a estrutura 
do enredo clássico, após observação de traços comuns em um conjunto 
relevante de fi lmes: “habitualmente, o argumento clássico apresenta uma 
estrutura causal dupla, duas linhas argumentativas: uma que implica num 
romance heterossexual (menino/menina, marido/mulher), e outra que 
implica em uma diversa esfera (trabalho, guerra, uma missão ou busca, 
e outras relações pessoais)”, de modo que “cada linha tem um objetivo, 
obstáculos e clímax”. O tema, nos termos deste modelo clássico, emerge 
da centralidade da primeira linha de ação voltada à performance de um 
protagonista (ou um casal).

Novamente em Boca a Boca a principal linha argumentativa gira em torno 
da busca de três adolescentes por desvendar o que causou a morte da 
amiga e que, posteriormente, acabaria também colocando-os em perigo. 
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Para desenvolver a linha de ação central, a narrativa é guiada pela evolução 
e pelo entrelaçamento de seus arcos individuais, proporcionando ao espec-
tador um contato íntimo com o desenvolvimento de suas jornadas.

Do ponto de vista estilístico é a trama de ações – o enredo – aquilo que go-
verna as escolhas feitas para a composição audiovisual de uma obra. Em 
outras palavras, é a dramaturgia quem apresenta encargos à encenação 
que procede, por sua vez, à busca de soluções aos problemas apresenta-
dos no nível do enredo (PICADO, 2019). Creio que uma das inovações a 
serem destacadas é a atuação dos atores no quadro dramático de modo 
que as subjetividades dos personagens não se revelam nem se deem a 
conhecer profundamente como se dá num enredo melodramático. Uma 
segunda seria o hibridismo de gênero. Ambas conduzem a uma mescla 
maior de recursos técnicos que fi guram de modo mais complexo o uni-
verso narrado, dando lugar a uma movimentação de câmera, iluminação, 
trilha sonora e enquadramento que acompanham entrechos de thriller, de 
narrativa policial e de investigação introduzidas no interior dos episódios, 
provocando distintas emoções e compreensões da história. Outro elemen-
to estilístico que se mostra diferenciado nesse contexto é o diálogo. Quan-
do o que está em jogo é a disputa do espectador e se conta narrativas 
híbridas quanto às convenções de gênero, a inserção do diálogo tem ce-
dido importante espaço para a dimensão visual de construção da história 
provocando um maior engajamento e chamamento do espectador para o 
mundo-tela (ROCHA, 2016). Ainda que não seja o caso de se falar em novo 
padrão tecno-estético (BOLAÑO, 2000)12 é possível vislumbrar importan-
tes rupturas com soluções de encenação historicamente confi guradas em 
consonância com uma poética que também se mostrou consolidada nos 
último 70 anos na teledramaturgia nacional, resultando em um padrão 
tecno-estético hegemônico (BOLAÑO; BRITTOS, 2005).

Dentre as séries produzidas pelo streaming regional Globoplay, é possível 
ver com clareza a alteração da principal linha de ação, do deslocamento do 
amor romântico para intrigas, assim como identifi camos nas produções do 
portal global. Uma das séries mais recentes do streaming do Grupo Globo 
foi As Five (2020), décima primeira série original Globoplay, um spin off  da 
série global Malhação (1997-2019). Esta série conta a história de cinco jo-
vens amigas – Lica, Benê, Keyla, Ellen e Tina – que se reencontram no veló-
rio da mãe de uma delas depois de seis anos sem contato presencial e três 
sem contato virtual13. Após um estranhamento e um desconforto inicial, 
as garotas retomam o convívio e a proximidade e passam a lidar com uma 
sequência de acontecimentos e adversidades profi ssionais e amorosas que 
acometem o dia a dia de cada uma e revelam aspectos de suas personali-
dades. É uma história cujo universo se desenvolve em torno do coming of 
age14 no qual mostram-se as buscas individuais de cada amiga, cabendo ao 
espectador acompanhar o desenvolvimento e os obstáculos de cada uma 

12 Refi ro-me a defi nição 
do autor, segundo a qual 
um padrão tecno-estético 
é  “uma confi guração de 
técnicas, de formas esté-
ticas, de estratégias, de 
determinações estrutu-
rais, que defi nem as nor-
mas de produção cultural 
historicamente determi-
nadas de uma empresa 
ou de um produtor cul-
tural” cf. (BOLAÑO, 2000, 
p. 234).

13 As personagens foram 
apresentadas ao públi-
co em 2017-2018 na tem-
porada “Viva a Diferen-
ça” da novela Malhação, 
uma soap opera de enre-
do juvenil, no ar na Rede 
Globo de Televisão des-
de 1995. Essa temporada 
mostra o desenvolvimen-
to da relação das cinco 
amigas durante o ensino 
médio, abordando diver-
sos temas que envolve-
ram a adolescência delas.

14 Coming of age vem 
da adaptação do termo 
em alemão Bildungsro-
man que seria o gênero 
das novelas e roman-
ces que abordam o ama-
durecimento do prota-
gonista desde a fase da 
sua infância. Em geral de-
signa o tipo de romance 
em que é exposto o pro-
cesso de desenvolvimen-
to físico, moral, psicoló-
gico, estético, social  de 
uma personagem, geral-
mente desde a sua infân-
cia ou adolescência até 
um estado de maior ma-
turidade (KÜNSTLERRO-
MAN, 2021). No entanto, 
ele pode ser identifi ca-
do na literatura britânica 
desde os anos de 1850, 
com livros como David 
Copperfi eld (1849–50), de 
Charles Dickens. Atual-
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separadamente sem que isso estabeleça um confl ito central. São suas dife-
renças aquilo que alimentam eventuais confl itos e embates. Esse conjunto 
de traços forma uma espécie de “mosaico da diferença” gerando, idealmen-
te, algum tipo de identifi cação com o espectador.

Contudo, e aqui retomando questões de mercado propriamente, vemos 
um recuo nas inovações acima mencionadas enquanto o foco recai mais 
sobre o tema do que sobre o enredo, a progressão da história e novas so-
luções de encenação, restando a impressão de que se Globoplay acaba por 
esbarrar na enorme força gravitacional de seu próprio “padrão”, aquele 
classifi cado por Brittos (2010) como hegemônico, calcado nas convenções 
do melodrama sem produzir uma ruptura marcante entre seus produtos 
para streaming e aqueles de seu canal linear. Ao parecer, Globoplay traçou 
um caminho que parece ter se deparado com uma encruzilhada entre a 
necessidade de se reposicionar no mercado dinamizado pela chegada de 
serviços globais de streaming e a difi culdade de sair de uma zona de confor-
to que lhe garantiu liderança no mercado por décadas, mas que, ao mesmo 
tempo, pode ter signifi cado uma espécie de paralisação de suas dinâmicas 
produtivas e criativas.

Questões por explorar

As duas próximas evidências que vou apresentar necessitam de maior apro-
fundamento no âmbito do projeto Selo América Latina, mas merecem ser 
trazidas à luz dada a complexa articulação que apresentam entre a distribui-
ção da informação narrativa e a emergência do tema a ser tratado no enredo.

A primeira delas diz da estreita relação entre a distribuição da informação 
narrativa e o surgimento do tema da obra. Por um lado, temos a familiar 
poética do melodrama, como há décadas vem sendo praticada na produ-
ção nacional e regional. Tal familiaridade faz com que a experiência mais 
marcante do espectador no contato com essas obras se dirija à diegeses, 
os percalços, altos e baixos que o casal de protagonista viria a enfrentar ao 
logos dos capítulos para, fi nalmente, realizar-se amorosamente. Por outro, 
os enredos de produções para streaming globais, ao investirem na constru-
ção de arcos mais elaborados, dão espaço para a emergência do tema da 
obra no curso de sua progressão. No Brasil, este é o caso de O Mecanismo
(2018), segunda série original do portal, que conta a história de Marco Ruff o 
(Selton Mello), um policial federal com vinte anos de carreira, alcançando 
seus limites para desvendar e criminalizar atos e esquemas de corrupção 
no Brasil. Numa série dramática, por meio de um narrador dramatizado, o 
delegado relata o método e os resultados das investigações que realiza e 
nas quais age praticamente sozinho, como em uma luta para extirpar o que 
ele mesmo intitula um “câncer” nos meandros políticos do Brasil: algo que 
está arraigado, amplamente disseminado e difícil de combater.

mente, o termo foi adap-
tado para Coming of age e 
é utilizado para descrever 
a categoria de fi lmes que 
abordam, fundamental-
mente, a passagem da in-
fância para a vida adulta 
e todos os dilemas dessa 
trajetória.
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Narrativamente falando, O mecanismo é uma série que espera, apenas, 
que o seu leitor ideal compartilhe a ideia de que corrupção é crime e que 
aquele universo narrado é um lugar no qual a corrupção é naturalizada. 
Mas o enredo não entrega isso de uma vez. O narrador não apresenta sua 
visão como fato pronto e acabado. A estratégia global adotada para lidar 
com essa informação/ponto de vista foi distribuí-la gradativamente nos 
distintos níveis das relações políticas, sociais e institucionais até alcançar 
a globalidade dessas relações. Dos políticos mais importantes, dos em-
presários mais poderosos ao sujeito comum de modo a reforçar, camada 
após camada, que naquele universo a corrupção funciona como um ver-
dadeiro mecanismo estrutural. Assim, a construção do arco da tempora-
da, deu lugar para a emergência do tema da corrupção que, ao usar de di-
ferentes estratégias narrativas, buscou compartilhar com o telespectador 
a intenção textual da obra.

A segunda evidência que merece maior exploração diz respeito a relação en-
tre novos arquétipos de protagonistas, a emergência do anti-herói e da anti-
-heroína e sua relação com problemas e temáticas sociais específi cos. Desde 
o fi nal da década de 1990 o espectador tem visto se consolidar nas telas tipos 
que não se encaixam no perfi l do herói em função das difi culdades que en-
contravam e da adoção de atitudes moralmente duvidosas no enfrentamen-
to desses obstáculos (MARTIN, 2015). Para Smith (1995, p. 53) “o anti-herói 
é um personagem com o qual o espectador possui um tipo específi co de 
alinhamento: ao conhecer suas motivações, suas ações e comportamentos 
o levam a fi rmar o que chama de “aliança moral ambígua””. Abriu-se, assim, 
espaço para narrativas cujos protagonistas escapam de um maniqueísmo 
óbvio e se apresentam multifacetados e intrinsecamente “humanos”.

Seguindo o caminho aberto por Tony Soprano (The Sopranos, HBO, 1999-
2006), outros canais e veículos produtores de fi cção seriada têm, nos últimos 
anos, investido em obras focadas no arquétipo do anti-herói (SHAFER; RANEY, 
2012; VAAGE, 2014) ou, como Brett Martin os defi ne “homens difíceis”. Séries 
como Breaking Bad (AMC, 2007-2013), Mad Men (AMC, 2007-2015), House Of 
Cards (Netfl ix, 2013-Presente), dentre tantas outras, narram as conturbadas 
vidas de homens falhos, violentos, problemáticos, politicamente incorretos e 
de moral duvidosa. Não obstante a complexa discussão sobre a construção 
narrativa desse arquétipo (SMITH, 1995; VAAGE, 2014) gostaria de ressaltar 
um elemento que me parece útil quando da análise da construção desse 
anti-herói ou anti-heroína na produção de fi cção seriada regional.

Para evidenciar meu argumento, recorro, a título de comparação, ao per-
sonagem Walter White (Bryan Cranston) de Breaking Bad. Após ser diag-
nosticado com câncer em estágio terminal e sem os devidos recursos para 
custear o tratamento, e num contexto no qual somente quem pode pagar 
tem acesso à saúde, o professor de química White decide buscar um reparo 
ou a modifi cação de sua situação precária pela via da fabricação de droga 
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ilícita. A partir dessa logline, a série tem a intenção de ser uma evolução ten-
sa, séria, trágica, sobre a vida de um patético professor de química, doente, 
falido e esquecido numa sociedade que humilha e rechaça os perdedores 
(os losers). Portanto, ao longo do seriado o acompanhamos nessa “vingan-
ça” contra uma sociedade cruel com os que não alcançam sucesso e dinhei-
ro na carreira, alimentada por um sistema econômico e social fortemen-
te injusto. Neste contexto é que afl ora a dupla moral desse anti-herói. O 
contraponto feito pelo cunhado do protagonista é bastante evidente nesse 
sentido: um policial competente e reconhecido, que conquista a admiração 
e o respeito do fi lho de White, exacerbando ainda mais a situação de humi-
lhação e fracasso do professor.

Já no enredo das séries produzidas por portais globais no Brasil e em outros 
países latino-americanos fi gura o arquétipo do anti-herói e da anti-heroína 
no contexto de uma sociedade com características próprias: marcadas por 
um passado e um presente muito violentos, compostas por instituições po-
líticas e policiais corruptos, que usam tortura como método no trato das 
pessoas, que fazem vista grossa a homicídios e feminicídios, que pecam 
por uma justiça falha, morosa e seletiva. Os anti-heróis nestes enredos de-
cidem “fazer justiça com as próprias mãos”, muitas vezes sem a destreza e 
o conhecimento necessários sobre aquilo que pretendem fazer.

Esse é o caso da protagonista da série Bom Dia, Verônica (2020), uma 
escrivã da polícia civil que, ao testemunhar o suicídio de uma mulher na 
antessala do delegado, se sensibiliza e passa a se dedicar a outros casos, 
o que a leva ultrapassar, em muito, sua função ao decidir investigar os cri-
mes. Verônica é uma mulher forte, determinada, feminista. Luta contra 
abusos, feminicidas e golpistas, mas, ao mesmo tempo é uma mãe ausente, 
embora amada, admirada e protegida dentro de casa. Ao se deparar com 
o grande vilão da série, um sujeito que prende, abusa e mata mulheres, a 
escrivã não mede esforços e começa a ultrapassar a linha entre o que está 
na lei e o que é efetivamente justo na visão dela. Acessa seus dados, invade 
sua casa e planeja um fl agrante, tudo isso sem falar com seu chefe. Usa 
de recursos da polícia para vigiar e reunir provas contra esse vilão, agindo 
de forma antiética porque, na sua visão, os fi ns justifi cam os meios. Para 
ela, é urgente salvar as vítimas: a esposa do vilão e as outras mulheres que 
ele sequestra. E nessa tentativa a anti-heroína acaba matando o vilão, sem 
conseguir evitar que ele mate a própria mulher. Ou seja, a morte de uma 
mulher inocente que ela tanto tentou salvar por vias ofi ciais é a prova de 
que a justiça dos homens não protege a todos. Esse é o ponto de virada, 
a transformação da protagonista. Essa é a marca que ela vai carregar para 
sempre e o que vai causar sua “morte” simbólica.

A transformação da protagonista em anti-heroína é o rompimento comple-
to com a justiça comum. Ao declarar: [agora] “vou fazer do meu jeito”, ela 
inicia sua missão de fazer justiça com as próprias mãos.
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Menciono, a título de aproximação, a série chilena Bala loca (Netfl ix, 2017-
2021), um thriller protagonizado por um grupo de jornalistas que trabalham 
no meio digital independente En Guardia, onde investigam empresários, 
soldados e políticos que fazem parte da elite chilena. Este meio surge após 
a morte de uma importante jornalista independente assassinada através 
de encomenda por investigar o mercado negro nas Forças Armadas e lu-
cros milionários de fundos de pensão e seguradoras de saúde privado. O 
protagonista é um repórter de meia-idade que, no auge da carreira, sofre 
um acidente de carro o deixando em uma cadeira de rodas. Ele também 
lida com as difi culdades de um divórcio, com os dilemas por ser um pai 
ausente de um fi lho adolescente e com uma namorada sexualmente in-
satisfeita devido a seus problemas de impotência. O repórter dedica-se a 
desvendar o assassinato da jornalista dentro de um universo narrativo per-
meado pelo pessimismo e desânimo frente a impunidade de empresários e 
poderosos. Assume, pois, o compromisso de encontrar as respostas sobre 
o crime e deixa evidente a premissa sobre a qual está fundado seu traba-
lho: “É possível que no Chile de hoje um jornalista seja morto por investigar 
poderosos?”. Ao tomar para si a missão de desvendar o crime, o anti-herói 
aprofunda ainda mais em suas fraquezas pessoais, além de sentir um cons-
tante misto de justiça e vingança por também ter um irmão desparecido 
desde os tempos da ditadura chilena.

Considerações fi nais

Apenas no Brasil, há sete mil empresas produtoras que concorrem aos cada 
vez mais escassos programas de fi nanciamento à cultura do governo fede-
ral. Isso é refl exo não só de um país em crise fi nanceira, mas também de um 
cenário político cada vez mais conservador. Ademais, os grandes canais a 
cabo são obrigados a inserir apenas uma porcentagem de sua programação 
com conteúdo local, enquanto os grandes conglomerados de mídia produ-
zem seu próprio conteúdo, sem muitas vezes contratar nenhum talento fora 
de seu quadro. O cenário fi ca ainda mais desafi ador quando se nota que a 
propagação de produções latinas historicamente encontra difi culdades de 
outra ordem: o domínio mercadológico de conteúdos vindos do norte global 
- algo reforçado ano após ano nas premiações mundiais do setor.

A chegada dos serviços de SVoD no mercado nacional reacendeu a espe-
rança dos produtores locais. Os novos players representam uma janela 
importante de exibição, visto que, além de adquirirem produções locais já 
fi nalizadas para compor o catálogo, também comissionam novos produtos, 
proporcionando alcance potencialmente global a esses conteúdos. Isso se 
refl ete, em maior ou menor grau, nos demais países produtores de conte-
údo na América Latina. No entanto, há poucos serviços globais encomen-
dando conteúdo original, com menos de 100 produções já lançadas, o que 
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evidencia que esses portais possuem capacidade limitada de escoamento 
da criatividade local e, em termos de uma economia política, representa o 
desafi o de lidar criticamente com a multiplicidade de oferta pois, embora 
haja aumento na quantidade de agentes, maior concorrência e acréscimo 
substancial de produtos disponíveis (BRITTOS, 2002) isso é feito sob um 
forte regime de desigualdade dos universos produtivos do norte e do sul 
global, como de resto refl ete a própria desigualdade estrutural entre essas 
regiões quando se trata de entender na economia política da internet a 
centralização das plataformas digitais e seu domínio pertencente às gran-
des empresas de mídia do norte global.

Além disso, outros desafi os se colocam para a produção, distribuição e 
circulação de produção de fi cção seriada televisiva dada a natureza in-
trinsecamente mutante de nosso objeto de estudos. Fatores de mudança 
de toda sorte, e nem sempre possíveis de serem previstos, atravessam o 
cenário obrigando os atores envolvidos a redirecionarem e reorientarem 
suas políticas de produção e circulação. Um desses fatores a ser conside-
rado são os impactos da pandemia e as possíveis consequências sobre 
esse ritmo de produção, o volume de assinantes e a própria sustentação 
desse modelo de negócio15. Daí a difi culdade que mencionei em apontar 
um modelo de negócio dentre os já praticados para os fenômenos que 
estamos observando. Outro elemento importante diz do desafi o apre-
sentado pela regionalização da produção de fi cção seriada no streaming16, 
exigindo medidas que vão desde a diversidade do elenco, da equipe de 
produção e seu trabalho técnico, da escolha de temas e histórias, até a 
dinâmica de produção do roteiro e a importância de que sejam montadas 
salas de roteiristas com a maior pluralidade possível.

Por fi m, creio que um dos desafi os mais relevantes seja o de buscar al-
ternativas de criação e produção tanto ao modo de atuação dos grandes 
players recém-chegados quanto ao modo de produção que dominou por 
décadas o cenário nacional. E aqui cito duas instituições que me pare-
cem primordiais nesse processo. A primeira é a televisão pública, em seus 
mais distintos modelos e atuações. Creio que essa instituição tem um lu-
gar fundamental a ocupar nesse cenário de abertura de possibilidades 
para que criadores e realizadores exerçam seu ofício em condições distin-
tas aos negócios privados e tenham múltiplas chances de experimentação 
e inovação em produção de fi cção seriada. Cito como exemplo a série 
colombiana El Inquisidor (2020), produzida pelo canal de streaming da te-
levisão pública colombiana RTVCPlay, na qual foi possível ver realizado-
res audiovisuais buscando soluções de encenação criativas, mesmo com 
baixo orçamento, para cenas nas quais o diálogo era elemento relevante, 
mas as circunstâncias das cenas pediam mais do que o tradicional plano/
contra plano. El Inquisidor foi inteiramente gravada por meio de um smar-
tphone e essa escolha conferiu agilidade em cenas de “mesa de jantar” 

15 Sobre este tema ver 
#EnPortada | La caída 
de suscriptores de Ne-
tfl ix llevará a la com-
pañía a decir adiós a las 
cuentas compartidas y 
dar la bienvenida a la 
publicidade. Disponível 
em: https://t.co/F5qAg-
c2JUs acesso em 22 abr. 
2022. Ver também: ht-
tps://oglobo.globo.com/
economia/negocios/ne-
tfl ix-perde-200-mil-assi-
nantes-planeja-assina-
tura-mais-barata-com-
-publicidade-25480753. 
Acesso em: 1 maio 2022.

16 Disponível em: https://
f5.folha.uol.com.br/ci-
nema-e-series/2022/04/
series-saem-do-eixo-
-rio-sao-paulo-e-viram-
-desafi o-para-o-strea-
ming.shtml. Acesso em: 
26 abr. 2022.
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(BORDWELL, 2009), cenas de diálogo e outras mais e mostrou ser possível 
buscar soluções que viabilizem esse tipo de produção em termos dos pro-
blemas de encenação enfrentados no set.

A segunda instituição é a Universidade pública e seu potencial de criação de 
espaços de atuação e aproximação com o mercado, com a sociedade e com 
as demandas de uma formação que pede esforços e atualização constan-
tes. A Universidade pode e deve promover diferentes iniciativas, não só em 
termos de pesquisa, mas, também, nos âmbitos do ensino e da extensão 
seja ampliando e fortalecendo as que já promovem a realização de ofi cinas 
ou laboratórios de formação para a criação de dramaturgia em fi cção se-
riada televisiva em cursos de graduação,17 seja postulando, como também, 
fortalecendo estruturas-piloto de assessoramento de projetos de fi cção se-
riada televisiva18. Somos nós, pesquisadores e grupos, em constante ativi-
dade crítica e criativa os que apresentamos boas condições para capacitar 
os alunos não apenas tecnicamente, mas, também, crítica e refl exivamente.
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