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os filmes o cinema

estes 0s movimentos para cada persona em cena
sucessivos quadros alinhados em surda sequéncia
como pelicula nos releva a retina incolor

estas sequéncias e gestos e lendas estas legendas
em lente enquadrada entre negras lacunas uma fala
ou breve alegoria inscrita para alegria e dor

em siléncio que se comunica a todos os sentidos
ainda que luz e sombra desprovida de som e cor

(Adriano Lob&o Aragéo, 2009)



RESUMO

A contemporaneidade traz diversos modelos midiaticos que estdo aprendendo, tempo a tempo,
a se adaptar constantemente; € um cenario de ecossistema de coexisténcia de modelos
massivos e pOs-massivos, hegemonicos e alternativos. Um dos modelos que vem
apresentando uma alternatividade na producdo e no consumo de produtos audiovisuais € a
Netflix, empresa que comegou em 1997 como uma videolocadora e agora é uma das maiores
expoentes mundiais em conteudos de streaming e VoD; nesse sentido, ela possui uma
plataforma com interface interativa rodeada de algoritmos que monitora 0 comportamento
individual de cada assinante, a fim de ofertar filmes e séries baseados na escolha dos
consumidores, sem a necessidade de download e com a possibilidade de assistir a qualquer
hora, em qualquer tela de dispositivo tecnologico e em qualquer espaco fisico que permita o
acesso a Internet ou até em locais sem conexdo. Assim, partindo da questdo-norteadora De
que modos multiplos se comportam os espectadores de filmes enquanto consumidores da
Netflix?, a presente pesquisa envereda nos estudos acerca da estrutura da indastria
cinematogréfica, com a definicdo de Mondzain (2007) sobre o “sujeito espectador” enquanto
produtor de sentidos, os axiomas de Luca (2009) da televisdo e da mecéanica do Homevideo e
das diferencas técnicas de consumo em salas de cinema e em casa por Carriere (2015);
utilizam-se autores contemporaneos para debater o consumo do audiovisual digital nos
servigos de streaming e VoD, como Tryon (2009), Correa (2014) e Anderson (2006); e
finaliza apresentando uma linha cronologica do desenvolvimento da Netflix de 1997 até aqui
focando em seis pontos de virada na sua historia, focando ainda em nogdes de liberdade do
consumidor pos-moderno e da légica de espectatorialidade de filmes a partir de algoritmos
por Offerman (2015), Reinboud (2014) e Louzada, Monteiro e Mazzilli (2017). Ao utilizar o
método de pesquisa participante de carater qualitativo, foram realizadas nove sessdes filmicas
com 16 participantes, tanto coletivamente, quanto individualmente, a fim de compreender 0s
habitos de consumo desses individuos, culminando na criacdo de cinco categorias de
comportamentos de espectatorialidade filmica na Netflix, sendo elas “Os ambientes e as
telas”, “A hora da escolha”, “Os ruidos”, “A autonomia” e “Os atos pos-filmicos”. A partir
disso, percebeu-se que os espectadores sentem-se livres por possuirem uma légica prépria e
individual de consumo, bem como a intimidade de assistir a filmes em casa oferece
possibilidades completamente diferentes quando a experiéncia das salas de cinema, mas
bastante comuns ao Homevideo, com diferenciais tais quais a desmaterializacdo do video, a
instantaneidade de acesso e 0 consumo a partir de multiplas telas e infinitos ambientes.

Palavras-chave: Filmes; Netflix; Comportamentos; Consumo.



ABSTRACT

Contemporaneity brings several media models that are learning, from time to time, to adapt
constantly; it’s a ecosystem’s scenary of coexistence of massive and post-massive, hegemonic
and alternative models. One of the models that comes with an alternative in the production
and consumption of audiovisual products is Netflix, a company that started in 1997 as a video
store and is now one of the largest exponents in the world of streaming and VoD content; in
this sense, it’s a platform with interactive interface surrounded by algorithms that monitors the
individual behavior of each subscriber, in order to offer movies and series based on the choice
of consumers, without the need of downloading and with the possibility of watching at any
time, in any technological device screen and in any physical space that allows access to the
Internet or even in places with no connection. Thus, based on the guiding question of What
multiple ways behave the movie viewers as consumers of Netflix?, the present research starts
from the studies about the structure of the film industry, with the definition of Mondzain
(2007) on the "spectator subject" as a producer of meanings, Luca's (2009) axioms of
television and Homevideo mechanics and technical differences in cinema and home theater
consumption by Carriére (2015); contemporary authors are used to discuss the consumption
of digital audiovisual in streaming and VoD services, such as Tryon (2009), Correa (2014) and
Anderson (2006); and ends by presenting a timeline of the development of Netflix from 1997
to here focusing on six turning points in its history, still focusing on notions of postmodern
consumer freedom and the logic of spectatoriality of films from algorithms by Offerman
(2015), Reinboud (2014) and Louzada, Monteiro and Mazzilli (2017). Using the qualitative
participant research method, nine film sessions were conducted with 16 participants, both
collectively and individually, in order to understand the consumption habits of these
individuals, culminating in the creation of five categories of behavior of film spectatorship in
Netflix, being "The environments and the screens”, "The time of the choice"”, "The noises",
"The autonomy" and "The post-filmic acts". From this, it has been realized that the spectators
feel free to have their own individual logic of consumption, as well as the intimacy of
watching movies at home offers completely different possibilities when the experience of
cinemas, but quite common to the Homevideo, with differentials such as the dematerialization
of video, instantaneous access and consumption from multiple screens and infinite
environments.

Keywords: Movies; Netflix; Behaviors; Consumption.
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1 INTRODUCAO

Philip Dubois (apud ROSSINI, 2015) aponta trés momentos importantes para o
desenvolvimento da linguagem cinematogréfica: o surgimento do cinema mudo no século
XIX, o aparecimento da tevé em meados do século XX e, nos anos 80, 0 uso técnico do video,
como Home Video, videocassetes e videoteipes. Ha ainda um quarto momento que nédo é
citado por Dubois, mas que pode ser aqui inserido: o surgimento tecnolégico dos servicos de
streaming na Internet, que possibilita o sistema de Video On Demand, em especial, a
plataforma Netflix.

O primeiro momento, a chegada do cinema, veio em 1895 com os filmes ainda mudos;
foi apenas em 1913 que houve uma estruturacdo da linguagem cinematografica que permitisse
que uma histdria fosse contada. “Desde entdo, 0 modo de narrar, proprio do cinema, passou
por diversos amadurecimentos e mudancas, dentre os quais € possivel perceber a agdo dos
equipamentos técnicos [...]”, (ROSSINI, 2015, p. 237). Essa linguagem entregou ao publico
espectador a necessidade de encantamento com a projecdo em telas grandes da imagem em
movimento e sonora. Nesse momento ja se pode falar em modelo de producdo e padrdo de
consumo do cinema, a partir do crescimento dos estudios de gravagédo, que operam ainda hoje
sendo regidos por determinadas I6gicas de mercado a serem estudadas, e do que o publico
espectador espera e deseja consumir de produtos audiovisuais ao entrar em uma sala de
cinema, bem como os valores e comportamentos encaminhados a sociedade a partir dos
filmes. Assim, nesse inicio de inddstria, hd tracos culturais e inovacbes tecnoldgicas
proeminentes para o estabelecimento de tais produtos como veiculos de comunicacdo de
massa e seu impacto na sociedade.

Ja 0 segundo momento remete aos anos 30 com o desenvolvimento da televisdo, em
gque novos procedimentos narrativos e novas tecnologias e condi¢cdes de producdo foram
apresentados ao publico. Dentre as diferencas priméarias entre um modelo e outro, aponta-se
que a imagem televisiva é transmitida por ondas eletromagnéticas, que sao decodificadas por
um aparelho receptor, diferente da ideia de um projetor exibindo a imagem uma Gnica vez em
uma tela branca. Além disso, esse produto é apresentado por blocos, entremeado por outros
produtos e had a possibilidade de producdo e recepcdo ao vivo do que é mostrado. Essas
distincbes fazem crer que se tratam de audiovisualidades discrepantes, mas ha diversos



elementos que aproximam os dois meios, como as narrativas importadas do teatro e da
literatura e o formato dos filmes documentérios, que pouco divergem dos telejornais.

Por fim, o Gltimo momento é o desenvolvimento do videoteipe nos anos 80, que criou 0
conceito de audiéncia privada, no sentido em que os estudios de cinema passaram a pensar
seus filmes também para serem consumidos em uma futura reproducdo domestica, bem como
a televisdo teve a possibilidade de diversificar seus produtos, podendo transmitir programas ja
gravados (sem a necessidade do ao vivo), e de criar telefilmes e minisséries. Para Almeida
(1988), o grande diferencial introduzido pelo videocassete é quanto a quebra da passividade
do espectador, que passou a ter plena gestédo de sua programacao. Quanto ao consumo, o autor
(1988, p. 83) assume que o proprietario de um aparelho de videocassete “costuma exagerar,
mergulhando em uma overdose de faroestes, dramas ¢ comédias”. J& sobre o modelo da
producdo desse novo meio, o pesquisador (1988, p. 83) coloca que:

Tremendo gerador de status em seus gloriosos primeiros tempos, 0 VCR vai
aos poucos sendo desmistificado, impondo a indUstria a necessidade de
fabricar novos modelos de maior sofisticacdo e custo, a fim de preservar o
desejo de consumo.

E no contexto contemporaneo de padrdes alternativos convivendo em uma ecologia de
coexisténcia de modelos, sendo reconfigurados ou adaptados, que aparece um quarto
momento fundamental: o da Internet, em particular a plataforma midiatica Netflix, como
disponibilizadora de seus produtos de Video on Demand (VoD) nos servicos de streaming.
Por streaming e VoD, entende-se a possibilidade de o usuario acessar os conteldos
audiovisuais de uma plataforma digital em quaisquer dispositivos com acesso a Internet
(como tablets, smartphones, smarTV’s, notebooks, computadores, aparelhos de videogame,
aparelhos Blu-Ray etc.) sem a necessidade de realizar download para consumir determinado
video.

Assumindo-se como uma alternatividade de produgdo e consumo de produtos
audiovisuais, a Netflix surgiu em 1997, mas, em 2007, foi aperfeicoada de locadora de videos
pela rede para uma empresa que disponibiliza seus contedos em VoD. Atualmente, 0 nimero
de usuérios da Netflix no mundo ja passa de 70 milhdes em mais de 190 paises, sendo que 2,5
milhdes estdo no Brasil, assistindo a cerca de 125 milhdes de horas de produtos audiovisuais
por dia. A tendéncia global é atingir a marca de 239 milh@es, ja que o publico de assinantes
cresce 40% por ano, segundo pesquisa norte-americana de audiéncias de 2016. Dentre as

caracteristicas da plataforma, estdo: contetido personalizado e ilimitado, em que o usuario, por
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um atual prego fixo mensal de R$ 24,90, tem acesso a um catélogo de, estima-se, milhGes de
horas de filmes, documentarios, séries, shows, entrevistas, palestras e producGes originais, a
partir de mais de 76 mil categorias de programas; oferta de conteido em alta definig&o;
altissimo investimento em Big Data, ou seja, dados coletados que analisam o comportamento
individual do publico assinante, desde o seu habito de consumo até suas preferéncias pessoais,
a fim de desenvolver uma programacdo ndo linear baseada nas escolhas dos produtos
oferecidos; e a ruptura do appointment television, ou seja, TV com hora marcada, termo
citado por Jenkins (2008).

Em 06 de janeiro de 2016, a Netflix atingiu alcance global, chegando a todos o0s paises
que permitem acesso a Internet livre, de acordo com sua assessoria, em nota publicada no dia
citado. Depois desse momento, a relacdo entre os sujeitos e a plataforma, atravessada por
fronteiras socioculturais em um feixe de articulagGes locais, nacionais, regionais e mundiais,
viu-se distorcida, pois os elementos dessa equacdo mididtica perderam e ganharam,
simultaneamente, forca estrondosa frente aos modelos audiovisuais da Netflix. Vive-se agora
uma nova cultura de consumo visual, em que, devido a tecnologia da plataforma, o sujeito é o
programador de sua propria experiéncia e criador de sua légica prépria de consumo, tendo a
autonomia de controlar suas escolhas a partir de seus gostos e dos comportamentos
verificados na interface.

Focando no consumo de produtos audiovisuais na contemporaneidade, o propésito desta
pesquisa € analisar o consumo de filmes por meio dos servicos de streaming e VoD,
direcionados na Netflix, sendo essa considerada aqui como modelo alternativo. Assim, ao
partir da questdo norteadora “De que modos se comportam os espectadores de filmes na
Netflix?, o presente estudo se desdobra em verificar quais séo esses comportamentos distintos,
bem como em perceber como se da a dita “liberdade de consumo” de filmes em uma
plataforma digital ligada a uma interface rodeada de algoritmos e que permite mobilidade de
telas, a fim de compreender quais sdo as mudancas socioculturais verificadas nesse ato de
consumir. Para isso, parte-se das hipOteses de que 0s espectadores tomados como
consumidores da Netflix sentem-se livres por possuirem uma l6gica prdpria e individual de
consumo, de tal modo que as diversificadas telas quebram a fruicdo de assistir a filmes, ja
percebendo que a intimidade e a privacidade oferecidas pelo consumo domestico e movel de
audiovisual na Netflix sdo uma experiéncia completamente diferente de assistir a obras

cinematogréaficas nas salas de cinema.



Enveredando, desse modo, no consumo digital do audiovisual na contemporaneidade,
trazem-se autores como Tryon (2009) para discorrer sobre a interatividade, o poder do
consumidor e a liberdade do tempo como fatores reconfiguradores do espectador, promovidos
pela relacdo entre este e os servicos de streaming e VoD; Kischinhevsky, Vicente e De
Marchi (2015), que mostram como 0 mercado combate ou se apoia nas plataformas digitais,
sendo esses espacos hibridos de comunicacdo audiovisual e de consumo; Benazzi e
Nachankes (2014), que debatem sobre o controle que essas tecnologias digitais oferecem ao
espectador na experiéncia de dominar os videos que serdo assistidos a partir da conveniéncia
do sujeito; Lemos e Levy (2010), acerca de seus estudos relacionados as midias
desterritorializadas, que ndo estdo mais ligadas a zonas distintivas geograficas, mas a
comunidade ampla dispersa em todo e qualquer espago global; Anderson (2006) e sua relagédo
intima entre a teoria da Cauda Longa e o cinema, sobre o fortalecimento da cultura de nicho
frente as escolhas ilimitadas de consumo de produtos audiovisuais; e Correa (2014), que
discorre sobre a liberdade de consumo pés-moderno, tomado como o contetdo entregue de
forma democratica ao consumidor e este tendo a conveniéncia de assistir o produto
audiovisual no horéario que preferir e na sua Idgica propria de consumo.

Na presente pesquisa, utilizamos o método pesquisa participante de carater qualitativo.
Nessa abordagem, de acordo com Peruzzo (2006), o pesquisador se insere no ambiente em
que o fenbmeno esta ocorrendo, ou ocorrera, e interage com 0s participantes e com a situacéo
investigada. Partindo da presenca constante do observador ali no local de coleta de dados, o
pesquisador passa a “ver as coisas” por dentro dos hébitos culturais do grupo ou dos
individuos estudados, assumindo um papel proprio de observacdo, cuja postura também
engloba o acompanhamento e a vivéncia da situagdo concreta em que aquele objeto de estudo
é investigado; também € parte da funcdo do pesquisador interagir no grupo enquanto um
membro, envolvendo-se em um papel determinado naquele conjunto de pessoas, 0 que exige
do mesmo maturidade intelectual, neutralidade e responsabilidade com o ambiente em que se
insere, para que suas atividades costumeiras ndo sejam interferidas e certos dados ndo sejam
falseados. Peruzzo (2006) afirma ainda que os individuos estudados tem ciéncia das inten¢Ges
e dos propositos da sua participacdo na investigacdo e é de extrema importancia que haja
concordancia prévia para que a pesquisa seja realizada. Em suma, “o pesquisador interage
com o grupo pesquisado, acompanha as atividades relacionadas ao ‘objeto’ em estudo e

desempenha algum papel cooperativo no grupo” (PERUZZO, 2006, p. 137). Munido de um
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diario de campo, o observador anotou questfes pertinentes em relacéo ao grupo escolhido e ao
tema trabalhado, bem como certas perguntas que possam vir a ocorrer no ato da observacéo,
sendo, portanto, relevante deixar claro que essa metodologia pode vir acompanhada de
entrevistas abertas, em que ndo se buscam respostas verdadeiras e objetivas, mas ditando
apenas no interesse em compreender o grupo a que o pesquisador esta pertencendo naquele
momento e das l6gicas culturais ali manifestadas.

Foram utilizados 16 participantes distribuidos em nove sessdes filmicas realizadas no
decorrer de 35 dias, entre 10 de janeiro de 2018 a 13 de fevereiro de 2018, partindo aqui de
uma procura por grupos de amigos que concordem em participar da pesquisa, tendo como
critérios de exclusdo pessoas menores de idade e, principalmente, que nao tenham uma
assinatura na plataforma audiovisual de streaming Netflix. Enquanto seis dessas sessOes
foram feitas coletivamente, com a presenga do pesquisador “disfar¢ada” frente a varias
pessoas, as demais ocorreram individualmente, podendo retirar dai comparagdes de habitos
comportamentais de consumo de obras audiovisuais. Nesse sentido, ap6s o contato com
sujeitos que concordaram em participar, foi-se acordado o local em que esses filmes seriam
assistidos, podendo tanto ser um local publico, como uma biblioteca ou um shopping center,
quanto um local privado, tal qual o domicilio de algum (ou alguns) desses participantes,
deixando bastante esclarecido que a proposta de ir para a casa deles partiu do grupo e que eles
sO poderiam participar da pesquisa apos a leitura e assinatura de cada um dos seus membros
observado no Termo de Consentimento Livre e Esclarecido; de mesma medida, deixa-se claro
aqui que essa pesquisa nao implicou, de forma alguma, em risco nenhum a saude fisica e/ou
mental dos participantes, visto que nem a experiéncia, nem a presenca do pesquisador afetou
com risco minimo na atividade costumeira de assistir a filmes. E importante ressaltar, desde
ja, que se assumiu um perfil Unico de participantes, recorrendo a jovens entre 20 e 32 anos de
classe média e com curso superior completo ou em andamento, a fim de verificar l6gicas e
dindmicas praticamente homogéneas, sem tanta distingdo de classe ou idade entre si.

Com a determinacdo, portanto, de onde se procedeu a pesquisa, 0 observador se
posicionou em um canto do ambiente, munido sempre de seu diario de campo, e deixou 0s
participantes completamente livres para escolherem o filme que foi assistido, sua disposi¢ao
no ambiente e quaisquer atitudes durante a exibicdo, como manusear seu celular, pausar o
filme para ir ao banheiro ou conversar entre si, por exemplo; cada manifestacdo de

comportamento foi anotada no diério. Ocasionalmente, depois da sessdo de filme, o

11



pesquisador fez uma entrevista semiestruturada com os participantes, levantando questdes tais
como “Como vocé vé a relacdo entre filmes e os algoritmos da Netflix?” ou “Vocé se
incomoda com certas interferéncias externas a exibigao do filme?”. Assim, encerrada a sessdo
e sendo o término avisado aos membros do grupo, a observacao se encerrou e o pesquisador
se retirou do ambiente para analisar os dados coletados.

Sendo assim, a presente dissertacdo divide-se em trés capitulos para chegar as analises
das sessbes: o primeiro capitulo explora o estado da arte da espectatorialidade
cinematogréafica, bem como o mercado e consumo cinematografico funcionam e quais as
premissas ja identificadas nas transformac6es do espectador para alem das salas de cinema,
como na sala de estar com a televisdo ou no manuseio de videocassetes e DVDs no consumo
domeéstico de filmes, desdobrando-se ainda nas implicagdes que 0s servi¢os de streaming e
VoD geram para os espectadores digitais do século XXI, tomando pesquisas contemporaneas
de consumo audiovisual digital que tratam das infinitas possibilidades de escolhas na industria
cinematogréafica e na logica alternativa de consumo; ja o segundo capitulo é direcionado para
uma andlise, em linha cronoldgica, da Netflix partindo dos seis pontos de virada desde uma
videolocadora fisica para uma das maiores produtoras e disponibilizadoras de filmes e séries
em nivel global; no terceiro capitulo, por sua vez, estdo presentes as nove sessdes referentes a
pesquisa de campo e as categorias de comportamento de espectatorialidade filmica na Netflix,
observadas durante o estudo epistemologico. Todas as sessdes, por vezes em grupo, por vezes
individuais, mantém a mesma estrutura de escrita: inicialmente, ha uma ficha técnica de quem
sd0 0s personagens participantes, definidos por idade e profissdo, bem como a data em que a
sessao foi desenvolvida e o filme escolhido para ser assistido; em “pré-filme”, estdo
explanadas as técnicas de aproximacdo do pesquisador para o grupo a ser observado e como
participantes estavam dispostos no ambiente de exibicdo da obra audiovisual; logo abaixo hé a
descricdo da sessao, que segue o formato de roteiro cinematografico, com a transcricdo das
falas dos personagens e destaque para seus movimentos e acbGes no decorrer dos
acontecimentos; por fim, tem-se a “analise pos-filmica”, com observagdes do pesquisador, ja
pautando em estudos tedricos, do que sucedeu-se em cada sessdo. Com isso, esse capitulo
culmina nas cinco categorias coletadas nessas nove sessoes, sendo elas: “Os ambientes e as
telas”, “A hora da escolha”, “Os ruidos”, “A autonomia” e “Os atos pds-filmicos”.

Com isso, constatou-se, nessa pesquisa, que 0s espectadores ndo mais assistem a filmes,

apenas Vvé-los como oportunidade de criagdo de eventos sociais, aproveitamento de tempo
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livre ou para ocupar um espaco de tédio; pela praticidade ou comodidade do consumo
domestico, a receptividade de um filme assistido na Netflix ndo mais abarca a absorcéo da
narrativa enquanto experiéncia moldadora das subjetividades dos individuos, nem estabelece-
se ali um encontro entre a jornada da histéria com a jornada intima do espectador. A partir da
percepcao dos ruidos fisicos, desmaterializados e de transmissdo, pela coletividade de
espectorialidade, pela autonomia do consumidor em dominar seus habitos de consumo e pela
“competicao” (por assim dizer) entre a narrativa contada na tela e a narrativa que acontece ao
redor dos sujeitos em espacos publicos, ndo se assiste mais a filmes com dedicacéo atenta que
se passa e nao ha um espectador fiel aos minutos narrados. Além disso, observou-se conforto
a liberdade proporcionada aos espectadores, por poderem criar sua logica propria de consumo
pela instantaneidade de acesso e pela possibilidade de assistir em multiplas telas e infinitos

espacos.

13



2 A INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA DE ONTEM A HOJE

2.1 Das telas de cinema a televisdo e videocassetes

Para além de entretenimento, o cinema é parte do publico e parte de um mercado. O
mercado entra no sentido de que, como coloca Bernardet (2006), entre um filme pronto e a
exibicdo em uma sala de cinema, é preciso que o distribuidor se interesse pelo filme, que o
exibidor se interesse pelo filme do distribuidor e que o espectador se interesse pelo filme em
cartaz. Assim, “antes de se tornar objeto de fruicéo (o espectador vendo o filme), o filme tem
que percorrer todo o trajeto como mercadoria, que devera ter caracteristicas que assegurem a
série de operagdes necessarias até a compra do ingresso que possibilita o lucro”
(BERNARDET, 2006, p. 61-62). O filme é, entdo, uma mercadoria abstrata, em que a compra
do ingresso é uma atitude secreta, um tiro no escuro: ndo se pode testar a possibilidade de
agradabilidade da obra (pois testa-lo ja seria desfruta-lo) e o trailer ndo assegura a adesdo e
aprovacdo do futuro espectador. E o publico? E o ponto final de um filme. A adesdo do
publico é o que garantird o sucesso ou o fracasso de um filme. Portanto,

[...] o filme deve conter ingredientes suscetiveis de agradar ao publico dos 8
aos 80 anos, e ndo conter nada suscetivel de desagradar. Para conquistar a
maior quantidade possivel de espectadores, para ser um filme de massa, para
proporcionar grandes lucros, um filme ndo pode se dar ao luxo de desprezar
nenhum espectador potencial. [...] O filme deve sempre operar uma espécie
de média, as arestas tém de ser aparadas. A necessidade de lucro tende a
homogeneizar os produtos e homogeneizar os publicos. As diferenciagdes
religiosas, politicas, nacionais (0 alvo é o mercado internacional),
comportamentais, de idade, de sexo, de ideologia, de estética, de ética etc.,
tendem a ser contornadas (ou subtendidas) em favor da homogeneizacdo
(BERNARDET, 2006, p. 62-63).

Inserido em uma dindmica mercadoldgica, o cinema atua como uma industria,
consolidada desde o inicio pelo sistema de estudios de cinema. Garcia (2011) apresenta as
major companies como os principais estidios que fundaram a Hollywood que conhecemos
hoje e que deram aos filmes a categoria de produgéo em escala industrial, com a distingéo
clara entre producdo, distribuicdo e exibicdo, cada uma dessas partes com seu carater
particular. A autora apresenta, assim, o inicio de estudios consagrados até hoje, como a
Paramount, fundada em 1912 por Adolph Zukor; a Universal de Carl Laemmle, do mesmo

ano; 20th Century Fox, esta nascida em 1935 pela fuséo da Fox Film com a 20th Century; a
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Walt Disney, de 1923; a Warner Brothers, também de 1923, fundada pelos irméos Harry,
Sam, Albert e Jack L. Warner; a MGM, do ano posterior, criada a partir da juncdo das
empresas Metro, Goldwyn e Louis B. Mayer; a Lucasfilm, de 1971, desenvolvida pelo criador
da saga Star Wars George Lucas; e, mais recentemente, a Dreamworks, de Steven Spielberg e
parceiros. Existem, sim, outros estudios atualmente que produzem filmes, mas essas sdo as
consideradas “companhias maiores”, que ainda hoje sdo a base do sistema de industria de
Hollywood ha mais de 100 anos.

Atuando em trés niveis distintos, a industria cinematografica funciona partindo de um
tripé (producdo-distribuicdo-exibicdo). E necessario apontar que, ainda hoje, essa estrutura
funciona e é ativa; no entanto, é apresentado mais a frente, que a estrutura muda
paulatinamente com a chegada do meio digital no consumo audiovisual, mas a logica das
salas de cinema segue ainda esse tripé. Assim, segundo Sousa (1960), com cada um dos trés
niveis estabelecidos, cabe ao produtor a garantia do éxito financeiro, partindo dele o Estado-
maior administrativo (diretor de producdo, administrador, chefe de producao) e o controle do
Estado-maior artistico (diretor de fotografia, diretor de arte, montador, engenheiro de som
etc.). E sua funcdo, também, prover os capitais necessarios para a elaboracdo do filme e,
portanto, tentar reduzir ao maximo os riscos de um possivel fracasso.

O principal problema para os produtores serd, portanto, determinar, com um
rigor matematico, os gostos e necessidades do publico. E sempre delicado
dar uma resposta a um problema tdo complexo, a menos que se siga um
nico critério: o de satisfazer certos elementos infantis ou pré-histéricos que
existem em todas as camadas da sociedade — erotismo, idolatria, gosto pela
violéncia, sadismo e masoquismo, sentimentalismo, grosseiro, necessidade
de evasdo e romantismo barato (AGEL, 1972, p. 12).

Verifica-se ja no primeiro ponto do tripé da industria uma questdo basal da satisfacdo e
da adesdo do publico, como citado, apontando que o filme é uma mercadoria que deve conter
elementos que agradem. E, para que isso ocorra, ha dois topicos fundamentais que Bernardet
(2006) defende: em primeira instancia, os filmes sdo classificados por géneros (sendo estes,
acdo, aventura, comédias, dramas, ficcdo cientifica, independentes, musicais, romance,
suspense, terror e demais subcategorias que se mesclam) e, pela visdo dos estidios, 0s
préoprios espectadores sdo classificados pelos géneros que mais preferem. Assim, a
publicidade, o trailer, as noticias veiculadas sobre o filme e os p6steres na fachada do cinema
servem para criar a expectativa positiva daquele individuo que gosta, por exemplo, de
violéncia e acdo e tem preferéncia por filmes policiais ou de bangue-bangue ou que opta por
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dramas familiares. Ao longo da histéria do cinema, varios géneros foram se perpetuando a
partir de determinados paises, como cinema samurai no Japéao, o extinto pornochanchada no
Brasil ou os filmes intimistas franceses, mostrando que, “se existe uma formula que esta
fazendo sucesso, ndo ha como sendo explora-la” (BERNARDET, 2006, p. 75). Numa troca
simbolica e em nivel comercial, os produtores repetem os ingredientes que fazem sucesso e
que consolidam os gostos do publico, e este, ao aprovar os filmes, leva os produtores a
repetirem a formula, o que cai no que o autor (2006) chama de “necessidade de repeti¢do e
necessidade de inovagdo”. Esse ponto oferece a ideia de que os enredos podem mudar de um
filme para outro dentro do mesmo género, mas devem obedecer a estruturas permanentes ou
de mudancas lentas e gradativas. Um exemplo disso sdo os novos filmes da saga
Transformers (Bay, 2007, 2009, 2011, 2014, 2017), que mantém o mesmo estilo em todos 0s
filmes, de lutas homéricas entre carros-robds e um casal que busca estabelecer a paz entre 0s
combatentes, mas que incrementa novos elementos a cada historia para engrandecer o seu
universo cinematografico, como novos personagens, tramas intergalacticas e efeitos especiais
inovadores. Desse modo, a formula basica esta ali e o espectador tem a inovagdo para
assegurar seu divertimento em novas experimentacdes, mas a repeticdo acaba por confirmar-
Ihe seu sistema de valores proprios e seus gostos que lhes ddo seguranca ao assistir ao filme.
Mas, com tantos géneros e formulas que possam aderir, ainda que minimamente, 0
publico aquela narrativa contada na tela grande, como é feita a relacdo entre os perfis de
publicos e seus gostos, seus habitos de consumo de obras cinematograficas? Segundo
Bourdieu (1976), o gosto que determinado sujeito tem para 0 consumo parte tanto das
“propriedades” que cercam essa pessoa, como moveis, imoveis, automoveis, livros, perfumes,
roupas etc., quanto das praticas que se manifestam na distin¢do desse sujeito de outros, como
0s jogos e as distragdes culturais. Ou seja, 0 estilo de vida dos individuos estd rodeado da
combinacdo desses dois conjuntos e da propensdo e aptiddo pessoal para os objetos e as

praticas. Por exemplo,

a visdo de mundo de um velho marceneiro, sua maneira de gerir seu
orcamento, seu tempo ou Seu corpo, seu uso da linguagem e suas escolhas
indumentares estdo inteiramente presentes em sua é€tica de trabalho
escrupulosa e impecavel, do cuidado, do esmero, do bem-acabado e em sua
estética do trabalho pelo trabalho que o faz medir a beleza de seus produtos
pelo cuidado e paciéncia gue exigiram (BOURDIEU, 1976, p. 2-3).
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Indo além da colocacdo de gostos, o autor (1976) apresenta o habitus como o principio
gerador das praticas trazidas acima; assim, a partir da experiéncia cotidiana, os esquemas de
pensamento, percepgdo e apreciacdo, condicionadas pela posi¢do social do sujeito, véo
construindo principios de avaliacdo e classificacdo das coisas do mundo, como as
preferéncias, 0s gostos, os estilos, podendo colocar os filmes como mobilizadores de uma
série de afetos e sentimentos no gosto cultivado por cada sujeito. Nesse sentido, a partir da
individualizacdo das légicas dos hébitos dos espectadores, Cortizo (2010) apresenta perfis
abrangentes de publico, distinguindo rasamente os individuos pelos filmes de circuito massivo
e os filmes tidos como alternativos. Assim, ha quatro classificacGes que a autora destaca em
prol de reconhecer os espectadores pelos seus gostos:

- Pablico Cardéapio: quem vai as salas de cinema escolhendo o filme quando chega I3,
como quem decide na hora o que mais lhe apetece;

- Pablico Blockbuster: quem previamente se interessa por um filme blockbuster, nao
saindo de casa para ver qualquer obra, mas tratando-a ainda como mera questdo de
entretenimento;

- Pdblico Alternativo Leigo: ndo se preocupa em analisar minuciosamente os efeitos
técnicos e estéticos do filme, assistindo também a filmes comerciais, mas apresentando
critérios de seletividade mais rigorosos nos que escolhe assistir;

- Publico Alternativo Critico: vai ao cinema para estudar e criticar o filme em todos os
termos estéticos.

Assim, tratando o cinema como espacgo de entretenimento e de diversdo, esses publicos
sdo guiados pelos seus pontos de interesse, afinidade e gostos que os filmes possam atrair para
seus sentimentos. Como coloca a autora (2010, p. 12), “o gosto por esse ou aquele filme esta
diretamente ligado a expressdo artistica dos aspectos que se relacionam de forma mais
proxima com a bagagem de vida de cada pessoa e a maneira com que cada um lida com essa
bagagem”, ou seja, a recepcao desses filmes esta intimamente interligada com as emogdes que
a narrativa e os personagens inferem na histéria dos espectadores.

Focando na expectativa que o publico massivo cria ao ir as salas de cinema, vé-se que,
para Morin (2008, p. 28), € na relacdo de equilibrios e desequilibrios que se fundamenta essa
controvérsia entre o “novo” e o “mesmo”, pois “a contradigdo invengdo-padronizacdo é a
contradicdo dinamica da cultura de massa. E seu mecanismo de adaptacdo ao publico e de

adaptacdo do publico a ela”. Assim, a industria cinematografica utiliza o que o autor (2008)
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chama de elétrodo negativo funcionando positivamente: ha a liberdade nas estruturas rigidas
do mercado, mas ela € restrita e serve para aparar as arestas da producdo-padrao, permitindo
que 0 cinema seja uma invencdo e uma reinvengdo perpétua, dentro dos conformes
padronizados da zona de criagéo.

O segundo ponto do tripé da inddstria cinematografica é o distribuidor, cuja fungéo é

financiar o filme nas salas de cinema.

Todos os recursos do cinema provem, em suma, da bilheteria das salas onde
se projetam os filmes. Porém, entre os produtores e os exibidores, gerentes
ou proprietarios de cinemas, se interpbe o distribuidor (ou alugador de
filmes), intermediario necessario, no regime que vivemos, da mesma
maneira que o comerciante por atacado entre o industrial e o varejista
(SADOUL, 1956, p. 245).

O que se Vvé no papel de distribuidor € o de aluguel de filmes, tratados nunca como uma
mercadoria concreta, mas como direitos a serem adquiridos. Por sua vez, o exibidor, Gltimo
ponto do tripé é tomado por Parry (2012) como a base do sistema de circuito das salas de
cinema, pois € o estadgio final de um filme, que percorre todo um trajeto na forma de
mercadoria abstrata para se tornar objeto de fruicdo do espectador, que compra o0 ingresso na
mé&o do exibidor e ganha a possibilidade de usufruir da obra.

Assumindo o status de industria, que segue sua propria logica de mercado e que busca
acima de tudo o lucro, Irigoyen (1972) apresenta as quatro faces da produgdo em série do
cinema a fim de alcancar o sucesso com seus filmes. Nesse sentido, como producéo inserida
num contexto de industria de entretenimento de massa, com o propésito do consumo
massificado, € preciso que se satisfacam necessidades idénticas ou anadlogas nos
consumidores, bem como é preciso, para lograr, que o0 cinema racionalize seu sistema
seguindo um modelo que atenda as leis do mercado e que oriente-as enquanto necessidade,
para canaliza-las a seu proveito. Para isso, deve-se economizar 0 maximo de capital em cada
um dos pontos do tripé e procurar a manutencdo das constantes que assegurem 0 COnsUmMo
equilibrado e regular, produzindo métodos pré-filmicos e pds-filmicos que apoiem a venda do
filme e a venda do ingresso.

E, por ser uma inddstria, o cinema deve buscar minimizar o que podem ser seus riscos
de fracasso. Por isso, Wu (2010) mostra algumas estratégias que a industria cinematogréafica
vem utilizando atualmente para administrar esses riscos inerentes em suas equacdes. Para

critério de contextualizacdo, desde o inicio as major companies levaram em conta que 0
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modus operandi do cinema é perigoso e audacioso, por isso buscaram sempre estabelecer
meios para que 0s custos jamais excedessem a receita de cada etapa. Assim, em 1920, os
estidios buscaram uma integracdo vertical entre si, em que cabiam as suas fungdes 0s
investimentos no processo de producdo e exibicdo, dos atores aos ingressos das salas de
cinema, para controlar os custos e garantir o tamanho das plateias, a fim de dar certa
estabilidade & industria. Devido ao alto grau de controle, cada estudio calhou por desenvolver
seu praprio estilo cinematografico, como as animagdes da Paramount, as produgdes luxuosas
e coloridas da MGM, as producdes baratas e de sucesso e os filmes de gangsteres da Warner
Brothers e a producdo de cinejornais da 20th Century Fox. Anos depois, 0 sistema de estidios
acabou, com o decreto da Suprema Corte Americana de ilegalidade da propriedade das salas
de cinema pelas companhias. Segundo Wu (2010), o cinema passou décadas encontrando
estratégias de reducdo de riscos, até que, por volta dos anos 2000, os estudios formaram
conglomerados para atingir a “perfeigdo” logica como industria: agrupando conteudos de
midias diversas, em que um estidio de cinema se aliava a redes a cabo, a redes de
transmissdo, a publicidade e, em alguns casos, a parques tematicos, para formar uma camada
administrativa acima das demais empresas de midia, unificando esforcos para comercializar
informacdo e entretenimento. Além disso, desenvolveram leis de propriedade intelectual e de
marca registrada, de modo que “o filme ¢ ao mesmo tempo um produto em si mesmo e
também, de fato, uma propaganda de noventa minutos dessa propriedade subjacente” (WU,
2010, p. 275). Ou seja, filmes de personagens dos anos 90 e 2000 como, respectivamente,
Batman e Harry Potter, adjacentes de outras midias, ndo representavam mais 0s Unicos
elementos do retorno financeiro, mas sim merchandising, brinquedos, parques tematicos,
jogos de videogame e outras multiplas formas diversificaveis que trouxessem de volta 0s
investimentos.

Com isso, 0 mercado fora das salas de cinema estava introjetado com a narrativa dos
filmes, numa especie de continuidade da historia para além do fim da obra, o que Silva (2017)
chama de realidade fantasiada; essa realidade agiria como uma mensagem comercial que
estimularia as pessoas a sentirem uma irreprimivel necessidade de seguir reproduzindo e
reconsumindo aquele objeto visto e que passa a ser parte integrante do inconsciente coletivo.
Presente em filmes como os da franquia Star Wars, esse tipo de pecas publicitarias moldam o
estilo das grandes producbes cinematograficas e os espectadores, com diversas midias

trazendo 0s personagens e os instrumentos apresentados nos filmes para colegdes fisicas que
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ficam nas prateleiras das pessoas, extrapolando os limites da imaginacdo de quem até entéo sé
assistia e vivenciava aquelas historias.

Concomitante a isso, fundamentam-se as experiéncias como a esséncia dessa indudstria
do entretenimento, pela visdo de Pine Il e Gilmore (1999). Ndo se vende mais apenas 0
ingresso que garanta a entrada na sala de cinema; € preciso que 0 espectador sinta as
experiéncias que Ihe devem ser proporcionadas de uma forma pessoal e memoravel. Assim,
para explorar o consumo experiencial enquanto se assiste a um filme, o cinema deve partir de
duas dimensdes para se pensar a experiéncia: primeiro, quanto a participacdo do consumidor,
em que este sujeito pode ndo afetar em nada o desempenho do evento, sendo mero observador
ou ouvinte da obra assistida, bem como desempenhando um papel-chave no evento que
resulta na experiéncia, como no caso de filmes que dependem de atencdo demasiada do
espectador para ser feita ali a compreenséo pretendida que vale o preco investido no ingresso;
a segunda dimensdo faz referéncia ao ambiente em que os espectadores irdo consumir o
evento, em que estdo ali envolvidos elementos que podem facilitar tanto a absor¢do quanto a
imersdo do espectador no evento, por exemplo, na experiéncia imersiva de assistir a um filme
numa sala de cinema, com plateia desconhecida ao seu redor, com uma tela grande e um som
estéreo ou que lhe engloba em 360 graus. Junto a isso, estdo ainda as quatro categorias do
consumo experiencial que estdo intrinsecas as dimensdes: o entretenimento (a que demanda
menos atividade do sujeito, como assistir televisdo ou ir a uma peca de teatro), o educacional
(parte de uma participagdo total do envolvido, exigindo-lhe investimento sensorial e
emocional, tal qual assistir a uma aula ou aprender a tocar piano), o escapismo (calcada em
uma atividade entregue do sujeito, como ser ator em uma peca ou pular de bungee-jump) e o
estético (que diz respeito aos elementos que implicam em certa tomada de decisdo de entrar
de cabeca e permanecer naquele ambiente, vivenciando uma experiéncia prazerosa, como
visitar um museu ou turistar). Em alguns casos, as experiéncias podem ser tdo ricas que
englobam as quatro categorias a0 mesmo tempo, como visitar o Disney World, e a proposta
da industria é enriquecer a0 maximo o consumo experiencial para definir os negocios que
devem ser investidos visando o lucro. Busca-se proporcionar, aos sujeitos, um envolvimento
que ultrapasse 0 mero consumo, totalizando na experiéncia que, para além dos ambientes
midiaticos, atinja o cotidiano dos consumidores, desenvolvendo no individuo certos habitos
de consumo proprios a ele. Entdo, mesmo os bens sendo tangiveis, as experiéncias se tornam

algo inesquecivel. Nesse sentido,
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Experiéncias, assim como bens e servi¢os, devem ir ao encontro de uma
necessidade do consumidor; devem funcionar, e devem ser entregaveis. Da
mesma forma que bens e servicos, as experiéncias resultam de um processo
interativo de pesquisa e desenvolvimento. O desenvolvimento de experiéncia
deriva de um processo interativo de exploracdo, detalnamento e elaboracéo
(LIBERALLI, 2000, p. 45).

O que se Vé a partir desse preambulo do consumo assumido pelo viés antropolégico é
gue o espectador de cinema nao € apenas 0 sujeito que paga por um ingresso de cinema, mas o
sujeito que paga por um bem ornado de investimento emocional em busca de entretenimento
que satisfaca suas necessidades ao dispor de suas experiéncias. Ou seja, as experiéncias ndo
sdo apenas as multiplas acOes e rea¢Bes do espectador ao filme enquanto assiste-0, mas sim
um conjunto de reacdes a determinados estimulos que seguem a um interesse mercadoldgico,
funcionando como indicadores comportamentais para a inddstria do cinema. O consumo,
aqui, é de experiéncias que orientem o habito, 0 comportamento dos espectadores; a busca,
aqui, é por filmes que sirvam como um escapismo, uma evasdo do cotidiano a partir de um
consumo experiencial que traga ao espectador a emocéo distinta do seu dia-a-dia. Sabe-se que
nem todo filme trara ao individuo o acontecimento que mudara a sua vida ou que lhe trara as
sensacOes almejadas condizentes com suas necessidades, mas isso ndo impede o espectador a
continuar procurando as satisfagdes multissensoriais, fantasiosas e emotivas das experiéncias
dos consumidores de salas de cinema, em um consumo hedonista pelo mero prazer de passar
algumas horas no escuro assistindo a historias alheias a sua, com um valor simbolico do
ingresso do cinema que garante mais do que a entrada no ambiente imersivo da sala.

Sendo tanto parte de um mercado e do publico, o cinema ndo deixa, portanto, de ser
parte dos espectadores, tal como Carriére (2015) defende que os filmes moldaram, e
continuam a moldar, os individuos diariamente. Ainda que ndo se saiba exatamente como isso
acontece ou (deslocando-se de uma perspectiva determinista que ndo se encaixa na proposta
dessa pesquisa) se realmente moldam, o publico se depara com ideologias politicas e estéticas,
com convicgdes pessoais e com 0 comportamento externo associado a consciéncia interna. O
autor (2015) questiona até que ponto o cinema muda nossa forma interior e nossas relagcoes
com 0 mundo; ndo toma o espectador como passivo, diferente de Agel (1974) e Sousa (1960),
mas nao consegue negar o poder transcendental do cinema, o qual transforma a experiéncia
cinematografica em um encontro entre a jornada da narrativa com a jornada intima do

espectador. Tal qual qualquer outra experiéncia do mundo, para ele (2015), o cinema promove
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um encontro cara a cara com 0s proprios espectadores, estando presente no que eles vestem,
em como se comportam, em suas ideias e ideologias. A receptividade de um filme ¢é a
absorcdo, identificacdo, reacdo e (porque ndo?) repulsa do publico; ou seja, € no envolvimento
das emocdes entre o filme e o individuo que se sustenta a subjetividade do espectador, ja que

as emogdes sdo verdadeiras unidades que mostram a ecologia complexa em
gue se desenvolve o sujeito, e as mesmas respondem a todos 0S espacos
constituintes dessa ecologia. Nesse sentido, as emocdes representam um dos
registros mais importantes da subjetividade humana, o que requer explicitar
as possiveis vias de seu caréter subjetivo (GONZALEZ REY, 2003, p. 242).

Nesse sentido, o espectador de cinema é, de modo simplista, o sujeito que interage com
o filme, que vivencia a experiéncia cinematografica; esta, sindbnimo de fruicdo espectatorial
ou, um pouco mais aprofundado, como a relagio interativa entre o espectador e o filme. E o
que Mondzain (2007) chama de “sujeito espectador”, sendo este o que ocupa um lugar de
produtor de sentidos em que seu desejo, seus pensamentos, sua subjetividade e suas
experiéncias agem como motor da dialética estabelecida entre o dizer e o olhar, entre as
emoc0es conectadas enquanto condi¢des da acdo do espectador no dominio da cultura.

Por motivo de contextualizagdo, segundo Rodrigues (1999), a experiéncia abrange um
conjunto de saberes tido como crengas firmes, consolidadas no habito, capacitando o sujeito a
ser capaz de compreender sempre novas situacOes vividas e a viver, que ainda ndo tenham
sido experimentadas, partindo de sabedorias adquiridas e experimentadas. O autor (1999) cita
ainda que, pela experiéncia, sdo fornecidos modelos e esquemas de comportamento a serem
reagidos frente as infinitas situagfes da vida para que, j& pela experimentacdo, novos
fendmenos sejam compreendidos, ainda que minimamente. Partem dos objetos da
experiéncia, a sensacao, a sensibilidade e o sentimento, percepg¢des variantes que caminham
pelos campos sensoriais partilhados com os outros individuos, pelas qualidades sensiveis em
graus distintos dependendo dos momentos e pelos prazeres e desprazeres proporcionados.
Ora, é pela ordem do sensivel que a experiéncia fundamenta a relacdo entre o olhar do sujeito
e a imagem do cinema, a partir do espaco de compartilhamento simbolico das sensacdes de
assistir a um filme; estando diversos sujeitos reunidos em uma sala de cinema, ha ali uma
experiéncia de ordem coletiva, em que todos os envolvidos encontram-se em um mesmo
espaco, ocupando o mesmo lugar social e com um objetivo comum. No entanto, parte da
experiéncia comum de cada espectador ser tocado de maneiras distintas pelo que se assiste.

Sendo a experiéncia dependente dos mecanismos da memoria e da capacidade de relembrar o
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passado no presente, segundo o autor (1999), € normal afirmar que todo sujeito é constituido e
se constitui por meio da relacdo direta com a imagem, seja esta a imagem propria e a visao do
mundo que lhe é oferecida a acompanhar na tela. Assim, para cada espectador é permitida a

experiéncia de vivenciar o processo de emocionar pela imagem que torna-o um sujeito.

Portanto, Bordwell (1991) coloca que o espectador molda e é moldado por essa
experiéncia, em um infinito processo dialégico. Assim, a interpretacdo do processo
cinematogréafico faz reconhecer o papel participativo e, portanto, ativo do espectador. O filme
seria 0 lugar em que ha interacdo entre o autor e o receptor, nunca fechado hermeticamente
em si mesmo, mas sim cheio de fissuras e lacunas, cuja tarefa do espectador é cobri-las com

seu proprio sentido.

Ao ver um filme, o receptor identifica certas indicagbes que o incitam a
executar numerosas atividades de inferéncia, que vdo desde a atividade
obrigatoria e rapidissima de perceber o movimento aparente, passando pelo
processo mais ‘penetravel do ponto de vista cognitivo’, de construir,
digamos, vinculos entre as cenas, até ao processo ainda mais aberto de
atribuir significados abstratos ao filme. Na maioria dos casos o espectador
aplica estruturas de conhecimento as indicacbes que reconhece dentro do
filme (BORDWELL, 1991, p. 3).

Entdo, quando a industria se transforma, o espectador também muda ou apenas Vvé
alterados seus habitos e modos de consumo? Para essa questdo, Luca (2009) desenvolveu dois
axiomas da industria cinematografica que auxiliam a compreender como a l6gica modificou-
se em dois momentos especificos de mudanca: no surgimento da televisdo e na mecanica do
Homevideo. O primeiro axioma apontado faz referéncia a televisdo, esta tomada como o
instrumento que destronou 0 modelo vigente de producdo cinematografica, tanto norte-
americana, quanto independente no exterior. Ap6s a primeira transmissdo de tevé em 1940, o
numero de salas de exibicdo caiu de 21 mil para 14 mil até 1955, enquanto que, em 0ito anos,
a quantidade de aparelhos receptores saltou de 30 mil para 46 milhdes; essa ascensdo mudou a
forma como o espectador tinha contato com os filmes, pois substituiu o habito de assisti-los
nas telas grandes para acompanha-los em casa. Com isso, 0s produtores de cinema buscaram
transformar a experiéncia das exibicdes em momentos impares na vida dos espectadores,
aumentando drasticamente o tamanho das telas, implementando as sonorizacdes
estereofdnicas e adequando as salas de cinema para serem ambientes majestosos. A relacéo
dos estudios com a televisdo era de desprezo, estabelecendo uma logica em que os filmes s6
eram exibidos nos aparelhos varios anos depois de seu langamento nessas salas, numa
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tentativa de recuperar seus publicos ofertando filmes cujas qualidades seriam mais bem vistas
nas projecdes. Por fim, tanto os produtores de cinema, quanto os de televisdo perceberam que
era preciso haver entendimento entre ambas as partes.

Nesse momento, ficou claro que, mais do que concorrer entre si, 0s veiculos
complementavam-se, fazendo com que os produtores se dedicassem a
diferentes produtos e, mais do que isso, que um filme destinado aos cinemas
poderia trazer resultados adicionais quando exibido na televisdo apds esgotar
seu périplo nas grandes telas. Assim, aos poucos 0s estidios de cinema
passaram a ser 0s produtores dos conteldos a serem exibidos nas emissoras
de televisdo, fazendo surgir algumas praticas que, até hoje, sdo adotadas no
ajuste das engrenagens, como o desenvolvimento de “pilotos” que testam a
aceitacdo popular antes de gerarem programas seriados” (LUCA, 2009, p.
274-275).

Assim, a televisdo ia se consolidando como uma experiéncia bem distinta da de assistir
filmes nas salas de cinema, como explica Carriére (2015), que previa essa multiplicidade ao
apresentar em seus escritos as diferencas técnicas entre o cinema e a televisdo, pela
perspectiva do espectador e sua relagdo com a realidade. Enquanto que na sala de cinema a
imensa imagem vem por tras das nossas cabecas, quase nos engolindo, na tevé, o filme chega
pela frente, como se nds o confrontdssemos diretamente, dominando-o, ao invés de nos
sentirmos diminuidos por ela. Quanto a escuriddo, na sala de cinema, a reclusdo monastica e o
isolamento preponderam sobre a experiéncia; ja na tevé, a realidade compete com o assistido,
0s objetos do cotidiano estdo ao redor, pode-se assistir com pessoas de nossa escolha,
levantarmo-nos e conversarmos a vontade. Em questdes mercadoldgicas, no cinema, saimos
de casa e pagamos para assistir aquele especifico filme e 0s poucos comerciais que aparecem
sdo antes da exibicdo, sem atrapalha-la, diferente da tevé, em que os programas passam
rapidamente um ap6s o outro, misturados e paga-se o aparelho e o receptor para assistir ao
méaximo de produtos sem precisar sair de casa. Por fim, no cinema (em especial, 0
hollywoodiano), os géneros sdo bem delimitados; na tevé, os géneros se confundem e estdo
horizontalmente planificados, o que induz o espectador a esquecer do que acabou de assistir e
a diminuir seu senso critico. Assim, a memoria do espectador, bem como sua visdo, se
transforma em uma questdo de selecdo do que ver e do que se lembrar. Na televiséo, pela
confusdo de géneros planificados, sai a delimitacdo clara daquilo que se esta assistindo para
induzir ao esquecimento do que se acabou de assistir, levando a uma mistura do sério com 0

trivial e da desordem entre o ficticio e o real.
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Assistindo a tevé, ficamos, a0 mesmo tempo, menos fascinados e mais
distraidos do que no cinema, assim como menos perspicazes. Filmes que
vemos novamente em casa geralmente nos parecem melhores do que quando
0s vimos no cinema. Nosso espirito critico adormece. Afinal, ndo saimos de
casa, ndo pagamos (ao menos ndo obviamente), e temos a opgao permanente
de mudar de canal e até de desligar o aparelho. Temos poder sobre essa
engenhoca. Para possui-la, gastamos dinheiro. Portanto, ela estd a nosso
servico. Nossa indole nos convence — assim como quase sempre louvamos as
virtudes do nosso carro — de que a compra foi um bom negdbcio
(CARRIERE, 2015, p. 56).

Com a hibridizacdo da producdo entre cinema e televisdo, foi possivel perceber que
ambas poderiam aproveitar as mesmas bases produtivas, no sentido de possibilitar uma
convergéncia tecnologica, cujas infraestruturas pudessem articular produtos que fossem
vidveis para os dois meios. Com esse compartilhamento, as produc¢des audiovisuais passaram
a se aproximar em quest@es artisticas, estéticas e comunicativas, apesar de possuirem distintas
formas de recep¢do, como a mudanca de assistir a um filme de modo coletivo nas telas
grandes da sala de cinema para o conforto do consumo privado na tela pequena da sala de
estar de casa. Com este intercAmbio entre modelos, as tecnologias tinham dois meios para
auxiliar no desenvolvimento de estratégias de novas ocupagdes de mercado de seus produtos,
como, além das salas de exibi¢Ges e dos aparelhos televisivos, para a Internet e 0 Homevideo,
este Ultimo defendido por Luca (2009) como o segundo axioma da industria cinematografica.

Com o desenvolvimento do consumo de videocassetes, foi-se criado um ambiente
diferenciado para os filmes. A partir da reprodugdo doméstica de uma audiéncia privada, a
I6gica industrial teve que ser modificada, em varias instancias, para o que Luca (2009) chama
de oferta sequencial dos filmes nas “janelas de exibicdo”. A comecar pelo espectador, este
passou a possuir uma nova mecanica comportamental de consumo, no sentido em que, tal
como ele tinha poder de escolha do que desejava ver nas salas de cinema, tdo qual era seu
poder de escolha nas videolocadoras, contrariando a proposta de exibicdo em grade de
programacao das emissoras de televisdo. Essa transformacdo trouxe ainda um novo mercado,
tomado pelos produtores como promissor por ser capaz de englobar produtos destinados a
distintos nichos, bem como trouxe a possibilidade de reforcar o investimento em produgdes
independentes que passaram a ter um publico com maior visibilidade, gerando certa
democratizacdo de pequenas obras, agora com mais facilidade de acesso. Ora, se a proposta

passou a ser a de privilegiar o espectador em sua escolha, o sistema de circulacdo industrial
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encontrou ali no consumo uma nova oportunidade financeira, ao serem oferecidas aos
produtores novas “janelas de exibi¢ao”.

Foi assim que surgiram 0s blockbusters, também conhecidos como filmes “arrasa-
quarteirdo” ou filme “pipoca”. Trazendo Mascarello (2006, p. 349), pode-se conceituar as
obras cinematogréaficas blockbuster como:

Filmes que em sua maioria tem custo de producdo alto (normalmente por
conta de cachés e efeitos especiais), custos de lancamento também elevados
e as vezes proximos ou superiores aos custos de producdo (em razdo do
namero elevado de cdpias e da publicidade massiva) e rapida “queima” do
filme no circuito primério de exibi¢do, ndo importando o quédo positivo seja
0 boca-a-boca, ja que eventuais prejuizos de bilheteria, através da l6gica do
high concept, poderdo ser compensados nos mercados secundarios de
exibicdo, bem como através dos produtos conexos.

Para compreender ainda melhor a l6gica dos blockbusters, é preciso mostra-los sob as
Gticas dos jovens e das serialidades. Quanto ao publico juvenil, Silva (2017) coloca-o como
prioridade de foco dessas producdes por ser uma faixa etaria tida como sagrada dentro de
Hollywood, desde os anos 80 até agora; nesse sentido, esses filmes teriam elementos que
sustentariam a adesdo dos jovens, como historias simples e transparentes, efeitos visuais que
despertam a atencédo e trilha sonora que acaba tendo relevancia no mercado musical, que
trazem o rock e o pop. E para garantir ainda mais o apelo desses espectadores especificos, 0s
filmes que obtém numeros volumosos de bilheteria se transformam em séries, franquias,
tendo continuacgdes em que a férmula, ja trazida por Morin (2008), ¢ repetida e reutilizada nas
sequéncias, em que se mantém o0s personagens de maior carisma frente ao publico e apenas o
universo e a mitologia daquele universo é expandido. Essas obras deixam, assim, de ser
narrativas isoladas e passam a ser negocios independentes que geram faceis receitas para a
industria depois que o primeiro filme da franquia é lancado.

Tendo como exemplos de blockbusters, Titanic (Cameron, 1997) e Star Wars: O
despertar da for¢a (Abrams, 2015) arrecadados mais de 2 bilhGes de ddlares, cada um, em sua
exibicdo pelas salas de cinema, € mais provavel que eles obtenham ainda maiores lucros de
vendas de fitas VHS, DVD’s e Blu-ray’s para locacao e compra e, posteriormente, ainda mais
valor para a exibicao na televisdo por assinatura e, por fim, na televisdo aberta. Sendo assim,
pela convergéncia dos meios, é possivel lucrar bem mais do que simultaneamente em diversos
veiculos, como afirma Luca (2009). Se um filme é ofertado em mais de um meio, a

preferéncia do espectador € consumi-lo no conforto de casa; o mais perto é quase sempre o
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preferivel. Nesse sentido, se um filme € exibido em varias salas de cinema ao mesmo tempo,
antes de optar pela comodidade, pela qualidade da tela ou pelo som, o espectador prefere
aquela sala mais perto de sua casa, ja que a ida ritualistica ao cinema exige uma decisdo
antecipada, uma locomocao ao espaco e um investimento financeiro que envolve uma série de
fatores (o alimento que sera consumido na sala, por exemplo). De mesmo modo ocorre a
disponibilizagdo de um filme nas videolocadoras, com o sujeito indo a uma proxima a de onde
mora e tendo a possibilidade de assistir diversas vezes, com pessoas diversas e com uma
quantidade de tempo flexivel para a devolucdo do produto. Assim, chegou-se a proposta de
uma oferta sequencial e gradual de um filme para cada veiculo. Sendo a sala de cinema a
“vitrine principal” de uma obra, o investimento em cima de um filme nas etapas seguintes
depende de como um filme for de bilheteria (se for um sucesso, representard maior venda de
DVD’s e um valor maior de venda para as emissoras de televisdo). Desse modo,
obrigatoriamente, o publico ira consumir um filme primeiro nas salas de cinema, que depois
seguird para o Homevideo, acompanhado meses depois pelas tevés por assinaturas,
culminando na tevé aberta.

No Brasil, por muitos anos vigoraram prazos que determinavam gue um
filme s6 chegaria a locadora de video apds 150 dias de seu langcamento no
cinema, a venda direta de dvd ou video ao consumidor em 180 dias, a
televisdo por assinatura por demanda (pay-per-view) em 270 dias, a televisdo
por assinatura transmitida (pay-tv) em 330 dias e a televisdo aberta (freetv)
660 dias apds o primeiro lancamento. Essa mecéanica fundamenta, mais
fortemente, o papel de vitrine da sala de exibicdo e faz com que, em vez de
competirem, os veiculos trabalhem em sinergia (LUCA, 2009, p. 285-286).

Néstor Garcia Canclini (2008) também discorre sobre a possibilidade de assistir a filmes
em videos. Segundo o autor (op. cit.), mesmo os aficionados pela sala de cinema se
acostumaram a alugar filmes semanalmente. Assim, designa o termo “neo-espectadores” para
0s jovens que cresceram e se desenvolveram tendo contato com o cinema em formato de
video fisico, que ttm um relacionamento mais natural com a tela da televisdo e que ndo
sentem tanta diferenca entre assistir a um filme nela e na sala de cinema; para essa categoria,
ir a tal sala estd mais associado, atualmente, a um passeio com a familia, a uma reunido com
amigos ou até como uma saida noturna, em que se sai de casa para desfrutar a ritualidade
anterior e apos a exibicdo do filme. Outras duas caracteristicas que Canclini (2008) defende
estarem presentes nesses neo-espectadores € quanto ao saber cinematografico e ao presente

sem memoria: o primeiro refere-se a eles ndo se interessarem mais em localizar os filmes na
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histéria do cinema ou de aprender o nome e o estilo dos diretores, pois vale mais para eles
escolher um filme sem decisdo prévia, sair da sala de cinema antes que passem os créditos e
agrupar, mentalmente e nas prateleiras das videolocadoras, os filmes por géneros, sem
especificidades técnicas ou de producdo; ja a ideia de memoria entra no quesito de que se
busca, como cliente de video, o filme mais novo para ver, que esteja em cartaz ou exposto ha
menos de 18 meses, e que tenha dado um lucro excepcional nas bilheterias (normalmente do
género de acdo-aventura). Por fim, outra diferenca parte dos sistemas de classificagdo
utilizados, em que

Na programagdo dos cinemas e nos anuncios em jornais e na Internet,
embora predominem as producdes dos Estados Unidos, os filmes costumam
ser apresentados com a ficha técnica e identificacdo da nacionalidade e, nas
coprodugdes, os paises participantes. As locadoras, principalmente o0s
blockbusters, ordenam os filmes por “géneros”. comédia, drama, terror,
erético, infantis. Todos sdo dos Estados Unidos e falados em inglés,
enquanto a parte restante, minoritaria, de producdes europeias, asiaticas e

latino-americanas, é agrupada como “filmes estrangeiros” (CANCLINI,
2008, p. 26-27).

Fazendo um paralelo entre os espectadores cinematograficos e os espectadores de
seriados televisivos, ha ainda mais uma nogao sobre “novos espectadores” ou “new viewers”,
como Veronica Innocenti e Guglielmo Pescatore (2014) designaram. Segundo os autores, 0
adjetivo atribuido ndo se refere propriamente a uma novidade, ja que desde o uso dos
videocassetes existia a possibilidade de praticar binge-watching (assistir a varios episodios de
um seriado em sequéncia, sem pausa); o0 que é relativamente nova € a transformacéo radical
do plano que atravessa o espectador semanal e/ou diério, o qual acompanha os episddios com
o0 tempo de duracdo entre um capitulo e outro de uma semana ou de um dia, e 0 espectador
que organiza ele proprio a sua forma de consumo, independente de uma grade de
programacao ou da forma de distribuicdo de produtos audiovisuais da tevé tradicional. Assim,
0s new-viewers tém a liberdade de assistir aos episddios como lhe for conveniente, do modo
classico ou do modo “compulsivo”, alterando a logica de negociagdes entre a produgdo e a
recepcdo desses produtos, e ainda reassisti-los quando quiserem. N&do que a pratica seja
obrigatdria, mas agora 0s novos espectadores adquiriram essa possibilidade que antes era
negada na convencionalidade dos meios tradicionais; e tal modo também pode ser aplicado ao
meio cinematogréafico, como sera visto mais a frente com os servicos de VoD, os quais
disponibilizam diversos filmes para serem assistidos a hora que o sujeito quiser, da maneira

como quiser e como lhe for conveniente, sem precisar efetuar download para assisti-los.
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Ao oferecer as pessoas formas diferentes de mostrar objetos, da-se, assim, um novo
sentido ao bem adquirido, como a possibilidade de assistir a filmes em multiplataformas.
Agora, existe uma diversidade de telas em que o espectador pode escolher ao que ira assistir,
seja por meio de televisores, computadores, smartphones, tablets, smartTV’s; o consumo,
agora, € segmentado pelas multiplas maneiras de se consumir um produto audiovisual, bem
como é desmaterializado. J& ndo se sente mais a necessidade de aquisicao fisica de filmes,
pois a industria do cinema se adequou para a virtualidade comercial da midia. Talvez, por
isso, Luca (2009, p. 285) defenda que a tecnologia digital coloca em risco os dois axiomas
apontados, ja que “a experiéncia insuperavel representada pela alta qualidade da imagem e do

som ja estd disponivel para exibicdes domésticas”.

2.2 Das telas domésticas as multi-telas

Vive-se em uma cultura visual diferente da apresentada no inicio do capitulo. Tendo o
consumo doméstico de filmes ascendido, os espectadores experimentam uma forma
alternativa de entrar em contato com as narrativas e 0S personagens das obras
cinematogréficas, com o controle remoto como ferramenta de consumo. Como apresenta
Tryon (2009), dos anos 80 ao comego dos anos 2000, o cinema presenciava uma nova janela
de exibicao para seus filmes: 0 VHS e o0 DVD, aparelhos que materializavam as peliculas para
serem consumidas em casa, com esse ultimo trazendo uma nova abordagem cinéfila. O “por
tras das cenas” e outros meios interativos de acessar os bastidores das gravagdes dos filmes
entraram como instrumentos extras de expansdo do entendimento do publico no processo de
producdo filmica e da historia do cinema, bem como ensinou a audiéncia a lidar com um
menu que apresentava diversas maneiras de assistir a determinado filme, seja dublado em
portugués, por exemplo, ou na preferéncia de assistir com o idioma original e com legendas a
frente do filme no dialeto a escolha do espectador. Apesar do VHS ter estabelecido a
possibilidade do consumo domeéstico dos filmes, o autor (2009, p. 33) defende que foi o
advento do DVD que permitiu a audiéncia maior controle sobre a experiéncia de assistir e a
percepcao de que, pela primeira vez, “filmes se transformaram em video”. Assim, a
interatividade, o poder (ainda que minimo) do consumidor e a liberdade de tempo (no sentido
em que o espectador poderia assistir a um filme na hora que quisesse e no ritmo que

preferisse, pausando-o e avancando-o ao seu bel-prazer), os filmes assistidos a partir dos
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DVDs apresentaram-se como uma nova cultura domestica de obras transformadas em objetos
passiveis de manipulacdo, cujos espectadores adquiriram a habilidade de obter multiplas
versfes de um mesmo filme. Com a consolidacdo e naturalizacdo do DVD como parte
significante da experiéncia de assistir filme em casa, a industria do cinema se viu sendo
obrigada a dar um passo a frente com o surgimento das plataformas digitais de streaming no
século XXI.

Ao invés da aquisicdo fisica de um material audiovisual ou da necessidade de realizar
download para assistir a um filme ou ouvir uma mdsica, o streaming surgiu, segundo Marques
(2016), como uma transmissdo por fluxo de dados continuamente; ou seja, consome-se
qualquer obra a partir do buffering (carregamento) de uma ordenacdo ldgica de dados,
permitindo o0 acesso antes mesmo de concluido o processo. Nesse caso, a obra pode ser obtida
em tempo real ou com horario marcado, mas com a possibilidade de visualizacdo em
momento posterior por demanda, sem a viabilidade do consumidor armazenar determinado
contetdo; o que se deu de inédito com essa tecnologia foi o envio de informacGes da base de
dados para o dispositivo tecnoldgico de um receptor com acesso a Internet a qualquer
momento. O espectador viu-se, assim, com a permissibilidade de um livre acesso ao video de
seu interesse, quase da mesma forma como aconteciam nas videolocadoras, mas, dessa vez,
com um acesso mais veloz acompanhado de um contetdo mais fluido e a disposicdo do
sujeito em qualquer lugar que queira, desde que esteja de posse de um dispositivo conectado a
Internet.

De forma bem sucinta, o streaming funciona assim: o individuo que quiser assistir aos
pénaltis decisivos da partida final entre Brasil e Italia da Copa do Mundo de Futebol de 1994,
pode ver onde quer que esteja, sem hora marcada e no aparelho que quiser (smartphone,
smartTV, tablet, computador etc.), desde que esse aparelho tenha acesso a Internet, ja que esse
video esta alojado em um servidor, como o Youtube, com dados que seguem um fluxo
continuo, e basta que se carreguem esses dados do dispositivo para que a visualizagdo seja
possivel. Nesse sentido, para 0s servicos de streaming, “ndo se trata mais de colocar ‘na
grade’ o que vai ter ‘sucesso’ para uma massa de consumidores, mas de colocar na rede toda
uma riqueza cultural que se tornara acessivel a qualquer momento para nichos e grupos
especificos” (LEMOS & LEVY, 2010, p. 88). Sendo considerado por Louzada, Monteiro e
Mazzilli (2017) como uma caracteristica multifacetada dos sujeitos tendo acesso a diferentes

contetdos e em diversos ambientes, o diferencial do streaming é a independéncia espaco-
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temporal, trazida pelo acesso de conteudos disponibilizados, que oferece ao utilizador maior
grau de liberdade pela oOtica temporal, e pela abrangéncia geogréfica em que a Internet
proporciona a independéncia espacial. Assim, esse servigo reconfigura “o cenario do
entretenimento e, na atualidade, parece ofertar aos seus consumidores a possibilidade de
acesso a conteudo de acordo com preferéncias individuais” (LOUZADA, MONTEIRO &
MAZZILLI, 2017, p. 4).

Frente a isso, Kischinhevsky, Vicente e De Marchi (2015) mostram como o mercado
viu ai uma oportunidade lucrativa adotando uma postura ao desenvolver plataformas que
atuassem como servico de alojamento de arquivos multimidia. Funcionando como espagos
hibridos de comunicacdo audiovisual e consumo, plataformas como Youtube, Spotify e
Netflix partem da experiéncia adequada aos valores particulares dos consumidores de
conteldos digitais. Para os autores (2015), o imediatismo, a personalizacdo e a interatividade
em diversos aparelhos proporcionados pelo streaming permitem visualizar as tecnologias
contemporaneas como um ambiente lucrativo de desfrute dos arquivos em movimento
(movimento, aqui, trazido no sentido ddbio de tanto os dados estarem em fluxo continuo,
guanto o sujeito poder acessa-los enquanto se locomove). Adotando o ponto de vista do
Spotify enquanto plataforma que disponibiliza acesso a um imenso acervo de musica por um
valor mensal de assinatura, os autores (2015, p. 305-306) apresentam como 0s aspectos
econdmicos, as relacdes de poder e os valores influenciadores da organizacdo do mercado
fonogréfico estdo se adaptando ao streaming:

Como sdo intermediarios da indUstria de musica, essas empresas se
encontram em uma delicada posicdo, devendo responder as demandas néo
apenas de seus consumidores, como também as dos titulares dos direitos
autorais e conexos das obras que oferecem. [...] Com efeito, os servicos de
streaming se encontram no centro de uma intensa disputa sobre como deveria
funcionar o mercado de contetdos digitais, cujos resultados podem afetar
decisivamente seu modus operandi.

Tanto no Spotify, quanto na Netflix, vé-se o0 que certos autores chamam de Guerra da
Economia Colaborativa, esbocado por Ladeira (2013) como um choque entre 0 modelo
tradicional e os modelos alternativos. Os servigcos de streaming esbarram em esquemas de
negocio ja consolidados, em que ja havia uma sequéncia de acordos bem estabelecidos entre,
no caso do cinema, as produtoras, as distribuidoras e as exibidoras de filmes, surgindo como

uma segunda via de ligacdo entre o audiovisual e o consumidor e explorando capacidades
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novas que possam ser mais acessiveis na cultura digital contemporanea. Como foi visto
anteriormente, ha uma cadeia sélida e firme que garante que um filme saia do roteiro escrito e
chegue aos olhos do espectador nas salas de cinemas; a proposta do streaming ndo é, de
acordo com o autor (2013), quebrar essa cadeia, mas constituir-se como outra possibilidade de
difusdo do filme. A polémica recai na resisténcia dos modelos tradicionais, que se recusam, na
maioria dos casos, a se unir com a alternatividade; no entanto, nesse momento, o importante é
verificar como o streaming alterou e inseriu uma nova cultura de consumo visual a partir da
possibilidade de escolha que entra em choque com determinados modelos hegemdnicos ja
estabelecidos.

Moraes (2016) chama esse movimento do mercado de Uberizacdo da Economia (em
referéncia a Uber, servico alternativo de transporte semelhante ao taxi, mas com vantagens
mais flexiveis), no sentido das descontinuidades que desestabilizam o setor econémico.
Assim, tratando tanto como “Economia da Plataforma” ou “Segunda Onda Digital” e ainda
“Capitalismo Digital”, o autor (2016) apresenta essas terminologias para identificar grupos e
empresas que estdo reconfigurando o panorama econdmico tradicional, em que um grupo
especifico esta se destacando: NATU (Netflix, Air BnB, Tesla e Uber). Este grupo é formado
por empresas que sao construidas a partir de plataformas disponibilizadoras de contato direto
entre os prestadores de servico e os consumidores, numa espécie de conexao de ponta a ponta,
em que o gerenciamento, o pagamento, as avaliagdes e as classificagdes ndo passam mais por
esquemas intermediarios. A Uberizacdo da Economia atua, portanto, em dois niveis, sendo
um de polarizagdo entre os grandes conglomerados em competicdo com 0S pequenos
produtores, ou de modelo de mercado analdgico versus o digital, e o outro de reforma
institucional, no sentido em que a dindmica econdémica sofre proporcionais reajustes nas
variagcOes locais e globais dentro do plano politico. Partindo do NATU, as categorias de
servico de entretenimento audiovisual, hospedagem, mdsica e transporte estdo em constante
regulacao de forcas mercadoldgicas mobilizadas pelas inovacdes tecnoldgicas digitais.

Associando ao mercado audiovisual, Batista (2016, p. 16) traz o cinema para apontar
gue “a expansdo global das plataformas de streaming contribui assim para a transformagéo
das praticas culturais da sociedade contemporanea ao possibilitar que o visionamento de
filmes ndo tenha que ocorrer apenas em certos horarios e em determinados locais”; defende
(2016) que as plataformas digitais disponibilizam aos consumidores um maior controle de

onde, quando e como podem acessar a essas obras, dando origem a uma nova série de
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modelos alternativos de distribuigéo, licenciamento e difusdo cinematografica. Modificando o
mercado, ja que os filmes podem ser exibidos em territérios onde o0 acesso ndo era facil por
parte dos espectadores, modifica-se o publico, que, de acordo com Santos et al. (2015), tem
agora a possibilidade de um grande acesso a produtos culturais em nivel global, a um baixo
custo de adesdo aos servicos das plataformas, contando ainda com a vantagem da mobilidade
permitida pelo uso de smartphones e tablets e ainda a ndo-lineridade de acesso, ja que o
usuario nao esta mais restrito a grades de programacéo das emissoras de televisdo ou horarios
estabelecidos pelas salas de cinema para escolher livremente 0 que se quer consumir. Essa
percepcao resume categoricamente as caracteristicas do streaming elencadas por Porto (2016),
como a penetracdo de conteudos multimidia de alcance global, a mobilidade possibilitada
pelos produtos audiovisuais que estdo a disposicdo no bolso do usuario em movimento, o
imediatismo e a instantaneidade do acesso e a autonomia estendida pela interatividade e da
escolha do usuério.

De acordo com o estudo de Bertella (2016), o avanco tecnoldgico vindo do streaming
alterou de maneira sensivel determinados processos de contetdos sonoros e audiovisuais,
potencializando possibilidades diferentes para os receptores. Comecando pela distribuigéo, o
entretenimento passou a ser acessado por um tempo indeterminado, a reforcar a ruptura das
grades de programacdo de televisdo e radio e com vastos acervos de conteddo a serem
acessados tanto pelo publico massivo, quanto pelo de nicho, sendo reduzidos, também, os
cursos de distribuicdo por ndo ser mais necessario o aporte fisico do consumo, podendo o
usuario assistir ou escutar instantaneamente o que lhe convém e em versées modificaveis para
computador, televisdo e aparelhos moveis. Com relacdo ao consumo, o autor (2016) mostra
que é possivel criar um perfil nessas plataformas, em que obras sdo indicadas pelas
preferéncias dos usuérios e recomendadas a partir das a¢cBes tomadas dentro desses servigos.

Como a presente pesquisa foca-se na industria e no consumo cinematografico, nao basta
aqui trazer apenas a nocao de streaming como servico alternativo; é preciso apresentar a sua
variante audiovisual de acesso a filmes e séries pela Internet: o Video on Demand ou VoD.
Conceituado por Calvet (2004, p. 3) como um “sistema multimidia que trabalha basicamente
como uma tevé a cabo paga”, o VoD comporta diversos programas, filmes, clipes musicais e
ensino interativo a distancia que estdo alocados em sistemas para 0s usuarios selecionarem e
assistirem a videos de sua preferéncia, acessando a variedade de produtos online a partir de

dispositivos tecnoldgicos no tempo de sua escolha.
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A circulacdo de qualquer conteudo digital online, apontada por Ferreira Junior (2015),
acabou por transformar os dominios do audiovisual a partir da popularizacdo do servico,
reconfigurando os extremos do cenario cinematografico, desde o polo do distribuidor ao polo
do espectador; desse modo, os modelos de circulacdo da industria e a fruicdo de filmes viram-
se alterados pela possibilidade de o consumidor escolher o que, como, onde e quando decide
assistir a algo. Interagindo com o mundo e participando do reordenamento desse ambiente, o
VoD impulsiona o mercado a conviver com a divisdo do servico em trés modelos
institucionalizados:

VoD transacional, que inclui a compra e venda de titulos individuais. O
iTunes é um exemplo desta categoria; VoD por assinatura, que sdo todos 0s
servicos que possuem um valor mensal para dar acesso a todo seu acervo
audiovisual, como por exemplo a Netflix; e VoD por anudncios, que sdo 0s
sites € servicos que permitem o acesso gratuito aos seus videos [...]
Exemplos desta categoria sdo os sites globo.com, Youtube e Sony Crackle
(FERREIRA JUNIOR, 2015, p. 14).

O autor (op. cit.) aponta 0 ano de 2005 como o0 marco historico para a ascensao do VoD,
com o lancamento do site de streaming de videos YouTube. Apresentado como uma
plataforma de acesso a um publico que produzia conteddo audiovisual amador, 0 YouTube
transformou a distribuicdo e circulacdo de videos para abranger a demanda dos espectadores
no consumo doméstico. Ao permitir a proliferacdo de producdo amadora e de videos caseiros,
o formato audiovisual digital se viu reconfigurado para o comércio global de imagens. O
espectador, frente ao YouTube e a demais servigcos de VoD, passa a vivenciar uma
experiéncia audiovisual diferente, cujo processo de construcdo iniciou nas salas de cinema,
passou para a televiséo, transformou-se pelo VHS, ampliou-se pelo DVD e atingiu uma
dimensdo espaco-temporal nova. E importante, no entanto, salientar a observacdo do autor
(2015) do midiacidio: cada inovagdo levada ao espectador ndo exclui, nem anula a anterior,
visto que o cinema ainda carrega milhdes de pessoas para as salas escuras e a televiséo se
atualiza com as tecnologias; 0 que acontece é uma coexisténcia concomitante e de constante
reordenacdo de possibilidades, que permitem aos espectadores alternarem seus habitos de
consumo variante as formas audiovisuais em que se engaja a assistir.

Por ser parte do emaranhado de vertentes do streaming, as peculiaridades do VoD em
contraste aos modelos tradicionais recaem na multiplicacdo e na mobilidade de telas que

permitem aos consumidores assistirem a um filme, possibilidade esta permitida pelo avango
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da Internet movel. Pela disseminagdo dos videos sob demanda, “[...] se pode ver o que se
quer, em qualquer horario, a partir de um menu de possibilidades, pagando especificamente
por aquele conteudo acessado” (NETO apud MACHADO, 2016, p. 39). Nesse sentido, 0
espectador se torna um programador da sua experiéncia, visto que o controle de suas escolhas
parte diretamente da sua preferéncia de assistibilidade.

Segundo a pesquisa desenvolvida pela empresa Nielsen de consultoria audiovisual
realizada em marco de 2016, os servicos de VoD estdo mudando mundialmente os héabitos de
consumo, partindo da fragmentacdo do publico: apesar de representar uma continuacdo da
industria audiovisual, os espectadores exigem uma série de mudancas aos modelos
tradicionais que podem ser atendidos pelo sistema sob demanda. A primeira imposi¢do da
audiéncia é em relacdo ao conteldo, j& que ela ndo quer apenas assistir a filmes e séries para
passar o tempo; envolver-se na qualidade do que esta vendo vale muito mais do que ter uma
abundancia de escolhas disponiveis. A segunda determinacdo do publico segue a via do
contetdo, mas ndo basta ter s6 qualidade; com o crescente nimero de escolhas acessiveis,
descobrir o0 que o espectador vai realmente gostar é critico, por isso desenvolver interfaces de
descoberta inteligente e algoritmos de recomendacdo sdo pontos-chave para ganhar a
audiéncia, como sera visto mais a frente quando se debatem os algoritmos apresentados pela
Netflix e suas falhas. Além disso, a pesquisa defende que hd uma imensa oportunidade de
crescimento quando ha personalizacdo de contetdo, ou seja, 0 que se assiste deve estar nos
termos da demanda dos consumidores, que devem ter maior controle sobre o que é produzido
e 0 que ¢é oferecido.

Com o VoD, mercado e consumo, industria e consumidores estdo mais intimamente
conectados, pois ha a desejada proximidade de relacionamento em que se produz quase que
exatamente 0 que se quer assistir, ja que se assiste quase exatamente aquilo que lhe é exigido.
O que se pode chamar de “poder” do consumidor, Benazzi e Nachankes (2014, p. 1) chamam
de controle, no sentido em que “a tecnologia de Video on Demand (VoD) oferece ao usuario a
experiéncia de controlar os videos que serdo assistidos e definir a programacao de acordo com
sua conveniéncia”. Assim, com o espectador podendo criar sua propria logica de
assistibilidade, acaba por ser criada, consequentemente, uma segmentacdo do publico em
nichos, pois ndo ha a necessidade e nem a obrigacdo de todos estarem assistindo ao mesmo
produto ao mesmo tempo (ndo que existisse essa obrigatoriedade na televisao tradicional ou

nas salas de cinemas, mas a estreia de um blockbuster na tela grande ou uma novela
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transmitida num horéario estabelecido em uma grade instalada em um fluxo calha por gerar
uma nogéo de espectatorialidade coletiva, ainda que cada individuo estivesse em sua casa ou
em sua poltrona de cinema). Sem o carater de coletivo, e mais o carater de individualizacdo
do consumo, os espectadores veem acentuada “a experiéncia que ja presentemente tem da
existéncia de multiplos consumos e de mdaltiplos inputs, com varios discursos primarios e
secundarios competindo entre si” (CORREIA, 2015, p. 46-47). Essa disseminacdo de
experiéncias acarreta numa transformacao da industria, que precisa apostar em produtos mais
personalizados, focando nas preferéncias individuais e particulares do consumidor, tendo em
conta ainda na experiéncia deste engquanto espectador e no ponto intelectual e fisico-
localizacional onde ele se encontra no ato presente do consumo.

Trazendo a logica propria de consumo, parece relevante apresentar a discussdo sobre o
certo “empoderamento do consumidor” que Mazetti (2009, p. 2) aborda.

Uma vez visto como mero fim da cadeia produtiva, coadjuvante passivo do
processo de comunicagdo e objeto de manipulacGes ideoldgicas nas maos das
classes dirigentes, o consumidor mididtico adquiriu, supostamente,
capacidades antes impensaveis. Para muitos, o consumidor agora é um sujeito
ativo e criativo, liberto e migratorio, produtivo e sociabilizado.

Nessa linha de raciocinio, aparece ali um tipo diferente de consumidor midiatico, que
desestrutura hierarquias e fronteiras entre produtores e consumidores, abarcando também
circulagdo de material mididtico. Mas até que ponto isso confere “poder” aos sujeitos ou sio
estratégias corporativas? Mazetti (2009) traz a nogdo foucaultiana para debater essa questdo,
apontando que o mercado sempre busca engajar 0s consumidores para que suas a¢es sejam
tomadas como livres e criativas, sendo simultaneamente mantidos sob controle ddcil. Assim,
essas novas formas de poder “buscam moldar formas de vida particulares nao através da
imposicdo, mas da construcdo dos sujeitos como individuos livres, que devem se
autodisciplinar em busca do bem-estar” (MAZETTI, 2009, p. 6). Ora, compreendendo esse
argumento, a participacdo dos consumidores nada mais seria do que um desenvolvimento de
estratégias mercadoldgicas e econémicas para que o consumidor livre, criativo e produtivo
sinta-se assim, mas nao a tal ponto de ameacar os veiculos corporativos, sendo um discurso
muito mais pautado pelas midias do que um imperativo que parta dos individuos, para que
estes percebam “por conta propria” um grau de envolvimento maior com os bens culturais
consumidos. “Possuir, entdo, uma base de consumidores produtivos, livres e engajados seria

uma vantagem competitiva das empresas midiaticas em relacdo as suas concorrentes € ndao um
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fardo ou um risco com o qual elas teriam que lidar” (MAZETTI, 2009, p.7). Nao seria,
portanto, errado chamar os consumidores de empoderados, visto que é uma terminologia ja
adotada em estudos académicos e veiculos midiaticos, mas é importante observar até que
ponto vai esse empoderamento, distinguindo interesses econémicos dos efeitos sociais e
culturais que mantém o relacionamento dos consumidores com os bens que eles entram em
contato.

Voltando para a discussao sobre os espectadores e 0 mercado de VoD, percebe-se que
assistir, vivenciar o audiovisual esbarra no que Rossini (2015) chama de terceiro marco
reconfigurador do campo do audiovisual, num caminho que Dubois (apud ROSSINI, 2015) ja
tracava nas transformacdes do campo desde o cinema mudo, que se viu revolucionado com o
surgimento da tevé e culminou nas altera¢fes dos processos de producdo, linguagem e estética
que foram engendrados pelas técnicas do videocassete. Para a autora (2015, p. 238), as
mudancas tecnologicas efetivas a partir do final da primeira década do século XXI mudaram o
modo de pensar, fazer e assistir as imagens de cinema, apresentando os trés marcos que
alteraram o audiovisual:

O primeiro é o surgimento das cAmeras digitais, sua miniaturizagdo e seu
acoplamento aos mais diversificados aparelhos técnicos (smartphones,
tablets, cameras fotograficas, etc.). O segundo marco é a possibilidade de
distribuicdo de imagens audiovisuais através da multiplicacdo de redes de
compartilhamento de videos através da Internet. E o terceiro fator que
contribui para rearranjar esse cendrio € a multiplicagdo de telas de
visualizacdo de contelidos, que nos da& uma nova dimensdo da nossa
possibilidade de relacionamento com as imagens técnicas. Podemos acessa-
las em qualquer lugar que estejamos, desde que estejamos conectados a uma
rede de Internet e utilizando algum equipamento com tela.

O audiovisual agora pode ser experimentado em multiplas telas. Desde a ascensdo dos
aparelhos televisivos, a tela grande de cinema deixou de ser a unanimidade, ainda que nao
tenha perdido seu efeito de vivéncia incomparavel quando o espectador assiste a um filme. No
entanto, as dimensdes extensivas do cinema atingiram proporc¢oes, pode-se afirmar, infinitas.
Focando nesse terceiro marco e trazendo-o para o VoD, percebe-se que o espectador pode
transitar livremente por diversos dispositivos tecnoldgicos conectados a Internet, como diz
Ferreira Junior (2015), comecando em uma tela desses dispositivos e passando para outro,
podendo ainda terminar de assistir em uma terceira, com um tempo e em um espacgo
completamente diferentes, sem perder momento algum do produto assistido nessa

transferéncia de telas (ainda que percam-se detalhes ou a manutencdo do fio narrativo
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proposto pela equipe criativa da producdo do produto audiovisual) e com a autonomia do
espectador de fazer a pausa no instante em que Ihe bem entender.

Por exemplo, um sujeito esta em uma parada de 0nibus, ativa sua Internet mével em seu
smartphone e comeca a assistir ao filme Mad Max — Estrada da Fuaria (Miller, 2014), obra
conhecida pela acéo ininterrupta; assim que seu 6nibus chega, o sujeito deve parar o filme no
mesmo instante para poder embarca-lo e so reativando a narrativa quando encontra um local
para sentar-se durante o trajeto até seu ponto destinado; ao se acomodar, o espectador
recomeca o filme, mesmo com a quebra da acdo, e sua atencdo estando difusa para demais
acdes que se manifestam ao seu redor, como a entrada de uma gravida no onibus, que pode
ocasionar em sua saida do assento, ou identificando quantas paradas ainda faltam para chegar
em casa; quando percebe que esta perto do seu destino, o sujeito pausa novamente o filme, no
meio de outra cena emocionante e, depois de tomar um banho e se alimentar, decide deitar-se
em sua cama e continuar assistindo ao filme na sua smartTV, percebendo que a qualidade da
imagem esta bem melhor ja que esta estd conectada a uma Internet fixa do que quando ele
estava assistindo no celular; com seus objetos de rotina ao seu redor, ele se sente mais
confortdvel e pode aproveitar da fruicdo do filme sem dividir sua atencdo com demais
informacgdes que possam surgir. Apesar de ser uma historieta um pouco tola, serve para
ilustrar o que Ferreira Junior (2015) chama de espectador multi-telas, que assiste a produtos
audiovisuais expandidos em telas e dispositivos diversos, com tamanhos diversos, que ndo séo
substituiveis e nem um pouco equivalentes, mas que possuem modos de apropriacdo e de
fruicdo distintos; o espectador opta pelo nomadismo das telas moveis, cujas fungdes variam
partindo do contexto espago-tempo-social em que o sujeito estd inserido: 0 ambiente em que
ele esta, o tempo que ele pode e quer dedicar para aquela obra e o quanto ele pode dividir sua
atencdo para o filme e para o que est& rodeando-o.

Essa dedicacdo pode ser chamada de engajamento se partirmos das contribuicdes de
Mann (2016) para os estudos de Askwith (apud Mann, 2016) sobre os processos de
investimento emocional e de construcdo da audiéncia. Ampliando os estudos que inicialmente
se pautavam no engajamento do publico frente a industria da televisdo tradicional, Mann
(2016) desloca os 6 pontos de Askwith para abranger a relacdo entre a audiéncia de VoD e as
tecnologias desse servico, apresentando o que, em traducao nossa, sao:

1) O espectador decide visitar a plataforma de VVoD.

2) O espectador decide assistir a um programa ou a um filme.
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3) O espectador esta “engajado” com o contetudo assistido.
4) O espectador esta de acordo a seguir um ou mais dos seguintes topicos:
I) Assistir um produto inteiro sem sair da plataforma.
I1) Ser um espectador regular, fiel e que faz maratonas desse produto.
I11) Dedicar mais aten¢do enguanto assistir a esse produto.
5) Como bonus adicional, o espectador deve:
I) Ser apaixonado por esse produto.
I1) Convencer a outros a assistir a esse programa (por meio de midias sociais ou
pelo boca a boca)

6) Sendo positivo para todos os itens apontados em 4 e 5, o espectador fica mais
exposto, ciente e persuadido pelas propagandas inseridas nos produtos, aumentando as
chances do espectador de ser persuadido pelo prazer e pela variedade de programacéo,
“derramando” sentimentos positivos do espectador para o programa, tornando-0 mais
receptivo para continuar sua assinatura mensal na plataforma de VVoD.

A audiéncia engajada, nesse sentido digital, mantém assinantes fiéis, que assistem e
interagem com as plataformas, cujos comportamentos sdo utilizados para guiar decisées na
industria e contribuem ativamente na producdo de materiais audiovisuais. Essa contribuicdo é
desmaterializada e desterritorializada; ndo é preciso estar em um local especifico do planeta
ou acompanhar um produto em sua forma fisica para que o espectador seja parte importante
do processo de producédo audiovisual, tudo isso permitido pela Internet, como aponta Lemos e
Levy (2010).

Nessa concepcao, as plataformas de streaming e de VoD caracterizam-se como midias
desterritorializadas, as quais ndo estdo ligadas a somente uma zona distintiva geogréafica, mas
a uma ampla comunidade de proximidade local ou seméntica, em que redes sociais de
ouvintes, de espectadores, de leitores e/ou de produtores estdo dispersos e situados em
qualquer local do mundo. Assim, a liberdade abrangida aos usuarios pelas plataformas néo se
restringe apenas a autonomia de escolhas do que assistir, por exemplo, mas a toda uma
ressignificacdo do contexto local e global cujas producdo, distribuicdo e acesso deslocam-se
em novas dimensdes desterritorializantes. E nesse sentido, com essa abrangéncia mundial
permitida pela Internet, que vé-se uma nova ecologia midiatica, em que passa-se de “um
sistema centrado em um polo emissor, sem possibilidade de conexdo e configurando massas

de usuérios, para um sistema onde qualquer um pode, com poucos recursos, produzir

39



informacao, cooperar, adicionar e criar processos coletivos e inteligentes” (LEMOS & LEVY,
2010, pag. 87). Ou seja, quando qualquer pessoa faz e consome o que quiser na Internet,
percebe-se uma coexisténcia de modelos de carater massivos e pOs-massivos ou
“desmassificadores”, segundo Santaella (2013). Nesse sentido, sd3o minados os fatores
centralizadores e padronizadores para promover maior diversidade de conteudo, que gera
maior liberdade de escolha, cujas midias, ainda que distintas, atuam em sinergia para explorar
diversas possibilidades de um mesmo produto.

Frente a essa perspectiva contraditéria de unido e distin¢do, entram em cena empresas
que Anderson (2006) chama de “agregadoras”. Caracterizadas a partir de servigos que
apostam na ampla variedade de bens e os disponibilizam a partir de estratégias para facilitar o
consumo, essas empresas seguem o principio basico da Teoria da Cauda Longa desenvolvida
pelo autor (2006): baixando as despesas de venda, vende-se mais. Nesse sentido, “os
agregadores sdo uma manifestagdo da [...] democratizacdo da distribui¢do. Todos esses atores
reduzem as barreiras de entrada no mercado, permitindo que mais mercadorias e Servigos
transponham o obstaculo e cheguem 14, em busca de seu publico” (ANDERSON, 2006, p.
76), tendo a Netflix como um exemplo forte desse tipo de empresa. Percebendo que o
consumo estava se deslocando, no inicio desse século, de pessoas seguindo as multiddes nos
gostos e preferéncias culturais para uma busca seletiva do proprio estilo, Anderson (2006)
passou a estudar como o mercado e o consumo estavam explorando as trilhas que se
afastavam da tendéncia dominante; desse modo, criou (2006) o conceito da Cauda Longa para
exemplificar esse distanciamento da cultura do foco em hits de sucesso para uma grande
guantidade de nichos. Assim, com a segmentacdo do consumo, eclodia o aumento da
demanda por musicas e filmes, por exemplo, que abarcassem as preferéncias dos publicos,
estas resultando na possibilidade de acesso a uma variedade de produtos que beirasse a
infinitude de escolhas de bens de consumo. E, segundo o autor (2006), isso representa a
Cauda Longa: empresas cujos servicos distribuem de forma abundante e barata e que, por
consequéncia, oferecem uma variedade farta, acessivel e ilimitada, que resulta, ainda, no
publico tendendo a distribuir-se de maneira cada vez mais dispersa em suas escolhas. Do
ponto de vista das midias hegeménicas, € como uma batalha gigantesca entre os meios de
comunicacdo tradicionais e 0s meios que surgiram com a Internet; no entanto, pela sua
perspectiva (2006), nada mais é do que as pessoas deslocando sua atencdo para veiculos

online, dispersando-se entre inimeras ofertas e migrando de um meio para outro, em um
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movimento ciclico de ida e volta, de interesses genéricos para interesses especificos. Ou,
como apontam Jenkins, Ford e Green (2014), é como se as midias de massa disponibilizassem
contetdos que tornassem os consumidores em individuos amigaveis, mas sdo os produtos de
nichos que os ajudam a encontrarem seus melhores amigos, havendo, portanto, coexisténcia
entre as midias.

As criticas a essa infinidade de escolhas permitida pelo mercado de nicho, contudo,
apontam sempre para 0 Viés da sobrecarga, seja pela visdo de Stycer (2016), que defende a
angustia como efeito colateral mais forte dessa variedade de ofertas, seja pelas préprias
colocacbes de Anderson (2006), que aponta a relagdo intima entre 0 aumento de escolhas e a
diminuicdo das compras e da satisfacdo. Nesse sentido, as escolhas ndo auxiliam em certa
liberdade, mas debilitam, j& que os consumidores ndo se sentem mais felizes s6 em se
satisfazer com o que esta a sua frente, ficando obcecados com o que pode ser ainda melhor do
que o que lhes da prazer naquele momento. No entanto, os consumidores querem ter a op¢éo
de decidir entre milhGes de alternativas o que irdo consumir, sendo necessario, para evitar
maleficios na sobrecarga de escolhas, uma organizacdo de maneira efetiva que ajude os
consumidores, como algoritmos de recomendacdo inteligente. Assim, “mais escolhas
realmente € melhor. Mas agora sabemos que a variedade em si ndo € suficiente. Também
precisamos dispor de informacgdes sobre a variedade e saber o que 0s outros consumidores
antes de nos fizeram com as mesmas escolhas” (ANDERSON, 2006, p. 145).

E como a Cauda Longa e o VoD se relacionam com o cinema? Anderson (2006) diz que
a cultura de massa nesse campo ja havia sentido certo decaimento com o langcamento do
videocassete e com a proliferacdo das videolocadoras; o fortalecimento da cultura de nicho
com esses espacos fisicos alcancou o publico que se via limitado de escolhas com um ndmero
limitado de filmes sendo disponibilizados apenas nas redes de televiséo e nas salas de cinema
locais. Ascendendo o aluguel de filmes, ascendeu consequentemente a oferta de milhares de
filmes para serem consumidos em casa, em qualquer noite e na hora que preferissem,
dependendo apenas do deslocamento do individuo a videolocadora tanto para alugar o filme,
quanto para devolvé-lo dentro de um limite de tempo preestabelecido. Com o
desenvolvimento das tecnologias digitais, entre elas o streaming e o VoD, foram criadas
condi¢des de excluir até esse deslocamento da vida do individuo que queria assistir a um
filme, j& que lhe foram permitidas oportunidades de escolher a obra que quisesse sem nem

sair de casa, gerando o que o autor (2006) chama de era da escolha infinita: assim que uma
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tecnologia amplia a variedade de escolhas, os consumidores reagem com 0 aumento da
demanda.

Tanto o videocassete quanto a locadora de videos sinalizavam o inicio da
era da escolha infinita, pois ambos aumentaram em talvez cem vezes a
disponibilidade de filmes em qualquer noite de sabado. As TVs a cabo
também multiplicaram por igual fator a oferta de programas de televiséo.
Hoje, o aluguel de DVDs na Netflix por via eletrbnica acrescenta pelo
menos um zero & direita desses multiplicadores. E, finalmente, a Internet
ainda adiciona mais trés zeros, e com ela as escolhas atingem a casa dos
milhdes (ANDERSON, 2006, p. 165).

Voltando ao debate do confronto entre as pequenas telas de smartphones e as grandes
telas de cinema, Tryon (2009) aponta como a inddstria cinematografica tradicional se
esforcou no inicio desse século para explorar o valor simbdlico das salas de cinemas para 0s
espectadores, numa medida de manter seu publico fiel ao ato social e ritualistico da ida aos
cinemas. No entanto, como ja foi abordado nesse capitulo, ndo se trata da experiéncia de
assistir a filmes em servigos de VoD batalhando entre si e anulando a experiéncia de assistir a
filmes nas salas de cinemas; para o autor (2009), as midias portaveis apenas renegociam o
espaco publico e o privado, com a possibilidade dada aos espectadores de assistir a seus
acervos pessoais aonde desejarem. Com isso, os filmes se tornaram um meio de ocupar o
tempo em ambos os espacos, aliviando o tédio de esperar o tempo passar em casa ou
auxiliando o desconforto de estar e se sentir sozinho em um ambiente publico. Pode-se trazer
aqui um desenvolvimento da ideia de Moreno (2016, p. 47) quanto ao “musealizar
temporalidades”, em que “ao combater a tradicional passividade do olhar meramente
observador, torna-se protagonista de um estagio adequando as demandas do publico em um
momento cujos limites da arte ndo poderiam mais ser construidos de forma exogena”; o que a
autora implica aqui é na logica de que, ao musealizar obras audiovisuais, tem-se as no¢oes de
espaco e temporalidade desdobradas em mudltiplas facetas, com experiéncias de filmes nédo
mais em salas escuras do cinema tradicional, mas em galerias, museus, exposicdes,
instalacdes e, indo além, em locais publicos abertos e “¢ desse modo que o cinema ajuda a
desenvolver um outro pensamento sobre [...] o tempo da imagem como reprodutora do
mundo, por sua dimensdo temporal percebida em sua duracdo, ruptura e/ou continuidade”
(Moreno, p. 47), discutindo o principio de imobilidade ou mobilidade do mundo.

Ao associar a pratica a uma conveniéncia de lazer, os dispositivos tecnoldgicos

portaveis acabam por representar uma alternativa ao ritual de ir ao cinema ou de reservar um
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tempo para ir ao cinema, mas com a consciéncia da existéncia de salas especializadas para tal.
Portanto, para além de um falso embate, as midias portaveis devem ser encaradas mais como
um suplemento das telas grandes do que como a Unica via de assistir a filmes, ja que oferecem
apenas meios alternativos para acessar ao e utilizar o contetdo. E isso ja esta sendo percebido
e estudado, como na pesquisa de Saccomori (2016) sobre os nove habitos de consumo de
producdo audiovisual no cenario contemporaneo de VOD, sendo eles, de forma resumida:

1) O consumidor quer ter o controle do tempo: como a entrega do contetido é feito sob
demanda, ndo ha necessidade exclusiva do espectador correr para pegar a sessao de cinema do
dia, pois o0 consumidor tem o controle temporal como valor-chave do consumo individual;

2) O consumidor quer ter a chance de escolha: ha tantas alternativas no ambiente online,
com uma quantidade praticamente infinita de técnicas de organizacdo do material, que é
preciso padrdes de busca e classificacdo para direcionar o consumo;

3) O consumidor consome mais quando ha mais ofertas: a necessidade e o desejo de
obter mais contetdos vem da disponibilizacdo digital mais pratica e de maior acesso, que
aumenta a ldgica de consumo;

4) O consumidor indica o que ir4 consumir: os algoritmos auxiliam na identificagdo dos
tipos de produtos mais propensos a serem aceitos ou rejeitados por cada perfil de usuario, de
modo a destrinchar a anélise de conteudos mais acessados;

5) O consumidor ndo para antes de obter o que quer: como num mundo paralelo ao
mundo real, o tempo fora dos contelddos audiovisuais interfere no tempo de parar ou pausar 0
consumo, em que a imersdo € regulada por quem controla a experiéncia (0 proprio
consumidor);

6) O consumidor guarda o que quiser: quando o consumidor coleciona objetos, a paixao
por cada item ganha significados préprios que vai além do valor de mercado, mas o valor
simbolico atribuido no objeto, como os DVDs e Blu-Rays adquiridos pelo sujeito que o0s
compra, que integram um sistema de emocional significacdo quando adquirido.

7) O consumidor corta o que puder: com a possibilidade de consumir produtos sob
demanda quando, onde e como lhe for conveniente, o consumidor abre médo de outros
recursos de acesso a audiovisual,

8) O consumidor € individualista, mas quer interacdo social: ha assincronia nos modos

de consumo, j& que os produtos podem ser vistos em tempos diferentes por cada individuo,
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com sua programacdo independente de um cronograma fixo, porém ele costuma recorrer a
demais sujeitos a fim de discutir o que acabou de ver;

9) O consumidor forma seus proprios rituais: seja criando uma “fila” de produtos que
ird assistir posteriormente ou alternando o consumo por telas, o consumidor controla a propria
experiéncia.

O fato é que, independentemente de existirem infinitas possibilidades de escolhas ou
multiplas telas para se assistir a obras cinematogréficas, ha uma nova logica de consumo da
espectatorialidade. Por terem ali, em suas méaos, o filme que desejar, os espectadores detém o
poder de assistir ao seu modo, seja retardando ou acelerando o tempo de fruicdo, segundo
Silva (2015). Por possuirem a autonomia da assistibilidade, os sujeitos dominam os rituais de
consumo, sem estarem presos a grades de programacdo ou da emissdo com hora marcada do
produto audiovisual; com esse poder atribuido, Cérrea (2014, p. 40) discorre sobre a liberdade
do consumo pds-moderno, verificando tanto sobre a maneira como o conteudo € entregue, em
que “o consumidor pode parar a exibi¢do a qualquer momento, pode repetir uma cena,
avancar sobre um trecho do contetdo que ndo lhe parece interessante, enfim, tem poder sobre
a forma com que consome o titulo que escolher”, quanto na liberdade de escolher o horario
que ird assistir ao produto escolhido, ja que “os recursos de exibi¢ao permitem ao consumidor
iniciar o filme no horario que quiser, bem como interrompé-lo e continuar a assistir em outro
horario, ou mesmo em outro dia”. Frente a esse sujeito inserido em uma alternativa de
consumo, existe a Netflix, uma das causadoras dessa disrup¢do consumista e mercadoldgica
que ascendeu seus negocios calcada no streaming e VoD para produzir e disponibilizar
produtos audiovisuais a serem consumidos numa logica propria, como € visto no proximo
capitulo, encerrando este com uma capciosa questdo: tem-se mesmo uma nova ldgica de

consumo de espectatorialidade ou apenas uma emulacdo de antigos habitos de consumo?
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3 NETFLIX E OS SEIS PONTOS DE VIRADA DE COMO, ONDE E O QUE
ASSISTIMOS

Nos aproximados 20 anos que cercam a Netflix desde sua criacdo em 1997, pode-se
considerar que a empresa, que comegou a partir de aluguel de DVDs fisicos por correios e foi
aperfeicoada para uma empresa que disponibiliza conteidos audiovisuais por VoD presente
em mais de 190 paises e que detém mais de 75 milhGes de assinantes ao redor do mundo
(Guia Mundo em Foco Extra, 2016), possui seis fundamentais pontos de virada que a
colocaram como uma das principais plataformas de streaming de filmes, séries e demais
programas audiovisuais em nivel global; ressalta-se, de primeira, que o termo “ponto de
virada” ndo se refere a transformacdes, mudangas ou novidades trazidas pela Netflix, mas
uma reinvencdo de si prépria (e que acaba influenciando nas ldgicas de producéo e consumo),
convertendo-se em algo maior do que era antes num jogo de risco e erro nas invencoes
tecnoldgicas implantadas.

Segundo Ojer e Canapé (2012), em agosto de 1997, na California, a Netflix foi fundada
por Reed Hastings e Marc Rudolph, jovens empreendedores com vasta experiéncia em
tecnologias digitais. Devido a uma multa no valor de US$ 40 que o primeiro recebeu por néo
devolver o filme Apollo 13 — Do Desastre ao Triunfo (Howard, 1995) a rede de
videolocadoras Blockbuster, Hastings e Rudolph resolveram criar uma locadora que nao
cobrasse taxa extra. Assim, com a ideia de alugar filmes por meio da Internet e percebendo o
potencial dos discos em DVDs acima das fitas VHS, ambos desenvolveram uma empresa
cujos pilares seriam o valor acessivel no aluguel, a conveniéncia na hora de devolver os
filmes e a disponibilidade de um grande catalogo a disposicao dos clientes. Partindo do acesso
a Internet, os clientes poderiam escolher o filme do acervo e este seria entregue pelos correios.
No ano seguinte, o site foi criado, contando com 925 titulos disponiveis e com um convénio
com o correio postal estadunidense que entregasse e recebesse 0s produtos no menor tempo
possivel, 0 que nédo foi alcangado inicialmente. Devido ao prazo de entrega lento e apesar da
posse do DVD por uma semana pelo valor de US$ 6, Hastings e Rudolph decidiram ampliar
seus negocios, transformando seus clientes em assinantes que dispunham de um sistema de
busca personalizada, o qual contava com um questionario que identificava os géneros

preferidos e elencava certos filmes que poderiam ser os favoritos que os assinantes poderiam
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escolher e acabou sendo um pré-modelo de recomendacédo inteligente. De acordo com 0s
autores (2012, p. 7),

En diciembre del afio 2000, alcanz6 uno de sus mayores logros: acuerdos
por el reparto de ganancias con Warner HomeVideo y Columbia Tri-Star. A
cambio de un porcentaje de los beneficios obtenidos del alquiler de los
DVDs, los estudios de cine le ofrecian a la compafiia mejores precios para
que la firma pudiese satisfacer, al mismo tiempo, las peticiones de nuevos
estrenos. Tras ellos, otros estudios siguieron sus pasos como DreamWorks y
Artisan. Y en el afio 2002, Netflix habia firmado acuerdos con més de 50
distribuidoras que recibian aproximadamente, el 20% de los beneficios de
las suscripcionesl. Ademas, también llegd a acuerdos con distribuidoras de
contenidos especializados.

Com acordos sendo desenvolvidos com as produtoras de filmes e sendo aberta ai uma
nova janela de exibicdo para o cinema, a Netflix foi se firmando como uma referéncia de
videolocadoras, chegando a 857 mil usuarios de seus servicos em 2002. A partir de uma
politica de oferta “ilimitada” de filmes que poderiam ser adquiridos por um prazo no conforto
do lar do cliente, a empresa chegou ao seu primeiro ponto de virada: o Netflix Prize, proposta
que buscava melhorar a precisdo das previsdes dos espectadores, a fim de que estes pudessem
desfrutar melhor de filmes que partissem dos dados oferecidos pelo préprio espectador.

Lancado em 2006 e ja visionando a entrada nos servi¢os de streaming de conteddo, o
prémio de US$ 1 milhdo procurava algoritmos de recomendacao de altissima qualidade como
ferramentas essenciais para que a propagacao de seu catalogo fosse mais organica, 0 que se
confirmou visto que, segundo Sigiliano e Faustino (2016), os maiores investimentos da
Netflix rodeiam e centralizam-se na classificacdo e nos sistemas inteligentes de
recomendacdo. Sendo assim, os criadores focavam-se em uma arquitetura que dispusesse de
informagdes que fossem relevantes para os assinantes em poucos segundos, que lhes
oferecessem pistas do que eles gostariam de assistir de forma dindmica e instantanea. O
concurso levou trés anos para encontrar um vencedor dentre 40 mil equipes de 186 paises, que
acabou sendo levado pelo grupo de 7 estudiosos BellKor’s Pragmatic Chaos € que gerou um
aumento de 2,6 milhdes para 6 milhdes de assinantes, devido a ampliagdo do acervo, da
comodidade do servigo e da personalizagcdo que o sistema de recomendagdo gerava por
utilizar dados do comportamento de cada cliente na plataforma, monitorando a navegacdo dos
individuos em sua interface e cruzando essas informacgdes para auxilia-los no consumo dos

produtos audiovisuais dentro da Netflix.
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Para o Guia Mundo em Foco Extra (2016), uma das ferramentas mais importantes da
Netflix é seu sistema de recomendacdo de contetdo, aperfeicoado com o passar dos anos para
que ficasse cada vez mais preciso e que acompanhasse o processo de globalizagdo da marca.
Baseado nas atividades dos usuarios dentro da plataforma, o programa desenvolvido captura
algoritmos armazenados durante e depois de cada acdo do assinante no site; o usuario que, por
exemplo, assistiu a todos os filmes do diretor Woody Allen tem maior propenséo a preferir
comédias que circulam pela cidade de Nova York do que o cliente que opta por filmes de acdo
velozes e violentos. Assim, cada filme que o assinante assiste, pesquisa, desiste de assistir ou
avalia gera dados que o sistema utiliza, ja que o algoritmo trabalha tanto com o seriado ou
filme que o usuario ndo terminou de ver, quanto com a avaliacdo dada por ele (até abril de
2017, o sistema de avaliacdo era de notas estabelecidas de 1 a 5 estrelas, porém no més
seguinte — maio — foi alterado para o botéo de curtir ou descurtir).

Para Anderson (2006), a sociedade saiu da Era da Informacéo e parte, nesse século XXI,
para a Era da Recomendagdo, o que justifica sua colocacdo da Netflix como uma das
empresas pioneiras a colocar o publico como formadora de preferéncias. Segundo o autor
(2006), € s6 quando se explora o sentimento dos consumidores que se liga a oferta a demanda,
ao serem desenvolvidos filtros que ajudem as pessoas a encontrarem o que querem dentro da
superabundancia de escolhas e variedades; os novos formadores de preferéncias ndo séo mais
0 mercado ou as celebridades, sdo os consumidores, pois agora eles sdo capazes de medir seus
préprios padrdes de consumo e suas inclinagGes dentro de um vasto mercado que deve se
ajudar para tais condi¢des que melhorem o atendimento ao publico. E como esses sujeitos
podem trilhar no caminho emaranhado de informacdes dispostas atualmente para encontrarem
e moldarem seu padrdo? No atalho oferecido pelas decisdes inteligentes baseadas nessas
informacgdes que Anderson (2006) chama de filtros: tecnologias e servigos que funcionam
como uma peneira, a fim de separar para os consumidores as escolhas mais compativeis com
as personalidades de cada um, ajudando-os a se deslocarem do mundo que todos ja conhecem
para 0s que ndo conhecem e que estdo propensos a conhecer.

Hastings acredita que as recomendacdes e outros filtros sejam uma das
vantagens mais importantes da Netflix, sobretudo para as pessoas que nao se
interessam apenas pelos grandes sucessos. As recomendagdes tém todo o
poder da propaganda para gerar demanda, mas a custo praticamente zero.
[...] Apesar de todas essas vantagens, tais recomendagdes surgem
naturalmente dos dados da Netflix sobre os clientes, o que lhe permite
oferecer um numero infinito de “paradas de sucesso” (paginas da Internet
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personalizadas para cada cliente e cada visita) como meio de orientagcdo dos
clientes (ANDERSON, 2006, p. 93).

Paralelamente a essa ideia, Massarolo e Mesquita (2016) defendem que a Netflix
propicia uma maior visibilidade ao contetdo de nicho a partir de seu sistema de
recomendacdo, por sugerir titulos que, de outro modo, talvez nunca fossem descobertos,
fazendo com que os consumidores encontrem produtos de seu nicho e desenvolvendo ai uma
forca cultural e econdmica nova. Assim, a partir de combinagdes de diferentes palavras-
chaves estabelecidas acerca de 76.897 categorias estipuladas pela Netflix, a interface substitui
0 papel de um atendente de videolocadora que recomendaria filmes de géneros
cinematogréaficos do gosto do assinante e substituindo ainda o papel de um curador, gerando
dai uma smart curation, termo cunhado por Martel (2015); esse modelo junta um duplo filtro
de algoritmo e curador para editorializar de maneira inteligente uma triagem de escolha e
recomendacéo dos contetdos aos clientes que se vale da forca da Internet para considerar toda
uma pluralidade de preferéncias e criar esferas completamente distintas de julgamentos que
fica a parte da arbitrariedade hierarquica de um curador, no entanto tendo a compreensédo de
que parte-se aqui de uma abordagem mecanica da arte e que ndo Se compara, nem
minimamente, com o trabalho cuidadoso e humanizado que um sujeito poderia ter em ser
curador dessas obras. Assim, a smart curation da Netflix leva em consideragdo “qualquer
comportamento do assinante na plataforma, como avalia¢fes, comentarios gerados, o tempo
assistido, dispositivo de acesso, horarios, velocidade de acesso, a partir de que episodio da
série o espectador ¢ conquistado etc.” (MASSAROLO & MESQUITA, 2015, p. 9-10); por
exemplo, o sujeito que assiste a um filme pausadamente, um trecho da obra a cada noite, pode
tanto representar que é alguém sem tempo para se debrugar em uma historia de duas horas ou
que tem problemas de concentracdo. O que a Netflix poderia sugerir? Narrativas que nao
demandem da atencdo exclusiva do espectador, cuja l6gica de consumo pode ser alterada sem
perda total do sentido.

A mudanca que essas possibilidades de consumo oferecem € apresentada por Hallinan e
Striphas (2014) como a “cultura do algoritmo”, que parte do uso de processos digitais para
selecionar, classificar e hierarquizar pessoas, lugares, objetos, ideias e habitos de consumo
que possam surgir desse contato entre o individuo e as plataformas durante esses processos.

No entanto, ao passo que as mudancgas geram reconfiguragdes no ato de consumir, tambeém
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geram uma desumanizacdo no consumo, como aponta Ofermann (2015): ao ofertar séries e
filmes por meio de andlises algoritmicas de sua base de dados, a Netflix introduz o espectador
no cenario de influéncia eletronica e o segrega nas opc¢des “Em alta”, “Populares na Netflix” e
“Recomendado para vocé€”, cujas credibilidades ficam afetadas ja que a empresa ndo divulga
dados de audiéncia fundamentais para representar recomendacdes concisas, tais como quantas
pessoas realmente assistiram a determinado produto ou quantos sujeitos recomendariam de
fato se o fizesse pelo boca a boca. As recomendag6es acabam, portanto, sendo definidas por
uma série de comandos programaveis desenvolvidos para executar tais tarefas, determinando
0 que deve ser oferecido ao usuario e orientando-o para 0 consumo a partir de um
comportamento visualizado apenas na plataforma.

Essa questdo também € levantada por Reinboud (2014), que aponta essa como sendo a
maior negligéncia que a Netflix realiza com seus assinantes: excluindo fatores externos de
escolha e focando apenas nas acdes realizadas na interface, o sistema desconsidera o fator
humano do humor momentaneo. No pensamento do autor (2014), o humor varia diante de
milhdes de situagdes, como o clima, grandes eventos ao redor do sujeito, o aparelho que ele
utiliza ao assistir, com quem a pessoa esta assistindo e as dindmicas distintas entre 0s
individuos que o cercam. Por exemplo, se uma pessoa acaba de terminar um relacionamento,
ele pode preferir assistir uma comédia para se animar, ou se saiu de um dia estressante de
trabalho, pode ndo optar por um terror psicologico; no entanto, isso ndo impede de uma
pessoa triste depois escolher a um drama romantico ou que um sujeito exausto e frustrado
possa assistir em outro dia um filme cult europeu. E o que Reinboud (2014) defende ser a
maior negligéncia: a Netflix ndo respeita os humores de momento do individuo, reduzindo sua
personalidade a um perfil online que reproduz seu comportamento apenas na plataforma, e
ndo na vida real; a identidade, portanto, que se apresenta na interface ndo é a verdadeira
identidade, ja que a identidade ndo é construida por vocé, como a Netflix clama, mas é uma
construcdo de vocé provida pela Netflix; Reinboud (2014) ainda questiona a plataforma ao
perguntar se ndés mesmos, enquanto usuarios e individuos dotados de uma identidade externa
a interface, sabemos o que queremos e do que gostamos.

Braghini (2016) também traz a identidade para discutir a liberdade proporcionada pela
Netflix aos seus usuarios. Na sua linha de raciocinio, o desenvolvimento tecnoldgico que o
streaming e a empresa oferecem aos individuos é de conferir a eles mais poder, oferecendo

oportunidades tidas como infinitas a partir dos conglomerados de midia quanto no circuito
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tradicional e alternativo de cinema, bem como de mensagens no menu principal da plataforma
como “assista como e onde quiser” ou ‘“cancele a assinatura quando quiser”’, como em um
convite de que a parceria Netflix-usuario é pautada em acdes e atitudes totalmente livres.
Trazendo Rudiger (apud Baghini, 2016), a autora discute como, na cibercultura, o pablico
estabelece forma e conteddo daquele meio, dissolvendo barreiras entre produtores e
distribuidores de contetdo, extraindo as mediagcdes e oferecendo liberdade ilimitada,
possibilidades infinitas, porém confinadas em fronteiras limitrofes dentro de uma plataforma;
o que fica claro, no final das contas, € que parte-se mais de interesses econdmicos do mercado
de aproximar-se do publico alcangando participacédo plena.
Essa é, entretanto, uma relacdo de duplo fluxo, em que estdo em jogo
interesses empresariais e também dos anseios dos sujeitos. Ndo ha mais como
fugir da era digital, portanto, aproveitar as potencialidades desses espacos é
uma questdo de sobrevivéncia mercadoldgica e social (BRAGHINI, 2016, p.
16).

Concomitante a isso, Ofermann (2015) traz a ideia do carater falacioso da liberdade
promovida pelo capitalismo, partindo da nocao de personalizacao algoritmica da Netflix que
ilustra certa libertacdo e autonomia de escolha que o usuario pode ter na plataforma. Apesar
de os dados indicarem o que o assinante podera preferir assistir, os algoritmos dispdem de
diretrizes restritivas, que descartam tudo aquilo que supostamente ndo interessaria ao
espectador, e confinadas, por se limitarem somente ao contetdo disponibilizado pelo sistema.
Para o autor (2015, p. 12), “um sistema de personalizacdo e sugestao de contetido eletronico
como o da Netflix oprime a completa experiéncia das praticas de consumo”, ja que o
consumidor ficaria submetido apenas ao império da producdo, sendo levado a escolher um
filme ou uma série muito menos pelo desejo préprio e mais pela manipulacéo estipulada pelos
dados oferecidos.

Ainda discutindo essa falsa liberdade (ou liberdade limitada) da Netflix, Louzada,
Monteiro e Mazzilli (2017), debatem que o percurso de um usuario dentro da sua plataforma é
uma trajetéria controversa; produz sentido, por envolver capacidade de escolher e gerenciar
seu proprio tempo e sua prépria légica de consumo, mas resultando em ansiedade e
inseguranca durante a busca do que assistir. Nesse sentido, para os autores (2017, p. 6), “o
consumidor de um servico de streaming utiliza o tempo disponivel em conexdo para analisar
possibilidades do que assistir e filtra-las de acordo com seu objetivo”. O que se percebe é que

o usuario da Netflix, aléem de dispor de certo tempo livre para se engajar naquela obra
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audiovisual, precisa ainda dedicar um tempo maior para navegar na plataforma para encontrar
0 contetido que seja mais do seu interesse. E esse € um ponto de tensdo dessa liberdade:
enquanto na televisao a grade de programacao confina o telespectador a seguir um horario por
vezes rigido, precisando escolher apenas o canal de exibicdo, na Netflix sdo tantas as
possibilidades dadas ao espectador, com categorias mil divididas por géneros, que é
impossivel que se seja capaz de consumir tudo aquilo que lhe ¢ oferecido. “O telespectador
que no inicio da transmissdo da televisdo aberta encontrava-se no estado ‘ligado’ - assistindo
a um programa — ou ‘desligado’ - dada a restri¢do de possibilidades — passa a operar diante de
outras possibilidades [...] tanto ‘ligado’ como ‘em busca’” (LOUZADA, MONTEIRO &
MAZZILLI, 2017, p. 7).

De 2006, com a insercdo dos algoritmos na empresa, para 2007, a Netflix atingiu o seu
segundo ponto de virada, ao entrar no mercado do entretenimento de consumo sob demanda.
De acordo com Ojer e Canapé (2012), em janeiro desse ano, a empresa se langou na Internet
como um servico de streaming e de Video on Demand, disponibilizando um catalogo
composto por mais de mil filmes e seriados de televisdo em sua plataforma digital direto para
as telas de computador. Contando com 7,5 milhdes de assinantes na época, a maior
dificuldade do momento era a capacidade fraca da Internet para a base de usuarios; no
entanto, Hastings seguiu ampliando seus negocios e, no ano seguinte, conseguiu desenvolver
acordos com os produtores de SmartTV’s para ja adicionar, na fabrica, o aplicativo da Netflix,
a fim de que o usuario ndo precisasse plugar seu computador nos aparelhos televisivos,
gerando, assim, a convergéncia de meios tecnoldgicos que a empresa almejava. Com o
desenvolvimento da Internet doméstica, em 2009 j& havia cerca de 12 mil produtos
audiovisuais no acervo que abrangia diversas plataformas digitais, mas foi s6 em 2012 que a
Netflix atingiu o controle ponto a ponto, se tornando seu prdprio centro de distribuicdo de
conteldo e conseguindo estabelecer acordos com empresas de armazenamento e de trafego de
dados digitais, tendo a capacidade de reproduzir, por streaming, mais de 20 mil filmes ao
mesmo tempo em qualquer lugar do mundo que tivesse acesso a Internet.

Até 0 ano de 2012, a Netflix era apenas parceira de negdcios, disponibilizando produtos
de outras empresas em sua plataforma. Porém, em 2013, veio seu terceiro ponto de virada
com a série House of Cards (2013 - 2018). Para Greene (2016), até entdo a Netflix estava
transformando a maneira de ver filmes e seriados (como e o que 0s espectadores assistem, que

pode significar novas modalidades de consumo), mas com a criagdo de seu primeiro contetdo
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original, a empresa mudou ainda a forma como o audiovisual estava sendo produzido. O
drama politico House of Cards, série adaptada de um programa britdnico homénimo que
apresenta os entornos politicos de Frank Underwood em sua historia de vinganca e busca pela
ascensdo de vereador para presidente dos Estados Unidos, foi lancado no dia 01 de fevereiro
de 2013, mas as negociacOes de direito e producdo da série comecaram em 2011, quando o
criador Beau Willimon apresentou sua narrativa & empresa e recebeu carta branca nos termos
financeiros e criativos, sem restrigdo nenhuma na escrita e dire¢cdo da historia. Segundo a
autora (2016), os 13 episodios da primeira temporada da série foram lancados todos no
mesmo dia, diferente do modelo semanal da televisdo tradicional, sendo criada
completamente a partir de dados: os algoritmos da Netflix cruzaram informacdes de todos os
seus usuarios e descobriram que sua audiéncia preferia assistir a tramas que abordassem
politica e vinganca e que trouxessem o ator Kevin Spacey, de Beleza Americana (Mendes,
1999) e Os Suspeitos (Synger, 1995), no elenco principal e o diretor David Fincher, realizador
dos longas Clube da Luta (1999) e Seven — Os Sete Crimes Capitais (1997), como cabeca da
producéo; assim, entrelagando informacdes dadas pelos assinantes, encontraram a narrativa
que mais lhe agradariam assistir.
No entanto, Wolff (2015, p. 89) refuta o inovadorismo da empresa, afirmando que

Quando comegou a adentrar 0 mundo das produgdes originais, correu para
dizer, em uma tentativa de ressaltar sua boa-fé tecnoldgica, que os dados dos
usuarios forneceram recursos para calibrar o mercado, o contexto cultural e
as chances de sucesso. Muitos veiculos atribuiram o sucesso de House of
Cards, sua primeira produgdo original, ao resultado miraculoso de uma
extensa e inédita pesquisa dos dados de audiéncia. Na verdade, foi um
projeto que seu produtor e astro, Kevin Spacey, havia oferecido para grandes
canais de televisdo. SO caiu na Netflix porque foi rejeitado em todos os
outros. Seu sucesso ndo foi um exemplo de business intelligence, mas, a
moda cléssica da televisdo e do show business, resultado do capricho e da
sorte de um comprador carente que encontra um vendedor desesperado.

Sendo pioneirismo ou ndo, o certo é que, em 2017, a série se encerra na sexta
temporada, com 75 episddios disponiveis na plataforma e ganhadora de 2 Globos de Ouro
(premiacdo da imprensa norte-americana) e 6 Emmys (prémio dado para séries). Recriando ou
ndo a forma como se assiste ou se produz material televisivo, o conteudo abriu espaco para o
que Greene (2016) chama de lancamento de programas multiculturais com habilidade forte
para alcancar a audiéncia minoritaria, trazendo temas do imaginario global, ja que portas

foram abertas, a partir de House of Cards, para a criacdo de 58 séries originais como Orange
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is the New Black (2013 - ...), que retrata o cotidiano de mulheres em um presidio feminino de
seguranga minima, Dear White People (2017 - ...), que traz a histéria de uma radio
universitaria clandestina disposta a escancarar os crimes de racismo em uma faculdade de
classe média dos Estados Unidos, e Master of None (2015 - ...), cuja narrativa aborda um
descendente de indiano que pretende ser ator em Nova York e se depara com questdes
contemporaneas, como machismo, xenofobia e lesbianismo.

Braghini (2016), em seu estudo sobre a relagdo entre a Netflix e os usuarios a partir das
redes sociais, apresenta como 0s interesses culturais, politicos e econdmicos sao trazidos para
as series originais da plataforma como combustivel para as causas sociais, no sentido de que
had um engajamento por parte da empresa nas lutas das minorias como potencial para a
reidentificacdo cultural e identitaria. Segundo a autora (2016, p. 10-11),

a Netflix [...] atinge o status cultural ao promover artistas que integram o
elenco das produgdes. Respondem a interesses pessoais pois gera
conversacdes entre amigos a partir das postagens e assuntos compartilhados
e ainda possibilita interagir com pessoas novas através de um interesse em
comum. Possuem interesses politicos quando a partir da propria temética que
parte das séries sdo geradas discussdes que ultrapassam o campo da fic¢éo
como as questdes de género e sexualidade e representatividade.

Assim, as narrativas seriadas da Netflix servem também como discursos sociais
entrelacados com a midia audiovisual, em que fas das historias encontram sentidos e
significados identitarios de comunidades de minorias, tornando os elementos da trama como
simbolos de luta. H4, portanto, valor de troca entre o publico, que utiliza e se apropria do
contetdo produzido, e a empresa, que reconhece essas novas ldgicas comunicacionais para
firmar um elo mais aproximado, como inter-rela¢gdes na mudanga comunicativa dos meios e
na vertente sociocultural, bem como ser “uma plataforma convergente, criada num contexto
globalizado e em midiatizagdo [...] que possibilita que multiplas linguagens como TV,

Cinema, software, game ¢ web convivam no mesmo espago e se hibridizem” (Braghini, 2016,

p. 6).

A producdo de séries originais também deu visibilidade para a criacdo do gquarto ponto
de virada da empresa: Beasts of No Nation (Fukunaga, 2015) e os filmes originais da Netflix.
Até o lancamento de Beasts of No Nation, 90% do contelido assistido na plataforma era
composto por filmes e apenas 10% por programas televisivos, nimeros invertidos no ano
seguinte, quando apenas um terco do visualizado era de filmes e dois tercos da aten¢do do
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espectador eram voltados para seriados; na visdo de Greene (2016), esse fato representou
certa “relevancia” na programacdo original de séries para os usudrios, que passaram a dar
mais credibilidade para o padrdo de qualidade criativo que a Netflix buscava emplacar tanto
no meio televisivo, quanto no cinematografico.

Lancado em outubro de 2015, o filme dirigido e escrito por Cary Fukunaga mostrou ao
mundo a narrativa da crianca nigeriana Agu, forcadamente afastada da familia para servir a
um grupo rebelde formado por demais jovens que seguiam o Comandante, durante a guerra
civil na Nigéria. Quando a historia foi apresentada pela primeira vez no Festival de Veneza
daquele ano, ela chegou aos assinantes em um formato multiplataforma: simultaneamente no
evento, em alguns cinemas dos EUA e da Inglaterra e no servigo de streaming da Netflix, o
que deu ao publico, no minimo, duas maneiras distintas de ir assistir ao filme. Na visdo de
Greene (2016), ao ser lancado dessa forma, o filme ganhou potencial de atrair uma vasta
audiéncia ao redor do mundo pela proposta da cena inicial da obra, que trazia os garotos da
histéria tentando vender um aparelho de tevé quebrado como a “tevé da imaginagdo”,
performando cenas cléssicas do cinema do outro lado do visor, como se brincassem com o0s
espectadores do filme de que, quase possivelmente, estes assistiram ao filme pela televisao,
pelo computador ou pelo smartphone, ou seja, por uma tela menor do que a grande da sala de
cinema. No texto da autora (2016), é trazida a opinido do diretor, que, apesar de preferir
assistir a filmes na tela grande, ao menos com a Netflix seu filme poderia ter acesso a 65
milhdes de casas e sua narrativa atingiria um alcance tdo global de pessoas quanto possivel, o
que corresponderia a certa democratizacdo de acesso por uma expansiva, porém seleta,
audiéncia que ha alguns anos néo seria capaz. Entdo, para qué a empresa lancou o filme nos
cinemas, se quase 0 mundo todo teria acesso a Beasts of No Nation pelo preco mensal da
assinatura sem sair de casa ao invés de pagar a mais por um ingresso nas salas de cinema?
Para ser qualificado a concorrer a prémios. Tanto o Oscar (premiacdo da Academia de Artes e
Ciéncias Cinematograficas), quanto o SAG (prémio do Sindicato dos Atores) e o Globo de
Ouro exigem um percentual minimo, variavel, de exibicdo de filmes em salas de cinema dos
Estados Unidos para que uma obra esteja nos padrdes de ser qualificado a concorrer a um
prémio. Greene (2016) lembra que a estratégia deu certo, visto que o filme foi indicado a dois
prémios SAG, em uma categoria do Globo de Ouro, ao BAFTA (premiacdo britanica de

filmes falados no idioma inglés) e venceu o prémio Marcello Mastroianni no Festival de
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Veneza de Melhor Ator; no entanto, o Oscar ndo aceitou a proposta de exibi¢cdo simultanea
em multiplas janelas e rejeitou o filme nas suas indica¢des daquele ano.

Aceita ou ndo pelos prémios da industria cinematografica, a Netflix vem enfrentando,
desde que Beasts of No Nation foi lancado em 2015, a tensdo entre acessibilidade e 0 que a
autora (2016) chama de “adequagao”. Com 46 filmes ja langados até julho de 2017, a empresa
se viu no centro de uma disputa singela entre os diretores que defendem que a experiéncia de
assistir a uma obra cinematografica sé é plena se for em uma sala de cinema e o0s espectadores
gue querem ter a possibilidade de liberdade em assistir ao filme da forma como quiser, aonde
quiser e sem ter que seguir o horario estabelecido pelos cinemas locais, como traz o jornal
The Day UK ao abordar a polémica do Festival de Cannes de 2017. Segundo o periddico de
16 de maio, o grande debate que circulou no evento partiu da declaracéo do presidente do juri
desse ano, o diretor espanhol Pedro Almodovar, que afirmou ndo entregar o prémio principal
do festival, a Palma de Ouro, a nenhum filme que seja lancado ou primeiro ou
simultaneamente em uma plataforma de servico de streaming e VoD, apesar das obras Okja
(Joon Ho, 2017) e The Meyerowitz Stories (Baumbach, 2017) estarem concorrendo a Palma.
Acusada de estar indo contra as tendéncias tecnoldgicas, a comissdo julgadora teme que o
cinema on-demand cause a morte das salas de cinema, apesar das plataformas alcancarem
audiéncias em nivel global e financiarem projetos que poderiam nunca ser feitos frente a
industria tradicional, ainda que tanto o cinema fisico quando o cinema digital possam
coexistir tranquilamente. No entanto, para Greene (2016), ndo é proposta da Netflix competir
diretamente com os exibidores de cinema, ja que a experiéncia de assistir em casa nunca sera
a mesma das salas de cinema, ambas incomparaveis pelo ponto de vista de fruicdo; o que a
empresa almeja é se consagrar como uma janela de exibicdo, o que ja esta em andamento, e
ser vista como uma alternativa ao modo de assistir filmes e séries independentemente de
programacéo preestabelecida.

Assim, crescendo de videolocadora fisica para uma das maiores produtoras e
disponibilizadoras de produtos audiovisuais do mundo inteiro, chegando em 2016 a mais de
190 paises, segundo nota oficial da plataforma langada em 06 de janeiro desse ano, o alcance
global atingido pela Netflix poderia se configurar como o quinto ponto de virada da empresa.
Ao lidar com uma plataforma cuja interface favorece uma interacdo entre o usuario e o
sistema de busca inteligente, com um layout adaptavel ao dispositivo que o0 assinante esta

assistindo, com o carater de memorizacgdo que permite ao cliente continuar o produto de onde
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parou no ultimo acesso e com o conteudo recomendado de maneira individualizado, o
consumo de audiovisual a partir de streaming e VoD foi remodelado, apesar dos embates com
a industria e das opinides céticas de criticos a Netflix.

Para Frommer (apud Oliveira, 2016), um dos grandes motivos de crescimento da
Netflix ao redor do mundo foi pelo aumento da oferta de computadores com precos mais
acessiveis, bem como a disseminacdo de dispositivos mdveis com capacidade de reproducao
de video de alta qualidade, potencializando para que os assinantes tivessem ndo apenas uma
variedade extensiva de titulos a disposi¢do, mas também para que 0s servicos oferecidos
estivessem em qualidade superior a antigamente. Aliado a isso, Louzada, Monteiro e Mazzilli
(2017) defendem que a promessa de liberdade adquirida pelos clientes alterou certos
paradigmas no consumo. Um deles refere-se a reconfiguracdo da nogdo de aproveitamento
coletivo do tempo livre, no sentido em que nao h& mais as costumeiras reunides em frente a
televisdo; além disso, a simultaneidade de acesso findou, em que cada usuario vive em um
fuso horario proprio, diferente dos outros, ou seja, “quando um servigo de streaming trabalha
com uma ideia de acervo de conteudo, por exemplo, cada um consome a quantidade que
quiser de acordo com seu ‘fuso horério individual’” (LOUZADA, MONTEIRO e MAZZILLI,
2017, p. 5); o terceiro paradigma traz a reorganizacdo da rotina dos sujeitos nos conteddos
assistido, ja que agora 0s usuarios sdo capazes de encaixar as obras audiovisuais em suas
fraces de tempo livre a conveniéncia.

Em novembro de 2016, a Netflix divulgou uma atualizagdo no sistema de sua
plataforma que pode ser considerada como o sexto e Ultimo ponto de virada: a possibilidade
de fazer download do contetddo de streaming. Segundo o Diretor de Inovacdo de Produtos da
Netflix Eddy Wu em noticia veiculada na pagina da empresa, enquanto alguns membros
preferem assistir aos filmes e séries em casa, alguns gostam de maratonar os epis6dios ou
colocar as narrativas em dia enquanto estdo viajando de avido, trem ou em lugares ao ar livre
onde a Internet é cara, limitada ou inacessivel. Para isso, a empresa disponibilizou,
inicialmente apenas nas producdes originais e posteriormente em demais itens de seu acervo,
um botdo de download, em que o contetdo fica acessivel na memoria do dispositivo movel
para ser assistido durante um prazo estabelecido (em média, 48 a 72 horas) aonde e quando
quiser. O interessante dessa oportunidade dada aos assinantes é a adequacdo do consumidor
ao que Lemos (2009) chama de “cultura da mobilidade™: a partir dessa fase contemporanea de

computadores e dispositivos coletivos mdveis pela emergéncia da acessibilidade a esses
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aparelhos, ha uma ampliacdo da conexdo entre homens e maquinas motivada pelo nomadismo
tecnoldgico da cultura ubiqua, senciente e pervasiva da Internet; nesse sentido, vé-se uma
transformacéo das préaticas sociais de consumo proporcionada pela vivéncia do espa¢o urbano,
em que nesse espaco ha uma quebra de barreira entre a mobilidade, o espaco fisico e o
ciberespaco proveniente dessa era da mobilidade, com novas questdes relacionadas ao espaco
publico e o privado, com rastros cibernéticos deixados pelos sujeitos que utilizam celulares
em pragas, praias, caminhos urbanos. Os lugares como ruas, avenidas e monumentos estéo se
transformando em digitais, sendo agora flexiveis e comunicacionais, desterritorializados.

Mover-se implica em dificuldades de acesso a informagdes e, no limite, a
mobilidade informacional se d& apenas pela possibilidade de consumo. Ja
com as midias de fungdo pos-massiva, moveis e em rede, ha possibilidades
de consumo, mas também de producéo e distribui¢do de informacéo. Aqui a
mobilidade fisica ndo é um empecilho para a mobilidade informacional,
muito pelo contrério. A segunda se alimenta da primeira. Com a atual fase
dos computadores ubiquos, portateis e mdveis, estamos em meio a uma

“mobilidade ampliada” que potencializa as dimensdes fisica e informacional
(LEMOS, 2009, p. 28).

Mesmo com essa mobilidade, os lugares ainda sdo relevantes; ainda que esteja-se
assistindo a um filme pelo smartphone em uma praca publica no meio da cidade, aquele
parque ecoldgico ndo perde seu sentido de lugar. Segundo o autor (2009), usar o celular,
computador ou quaisquer dispositivos que acessem a Internet ndo apaga o sentido dos lugares,
pelo contrério, redefine-os a partir da funcdo social que os sujeitos os utilizam; assim, uma
parada de 6nibus ou um aeroporto sao mais do que um espacgo de espera para passageiros,
transformando-se em individuais localizagcbes em que o espectador pode assistir a algo para
ocupar seu tempo livre, adquirindo novas qualidades informacionais, mas mantendo suas
caracteristicas espaciais essenciais. “Podemos mesmo dizer que s&o os mesmos lugares de
sempre, ampliados por novas funcdes informacionais que os colocam na dimenséo do fluxo e
da mudanca da sociedade da informag¢ao” (Lemos, 2009, p. 33). Ou seja, os lugares passam a
ser fundos locacionais para narrativas contadas nas telas dos dispositivos, sendo uma troca
multimidia entre o real ao redor e as ficcbes em download na plataforma.

Apresentados 0s seis pontos de virada da histéria da Netflix, talvez seja necessario
apresentar um periférico tecnoldgico que ndo partiu da producéo criativa da empresa, mas que
utiliza suas ferramentas para uma proposta diferente de consumo de filmes e series. Surgida
no inicio de 2016, e tendo este ano tirado para desenvolvé-la, a Netflix Party € uma extensao

do Google Chrome que permite a criacdo de uma coluna de bate-papo privado no lado direito
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da tela, ao lado da exibicéo de audiovisual da Netflix, para que amigos possam conversar por
mensagens ao mesmo tempo em que assistem a filmes separados por uma distancia
incalculavel, seja na vizinhanca ou em outro continente. A partir de um link liberado por esse
plugin do Google Chrome, um amigo envia para outro e ambos controlam a exibicdo com
igualdade, podendo pausar ou seguir independente de onde estiverem, basta que eles tenham
uma assinatura na plataforma; e, enquanto véo assistindo ao filme ou a série, vdo conversando
pelo bate-papo digital a partir dessa sincronizagéo.

Essa particularidade tecnoldgica entra em contato tangencial com a proposta de Steele,
James, Burrows, Mantell e Brohmam (2015) acerca de certa teoria de espectatorialidade
coletiva conectada. Dos estudos iniciais de Hanich (2014), os pesquisadores trouxeram a
nocgdo de que o consumo de filmes ndo é mais uma experiéncia individualizada e solitaria,
mas sim um prazer compartilhado de interacdo face a face e participacdo expressiva fora da
sala de cinema. Assim, o que a teoria traz ¢ “uma atividade secundaria de engajamento e
interacdo social entre dois ou mais espectadores simultaneamente em um espago durante uma
experiéncia de assistir” (Steele et al., 2015, p. 229, tradugdo nossa); ou seja, a conexao
emocional que une os consumidores de filmes vai além da interacdo de so assisti-los juntos,
existindo naquele ato uma unido fisica, virtual e psicoldgica, a partir do uso dos servi¢cos sob
demanda da propria casa.

Nesse sentido, a teoria explora essa conexdo a partir de trés pontos especificos. Ndo se
assiste mais a um conteudo como escapismo dos dramas reais e pessoais, mas como uma
forma de se conectar; ainda que os espectadores acompanhem algum produto na privacidade
da soliddo de seu quarto, eles estdo unidos com outras pessoas que estejam dispostas a debater
sobre 0 mesmo produto que estdo acompanhando. Por exemplo, se em determinada sexta-feira
s&o liberados todos os episodios de uma série de sucesso da Netflix, a tendéncia é o sujeito
assisti-los imediatamente, pois logo cada capitulo sera discutido nas redes sociais e, tanto ele
ndo querera ficar por fora, quanto vai querer saber o desfecho da historia para discutir com
seus amigos. Entdo, ainda que cada individuo veja sozinho em sua casa ou em qualquer lugar,
assistir gera conversacdes, online ou offline, com amigos, familia, colegas e até estranhos que
queiram compartilhar suas opinides. O segundo ponto refere-se a criagdo de eventos sociais
coletivos como forma de estabelecer relacdes a partir do audiovisual;é pela flexibilidade que o
conteldo sob demanda possibilita de poder assistir algo sem hora marcada por grade de

programagdo que 0s espectadores se sentem livres para se reunir e assistir juntos a
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determinado produto. Por fim, a dltima observagédo dessa teoria faz mencéo aos consumidores
oferecendo uma recomendacdo de algo que assistiram para uma outra pessoa e aquilo criando
um elo intimo de afinidade que, além de gerar conversacGes sobre o que viram, também
demonstra consideragdo carinhosa por se sentirem lembrados por esse ‘“presente”
compartilhado. Assim, mesmo que nao seja algo desenvolvido pela prépria plataforma, a
Netflix Party incentiva essa espectatorialidade coletiva conectada, a partir da criagcdo de
eventos e da unido de sujeitos distantes fisicamente.

Ao redor desses seis pontos e da tecnologia periférica citada acima, ha, assim, um
modelo contemporaneo, uma janela de exibi¢do contemporanea, um mercado contemporaneo
e, consequentemente, um espectador contemporaneo, inserido nessa dinamica alternativa de
assistir a produtos audiovisuais, principalmente filmes, como € a proposta investigativa dessa
pesquisa. Por exemplo, tem-se a visdo de Greene (2016) sobre a instantaneidade acoplada ao
cenario da Netflix, que reconfigura a ideia do tempo de espera entre um episodio e outro ou
entre um filme e outro, ja que vivemos na era do binge-watching. Por ndo ter que aguardar
uma semana pelo préximo capitulo ou ter que se deslocar a uma sala de cinema para assistir a
dois filmes em sequéncia, para ela (2016), os espectadores ndo estdo ficando mais pregui¢osos
ou alienados, devido as varias horas empreendidas em maratonas, pois a decisdo de aproveitar
um certo nimero de episddios, temporadas ou filmes de uma sé vez € completamente
consciente, controlando, assim, o fluxo de informacGes que o préprio espectador que
consumir de forma continua, condensada e intensa, como a leitura de um livro, pausada ou em
uma Unica vista. Segundo Greene (2016), a audiéncia esta no controle, pois 0s espectadores é
que decidem como querem que a historia os envolva. Ja para Reinboud (2014), na mesma
medida em que o controle é oferecido, uma ilusdo de liberdade também Ihe é dada. Ao
investir o poder ao assinante sobre o que ele vera, a Netflix oferece a oportunidade para que
cada usudario crie sua propria identidade visual, que circulara ao redor do que ele gosta, de
guando gosta e de como gosta de assistir. No entanto, como foi mostrado antes, o autor (2014)
afirma que essa identidade corresponde apenas ao perfil armazenado no sistema a partir das
acoOes tomadas dentro da plataforma, ndo correspondendo com a “verdadeira” identidade do
individuo, externa ao sistema virtual. Portanto, a liberdade dada ao assinante para a sua
construcdo de si mesmo na Netflix é iluséria, pois o servico toma controle total sobre seu
comportamento e de seus gostos a partir do que o usuario lhe oferece, enquanto o sistema faz

com que o assinante acredite que esta no controle.
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Apresentados, dessa maneira, 0s servigos de streaming e VoD e visto como a Netflix, a
maior expoente desses sistemas, desenvolveu-se nesses ultimos 20 anos, é possivel verificar
as diversas transformacdes que a industria cinematogréfica e o espectador sofreram com essas
rupturas e continuidades no mercado e no consumo das experiéncias de fruicdo. Assim, o
proximo capitulo se debruca a pesquisa de campo do objeto, buscando encontrar as
caracteristicas que representem os comportamentos de consumo do espectador contemporaneo
que utiliza a Netflix a partir de sess@es individuais ou multiplas com assinantes da plataforma,

observando-os durante encontros engquanto assistem a filmes de sua propria escolha.
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4 AS SESSOES: ROTEIROS DE CAMPO, ANALISES E CATEGORIAS DE
COMPORTAMENTO DE ESPECTATORIALIDADE FILMICA NA NETFLIX

O quarto capitulo dessa dissertacédo esta dividido em dez partes, sendo nove referentes a
pesquisa de campo em si e a Ultima sendo as categorias de comportamento de
espectatorialidade filmica na Netflix, em que as cinco categorias observadas durante o estudo
estdo agrupadas. Todas as sessbes, por vezes em grupo, por vezes individuais, mantém a
mesma estrutura de escrita: inicialmente, ha uma ficha técnica de quem sdo os personagens
participantes, definidos por idade e profissdo, bem como a data em que a sessdo foi
desenvolvida e o filme escolhido para ser assistido; em “pré-filme”, estdo explanadas as
técnicas de aproximacao do pesquisador para 0 grupo a ser observado e como participantes
estavam dispostos no ambiente de exibicdo da obra audiovisual, mostrando ainda onde o
pesquisador se posicionou para coletar os dados, seguindo o que Peruzzo (2006) apontou
sobre a inser¢ao do mesmo no espago em que o fendmeno esta ocorrendo, “vendo as coisas”
por dentro dos hébitos de consumo filmico dos individuos estudados, a partir da pesquisa
participante; logo abaixo hd a descricio da sessdo, que segue o formato de roteiro
cinematografico, com a transcricdo das falas dos personagens e destaque para seus
movimentos e a¢Bes no decorrer dos acontecimentos; por fim, tem-se a “analise pds-filmica”,
com observacgdes do pesquisador, ja pautando em estudos tedricos, do que sucedeu-se em cada
sessdo. Com isso, esse capitulo culmina nas cinco categorias coletadas nessas nove sessoes;
sdo elas: “Os ambientes e as telas”, “A hora da escolha”, “Os ruidos”, “A autonomia” e “Os

atos pés-filmicos”.

4.1 Sessao #01: “Hoje nao esta rolando”

Ficha técnica

Personagens: André, estudante de arquitetura, 26 anos / Anna, estudante de publicidade e
propaganda, 23 anos / Thiscianne, mestranda em arquitetura, 25 anos (a distancia, em
Salvador — BA)

Data da sesséo: 10 de janeiro de 2018

Filmes escolhidos: Blue Mountain State: The Rise of Thadland (Lev L. Spiro, 2016, 90 min) /
Falafel Atdmico (Dror Shaul, 2015, 100 min)
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Pré-filme: O convite para participar dessa primeira sessao veio de maneira bem informal, ja
que tanto a ANNA, quanto o ANDRE si3o meus amigos de longa data e entre si. Ja& havia,
desde antes da sessdo, o0 habito de assistirmos a filmes juntos, seja em nossas casas, seja em
salas de cinemas, portanto ndo foi novidade chama-los para participar da pesquisa. Apds o
convite por mensagem no Whatsapp para ambos, marcamos a data, o horario e o local mais
propicios, sendo escolhido a noite de 10 de janeiro como mais cobmodo para todos. Quando eu
cheguei a casa do ANDRE, na hora estabelecida, ANNA ja estava I, sentada com ANDRE
no sofd, discutindo suas paixdes em comum sobre gatos; avisei que poderiamos comegar a
sessdo quando quisessem e ANDRE perguntou se THISCIANNE poderia participar por
Netflix Party. No inicio, achei forcada a sugestdo, acreditando ser uma decisdo para
impressionar, mas o0 rapaz comentou que eles tinham o costume antigo de assistir a séries
juntos, desde que ela se mudou, ha alguns meses, para estudar em Salvador; concordei com a
proposta. Ao terminarem o tdépico que estavam debatendo, eles se viraram para mim e
perguntaram se poderiamos iniciar e eu afirmei que sim. Busquei os documentos de termo de
consentimento livre e esclarecido para cada um assinar e, ap6s o devido preenchimento, disse
que tudo estava apto para comegar. Enquanto ANDRE preparava a tela de exibicao, fui para a
varanda do apartamento, puxei uma cadeira e me posicionei, fora do ambiente da sessdo, mas
de modo a observar tanto o filme, quanto seus comportamentos acerca da pelicula. E, apds
plugar o notebook a televisdo e acoplar o teclado de longa extensdo ao computador, foi dado

inicio a primeira sessao.

“Hoje nao esta rolando”

INTERNO. SALA DE ANDRE — NOITE

ANDRE e ANNA estdo sentados no soféa de frente para a televisio. Uma grande janela lateral
que da para a varanda esta aberta, por onde entra um vento raro. Dois gatos passeiam pelos
seus pés, mas eles estdo concentrados procurando no catalogo da plataforma Netflix qual sera
o filme que eles verdo. A partir de um teclado com longo cabo, acoplado ao notebook, este
que esta ligado por um fio preto a televisdo, reproduzindo na tela maior as imagens da tela

menor, ANDRE consegue digitar e descer a pagina do menu inicial sentado no sofa. Em tom
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de brincadeira, clica na categoria “FE E ESPIRITUALIDADE” ¢ olha para ANNA, para ver

sua reagdo, mas ela esta no celular vendo suas redes sociais.

ANNA
Pode escolher o que quiser. Eu s6 quero ver um filme. Vou ja
viajar em duas horas e meia e d& tempo de ver algo pra chegar
mais rapido a hora.

No canto do notebook, sdo 20h35. ANDRE clica na categoria “INTERESSES ESPECIAIS”.

ANDRE
Depois nédo se arrepende. Pra comecar, eu nunca assisto nada
sério na Netflix. E quando eu leio essas categorias, eu me

boicoto a assistir algo ainda mais idiota... Ah! Vocé j4 assistiu

“OLDBOY™?

ANNA

J&, mas ndo me importo em ver de novo. E incrivel!!

ANDRE
Ah, vocé ja viu? Ndo. Vamos escolher outra coisa. Quero uma

[faz as aspas com os dedos] “experiéncia real” para os dois.

ANNA

Vamos no aleatério entédo.

ANDRE
Ta. Vocé diz uma palavra qualquer, eu coloco na busca e o filme

que aparecer, nds clicamos sem pensar.

ANNA

Aranha!
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ANDRE digita “Aranha”, mas aparecem cinco op¢des de filmes de terror ou de super-heroi e

eles ndo ficam satisfeitos.

ANNA

Compras!

ANDRE digita “Compras” e na tela surgem quinze filmes e, sem pensar, seleciona um com

titulo “BLUE MOUNTAIN STATE: THE RISE OF THADLAND”.

ANNA

Tem certeza de que a gente vai ver isso?

No poster do filme, trés homens musculosos e sem camisa se destacam em frente a duas

mulheres loiras de biquini muito curto.

ANNA

Isso esta com muita cara de “American Pie”, bicho! Parece ser

muito ruim isso ai! Ainda bem que sdo s6 90 minutos.

ANDRE
1 hora e meia de filme ruim, mas vamos la. Vou chamar a

Thiscianne.

No canto da tela da Netflix, ANDRE clica no botdo NP (Netflix Party) e surge um link bem
grande. ANDRE copia o link, manda por mensagem digital no aplicativo de comunicacdes
Whatsapp para THISCIANNE e, em menos de 10 segundos, uma coluna preta aparece na
lateral direita da tela, diminuindo em 20%, mais ou menos, a tela de exibi¢do do filme. Nessa
coluna, os dizeres “YOU CREATE A SESSION” (traduzindo, “VOCE CRIOU UMA
SESSAO”) indica que as contas de Netflix de ANDRE e THISCIANNE estfo conectadas e
eles podem, a partir daquele momento, trocar mensagens na tela ao lado do filme durante a

exibicdo. Assim, ANDRE e ANNA, sentados no sofa com o teclado de cabo longo acoplado
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no notebook, passardo os préximos 90 minutos do filme conversando com THISCIANNE,
que estd em Salvador, Bahia, assistindo ao mesmo filme e ambas as contas com o poder de

pausar a exibicdo a qualquer hora, pausando simultaneamente para os dois.

ANNA
Caramba, eu ndo sabia que isso dava para ser feito. Eu tinha

ouvido falar disso, mas nunca tinha testado.

ANDRE
Pois €, € bom para assistir coisa curta, como episédio de série ou
filminho pequeno como esse, que ndo precisa de tanta atengéo.
Mas ele trava muito. VVocés vdo ver. Em 15 minutos, ja vai dar

pau.

THISCIANNE (digitando)

Oi Anna. Saudades! Posso dar o play?

As 20h48, THISCIANNE, de Salvador, dé o play para os trés espectadores.

ANNA e ANDRE

Que comego bo**al!!

ANNA
Vamos contar quantos comentarios machistas vai ter nesse

filme?

ANDRE

Sé nesses 3 minutos, ja contei trés.

THISCIANNE pausa o filme no exato momento em que um rapaz sé de cueca estd em uma

cama com mais trés garotas vestindo apenas lingerie.
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THISCIANNE (digitando)
Algo me diz que néo posso ver esse filme na sala com crianga
por perto. S6 um minuto. Vou para o quarto. [4 minutos depois]

Pronto. Vou dar o play.

ANNA

Ainda da tempo de mudar esse filme...

Netflix Party travou o video, mas o chat continua funcionado.

ANDRE (digitando)

Aqui ja deu pau, com 5 minutos de filme. Ai esta funcionando?

THISCIANNE (digitando)
Pra mim esta tudo ok. Mas estou odiando.

ANDRE e ANNA se olham.

ANNA

Vamos mudar?

ANDRE (digitando)
Vamos mudar de filme. J& te mando o link do outro que a gente

escolher.

ANNA
La vamos para outra aventura pra escolher filme que demora

mais do que assistir ao filme.

ANDRE e ANNA continuam buscando outro filme curto. Ja sdo 21h e ANNA viaja em 2

horas. Ambos dizem palavras aleatorias como “Posso” ou “Nao” ou “Fala” na busca da

plataforma e encontram “FALAFEL ATOMICO”.
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ANDRE
Anna, olha essa sinopse. “Com suas praticas quase em guerra
nuclear, duas adolescentes, uma israelense e uma iraniana
buscam a paz com redes sociais e falafel”. [Rindo] Esse ¢ meu

tipo de filme, po. Besta, ridiculo e nonsense.

ANDRE clica no filme, envia o link do Netflix Party para THISCIANNE, eles se conectam no

chat da coluna da direita e, as 21h08 déo o play.

ANNA
Essa musica de abertura é muito fofa. André, imagina se esse é 0

filme das nossas vidas...

THISCIANNE (digitando)

Gente, estou esperando. Quando quiserem, podem dar o play.
ANDRE (digitando)

Mas ja demos o play ha 3 minutos. Vou recomecar o filme e

tentar de novo.

THISCIANNE (digitando)

E ai?

ANDRE (digitando)

Nao deu certo ainda?

THISCIANNE (digitando)
N&o.

ANDRE desconecta do Netflix Party. THISCIANNE manda mensagem pelo whatsapp.
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THISCIANNE (digitando no whatsapp)

Isso estd muito complicado. Eu estou s6 atrasando vocés. Esse

gente! Bom filme para vocés!

ANDRE e ANNA d3o o play, agora s6 os dois e pela terceira vez no filme as 21h14.

ANNA

O que voce esta achando do filme?

ANDRE

Com sete minutos de historia? Estou adorando!

ANNA

Estou achando muito estranho isso ai, cara.

ANDRE
Mas é disso que eu gosto em filme. E som estranho, € luz

estranha, ¢ ator estra....

O filme para subitamente e na tela aparece um aviso pequeno com letras brancas dentro de um
retangulo amarelo “Esse aparelho ndo estd conectado a Internet”. Na verdade, a conexdo havia
caido no minuto seguinte em que eles deram o play, mas o video ja tinha sido carregado por

mais seis minutos e s agora o filme parou.

ANDRE

PO**Alll Hoje nédo esta rolando! Nada mesmo!!!
ANNA

Caramba, que zica! Filme ruim, o plugin com a Thiscianne deu

errado e agora a Internet caiu. Nao da para religar?
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ANDRE
Quando a Internet daqui de casa morre, demora pra voltar. O
pior é que estou amando o filme. Vamos marcar para outro dia

ou em outro lugar com Internet melhor?
ANNA
E, vamos terminar outro dia mesmo. Ja ja tenho que viajar. Mas
vai rolar né? Outra sessdo dessa?

FIM (por enquanto...)

Anélise pos-filmica: O ambiente escolhido por eles foi de comodidade mutua, em prol de

buscarem o maximo de conforto durante a sessdo, determinando a sala do apartamento de
ANDRE, 0 sofa e a televisdo a sua frente como local e tela para a exibicdo do filme. Seus
critérios de escolha da obra foram bastante divergentes, pois enquanto ANNA utilizava o
filme para passar o tempo enquanto aguardava o horario do 6nibus e ndo se importava em
rever um filme que jé tinha assistido em alguma outra ocasido, ANDRE escolhe a filmes na
Netflix de maneira despretensiosa e sem proposito definido, quase beirando o descaso, mas
ainda assim buscando selecionar algo que nenhum dos dois tivesse visto, a fim de ser uma
experiéncia inédita para ambos; assim, de forma bem aleatéria, o primeiro filme foi escolhido,
a partir de palavras-chave casuais. Ao ativar o periférico de consumo Netflix Party,
estabeleceu-se ali entre ANDRE, ANNA e THISCIANNE um consumo compartilhado &
distancia, em que a terceira participante orbitava como co-presenca no ambiente, ndo estando
fisicamente, mas criando espagos de discussdo e debate, bem como de interven¢do mutua
(pela possibilidade de pausar e recomecar em ambas as extremidades) na coluna de bate-papo
criada pelo periférico ao lado da tela, esta diminuida devido ao espaco de troca de mensagens;
por ter experimentado a Netflix Party anteriormente, ANDRE ja previa falhas no
equipamento, 0 que veio a se concretizar em pouco tempo e interrompeu, primeiro
gradativamente e depois completamente, a fruicdo do filme para THISCIANNE, o que
comprova que o periférico ndo esta inteiramente a prova de erros e pronto para ser utilizado
em larga escala. Em entrevista posterior, ANDRE relatou que aprecia bastante, apesar das

intempéries, essa relacdo estabelecida com THISCIANNE que a Netflix Party propicia, ja que
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séo grandes amigos que tinham habitos de consumo proporcionados pela proximidade e, pelo
periférico, é criado ali um cenédrio interativo comum, simulando uma experiéncia de
assistirem juntos almejada “na vida real” sem rede. A desisténcia do primeiro filme implica
em algo similar a autonomia dos espectadores em usar seu “poder” enquanto consumidor da
plataforma para interceder naquilo que ndo lhes agrada, sem precisar esperar até o fim, como
nas salas de cinema, ou ser prejudicado pagando um valor sobre aquele produto que ndo lhes
apetece consumir inteiramente, como os alugueis de filme em videolocadoras; para ANNA,
desistir de um filme ndo é sindnimo de fracasso, sendo, pelo contréario, libertador, pois poupa-
a de perder algumas horas em algo que néo € de seu agrado, ainda que a selecdo da obra nédo
tenha sido uma experiéncia prolongada e estressante. Escolher outro filme para assistir
demanda tempo, como visto nessa sessdo; mesmo que ANNA tenha dito que ndo demora
muito para selecionar o0 que quer ver, ao se juntar com outra pessoa, que possui um outro
gosto para critério de escolha, esse tempo ja se expande, pois entra ai um embate, ainda que
minimo, de forcas para ponderar algo que seja de mutua apreciacdo. A leitura de sinopses,
COMO sera visto em outras sessdes, inclusive na quarta (em que ANDRE e ANNA se retinem
novamente), € um recurso utilizado largamente para a escolha de uma obra; ver a imagem
exposta no menu da Netflix ndo basta, é preciso um conhecimento prévio do que ira ser
consumido, ainda que se tenha dito anteriormente por ANDRE que escolhe a filmes de forma
aleatoria, vé-se que essa selecdo ndo é tdo casual assim, pois ha critérios a serem levados em
consideracdo na hora da escolha. No entanto, essa sessdo foi encerrada prematuramente por
uma sucessiva série de erros, desde as falhas consecutivas do Netflix Party, que levaram a
quebra total da fruicdo, quanto pela conexao a Internet, que € uma interferéncia grave e
recorrente para a espectatorialidade na Netflix. Por ser um sistema de streaming que acarreta
em carregamento de imagens e sons prévios, o buffering da plataforma vai armazenando
alguns minutos de filme por vez, o que torna a queda da conexdo algo de conhecimento
tardio, s6 algumas cenas depois que se sabe que ndo ha mais Internet para carregar o sistema;
para os participantes, ha certa impoténcia em situa¢des dessas, como um “Internet caiu, nao
tem muita coisa que possamos fazer”, relevando uma cessdo de sua liberdade de consumo
espectatorial por questbes superiores a de simplesmente escolher um filme e assisti-lo. Ao
optarem por desistir, por frustracdo, da pelicula, ANDRE e ANNA n3o sentem um fracasso;
lamentam, claramente, pelos obstaculos, mas como o filme aqui era utilizado apenas para

passar o tempo, sem uma demanda maior de atencdo ou de dedicacdo por parte deles, ndo ha
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um sentimento sofrivel, pois a companhia um do outro vale mais do que um filme escolhido

ao léu. Assim, por decisdo matua, foi encerrada essa primeira sesséo.

4.2 Sessao #02: “Deveria ser mais visceral”

Ficha técnica

Personagens: Jonnas, advogado, 25 anos / Camila, advogada, 26 anos / Georgia, estudante de
veterindria, 23 anos

Data da sesséo: 12 de janeiro de 2018

Filme escolhido: Okja (Joon-Ho Bong, 2017, 120 min)

Pré-filme: O convite inicialmente foi direcionado por ligacdo telefénica apenas para

CAMILA, grande amiga minha ha quase 18 anos, e que, no minimo, uma vez por més nos
reunimos para assistir a filmes. Ao fazer a proposta, ela fez duas exigéncias: convidar sua
namorada GEORGIA e seu amigo JONNAS para participarem da sessdo, pois a data que eu
propusera a ela ja estava reservada para um filme com eles e ela poderia aproveitar a
oportunidade para reunir seus amigos em uma Unica sessao; e a obrigatoriedade de ser na sua
casa, pois seu cachorro havia acabado de sair de uma cirurgia e precisava ficar sob seu
acompanhamento de perto. Acatadas as duas exigéncias, marquei para a tarde do dia
estabelecido, chegando no local 5 minutos antes do programado. GEORGIA ja estava la.
Fomos os trés para o quarto de CAMILA, onde poderiamos ter mais privacidade para fazer a
sessdo, pois possui duas camas, sendo uma delas bicama com um colchdo movel, e uma
SmarTV com sua conta e perfil da Netflix j& conectada. Enquanto esperavamos JONNAS
chegar, fomos debatendo algumas novidades que aconteceram da Ultima vez que nos
encontramos até o presente dia e, apds a chegada do terceiro participante, a sessdo foi
explicada: eu disse que eles teriam autonomia completa para escolherem o que quiserem
assistir, a forma como quisessem se comportar, da forma mais natural e costumeira e que eu
estaria no canto do quarto apenas observando como se comportavam durante a exibicé&o.
Posicionados em seus lugares (CAMILA e GEORGIA na cama de cima, JONNAS na bicama
de baixo e eu sentado em uma cadeira no canto do quarto, préximo a porta, de modo a ficar de
frente para a tevé e ao lado dos participantes), eles assinaram o termo de consentimento livre e

esclarecido e foi dado inicio a segunda sess&o.
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“Deveria ser mais visceral”

INTERNO. QUARTO DE CAMILA - TARDE

CAMILA e GEORGIA estdo deitadas na cama de solteiro e JONNAS esta em um colchio
logo ao seu lado. Uma televisdo, modelo SmartTV, pregada na parede esta imediatamente a
frente deles, localizada ao lado de uma janela por onde entra um sol forte das 4 da tarde,
coberta fracamente por uma cortina quase transparente. O ar-condicionado esta ligado, mas a
porta do quarto deve ficar aberta, pois o pequeno cachorro de CAMILA esta se recuperando
de uma enfermidade e ela deve ficar de olho constantemente nele. Com o controle remoto na

mé&o, CAMILA acessa a plataforma Netflix na teve.

CAMILA
Eu tenho uma sugestéao de filme. Eu ja vi, mas queria mostrar

pra vocés. Jonnas também trouxe uma ideia né?

JONNAS acena com a cabeca. CAMILA clica no botdo de buscar e comeca, letra por letra, a

digitar ABOUT—T I ME. O filme ndo aparece nas opgdes para assistir.

CAMILA
Caramba, eu vi esse filme um dia desses na Netflix e ndo tem

mais. Poxa, estou bem triste agora. Qual tua sugestéo, Jonnas?

JONNAS

Coloca ai. O homem duplicado.

Pelo controle remoto, CAMILA vai digitando, mas a op¢do ndo esta mais disponivel.

JONNAS

Porcaria! Eu vi esse filme no meu menu semana passada!
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CAMILA

E onde vocé ouviu falar desse filme?

JONNAS
E baseado num livro do Saramago. E encontrei numa lista de um
site que tinha “Os melhores filmes na Netflix”. Deve estar
desatualizado... Mas olha, eles estdao sugerindo “DONNIE
DARKO?”, que tem o Jake Gyllenhall, o mesmo ator do “O
HOMEM DUPLICADO”.

GEORGIA

Nao! Eu tenho medo desse filme!

JONNAS
Pois vamos pesquisar mais. J& estou com dificuldade para me
concentrar de tanto estudo pra concurso que estou fazendo. Nao

quero ir escolhendo no aleatorio.

CAMILA retorna ao menu inicial e v& que had um unico filme selecionado na categoria

“Minha Lista”, para ela assistir depois.

CAMILA
Olha, tem esse “SETE MINUTOS DEPOIS DA MEIA-
NOITE”. Sera que ¢ bom?

JONNAS
Coloca na sinopse para saber sobre o que é. [Lendo] Abalado
pela doenca da mée, um jovem garoto comega a entender a
complexidade do ser humano através das fantasticas historias

do monstro da arvore. Parece filme pra fazer chorar!
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CAMILA

E qual o problema? Chorar é bom.

JONNAS
Pois pesquisa ai “OKJA”. E original da Netflix e eles estdo

fazendo coisa boa nos filmes originais.

CAMILA
Huuuum. [Lendo] Um imenso animal e a menina que o criou se
veem no fogo cruzado entre o ativismo animal, a ganancia

empresarial e a ética. Parece filme cabeca.

GEORGIA

Porque ndo colocam os dois filmes na roleta?

GEORGIA esta se referindo & maneira mais democratica que o trio tinha para resolver
questdes. JONNAS pegou o celular logo a sua frente e clicou no aplicativo chamado
ROLETA. Digitou as duas opc¢oes de filme. CAMILA apertou o botdo no centro da tela, que

fez a roleta girar por uns 40 segundos, caindo na opgao sugerida por JONNAS.

CAMILA
Né&o ¢é justo! Cadé as notas das estrelinhas de cada filme? S6 tem
essa porcentagem de relevancia agora? Mas olha. [Apontando
para a tela] “SETE MINUTOS...” tem 97% de relevancia pra
mim e “OKJA” tem s6 82%!

JONNAS

A roleta nunca se engana.

CAMILA
Vamos a0 menos pegar as cervejas antes do filme comegar

entdo.
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CAMILA, GEORGIA e JONNAS saem do quarto e vio a cozinha, onde esquentam alguns
aperitivos, pegam uma cerveja para cada e voltam para suas respectivas posi¢cdes nas camas.
CAMILA se inclina um pouco em direcdo a porta para ver como seu cachorro estd. JONNAS
da o play, as 17h05. O filme comeca, mas eles continuam conversando sobre a decisdo da

roleta.

JONNAS

Eu vou repetir essa introducédo que eu acho que ninguém leu.

JONNAS recomega o filme.

JONNAS
Seréa que esse filme tem algum ator acusado nesses escandalos

de Hollywood?

CAMILA

Nao sei.

GEORGIA

Essa atriz que esta aparecendo é a Rainha Branca de Narnia?

CAMILA

E mesmo.

As conversas sobre o filme e os atores seguem simultaneamente sem desgrudar os olhos da
televisao. JONNAS se inclina na cama para se concentrar nas cenas. Apesar de 0s
comentarios serem sobre os filmes, nem todos tem continuidade. Por vezes, saem frases

dispersas sobre as cenas que estdo assistindo.

JONNAS

Esse porco parece ser uma delicia.
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CAMILA

N&o! Ninguém vai comer ndo.

GEORGIA

Mas ele foi feito para alimentar as pessoas.

CAMILA
Mas eu ja estou apegada a esse monte de carne. Eu vou chorar

tanto se ele morrer.

JONNAS ri e d4 um tapinha na perna de CAMILA. GEORGIA, ao seu lado, a abraca e faz
carinho na sua cabeca. O filme segue com os trés discutindo, comentando e reagindo a cada
cena do filme. O siléncio apenas impera quando ha um dialogo longo e eles percebem que
precisam demandar atencdo e foco maior para essa cena, mas logo voltam para as
observagoes.

CAMILA
Vamos ja ter que pausar o filme. Minha prima vai passar aqui

daqui a pouco.

GEORGIA
Tudo bem.

JONNAS
Ah ndo, gente! Esse filme esta apelacdo demais! Eles querem te

convencer a sofrer pelos animais!
GEORGIA

Olha quem apareceu nesse filme! E o Jake Gyllenhall! Dois

filmes que a gente falou e ia ver sdo com ele.
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CAMILA

E acabamos vendo um filme com ele.

As 17h28, a prima de CAMILA aparece no quarto e o filme é pausado. JONNAS e
GEORGIA explicam rapidamente a historia do filme, mas a moga ndo demonstra interesse. O

trio aproveita para pegar mais cerveja na geladeira e, as 17h40, recomegam a exibicao.

JONNAS
A fotografia desse filme é bem bonita. Esse azul e esse

vermelho...

CAMILA

Ser4 que tem algum meio legal que possa impedir iss... Perai,

vocé falou de fotografia do filme agora?

JONNAS
Foi! Essa paleta de cores esta bonita. Os tons de vermelho

interligados com os de azul fazem uma boa interacéo.

GEORGIA apanha o celular para ler algo, mas solta imediatamente assim que JONNAS e
CAMILA reagem a uma cena de tensdo. JONNAS tenta adivinhar a cada cena o que

acontecera na proxima.

JONNAS
Essa trilha sonora da um tom meio circense para tudo nesse

filme. Muito bom!

CAMILA se inclina novamente para dar uma olhada no cachorro, algo que ela repete a cada

dez minutos até o final do filme.
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JONNAS
Que cena bonita! E ainda colocam uma musica fofa pra

combinar.

CAMILA

Eu ndo sei ainda se esse filme é comédia ou drama.

JONNAS

Esse filme ndo vai acabar feliz... Esta tudo muito bom até agora.

GEORGIA pausa o filme para saber se o barulho estranho que estava ouvindo era da televisio

ou de fora do quarto. Era do filme. Recomeca apds 5 segundos. JONNAS boceja.

JONNAS
Eita que deu um sono agora! Se eu cochilar, a culpa ndo é
minha! VVou ao banheiro lavar o rosto, sendo eu realmente

durmo.

CAMILA pausa o filme para se despedir da prima e JONNAS retorna do banheiro, sentando
agora em uma cadeira que estava no canto do quarto. O filme recomeca, mas JONNAS, com o
celular na méo, Ié algo atentamente na tela do aparelho, esquecendo-se do filme por uns dois
minutos, soltando o celular logo depois e jogando-o do outro lado da cama para longe disso.
As 19h03, o video trava e comega uma contagem na tela a partir do 0%, parando nos 25% e

logo voltando a exibigéo.

JONNAS
Isso de vez em quando acontece quando a Internet cai
rapidamente e o video ndo esta todo carregado. Mas sempre

volta ligeiro.

Em uma cena particularmente triste, GEORGIA e CAMILA se abracam de lado, sem tirar os

olhos quase molhados da tela, e entrelagam os dedos das mdos. CAMILA encosta sua cabega
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no ombro de GEORGIA, que passa sua mio no cabelo de CAMILA, como em um consolo

pela tristeza causada pelo filme.

CAMILA
O pior é que n6s vamos acabar comendo carne sem nos

importarmos com o0s animaizinhos como a Okja, que sofrem.

JONNAS

Saindo daqui vamos comer picanha?

As duas mocas riem, mas sentindo culpa por terem sorrido da piada. As 19h15, o filme acaba.

JONNAS

Al gente, decepcao esse filme ai.

CAMILA
Achei polémico. E a fantasia de um superporco misturado com a

realidade da matanca de animais.

JONNAS
Mas deveria ser mais visceral! Mais corporativo, sem esses

personagens fofos.

GEORGIA
Mas a fofura é pra te fazer pensar, se apegar, se importar com a

historia.

Os créditos continuam subindo pela tela, mas nenhum dos trés esta olhando para isso. Estdo
discutindo harmoniosamente uns com os outros sobre o filme. E o debate dura até a tela preta

e a logo da Netflix aparecerem na televisdo, que ¢ desligada.

FIM
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Anélise pos-filmica: Como dito anteriormente, o ambiente foi escolhido devido a casualidades

operatorias do cachorro de CAMILA, o que inviabilizaria sua saida de casa para qualquer
outro lugar e nem ela poderia leva-lo para outro lugar. A iluminacdo era natural e entra
bastante luz, o que ofusca um pouco o brilho da tela; mesmo com a porta aberta, o ar-
condicionado resfriava o quarto. A escolha do filme foi polémica e cheia de intervengdes por
parte de CAMILA e JONNAS: ambos tinham suas sugestdes, mas “pescadas” de diferentes
espacos; CAMILA ja havia assistido ao filme que propusera, mas gostaria de reassisti-los para
recomendar aos amigos, 0 que provou-se ser uma tarefa falha, ja que o filme havia sido
retirado sem adverténcia prévia da plataforma, enquanto JONNAS havia buscado
paralelamente sugestdes de filmes na Netflix, mas, por ndo saber a data em que a lista virtual
tinha sido publicada, esta ja estava desatualizada, pois a obra escolhida por ele ndo estava
mais no catalogo; a politica desavisada de insercdo e retirada de filmes na Netflix levou a
frustracdo de ambos, pois ndo ha conhecimento generalizado de quais filmes entram e quais
saem a cada dia do acervo da plataforma, de modo que tiveram que recorrer a outra estratégia
para escolha. Em fala posterior, JONNAS revelou que estd acostumado a buscar indicagdes
por terceiros, em sites de sua confianca especializados em cinema, mas raramente por dicas de
amigos, pois, segundo ele, “seu gosto ¢ muito peculiar e seleto”; disse ainda que sente, sim,
uma frustragdo ao buscar um filme na Netflix e ndo encontra-lo, mas que isso ndo € obstaculo
nenhum, pois ja estd acostumado a fazer download do que quer assistir, tendo sempre
alternativas de assistir aquilo que deseja. CAMILA sugeriu que assistissem ao unico filme que
ela possuia guardado na categoria MINHA LISTA, em que o assinante pode fazer uma pré-
selecdo postergada de determinado produto, armazenando-o em sua lista pessoal, o que pode
preferir ver depois (no entanto, até esse subterfugio é falho, pois o filme depositado nessa
categoria pode ser retirado de cartaz a qualquer minuto, o que acaba condicionando o
assinante a consumi-lo o mais rapido possivel pois ndo se sabe quanto tempo ainda ira té-lo a
sua disponibilidade); j& JONNAS recorreu novamente a lista que havia consultado e arriscou
mais um filme, dessa vez logrando sucesso. Com duas sugestdes, exploraram ferramentas
periféricas e funcionalidades da plataforma para selecionar, com a leitura de sinopses
antecipando emocdes que poderiam sentir durante o filme, o uso da porcentagem de
relevancia que determinado filme possui que Ihe possa agradar (o que € uma ferramenta falha

na espectatorialidade coletiva, ja que essa porcentagem é calculada por algoritmos que partem
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das acdes que a usuaria CAMILA toma dentro do sistema, portanto a relevancia funcionaria
apenas para ela, pois o perfil ali utilizado na sesséo era o seu) e a utilizagdo de um artefato
periférico que resolveria o debate argumentativo entre CAMILA e JONNAS para a escolha:
ao recorrerem ao aplicativo de celular da roleta para selecionarem o filme, os participantes
abriram méo de seu poder maximo de possibilidades para atribuir essa funcdo a um
dispositivo maquinico que tiraria a autonomia deles. Questionados apds a sessdo sobre 0 uso
dessa porcentagem de relevancia, o trio afirmou que nem sempre utiliza-a como parametro de
apreciacdo de uma obra; tém consciéncia da importancia dos algoritmos dentro da plataforma
e ndo se incomodam em saberem que sdo monitorados, mas que ndo apostam muito nessa
ferramenta por acharem, por demais vezes, falha e imprecisa. Com o resultado em méos, antes
de comecar a exibicdo houve uma preparacdo gastrondmica, com cervejas e aperitivos a
serem preparados e degustados durante o filme, quase como uma similaridade a quando se vai
as salas de cinema, em que a bomboniere e pipoca com refrigerante apetecem o paladar de
quem vai passar um par de horas assistindo a uma obra audiovisual. Ao comegar a sessao, ja
h& conversas paralelas entre os trés participantes que rompem com a formalidade que se
espera ao assistir a um filme, cuja norma requer siléncio e concentracdo, o que pode
demonstrar tanto uma interacdo natural entre o trio de discutir cena por cena, quanto uma
naturalidade de conforto em se expressarem da maneira como lhes for mais conveniente
durante a sessdo, 0 que pode ser benéfico, na medida em que o aconchego dos espectadores
deixa-0os mais abertos a se comportarem (talvez) como sempre quiseram, como também
prejudicial, pois a falta de foco leva a uma quebra, mesmo que parcial, da fruicdo do filme;
além disso, as interrupcdes da obra para fins diversos e as distracGes com pessoas, animais e
objetos ao redor (principalmente o celular, aparelho recorrente nessa sessdo e nas demais
como dispositivo que atrapalha bastante a dedicacdo) também servem como diminui¢do da
experiéncia cinematografica de se assistir a um filme. Essa foi uma questdo levantada para
JONNAS, em entrevista posterior, devido a sua fala sobre a arte fotografica do filme;
questionado se ele sente muita diferenca em apreciar aspectos estéticos nas salas de cinema e
em consumo doméstico, o rapaz revelou que ha distin¢gdes, mas que ndo sdo tdo drésticas,
pois, para ele, obviamente que filmes esteticamente bonitos séo feitos para serem vivenciados
enguanto experiéncia cinematografica nas maiores telas, mas que consegue sentir a intencéo
da equipe técnica da obra audiovisual independente do tamanho da tela em que esta assistindo

sem tanta perda de qualidade. Como na sessdo anterior, a conexao a Internet também foi falha
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e, percebe-se, ser algo costumeiro, mas dessa vez 0s participantes apenas esperaram alguns
minutos para a obra recomecar naturalmente; talvez seja algo tdo comum que ndo pareceu
incomoda-los ou talvez o préprio filme ndo estivesse tdo interessante a ponto dessa
interferéncia ser um problema tdo grande. Por fim, os créditos encerram o filme, mas
praticamente ndo ha debate; por ja estarem discutindo as cenas no decorrer da narrativa, a
conversa final foi bem sucinta e apenas opinides gerais sobre o conjunto da obra foi colocado
em pauta, mas algo bem “bom” ou “ruim”, sem entrar tanto nos méritos do filme; isso ndo
implica dizer que o debate é raso, mas que essa possibilidade de conversarem durante a
exibicdo diminui em uma discussdo mais aprofundada ao final da sessdo, diferente das salas
de cinema, em que se espera o filme acabar para os espectadores darem suas opinides. E, com
0s pontos de vista estabelecidos, a televisio foi desligada, JONNAS e GEORGIA se retiraram

da casa de CAMILA e a segunda sesséo foi encerrada.

4.3 Sessao #03: “Quando vai comecar o terror?”

Ficha técnica

Personagens: Mariana, mestra em arquitetura, 25 anos / Rafael, web developer, 27 anos

Data da sesséo: 14 de janeiro de 2018

Filme escolhido: 1922 (Zak Hilditch, 2017, 102 min)

Pré-filme: MARIANA e RAFAEL fazem parte de um grupo de amigos meus da época do

colégio e sdo melhores amigos entre si, de modo que ndo se opuseram de forma alguma ao
convite de participarem da pesquisa. Ao entrar em contato com eles por um grupo ja utilizado
por nds no aplicativo de comunicacdo por mensagens Whatsapp, eles logo debateram
rapidamente sobre o local e a data onde ocorreria a sessdo, escolhendo a noite de 14 de janeiro
e a casa de RAFAEL. Por falta de transporte, busquei MARIANA em sua residéncia e fomos
juntos para o ambiente estabelecido e, chegando |4, ja se posicionaram no sofa em frente a
SmarTV e eu fiquei sentado, durante toda a sessdo, em uma cadeira ao lado deles. Expliquei
novamente como se daria a exibicdo, com o foco no maximo de conforto e naturalidade que
eles poderiam dispor para assistir ao filme de sua escolha e, ap6s a devida assinatura do termo

de consentimento livre e esclarecido, foi dado inicio a terceira sessao.

“Quando vai comegar o terror?”

82



INTERNO. SALA DE RAFAEL - NOITE

RAFAEL e MARIANA estdo sentados em um sofa de dois lugares em que, entre eles e a
televisdo SmartTV, esta uma mesinha de centro com varios pacotes de petiscos espalhados
pela superficie. H4& uma semiluz no local, com pouquissima iluminagédo, bastante apenas para
ndo tropecarem nos maoveis. Ao seu lado, tem um sofa ainda maior, mas a posi¢do nédo fica
priorizada em relacdo a televisdo. O ventilador a sua esquerda provém o leve frescor do
ambiente, além de uma garrafinha de 4&gua a mdo de MARIANA, que, ao sentar no sofg, tira
seus sapatos e dobra seus joelhos para apoiar seus pes ali. RAFAEL descalca os chinelos e
apanha o controle remoto na mesinha, liga a tevé e aperta o botdo que leva a Netflix,

oferecendo o controle para MARIANA, que solta o celular e coloca-o ao seu lado no sofa.

MARIANA
Porque vocé me deu o controle? N&o sei mexer nisso. SO vejo

Netflix pelo celular.

Numa tentativa de ligar o filme, MARIANA desliga a tevé e devolve o controle a RAFAEL,
que religa-a. Na tela inicial da Netflix, vé-se um perfil apenas para a familia inteira, com o
nome de Aécio, o pai de RAFAEL.

RAFAEL

O que nds vamos assistir?

MARIANA
Nao sei. Queria um terror. Tem um novo baseado num livro do

Stephen King.

RAFAEL

N&o gosto muito de terror, mas posso ver.
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MARIANA

E s6 terrorzinho. Nao ¢ terror terror mesmo. Digita ai “1992”.

RAFAEL digitou na busca, mas o titulo exato nao apareceu.

RAFAEL
S6 tem 1922.

MARIANA

Meu Deus, é 1922. 1992 é minha data de nascimento.

RAFAEL clica na imagem relativa ao filme no menu e, sem ler a sinopse, as 19h17, ddo o

play.

MARIANA

Ja ajustou a legenda?

RAFAEL

Ja vem com legenda.

MARIANA

Ja estou com medo nos créditos. Quer trocar?

RAFAEL

Eital Pode deixar.

Os dialogos comecam, mas estdo dublados em portugués.

MARIANA

Porque eu estou ouvindo portugués?
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RAFAEL

Ai meu Deus, como conserto isso?

RAFAEL clica em alguns botdes, volta ao menu do filme, ativa as legendas e o audio original
e retorna ao filme. Levanta-se rapidamente para apagar a luz e a sala fica em total breu.
MARIANA estd com um pacote de petisco na méo, comendo compulsivamente. Com olhos
vidrados, RAFAEL tateia 0 saco, apanha varios salgadinhos com a mao e retorna ao seu lugar.

MARIANA
Vocé assistiu a’0 Nevoeiro? A série da Netflix do Stephen King

também?

RAFAEL

Muito ruim!

Barulho vem da cozinha, localizada no cdmodo logo ao lado da sala. O irmdo de RAFAEL
conversa com alguém 14, mas o som parece ndo incomodar os espectadores. Momentos
depois, RAFAEL se levanta do sofé e sai da sala, sem pausar o filme, para pegar 4gua na

cozinha. Retorna, mas ndo senta imediatamente.

MARIANA

Quer gue eu volte a cena que vocé perdeu?

Ainda em pé, RAFAEL balanca a cabeca negativamente, ajusta 0s copos e uma grande
garrafa de agua na mesinha de centro e volta a se confortar no sofd. MARIANA dobra as
pernas entre si e apoia o cotovelo na lateral do sofa. RAFAEL cruza as pernas, desfazendo o
movimento apenas para pegar dgua ou mais petisco. O filme parece prendé-los, pois suas

acOes sdo apenas de comer o petisco e beber 4gua; ndo conversam, nem se mexem muito.

MARIANA
Quando vai comecar o terror? SO estou vendo esse homem

muito bizarro o filme todo.

85



RAFAEL
Pois é. E Stephen King.

MARIANA

Por isso estou esperando ansiosamente o terror comecar.

Depois de uma morte na narrativa, eles pausam o filme para lavar as mdos no lavabo

imediatamente ao lado do sofd, retornando rapido. MARIANA boceja.

RAFAEL

Esta com sono?

MARIANA
N&o, ndo. Esse tipo de filme me prende. Mas se for muito longo,

eu vou dormir.

MARIANA apanha o celular e troca mensagens com alguém.

MARIANA
Vou indicar esse filme pra minha amiga de Sao Paulo. E bem a

cara dela.

MARIANA continua no celular e olha para a tevé com susto, mas a luz da tela do aparelho
estd focada no seu rosto. Em cenas sem acdo, ela volta a digitar até que solta o celular na
mesa. Um minuto depois vem um barulho de mensagem no dispositivo e ela volta a pega-lo.

Concentrada no celular, MARIANA ouve um som de interjeicdo de RAFAEL ao seu lado.

MARIANA
O que foi?

RAFAEL explica a cena e MARIANA volta a mexer no celular, dando rapidas olhadelas no

filme. RAFAEL continua imovel, mexendo seus bracos por trds da cabeca, enquanto
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MARIANA se deita no sofa, apoiando sua cabeca no encosto e dobrando suas pernas. Em
determinado momento, o pai de RAFAEL passa por tras do sofa, d& boa noite e MARIANA

se senta no soféa, por vergonha de seu conforto.

RAFAEL

Quanto tempo de filme serd que tem ainda?

RAFAEL esfrega a mdo na testa, como sinal claro de impaciéncia, e MARIANA se muda

para o sofa ao lado, deitando-se completamente.

RAFAEL

Mariana?

MARIANA

Al que susto!

RAFAEL

Dormiu?

MARIANA
Tirei um cochilo rapido aqui. Aconteceu nada demais no filme

né?

As 20h57min, o filme acaba. MARIANA continua deitada, dormindo, e RAFAEL fica

sentado olhando os créditos, levanta-se para acender as luzes, e volta a se sentar no sofé.

MARIANA

Acordei, mas se botar outro filme eu durmo de novo.

A Netflix sai dos creditos, apresenta uma sugestdo de série de terror e depois volta ao menu

inicial. MARIANA continua deitada e RAFAEL se levanta para recolher o lixo.
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RAFAEL
E ai? Vamos sair pra beber uma cerveja ou assistir a outro
filme?
Escolhem a cerveja e saem da sala, sem discutir se gostaram ou ndo do filme.

FIM

Anélise pos-filmica: O ambiente e a disposicdo dos participantes nele foram escolhidos por

ambos e a falta quase total de iluminacdo foi um pré-requisito mutuo para o inicio da sessao.
Por ser uma SmarTV o aparelho utilizado nessa exibi¢do, o controle remoto foi um Gnico
dispositivo as maos dos espectadores, em que, por ele (e tal qual nos videocassetes), todos 0s
ajustes ao filme sdo permitidos, como foi percebido posteriormente, com o idioma nao
estando de acordo com a preferéncia dos espectadores e a auséncia de legenda levando a
reclamacdo. A partir de uma fala de MARIANA, foi possivel levantar um questionamento
posterior sobre o porqué de ela s6 assistir a filmes pelo celular; recém-retornada de um
intercdmbio na Holanda, revelou que la o ingresso da sala de cinema é muito caro, portanto
preferia assistir a filmes em casa e deslocar o notebook para perto de si limitava seu espago na
cama, preferindo, entdo, assistir na pequena tela do celular, por questdes de praticidade e
comodidade acionadas como fundamentais para assistir a um filme. Para o preparo da sesséo,
havia alimentos e agua ao alcance, tanto para poderem comer algo enquanto assistiam, como
para ndo precisarem parar o produto para se hidratarem (ato que inevitavelmente acabou
acontecendo). Quando RAFAEL ativou a plataforma Netflix pelo controle remoto, pode-se
ser percebido que todos os usuarios daquela conta utilizavam o mesmo perfil, algo nédo
recomendado pelo préprio sistema, ja que ndo ha regulacdo de algoritmos de recomendacéo
sobre 0 que cada assinante pode preferir assistir, acarretando em confusdo de sugestdes
(talvez o idioma em portugués e a legenda ausente tenha sido culpa dessa falta de separacédo
de perfis, pois possivelmente a maioria dos usuérios opte por esse recurso e 0 sistema
identificou que essa € a preferéncia Unica ou majoritaria do assinante, mas RAFAEL apontou,
depois, que isso ndo é problema algum para ele e que ndo liga muito para essa questdo dos
algoritmos baguncadas devido a acessos multiplos em um mesmo perfil). O critério de

escolha do filme foi apenas um e sem discusséo entre os participantes: o género; ao optar pelo
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terror, MARIANA simplesmente questionou se RAFAEL concordava, resultando em um
temeroso positivo. As conversas paralelas entre os participantes e os ruidos externos ao
ambiente de exibicdo atrapalharam a fruicdo do filme, mas ndo a ponto de incomodar
aparentemente, ja que a discussdo das cenas do filme continuava ocorrendo sem perda da
nocao geral da narrativa, sendo mais uma “semiperturbagao” do que uma interferéncia de fato
na experiéncia. No entanto, o fato de MARIANA recorrer constantemente ao celular em
momentos mais calmos do filme a fizerem perder determinados instantes que poderiam ser
chave para o entendimento pleno da historia, tendo que esquadrinhar com RAFAEL, este
imovel, focado e concentrado o tempo todo, o que havia deixado de consumir. Ha ai dois
comportamentos bem distintos de consumo: uma espectadora que, apesar de ter feito a
escolha do filme, distrai-se com facilidade, ao ponto de aproveitar-se do conforto exagerado e
de certa frustracdo com a historia para dormir durante o filme; e um espectador que, mesmo a
contragosto da selecdo, dedica-se a sessdo, independentemente do que esta a ver. No fim da
sessdo, ndo ha debate; talvez por ndo ter capacidade de discutir por ter dormido ou por néo ter
como argumentar suas perspectivas, MARIANA e RAFAEL meramente observam que a
Netflix oferece uma sugestdo na tela baseada no que acabaram de assistir e ignoram,

retirando-se do ambiente sem expressarem e dando como encerrada a terceira sessao.

4.4 Sessao #04: “Assistir a um filme é perda de tempo?” (Continuacio da Sessao #01)

Ficha técnica

Personagens: André, estudante de arquitetura, 26 anos / Anna, estudante de publicidade e
propaganda, 23 anos

Data da sessdo: 18 de janeiro de 2018

Filme escolhido: O preco do amanha (Andrew Niccol, 2011, 101 min)

Pré-filme: Por ser uma sessdo remarcada apenas oito dias depois da exibicdo anterior, nada
mudou no entrosamento dos participantes. Como visto anteriormente, a vontade foi muatua de
reunirem-se para tentarem, dessa vez, assistirem um filme até o fim, reposicionando-se

igualmente como antes e dando inicio a quarta sessao.

“Assistir a um filme ¢ perda de tempo?” (Continuacgao da Sessdo #01)
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INTERNO. SALA DE ANDRE — NOITE (DE NOVO)

ANDRE e ANNA se encontram uma semana depois para tentar assistir ao filme que se perdeu
frente a intempéries tecnologicas. O ambiente € 0 mesmo: a varanda, o sofa, a televisdo e o
notebook plugado nela e dois gatos domésticos passeando pelo local. ANNA esté sentada no
sofa, procurando no seu aplicativo da Netflix qual o filme que eles assistirdo, enquanto
ANDRE procura simultaneamente pelo notebook. ANDRE para em cada categoria do menu
inicial e rola a barra de filmes para a direita, para encontrar mais opcGes dentro daquele
género, mas nada agrada-os. ANNA deixa o celular ao seu lado e acompanha a escolha de

filmes com ANDRE pela televisio.

ANNA

E esse “Até o Ultimo Homem”?

ANDRE
Ah, é do Mel Gibson. Eu gosto dos filmes dele.

ANNA
E “Fome de Poder”?
(Lendo a sinopse) “Saia da Mcfrente dele! O vendedor Ray
Kroc oferece para os irmaos McDonalds uma maneira

revolucionaria de fazer e vender hamburgueres”

ANDRE
(Rindo) Nossa, gque ridiculo esse texto! Ndo, vamos continuar

procurando.
Enquanto continuam procurando, passam pela categoria “Continuar assistindo...”, mas nao

param nem um segundo para relembrar os dois filmes interrompidos da sessdo anterior,

ignorando-0s.
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ANNA

“Tubardo” seria uma boa. Eu nunca assisti.

ANDRE
Nem eu. Eu s6 conhe¢o da musica e algumas cenas, mas nunca

parei para ver todo.

ANNA
Olha ai... pode ser uma opg¢ao. Deixa pendurado. Por mim, a
gente via logo esse. N&o sei essa dificuldade tdo grande pra
escolher filme.

ANDRE ndo escuta o comentario e continua pesquisando, até que para em “O preco do

amanha”.

ANDRE

Nossa, esse filme é muito bom! Tu ja assistiu? Eu adorei!

ANNA

Nunca ouvi falar.

ANDRE
E sobre um cara que vive em um futuro em que o tempo € a
moeda de troca. Dai vocé vai morrendo aos poucos e precisa
trabalhar para ter tempo para viver. Esse contexto é genial, mas

ja aviso que o filme decai demais quanto vira acdo romantica.

ANNA

Ah, parece ser bom. Bota ai.

ANDRE aperta 0 play e sobe para sentar no sofa4, mas pausa ainda nos créditos iniciais para

beberem agua e colocarem racdo para os gatos. Apés as atividades, apagam todas as luzes da
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sala, sentam-se no sofa e apertam o play. Sdo 21h57. O celular de ANNA esta na sua mao e,
enquanto seus olhos estdo na tela, brinca de tirar e colocar a capinha, como distragdo tatil. Ao
comecarem os dialogos, ANDRE percebe que o som estd muito baixo e aumenta o volume
pelo controle da televisdo. Ainda no comecgo do filme, os gatos, enquanto comem a racgao,
fazem barulho, e ANDRE e ANNA comecam a conversar sobre racio de gato, mudando para
discutir sobre o ator e cantor Justin Timberlake, protagonista do filme. ANNA esta sentada
com as pernas estiradas no sofé reclinavel e ANDRE levanta seus pés para o assento e cobre
suas pernas com seus bracos. Comecam a teorizar sobre a narrativa do filme, ANDRE
empolgado e ANNA curiosa. Com o desenrolar da historia, ANNA vai fazendo perguntas

aleatorias relacionadas ao filme para 0 ANDRE.

ANNA
Quanto tempo sera que é preciso para comprar um computador?
Entdo as pessoas trabalham para ter o que comer naquele dia
apenas, tipo a vida real? Se as pessoas apostam o tempo nos
jogos, elas estdo apostando a propria vida, ndo é? Assistir a um
filme é perda de tempo? Vocé paga tempo para comprar o
bilhete do cinema, mas o tempo volta para vocé depois que
assiste a um filme? Sexo deve ser s6 uma rapidinha mesmo para
ndo perder tempo. E fim de namoro, que é de fato anos de tempo

perdido com a pessoa.

ANDRE
Anna, nem teoriza muito que o filme vai comegar a ndo fazer
mais sentido. Mas pensando bem, sexo deve ser s6 uma
rapidinha mesmo para nao perder tempo. E fim de namoro, que

é de fato anos de tempo perdido com a pessoa.

Enquanto confabulam o contexto da histéria, um dos gatos arranha o sofa, o que parece ndo
incomodar ANDRE e ANNA. ANDRE, com o controle remoto na mdo, passa o filme
aumentando e diminuindo o volume, em cenas de dialogo e em cenas de acao e violéncia,

respectivamente, pois seus pais estdo no quarto no final do corredor. O outro gato sobre na
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estante ao lado deles e se apoia em cima de um capacete de motociclista e eles se distraem do
filme para observarem seus movimentos, voltando logo depois a atencdo ao filme. O gato pula
da estante para o sofa e ANDRE o traz para perto de si e fica brincando com ele. ANNA puxa
0 gato também para o seu colo e abraga-0, enquanto continua fazendo perguntas tedricas sobre

a narrativa.

ANDRE
Imagina se tem um filme em que a moeda de troca é o

conhecimento? Meu deus, que gato lindo e bom de abracar!

O som do volume da televisdo ja esta tdo baixo que ja ndo se escutam mais os didlogos com

nitidez, ofuscados pelo barulho do ventilador ligado direcionado para eles ao lado da tevé.

ANNA
(Lendo a legenda) “Nao desperdice o meu tempo”. Poxa, isso ¢

muito bonito!

ANDRE

Oh, eu nao li.

ANDRE se levanta do sofa e volta um pouco o filme na barra de transicdo do tempo
localizada na parte inferior da tela. Eles fazem a mesma coisa novamente no filme, quando
perdem a distragdo ao brincar com o gato. Nessa segunda vez, ANDRE se senta no chdo e
ANNA aproveita o sofa vazio para se deitar. ANDRE se levanta para ir a cozinha comer algo
e 0s gatos o seguem, ndo parando de miar até ANDRE e ANNA darem um pedaco de

presunto para eles. O filme ndo foi pausado nesse entreato.
ANNA

André, tu ja assistiu Bojack Horseman? Um seriado desenho da
Netflix?
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ANDRE

N&o. Eu ja ouvi falar, mas nunca vi nada.

ANNA
Vamos ver depois que acabar o filme. Acho que tu ia gostar.

Meio tua cara.

O filme acaba e eles ja estdo dividindo a atengdo entre brincar com os gatos no chao da sala e
reclamar do filme. Os créditos comegcam a passar no canto da tela e aparece uma sugestdo de
algo novo para eles assistirem, mas nem ligam. Ficam brincando com os gatos e teorizam
varios furos no roteiro da narrativa que nem percebem que a Netflix j& voltou para sua tela
inicial. Quando os gatos se afastam, ANNA sugere assistirem ao primeiro episddio do

desenho. ANDRE concorda, digita 0 nome e da o play.

FIM

Anaélise pds-filmica: O ambiente, 0s posicionamentos e a tela sdo 0s mesmos; 0 que muda é
somente a co-presenca de THISCIANNE, cuja decisdo foi de ANDRE e ANNA para n3o

serem interferidos novamente por falhas no periférico de consumo Netflix Party. O que se
percebe ja no inicio da sessdo é que, ainda que isso seja permitido também nas salas de
cinema e no consumo domeéstico de videocassetes, a Netflix oferece a praticidade de
reencontro e recomeco de sessdes filmicas, em que basta marcar um encontro que facilmente
pode se iniciar um filme na tela. Assim, para escolher o filme, ANDRE e ANNA divergiram
de aparelhos de busca: enquanto ele procurava em seu perfil, explorando cada categoria de
seu menu, ela investigava, pelo aplicativo da Netflix em seu celular, o que poderia interessar a
ambos. Em determinado momento da diligéncia, ANDRE passou pela categoria “Continuar

b

assistindo...” e encontrou os dois filmes que interromperam na primeira sessdo, mas
preferiram ignorar; havia ali a possibilidade de um recomego e/ou de continuidade da
narrativa, o que pode ser trazido aqui como uma “espectatorialidade serializada”: o espectador
ndo é obrigado a assistir a um filme do comec¢o ao fim de uma Unica vez; a ele € dada a
permissdo de pausar, recomecar e abandonar a qualquer momento, criando naquela obra

pausas inexistentes a seu bel-prazer e podendo continuar assistindo-a quando bem entender
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(ou enquanto o filme continuar no acervo digital). Assim, explorando com um debate sinopse
por sinopse, utilizando como critério a direcio da obra ou o enredo, ANDRE encontrou um
filme que ja& havia assistido anteriormente, mas que gostaria de revé-lo, argumentando para
ANNA ponto a ponto, com informaces gerais da narrativa, motivos de porqué esse deveria
ser o filme que deveria ser escolhido para a sessdo. Assim, com a obra selecionada, a
escuriddo total dominava o ambiente. ANDRE manuseia o controle remoto para ajustar o
volume, o que ndo é nada permitido nas salas de cinemas, podendo (como foi) deixa-lo tao
baixo para ndo incomodar o resto da casa que os dialogos estavam praticamente inaudiveis
por eles, mas, infelizmente, isso era obrigatorio no local onde estavam. As distracdes da
experiéncia plena de espectatorialidade do filme foram diversas: as conversas e teorizagdes
paralelas durante a exibicdo, ainda que fossem sobre o roteiro da obra; os animais que
passeavam pela sala e cada movimento deles criava desconcentracdo, chegando ao ponto da
presenca deles acompanhada pelos participantes que desfocavam-se do filme para brincar com
os animais; a possibilidade advinda dos videocassetes e DVD’s de “rebobinar” o produto para
reassistir alguma cena perdida parcial ou totalmente. No fim do filme, pelo alheamento a
narrativa e pela antecipacio de conversas no decorrer do filme, o debate entre ANDRE e
ANNA resumiu-se apenas aos furos no roteiro, com o descontentamento reinando na
discussdo, mas em nenhum momento ponderando diretamente aprovacdo ou desaprovacao.
Na tela, aparece uma sugestdo de filme semelhante ao que acabaram de ver, mas eles
preferem ignorar e buscam a obra que ja tinham negociado assistir ao final da sessdo,
meramente trocando de produto audiovisual, demonstrando certa descartabilidade.
Questionados quanto a esse comportamento, ANDRE e ANNA divergiram; para ANDRE,
filmes sdo s6 uma pratica simples e nada que transforme sua vida, mas ANNA, autodefinida
como cinéfila inveterada, o cinema é a maior das artes, tratando cada filme que ela assiste
como obras a serem avaliadas (se um filme é muito bom, ela guarda-o com carinho na
memoria, mas ja filmes que ela considera ruins sdo deixados de lado e pouca coisa se lembra

deles). Com isso, foi dada como encerrada a quarta sesséo.

4.5 Sessao #05: “Intervalo comercial”

Ficha técnica

Personagens: Clarissa, jornalista, 32 anos / Eros, técnico de audiovisual, 32 anos
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Data da sesséo: 19 de janeiro de 2018
Filme escolhido: O experimento de aprisionamento de Stanford (Kyle Patrick Alvarez, 2015,
102 min)

Pré-filme: Eu e Clarissa crescemos juntos, ja que nossas mées sdo melhores amigas desde

antes de nascermos, mas, por ela morar em Sao Paulo ha alguns anos, ndo nos vemos mais
com tanta frequéncia. Ocorreu que ela esteve em Teresina-Pl no comeco de 2018 e, em
encontro nosso, ela veio com o namorado EROS e me perguntou como estava a pesquisa do
mestrado. Expliquei o tema e como se davam as sessfes e ambos se interessavam bastante
pela proposta de estudo, guestionando-me se poderiam participar de uma sessao enquanto
ainda estivessem na cidade e eu prontamente concordei. No mesmo instante, marcamos a
exibicdo para a tarde do dia seguinte, na casa de sua mae, onde estdo hospedados. Chegando
la, CLARISSA e EROS ja estavam na sala, assistindo a um canal local de televisdo, e
TERESA, méde da moca, trabalhava em seu notebook na cadeira do ambiente. Expliquei
novamente como se procederia a sessdo, explanando que a escolha do filme partiria
inteiramente da selecdo pessoal deles, e que deveriam agir da maneira mais natural possivel,
como assistem normalmente a filmes. Com a assinatura de ambos do termo de consentimento
livre e esclarecido, sentei-me no pequeno sofd do canto da sala que me permitia prestar

atencdo em seus movimentos e foi dado inicio da quinta sessao.

“Intervalo comercial”

INTERNO. SALA DE CLARISSA - TARDE

CLARISSA e EROS estdo sentados em um dos dois sofas na sala da casa onde estdo, que
formam um L em frente a televisdo SmarTV localizada no outro extremo do ambiente. Duas
cadeiras estdo dispostas na lateral do local e uma mesinha de vidro encontra-se no meio da
sala. A porta atrés do sofa da para a garagem da casa e uma janela fechada para ndo deixar o
frio do ar-condicionado escapar aponta que estd perto de anoitecer. CLARISSA apanha o
controle remoto e liga na Netflix. Por este dispositivo, ela clica no seu perfil da plataforma, o
primeiro de mais trés perfis, e vai passando pelas categorias do menu principal; todas as
categorias iniciais sdo de série. Sua mae, TERESA, esta na sala também, sentada em uma das

cadeiras, mas estd compenetrada em seu trabalho no notebook.
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CLARISSA

Vou s6 apanhar logo uma garrafa de agua.

CLARISSA sai da sala, mas retorna logo com a garrafa cheia, dois copos e uma barra de

chocolate semiaberta.

EROS
E bom escolher um filme que nenhum de nds dois tenhamos

visto.

CLARISSA

A minha lista que eu selecionei ja foi zerada, né?

EROS

J& e foi bem frustrante.

CLARISSA para na categoria “Filmes dos EUA” e vai passando. Enquanto passeia
lateralmente, Eros vai negando filme a filme com murmurinhos, junto com CLARISSA.

CLARISSA

Ja vi. Ja vi. Esse ndo aguento mais. Ah, esse ja me falaram.

CLARISSA solta o botdo de passar do controle remoto no filme O Experimento de

Aprisionamento de Stanford.

CLARISSA
(Lendo) Baseado em fatos reais, esse filme venceu o prémio de
Melhor Filme no Festival de Sundance de 2015.
A Paula tinha me falado sobre esse filme. Quero ver faz tempo.
E sobre um estudo psicoldgico nos anos 70 que pegou Varios

estudantes da universidade para simular uma priséo e, pouco a
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pouco, 0s meninos foram se enquadrando como detentos e

carcereiros, vivendo mesmo a expe...

EROS

Né&o, fala demais do filme ndo. Quero surpresa!

CLARISSA

Beleza. Ele é realzdo.

EROS
Sim! Lembro dela falando desse filme.

CLARISSA
Mas ndo sei que versdo é essa que tem na Netflix. A Paula viu
ha algum tempo no Youtube, mas ndo sei se foi esse ou um

documentario.

CLARISSA, sentada na cadeira, pelo controle remoto aperta o play as 16h40, mas ainda nos
créditos que abrem a narrativa, senta-se com EROS no sofé lateral, deitando-se e colocando
suas pernas em cima das de EROS, que estd sentado no outro lado do sofd. Ainda nos
créditos, vado discutindo o que sabem sobre o filme que acabou de conversar. No dialogo
inicial, CLARISSA aumenta o volume. TERESA sai da sala sem dar uma palavra, levando
seu notebook e fazendo barulho na cadeira onde estava sentada. Na méo de CLARISSA, esta
uma bolinha macia de veludo e, em seu peito, ela apoia o controle remoto. EROS inclina sua
cabeca para trds e coca os olhos, em sinal de cansaco. Levanta-se do sofa para beber agua,
mas percebe que esta atrapalhando a visdo de CLARISSA e muda-se para a cadeira,

ajustando-a de modo a ficar de frente para a teve.

CLARISSA

Meio louco alguém aceitar participar dessa experiéncia.
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EROS

E, mas ninguém acredita que seja algo tdo legitimo, t3o real.

CLARISSA segue imdvel, mexendo a bolinha em suas médos e com seu celular longe dela, em
cima da mesinha. Aparenta nao sentir incbmodo nenhum com o controle remoto e agora uma
almofada deixada em cima dela por EROS, quando se levantou.

Com 20 minutos de transmissdo, o filme trava. Comega uma contagem no centro da tela que

vai de 0% a 25% e para ai. CLARISSA desliga a tevé e se levanta.

CLARISSA

Caiu a Internet. Todo dia é isso...

EROS

(Rindo) Intervalo comercial.

CLARISSA sai da sala e vai reiniciar a conexdo, retornando imediatamente, apanhando o
controle remoto e ligando a tevé. Enquanto faz isso, o casal vai discutindo a narrativa.
Quando CLARISSA liga a tevé, aparece na tela uma imagem da novela de um canal aberto de
televisdo que esta sendo transmitida ao vivo. Tenta por trés vezes ligar a Netflix, mas sempre
aparece a mensagem de problema na conexdo. Na quarta vez, consegue lograr na funcéo, mas
é preciso colocar seu e-mail e sua senha de acesso a plataforma, o que ndo foi preciso
inicialmente na sessdo. Abre o menu inicial de seu perfil e o filme é a primeira op¢do na
categoria “Voltar a assistir”. Aperta o play e, depois de 10 minutos dessa pausa forcada, o
filme recomeca e CLARISSA volta a se deixar no sofé.

Em uma cena de tensdo, CLARISSA e EROS comentam o filme e EROS se inclina, apoiando
suas pernas na cadeira a sua frente. Em outra cena que reflete a falta de principios morais do
experimento, discutem mais fervorosamente a histdria. CLARISSA pausa o filme para
discordar de ERQOS, a fim de ndo perder a cena, repetindo tal feito mais duas vezes para se
concentrar na discussdo com o namorado e ndo perder a narrativa. Retornam ao filme.
FELIPE, irmdo de CLARISSA, chega em casa, de carro e som em altissimo volume. Entra na
sala, d& um oi para todos e passa direto. Na cozinha, ao lado da sala, conversa em voz alta

com sua mae.
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CLARISSA se inclina no sofa para apanhar o celular na mesinha, olha as atualizagdes das
redes sociais e coloca-o de volta, com a tela virada para baixo. Ambos ficam iméveis e
calados na segunda metade do filme, seguindo o ritmo de tensdo da histéria; fazem apenas
movimentos curtos, como estalar os dedos. La fora ja anoiteceu, mas esquecem-se de ligar as
luzes, de modo que a sala fica um breu total até o filme acabar. Os créditos finais comecam a
passar pela tela, que logo véo para o canto da televisao, aparecendo, quase que ocupando todo
0 espa¢o, uma imagem de sugestdo da Netflix de outro filme com proposta similar a de O
Experimento de Aprisionamento de Stanford. EROS se levanta para ligar as luzes e ficam se

olhando por um tempo, como se estivessem absorvendo a historia que acabaram de ver.

CLARISSA

Pesado, 6. Mas é muito bom!

EROS
Gostei também. Tem suas questdes éticas e morais, mas nao é

apelativo.

CLARISSA
Eu achei que ndo ia gostar, porque comegou bem lento. Mas foi

me pegando.
EROS
Pois é. E ai? Vamos sair? Tomar uma cerveja, ver o pessoal?

Comentar o filme com a Paula?

Com compromisso ja marcado apos o fim da sessdo, CLARISSA desliga a tevé e ambos se

levantam, saindo da sala, sem discutir mais nada da historia.

FIM

Anélise pos-filmica: Nessa quinta sessdo, o ambiente foi bem similar aos demais: na sala,

sentados em um sofa (ajustando-se posteriormente em busca de maior conforto) e um ar-
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condicionado refrigerando artificialmente o local. A tela escolhida foi a SmarTV e o controle
remoto serviu mais uma vez de periférico fisico de consumo, selecionando por ele comandos
na plataforma Netflix. A co-presenca de TERESA néo interferiu em nada na fruigéo do filme,
exceto por ruidos externos a obra causados por ela e por seu filho quando ao entrar no
ambiente, mas retirando-se imediatamente. Ao acessar sua conta na Netflix, pode-se perceber
que cada usuario possuia seu proprio perfil, o que permitia individualidade de assistibilidade e
organizacdo melhor dos algoritmos de recomendacdo no sistema; em entrevista feita apds a
sessdo, tanto CLARISSA, quanto EROS levam a sério essa questdo dos algoritmos,
considerando-os por vezes falho, mas afirmando que j& receberam indicacdes muito boas a
partir dos dados coletados por suas acOGes na plataforma. Houve preparo prévio antes da
escolha, com CLARISSA ja buscando agua para todos, a fim de que ndo precisasse pausar o
filme posteriormente (o que foi inevitavel, como se viu). Durante o processo de escolha do
filme, algumas intempéries foram observadas: EROS sugeriu que assistissem a um filme que
nenhum dos dois tenha visto antes, para que fosse uma experiéncia cinematografica nova para
os dois participantes; a possibilidade de explorar os filmes armazenados por CLARISSA na
categoria “MINHA LISTA” foi um fracasso, pois, além de ja terem assistido a todos que a
espectadora tinha separado em sua curadoria pessoal, EROS aponta que foi uma préatica
frustrante, remetendo tanto a uma insatisfagdo com o gosto da moga, quanto com as obras
disponibilizadas no catalogo da Netflix; ao examinarem os filmes em algumas categorias
estabelecidas no acervo, EROS ia refutando produto a produto, demonstrando
descontentamento com a falta de opgdo de filmes que ainda néo tivesse visto ou que ndo lhe
agradasse, chegando enfim a escolha a partir de uma recomendacdo de uma amiga dos
participantes; para convencer EROS do filme, CLARISSA néo utilizou a sinopse ofertada
pela plataforma, mas sim a observagdo do prémio cinematografico que a obra tinha recebido e
utilizando de argumentacges explanatdrias acerca do enredo, sendo interferida pelo rapaz para
que ndo entrasse muito nos detalhes e acabasse estragando a surpresa da narrativa. Ao
comecarem o filme, j& nos créditos introdutorios havia conversas paralelas entre 0s
participantes, sendo brevemente interrompidas quando os personagens iniciaram os dialogos,
sendo preciso regular o volume da televisdo. Os objetos ao redor serviram de distracdo tatil
para CLARISSA, como a bolinha, ou foram totalmente ignorados por ela, como o controle em
cima de seu peito. A conexdo a Internet interrompeu a transmissdo do filme, o que causou

multiplos transtornos: a quebra da fruicdo, o que, para EROS, foi levado em tom de
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brincadeira como um intervalo comercial, remetendo a espectatorialidade de filmes nos canais
de televisdo; a saida de CLARISSA do ambiente da sessdo para consertar o problema; a tevé
demorando a conectar-se novamente a Internet; e a Netflix desativando momentaneamente a
sua conta e sendo preciso colocar login e senha para ativar o perfil de CLARISSA novamente.
Quando logrou, a moca pdde retornar ao filme, que estava ja na primeira categoria do menu
principal, “CONTINUAR ASSISTINDO”, numa opgao relacionada a da espectatorialidade
serializada (se eles quisessem dar por encerrada essa sessdo, o filme continuaria I4, na cena
onde foram forcados a parar, e poderiam recomecar a exibicdo em outro momento, outro
lugar, outra tela). O filme voltou, mas minutos depois foi pausado de novo, dessa vez para
abrir espaco a discussdo dos participantes que preferiam ndo perder cena nenhuma e poderem
debater livremente sobre o que estavam assistindo. A luz do sol foi indo embora, mas eles
estavam tdo compenetrados na narrativa que esqueceram de ligar as luminarias da sala, de
modo que o breu foi tomando o ambiente e s6 a luz da tevé habitava ali, competindo depois
com o brilho da tela do celular que CLARISSA, em um instante de distracdo, ativou para ver
as atualizacBes de mensagens e redes sociais brevemente. Ao fim do filme, os créditos subiam
e uma sugestdo da Netflix surgia na tela. Apds alguns segundos de siléncio, EROS e
CLARISSA entraram em um debate sucinto de aprovacdo do filme, sem discutir detalhes
éticos e morais da narrativa, ja que isso ja havia sido argumentado no decorrer da exibicao,
limitando-se a apenas levar a discussdao de volta a amiga que havia recomendado o filme a
eles; ou seja, ndo foi uma indicagdo desaparecida depois de assistir, houve o retorno para a
recomendante, confirmado posteriormente por CLARISSA, gue acarretou em outras sugestoes

entre si, finalizando, ai, essa quinta sessao.

4.6 Sessao #06: “Nao estou entendendo nada”

Ficha técnica

Personagens: Kamilla, graduada em direito, 29 anos / Luana, mestranda em arquitetura, 28
anos / Fabio, graduado em direito, 29 anos

Data da sessao: 20 de janeiro de 2018

Filme escolhido: Amnésia (Christopher Nolan, 2000, 113 min)

Pré-filme: O convite partiu inicialmente apenas para KAMILLA, antiga amiga minha, mas a

sessdo expandiu-se para LUANA, que tentava marcar ha meses de ver um filme com ela.
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Ambas tentaram negociar um dia para a sessdo por muito tempo, pois, palavras delas, “assistir
filme no notebook € s6 quando vocé estd sozinho. Com mais de uma pessoa, tem que ser na
tevé”; como elas ndo tinham tevé em casa, convidaram FABIO para a sessdo, por possuir esse
aparelho em sua sala, e ficou marcado para a noite de 20 de janeiro. Cheguei a sua casa antes
delas e, por falta de afinidade com o rapaz, ficamos apenas esperando as demais participantes,
que chegaram alguns minutos depois, com refrigerante e pipoca. Prepararam o0s alimentos
antes de se posicionarem no ambiente e, com tudo em ordem, a dinamica da exibicéo foi
devidamente explicada, oferecendo a comodidade e autonomia do trio para fazerem o que
quisessem durante o filme. Apos assinarem o termo de consentimento livre e esclarecido,
sentei-me na cadeira localizada logo ao lado do sof4 onde os trés estavam, posicionando-me
como um espectador tal qual a eles e foi dado inicio & sexta sesséo.

“N4do estou entendendo nada”

INTERNO. SALA DE FABIO - NOITE

KAMILLA e LUANA chegam & casa de FABIO. Com elas, dentro de uma sacola plastica,
estd um refrigerante de 2 litros, uma pipoqueira e milho de pipoca.

KAMILLA
Desculpa a demora. Fomos ainda comprar refrigerante. Nao da

pra ver filme sem pipoca e Guarana.

O trio se dirige a cozinha e comeca a preparar o alimento para a sessdo. Quando fica pronto,
vdo para a sala. As meninas se sentam no sofa que fica bem em frente a televisdo. FABIO
pega seu notebook no quarto e pluga-o na televisdo por meio de um cabo e a imagem fica a
mesma nos dois aparelhos. Abre a pagina de explorador da Internet Google Chrome, digita

netflix.com.br e vai direto ao seu perfil da plataforma.

FABIO

E ai? Vocés tem alguma sugestdo?
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LUANA
Vocé tem filme salvo na sua lista? Vamos procurar algum que

vocé tenha separado por la.

FABIO clica na categoria MINHA LISTA da sua conta e varios posteres de filmes,

enfileirados lado a lado, aparece na tela. O primeiro que aperta é o filme Amnésia.

FABIO

Vocés ja assistiram esse?

LUANA
Eu ja, mas ndo me importo em ver de novo. Eu vim sé pra ver

VOCE&s mesmao...

KAMILLA

Eu nunca vi. E bom?

FABIO ignora a pergunta.

FABIO
(Lendo) Sofrendo de perda de memoria de curto prazo por
causa de uma lesdo na cabeca, Leonard Shelby resolve
encontrar o miseravel que assassinou sua esposa.

Olha, parece ser bom.

FABIO clica no botdo DETALHES que aparece embaixo da sinopse e Ié as tags de género do

filme.

FABIO
(Lendo) Filmes noir. Suspense. Suspenses sobre crime.

Suspenses independentes. Bicho, é bem no meu gosto isso ai. E
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olha, nas opinides dos assinantes esta todo mundo dizendo que o

filme é bem bom.

KAMILLA

E da para escrever na Netflix? Sabia nédo.

FABIO
Da sim. E esse filme tem 94% de eu gostar, de acordo com a
Netflix.

KAMILLA
Eu nunca segui isso ai. A Netflix sempre me joga uns filmes

nada a ver comigo.

Depois de 10 minutos decidindo se iriam ou ndo assistir ao filme, FABIO aperta o play, as
22h14, apaga toda a luz da sala e se senta no sofa de trés lugares ao lado das meninas. A
histéria comeca, mas estdo discutindo assuntos paralelos nos créditos iniciais. Antes de
aparecer o titulo do filme, LUANA se levanta e pausa para ir pegar agua, retornando
imediatamente, apertando o play e voltando ao seu lugar. Sem controle remoto, FABIO se

levanta para aumentar o volume pelo notebook e volta para o soféa.

LUANA
Eu conheco esse ator. Qual o nome dele?

Com o filme ja passando, LUANA apanha o celular ao seu lado e pesquisa sobre o artista,
comentando em voz alta os outros filmes que ele participou e o trio vai conversando sobre o
que viram dele ja.

Com 15 minutos de filme, a irmd de FABIO chega em casa de carro e faz certo barulho,
cumprimentando a todos e saindo da sala.

LUANA pega o celular novamente e comeca as atualizacdes de suas redes sociais. Ao ver

isso, KAMILLA também pega seu préprio aparelho e faz 0 mesmo ato, soltando depois de
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alguns minutos. O filme segue, com FABIO imé6vel em seu lugar, LUANA mexendo no

celular e KAMILLA incomodada, sem parar de fazer movimentos com as pernas e as maos.

KAMILLA

Ndao estou entendendo nada.

FABIO E LUANA (JUNTOS)

A historia do filme é de tras pra frente.

KAMILLA expressa surpresa, mas pega seu celular de novo e comeca a jogar em um

aplicativo. Passa mais alguns minutos e depois trava a tela.

KAMILLA

(Resmungando em voz bem alta) Esse filme estd muito confuso.

LUANA continua no celular, mas de vez em quando da rapidas olhadelas para o filme, a fim
de saber em que cena estd. Em determinado momento, nem LUANA, nem KAMILLA estdo
mais assistindo ao filme, jogando nos aparelhos, enquanto FABIO apanha um travesseiro no

chéo e aperta-o com os bragos, concentrado totalmente na narrativa.

KAMILLA

Meu Deus, esse filme ndo acaba! E muito dificil de entender!

Com 1 hora de filme, a televisdo e o notebook apagam subitamente, ficando apenas a tela

preta em ambos.

FABIO
Ih, o cabo deu defeito. Quando o notebook passa muito tempo
ligado, ele esquenta e apaga. A gente vai ter que esperar ele

esfriar.

106



KAMILLA se levanta e vai para a varanda fumar um cigarro. FABIO se dirige ao computador
para tentar liga-lo e LUANA apenas continua com seu celular na mdo. Com mais ou menos
15 minutos de espera, 0 notebook liga e o trio volta a se sentar no sofa para terminar de ver o
filme, nas mesmas posicdes de anteriormente. Quando o filme acaba, meia-noite e meia, 0
televisor apenas desliga e FABIO se levanta para baixar a tela do notebook. Ainda de pé,

encara as meninas.

FABIO
Luana pouco se importou com o filme e Kamilla pelo visto

odiou, né?

KAMILLA

Filme b*st*! Nunca mais quero ver de novo!
FABIO se cala e sai da sala. KAMILLA vai para a varanda fumar outro cigarro e LUANA,
ap6s mais 5 minutos mexendo no celular, a acompanha. FABIO vai ao encontro delas e ainda

tenta mostrar para a KAMILLA como o filme é bom, mas a garota esta irredutivel. E nada

mais se discute sobre isso no resto da noite.

FIM

Anélise pds-filmica: A tela foi pré-requisito basico para a escolha do ambiente; inicialmente

com uma participante, a sessdo virou uma espectatorialidade coletiva por uma série de fatores
de assistibilidade que eram fundamentais aos envolvidos; ao apontarem que “assistir filme no
notebook ¢ s6 quando vocé estd sozinho”, isso ja configura como um modo de consumo de
filmes determinante para a selecdo do ambiente, da tela e da companhia com que vocé ira
assistindo, divergindo completamente de modos de consumo anteriores a ascensdo do
streaming, de modo que no cinema tradicional tem-se apenas a sala de cinema como ambiente
e a tela grande (mudando apenas a qualidade da imagem e do som, como IMAX e DOLBY,
respectivamente) e no video doméstico de cassetes e DVD’s com a televisdo como tinico meio
de exibicdo. No entanto, ha ainda reminiscéncia da necessidade de alimentos, tal qual visto

em sessoes posteriores, que podem ser advindas da transmissao de filmes nas salas de cinema,
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com a pipoca e o refrigerante “obrigatoriamente” estar relacionado ao processo de
assistibilidade de um filme, bem como a imprescindibilidade da auséncia quase total de luz no
ambiente da sessdo, recorrendo novamente as salas tradicionais de exibicdo, em que a Unica
iluminacdo sdo de lampadas de fraquissima luminosidade e da tela principal a frente. Assim,
tendo como essencial a preparacdo de um equipamento para que o filme possa ser exibido (o
notebook acoplado por um cabo a televisdo), toma-se isso como periférico de consumo por ter
ali duas telas que se complementam para que a transmissdo possa ser efetivada. FABIO
precisou aderir ainda a mais um periférico, no caso a pagina de Internet Google Chrome, para
acessar a sua conta da Netflix; hd a possibilidade do download do aplicativo no proprio
notebook, mas o espectador optou pelo acesso de uma forma alternativa, o que possibilitou,
nessa sessao, a percepcao de ferramentas dentro da plataforma que séo direcionadas a auxiliar
na escolha do filme: entrando na categoria MINHA LISTA, podendo ser considerada nessa
pesquisa como um espaco de curadoria pessoal em que o assinante pode pré-selecionar o que
quer assistir posteriormente, foi possivel escolher a obra a ser exibida na sessdo; no entanto,
foi preciso ainda um debate argumentativo a partir de diversos fatores disponiveis no sistema
da Netflix para que os participantes entrassem em um consenso. Desse modo, 0 uso de
sinopse, das tags de géneros que ajudam a afunilar a selecdo partindo dos gostos dos
espectadores, a opinido dos assinantes (funcionalidade desconhecida por LUANA), que abre
espaco para uma discussdo de expressdo de perspectivas dos préprios usuarios sobre o que
acharam de determinado filme (n&o bastando para esses apenas o clique de aprovagédo e
desaprovagdo na plataforma), e o uso da porcentagem de relevancia como critérios pessoais
de convencimento (algo que FABIO revelou levar bastante a sério e ser fundamental no seu
processo de escolha do que ira assistir). O manuseio do equipamento ofereceu aos
espectadores a permiss@o de pausarem o filme e ajustarem o volume da maneira como bem
entendessem, como era visto j& no consumo doméstico na época pos-crescimento da
utilizacdo dos videocassetes; no entanto, essa autonomia dada aos usuarios pode ser maléfica
se levarmos em consideracdo de que essas pausas e a permissibilidade de utilizar o celular
durante a exibi¢do do produto audiovisual quebram a fruicdo do filme, ja que por diversas
vezes tanto LUANA por ja ter assistido aquela historia, quanto KAMILLA por frustragdo com
o0 enredo recorreram ao dispositivo tecnolégico como fuga da experiéncia, tendo a insatisfacao
por parte da segunda levado a desisténcia quase total, um comportamento completamente

diferente de FABIO, que apoiou-se na imobilidade e no corte de ruidos paralelos & narrativa
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para sua maxima concentragdo no que estava assistindo. Algo frequente nas sessoes, e aqui
presenciada de uma forma um pouco distinta, foi a transmissdao interrompida por falha no
aparelho; se anteriormente os espectadores eram forcados a sair da zona de assistibilidade por
questdes técnicas de conexdo a Internet, nesse caso foi o préprio equipamento de transmissao
que causou imperfeicdo na exibicdo, sendo preciso, a contragosto, parar o filme para esperar a
maquina voltar a funcionar. Por fim, ao encerramento do filme, praticamente ndo houve
discussdo; LUANA ja havia assistido e pouquissimo se dedicou a rever, ndo tendo como
debater com propriedade; o desapontamento de KAMILLA com a narrativa a permitiu
escapar pela tangente para evitar que continuasse a assistir algo que ndo era de seu agrado; ja
FABIO, o Unico atento a todos os detalhes do roteiro, buscou ainda direcionar a discussio
para um ponto de exposicdo de opinides, o0 que ndo logrou em nada, finalizando a sexta

sessao.

4.7 Sessao #07: “Me diz depois o que achou”

Ficha técnica

Personagens: Agatha, mestranda em psicologia, 25 anos / Lucas, estudante de arquitetura, 22
anos

Data da sesséo: 21 de janeiro de 2018 / 22 de janeiro de 2018

Filme escolhido: Amor a Toda Prova (Glenn Ficarra & John Requa, 2011, 118 min)

Pré-filme: Essa sessdo aconteceu por acaso. Eu fui passar o final de semana na casa da minha
amiga AGATHA e, na noite de 21 de janeiro, fomos para a casa de seu primo LUCAS dormir
la. Estdvamos na sala e, enquanto LUCAS jogava no computador acoplado a televisdo,
AGATHA observava-o; em um momento de tédio, ela propds de assistirmos a um filme na
Netflix em conjunto e LUCAS acatou a sugestdo. Perguntei se eu poderia aproveitar a
oportunidade para fazer a pesquisa do mestrado com eles, visto que tudo ocorria de forma
bem natural para ambos; assim, pedi para eles assinarem o termo de consentimento livre e
esclarecido que levo sempre comigo na mochila, o que foi aceito prontamente, reposicionei-

me no sofd como estava antes e foi dado inicio & sétima sessao.

“Me diz depois o que achou”
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INTERNO. SALA DE LUCAS - NOITE

LUCAS esta sentado no chdo da sala, jogando no notebook que esta ligado a televisdo por
meio de um cabo. Olhando para a tela maior, vai movendo os personagens do jogo pelo
teclado do computador. Sua prima AGATHA esta atrés dele, deitada no sofa, entediada. A

Unica luz que entra na sala é do apartamento do prédio em frente, pela janela.

AGATHA

Lucas, vamos ver um filme? T6 sem fazer nada

LUCAS

Deixa s6 eu passar de fase logo.

AGATHA
N&o, Lucas, tu td jogando ha horas e eu te esperando. Vamos

pelo menos fazer algo juntos? Bota na Netflix ai.

LUCAS obedece, clicando no icone da Netflix localizado na barra inferior da tela.

LUCAS

O que tu quer ver? Série? Filme?

AGATHA

Vamos ver um filme.

LUCAS

A gente vai ja ter que dormir, que amanhé a gente acorda cedo.

AGATHA

Eu sei... Qual série tu esté assistindo agora?
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LUCAS

Nenhuma.

AGATHA
Pois vamos ver um filme mesmo. Qualquer coisa eu termino

amanha em casa.

LUCAS

Escolhe algum ai.

AGATHA d& uma répida olhada no menu, enquanto LUCAS, ainda sentado no chdo, vai

passando as categorias, até chegar em uma chamada COMEDIA ROMANTICA.

AGATHA

Pronto! Vamos ver uma comédia.

LUCAS

Ta, mas qual?

AGATHA

Bota essa Amor A Toda Prova.

LUCAS

(Incrédulo) Sério?

AGATHA

Eu t6 romantica hoje.

LUCAS da o play e se deita na rede ao lado do sofa, virado para a televisdo, mas
imediatamente pega o celular e ndo solta dele, nem olha para o filme hora nenhuma.
AGATHA segue assistindo ao filme praticamente sozinha, deitada no sofa. A historia vai

passando e a garota esboca varios sorrisos altos até que, com meia hora de filme, ja ndo se
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escuta mais som nenhum vindo dela. LUCAS, ao perceber que ela dormiu, acorda-a e diz para
ela ir deitar na cama do quarto da irma dele. AGATHA sai da sala, LUCAS se levanta, desliga

notebook e televisdo e vai se deitar em seu quarto.

INTERNO. QUARTO DE AGATHA — TARDE DO DIA SEGUINTE

AGATHA chega em seu apartamento. Sem mais a companhia de LUCAS, se deita em sua

propria cama e fica mexendo por alguns minutos no celular.

AGATHA
O FILME!!

AGATHA se lembra que comecou a assistir a um filme no dia anterior e se levanta para
apanhar seu notebook que estd na sua mesa de cabeceira. Volta a se deitar na cama, liga-o e
abre o icone da Netflix.

AGATHA

Eita, onde foi que eu parei? Ndo lembro em que parte eu dormi.

AGATHA abre sua propria conta da Netflix e ndo encontra o filme na categoria
CONTINUAR ASSISTINDO, ja que assistira na noite anterior pelo perfil de seu primo.
Digita o titulo na opcdo de busca e encontra-o, apertando o play. Com o cursor do mouse,
clica na barra de duracdo do filme e vai arrastando-a, avangando a histéria até tentar lembrar

aonde tinha parado da Gltima vez. Por trés tentativas consecutivas, falha.

AGATHA
Aqui eu ja vi. Essa parte eu ja vi. Eita, avancei demais. Pronto!

Acho que foi nessa cena.

AGATHA apoia o notebook em cima da cama e, deitada de lado, ajusta o travesseiro para
visualizar melhor a tela. Sem pausar, continua acompanhando a narrativa, rindo, por vezes,

bem alto. Segue imovel até o final e, quando aparecem os nomes dos diretores, s fecha a tela
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do notebook, afastando-o para a outra extremidade da cama e apanha seu celular. Abre o

aplicativo do whatsapp e envia um &udio para uma amiga da sua lista de contatos.

AGATHA
(No audio) Miga, assisti um filme maravilhoso! Amor A Toda

Prova! Assiste também! Tua cara!

Sem resposta imediata de sua amiga, AGATHA abre suas redes sociais pelo celular e continua

até receber a mensagem “Beleza, vou assistir agora” de seu contato.

AGATHA
(Digitando) Me diz depois 0 que achou. Beijo.

AGATHA solta o celular e fecha os olhos, comecando a cochilar. Se houve a aprovacdo de

sua amiga ou se ela chegou ao menos a assistir, ndo se sabe.

FIM

Anélise pos-filmica: O curioso dessa sessdo € que comegou de maneira bem espontanea, sem

estabelecimento de datas ou horarios, ao ser aproveitada uma situagdo que parecia ser bem
costumeira para ambos. A sugestdo de assistir a um filme veio como uma ocupagdo de tédio
por parte de AGATHA, justificando que, assim, todos participariam de uma atividade
conjunta, unificadora de propdsitos e a escolha da obra a ser vista seguiu nessa mesma
naturalidade: AGATHA partiu de um género cinematografico de seu agrado e chegou ao
titulo selecionado, sem verificacdo de sinopse ou demais funcionalidades. No entanto, a
resisténcia de LUCAS quanto ao género acarretou em ele ser apenas uma co-presenca, Visto
que seu descaso e desatencéo total a exibicdo levou-o ao manuseio do celular durante toda a
sessdo; 0 mesmo se deu com AGATHA que, apesar de parecer estar envolvida com a obra,
acabou por dormir devido ao conforto que o ambiente Ihe proporcionava, tendo que ser
interrompida a sessdo por algumas horas, até o dia seguinte. Aqui a espectatorialidade
serializada tomou um viés completamente diferente das exibi¢Ges anteriores: se antes tinha-se

0 mesmo perfil e a mesma tela cujo filme foi interrompido por questdes de transmissao falha,
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nessa sessdo, ndo sO6 mudou-se a tela, como também o ambiente e a conta da Netflix que
estava sendo utilizada, levando AGATHA a buscar, em uma tela menor e em seu proprio
perfil, tanto o filme que estava assistindo, quanto a cena que havia perdido; em entrevista
posterior, a moca revelou que isso ndo causou impacto nenhum em sua fruigdo, visto que
ambas ja sdo telas de tamanho bem inferiores a tela do cinema, Unica situacao que lhe causaria
certo estranhamento, e que j& esta acostumada a assistir a filmes pelo notebook de tal maneira
que qualquer tela doméstica maior que essa ja pode ser considerado uma espécie de lucro
pessoal. Assim, no fim do filme ja ndo havia presenca nenhuma ao seu redor que a motivasse
a estabelecer um debate sobre o que havia assistido, sendo ali uma soliddo sem discusséo,
como aparenta ser uma espectatorialidade individual filmica, sendo preciso recorrer a um
periférico (o aplicativo de comunicacdo por mensagens) para firmar sua perspectiva sobre a
obra, limitando-se apenas a recomenda-la para uma amiga, 0 que nem sempre pode acarretar
em um logro, j& que parte da outra pessoa 0 acatamento da sugestdo, finalizando, dessa

maneira, a sétima sessao.

4.8 Sessao #08: “Tem 3 documentarios na Netflix indicados ao Oscar”

Ficha técnica

Personagem: Bruno, 20 anos, estudante de jornalismo

Data da sessdo: 23 de janeiro de 2018

Filme escolhido: Heroina (s) (Elaine McMillion Sheldon, 2017, 39 min)

Pré-filme: Outra sessdo decorrida pelo acaso, eu e BRUNO estdvamos estudando na

biblioteca da Universidade e o participante, apos estudar por horas, recorreu as redes sociais
para escapar da obrigacdo académica, levando-o a perceber que, no presente dia, havia se
lancada a lista de indicados ao prémio de artes cinematograficas, o Oscar. Ao ler que havia
trés filmes nessa lista j& disponiveis na plataforma Netflix, BRUNO abandonou
momentaneamente o0s estudos para comecar sua maratona de assistir aos filmes indicados ao
Oscar, pratica recorrente sua ha anos. Assim que BRUNO determinou por conta prépria que
assistiria, ali mesmo, a um filme ja, questionei se poderia aplicar a pesquisa participante com
ele, explicando que apenas observaria como se comportava enquanto assistia a um filme, e ele
concordou. Com a sua assinatura devida preenchida no termo de consentimento livre e

esclarecido, eu, que estive o tempo todo na cabine ao seu lado da biblioteca, afastei a cadeira
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um pouco mais para tras, a fim de assistir, por cima de seu ombro o filme que ele escolheria, e
foi dado inicio a oitava sesséo.

Obs.: Nessa sessdo individual, nos momentos em que o participante BRUNO fala, sendo
destacado que € um pensamento EM OFF, sdo colocacgfes suas direcionadas ao pesquisador;
por decisdes proprias, foi preferivel acionar essa técnica de roteiro cinematografico para
manter certo afastamento do pesquisador na citada sessdo e conservar 0 protagonismo da
pesquisa apenas no participante.

“Tem 3 documentarios na Netflix indicados ao Oscar”

INTERNO. BIBLIOTECA — TARDE

BRUNO estd ha duas horas e meia sentado em uma cabine da biblioteca da Universidade
Federal do Piaui lendo artigos académicos. A sua frente, estd um apilha de papéis e seu
celular, cuja tela tem 5.5 polegadas, e, no chdo, sua mochila. H4 muita luz entrando pelas
grandes janelas laterais e o ar-condicionado esta ligado, refrigerando o ambiente. As 16h23,
em determinado instante de esgotamento mental, BRUNO apanha seu celular, tenta ligar a
Internet local da biblioteca, falhando, e ativa sua 3G (Internet mével a base de dados

faturados), passando a ler algumas noticias nas suas redes sociais.

BRUNO (Pensando, EM OFF)

Eita! Sairam hoje os indicados ao Oscar! Tinha esquecido.

BRUNO comeca a ler a lista com os filmes indicados ao prémio e seus estudios produtores.

BRUNO (Pensando, EM OFF)
Preciso comecar a maratonar logo. Olha! Tem 3 documentarios

da Netflix indicados ao Oscar!

BRUNO vai a tela inicial do seu celular, ativa o icone do aplicativo da Netflix e
imediatamente digita, no canto superior de busca, os titulos Icaro, Heroina (s) e Strong

Island. A cada busca, Ié as sinopses e o tempo de duracéo.
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BRUNO (Pensando, EM OFF)
Que lentidao! Minha Internet estd muito ruim. Hum, deixa eu
ver. [caro. 77% relevante. Doping. 2 horas. Heroina (s). 39
minutos. E sobre drogas. Strong Island. 1 hora e 47 minutos.
Injustica racial. Essa 3G ta muito ruim pra eu ver um filme
longo e ndo quero gastar todos os meus dados. VVou ver esse

curta e em casa eu vejo 0 resto.

Aproveitando que estad na pagina de Strong Island, BRUNO clica no botdo “Minha lista”
localizado logo abaixo da sinopse e deixa o filme guardado para assistir depois. Retorna para
a pagina de Icaro e faz 0 mesmo. Digita novamente Heroina (s), mas ainda ndo aperta o play.
Apanha fones de ouvido em sua mochila, pluga-os ao celular, ajusta-os em seu ouvido e
comega o filme. Automaticamente, a tela vira da vertical para a horizontal e ele deita o celular
também, apoiando-o na parede da cabine, ainda com os papéis espalhados em cima dela.
Espera meio minuto enquanto aparece “Carregando...” no centro da tela e o filme se inicia.
Diminui um pouco o volume, que chega a metade da sua capacidade. A imagem do filme
oscila entre alta definicdo e pixelada, devido a qualidade da Internet. Os movimentos de
BRUNO limitam-se a apenas inclinar-se um pouco para a frente e apoiar seus cotovelos na
mesa e encostar as costas na cadeira. Pessoas transitam atras de BRUNO, mas ele parece nao
se incomodar com 0s passos. No centro da tela, aparece um anuncio de que seu celular esta
com apenas 5% de bateria e BRUNO ¢ forcado a pausar o filme, buscar o carregador na
mochila e conecta-lo a uma tomada em cima da cabine. Com a bateria ja carregando, retorna
ao filme. A narrativa vai seguindo e BRUNO n&o se distrai com nada ao redor, ajudando sua
postura na cadeira em alguns momentos. Com 14 minutos de histéria, um aviso na parte
superior da tela indica que chegaram 3 mensagens no aplicativo de comunicacdo Whatsapp.
BRUNO pausa o filme novamente, sai do aplicativo da Netflix, I& as mensagens, responde-as
e volta imediatamente a plataforma, que ja vai direto para a cena pausada, recomecando de
forma automatica. O aviso de mensagens reaparece, mas ele prefere ignorar para ndo
interromper mais uma vez o filme e o aviso logo some. Com 27 minutos, BRUNO se ajeita na
cadeira e, acidentalmente, puxa o celular a partir dos fones de ouvido, que escorrega pela

mesa, sendo preciso reajusta-lo. Com isso, perde em torno de 15 segundos de filme, mas opta
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por ndo retornar. BRUNO toca na tela e vé que so faltam 5 minutos para acabar a exibicéo. O
filme termina e, ja no primeiro crédito final, BRUNO retorna manualmente a pagina do
documentario no aplicativo da plataforma e a tela volta para a vertical. Clica no botdo
“Classificar”, em que aparecem dois icones: uma mao com polegar virado para cima,
indicando aprovacao, e outra com polegar para baixo, remetendo desaprovacdo. BRUNO clica
no primeiro e sai do aplicativo. Uma funcionaria da biblioteca anuncia alto que o local fechara
em poucos minutos. BRUNO retira os fones de ouvido e o carregador do celular, guarda-os na
mochila, junto com os papéis em cima da mesa. Desliga sua Internet movel e guarda o celular

no bolso da bermuda, levantando-se da cabine e retirando-se do ambiente.

FIM

Anélise pds-filmica: Essa foi a sessdo mais curta de todas, visto que a duracéo do filme foi um

determinante pré-requisito de sele¢do. O ambiente “escolhido” por BRUNO foi o que ja
estava presente, ndo havendo (e nem podendo) fazer intervencdo nenhuma de luz por sua
parte ou de controle de publico que o acompanharia; desse modo, apenas o som pbde ser
controlado pelo espectador, com o uso do periférico de consumo dos fones de ouvido para
restringir o filme apenas para si. Os critérios de escolha do filme podem ser também
considerados como modos de consumo: a contemporaneidade da obra selecionada pautou sua
escolha, sendo minimamente obrigatério que o que ele veria seria um filme indicado ao
Oscar; a duracdo do filme (tal qual visto também na primeira sessdo), bem como o uso de
dados de sua Internet movel, foram fundamentais para que o documentario de curta-metragem
fosse o0 produto a ser assistido, abandonando-se quesitos de género, tema ou sinopse. A tela
estabelecida para a transmisséao foi a disponivel, literalmente, a sua mado; no entanto, 0s outros
dois filmes foram devidamente armazenados para serem posteriormente vistos, talvez em uma
tela maior, guardando-os pelo mero clicar de um botdo em sua curadoria pessoal; BRUNO
afirmou depois que isso é quase uma obsessdo sua, ao ficar depositando diversos filmes que
encontra no catalogo da plataforma em seu acervo pessoal do MINHA LISTA e se tornar
guase como uma experiéncia de acimulo obsessivo, tendo pouco tempo em sua rotina para
cumprir as suas ambicdes de assistir a todos que deseja. A escolha do celular como aparelho
de exibicao trouxe algumas intempéries para a sessao de BRUNO: por falhar em conectar-se a

Internet local, precisou utilizar sua Internet mével, que diminuia a qualidade da imagem na
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tela, oscilando entre alta definicdo e baixa resolucao (pixelada); seus movimentos na cadeira
eram bem limitados, ja que o espaco ndo lhe oferecia o devido bem-estar, bem como 0s
transeuntes as suas costas poderiam proporcionar-lhe incbmodo e desconforto; tanto sua
bateria descarregada, quanto as mensagens que chegavam pelo aplicativo de comunicagédo
causavam a ele interrupcbes da experiéncia filmica, quebrando a fruicdo em determinados
momentos, ainda que parcialmente, culminando no ato de ignorar 0s avisos que apareciam na
sua tela certo instante; a falta de um suporte para apoiar o aparelho telefénico gerou certo
transtorno, o que calhou por causar perda breve de alguns segundos de filme, o que
normalmente ndo ocorre na sala de cinema ou pela televisao, ja que a tela de exibicdo esta
imoével e estavel; na mesma medida, assistir a um filme pelo celular trouxe também
praticidade e espontaneidade enquanto espectador, se simplesmente buscar e escolher o filme
a qualguer momento que quisesse, sem precisar preparar ambiente e demais entornos. Ao fim
da transmissdo, com a soliddo de comentar o filme com alguém, BRUNO restringiu-se a
classificar a obra na prépria plataforma como positiva ou negativa; para ele, essa ferramenta é
uma das mais importantes da Netflix, ja que auxilia a selecionar o que poderia gostar de
assistir, poupando-lhe tempo de sair buscando filmes no acervo e diminuindo seu
comportamento obsessivo de acumulador de obras. Sendo obrigado posteriormente a se retirar

do ambiente, deu-se fim, dessa forma, a oitava sessao.

4.9 Sessao #09: “Sobre sexo e sadomasoquismo”

Ficha técnica

Personagem: Mariana, mestra em arquitetura, 25 anos

Data da sesséo: 13 de fevereiro de 2018

Filme escolhido: Cinquenta tons de cinza (Sam Taylor-Johnson, 2015, 125 min) / Cinguenta
tons de liberdade (James Foley, 2018, 106 min)

Pré-filme: Essa sessdo surgiu de uma tentativa fracassada de assistir a um filme no cinema no

feriado de terca-feira de Carnaval de 2018. MARIANA, que j& havia participado da terceira
sessdo dessa pesquisa, me convidou para sair e propds ir ao shopping assistir a uma obra
especifica, mas o local em que ela estava sendo exibida estava fechado; tivemos que ir,
portanto, a outro shopping, e o Unico filme disponivel no horario proposto por ela era a ultima

parte de uma trilogia. Assim, MARIANA sugeriu assistir ao primeiro filme, presente no
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catalogo da Netflix, para compreender a historia da saga, vendo-se ai uma oportunidade de
analisar seu comportamento de uma maneira diferente da sessdo anterior que havia
participado, podendo, desse modo, ter um contraponto tanto de uma espectatorialidade
individual, quanto de perceber como o consumo de filmes pode ser discrepante na sala de
cinema e na plataforma. Com o termo de consentimento livre e esclarecido ja assinado,
MARIANA aceitou participar novamente da pesquisa €, no momento em que ela assistia ao
filme na Netflix, me dispus a ficar ao seu lado, observando-a, dando inicio & nona e Gltima
sesséo.

Obs.: Assim como na sesséo anterior, ao colocar que a personagem pensou e acentuando sua
fala como EM OFF, esta se referindo aqui a colocages feitas pela participante diretamente ao

pesquisador.

“Sobre sexo ¢ sadomasoquismo”

INTERNO. SHOPPING CENTER - TARDE

O plano de MARIANA para a terga-feira de Carnaval era assistir ao filme “Me chame pelo
seu nome” no cinema, mas este ¢ frustrado, ja que a sala de exibi¢ao onde o filme estd em
cartaz encontra-se fechada para o feriado. Por conta disso, vai para outro cinema, localizado
em outro shopping center, e, apds subir trés lances de escada rolante, para em frente aos
cartazes dos filmes expostos na bilheteria do cinema. Sdo 16h e a pelicula de horario mais

proximo a esse horario € “Cinquenta tons de liberdade”.

MARIANA (Pensando, EM OFF)
Na&o sei nada sobre esse filme. SO sei que esse ndo é o primeiro

da série e que € sobre sexo e sadomasoquismo.

MARIANA senta-se em um banco de madeira em frente ao cinema, liga a Internet mdvel de
seu celular, abre o aplicativo de compartilhamento de midia audiovisual Youtube, pesquisa
por “50 tons trailer” e abre o trailer do primeiro. Enquanto a imagem carrega, ela procura por

seus fones de ouvido na bolsa, mas percebe que esqueceu-se deles e decide assistir aos videos
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mesmo com o volume abafado pelos transeuntes ao seu redor. Apos assistir ao trailer dos trés

filmes da saga, MARIANA acha pouco explicativo.

MARIANA (Pensando, EM OFF)

Sera se tem algum desses filmes na Netflix?

Com o celular ainda em maos, abre o aplicativo da Netflix, digita “50” no espago de busca ¢
j& aparece o filme “Cinquenta tons de cinza”, o primeiro da trilogia. V& o horério. J& sdo

16h10 e o filme na sala de cinema comeca as 17h15.

MARIANA (Pensando, EM OFF)
D& tempo comprar o0 ingresso e ver ao menos meia hora do

primeiro e me situar da historia.

MARIANA entra na fila da compra do ingresso, que esta ligeiramente extensa. Com 10
minutos ja encontra-se em frente ao caixa de atendimento, pede um bilhete e paga R$ 13,
escolhendo a poltrona N8, uma das fileiras mais afastadas da tela e no meio da sua fileira, e
percebendo, ao olhar no monitor a sua frente que mostra cadeiras vagas e ocupadas, que ndo
h& muitas pessoas perto de onde escolher sentar. Com o bilhete guardado na bolsa, dirige-se a
praca de alimentacdo do shopping, senta-se em uma mesa e abre novamente o aplicativo da
Netflix pelo celular. Sem ler a sinopse, ja ambientada da trama da narrativa, faz novamente o
processo de buscar o titulo e clica no play. Automaticamente, a tela vira na posicédo
horizontal. Por estar em um ambiente muito iluminado e em um espaco ligeiramente
barulhento pelas conversas das pessoas ao redor, a moga aumenta o brilho da tela e o volume
do aparelho ao maximo. Os créditos iniciais comecam e MARIANA, sem ter um apoio
disponivel para seu celular, segura-o com as maos, apoiando a base na mesa, sendo obrigada a

baixar um pouco sua cabeca para olhar diretamente a tela.
MARIANA (Pensando, EM OFF)

Por favor que ndo tenha cena de sexo explicito. Vou passar

muita vergonha nesse shopping se do nada vier um gemido.
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A tela reflete as luzes do espaco e o som do filme confunde-se com os ruidos da multidao. A
qualidade da imagem estd em alta definigdo e as legendas auxiliam bastante na compreenséo
da narrativa, ja que os didlogos ficam praticamente inaudiveis no momento. Com 9 minutos
decorridos, a imagem para, mas, antes que MARIANA possa fazer algo para consertar a
conexdo, o filme retorna de maneira automatica, mas a qualidade da imagem cai
drasticamente. Aos 40 minutos de histdria, ja contextualizada do que se trata a obra e sem ter
visto nenhuma cena muito constrangedora, MARIANA desliga o aplicativo, a Internet movel
do seu celular e guarda o celular na bolsa, dirigindo-se a sala de cinema.

Entrega o bilhete a outro atendente, que rasga minimamente para evitar fraude de algum outro
espectador poder usa-lo, passa por um longo corredor e adentra na sala, que ja estd um pouco
escura e mal iluminada. Senta-se confortavelmente em sua poltrona N8 e observa demais
pessoas chegando a sala e se acomodando também. No horario programado, as luzes se
apagam e, na imensa tela a sua frente, passam imagens institucionais do cinema sobre boa
conduta no ambiente de exibicdo e trailers de outros filmes que ainda estreardo em breve.
Apds 10 minutos de espera, comeca “Cinquenta tons de liberdade”. Confinada em sua cadeira
na escuridao e na mobilidade limitada de seu assento, MARIANA assiste ao filme. Por vezes,
observa as pessoas proximas a ela e, em determinados momentos de impaciéncia, vé as horas
por duas ou trés vezes em seu celular, a fim de saber se o filme ainda demora para acabar e
iluminando, ainda que pouco, os arredores de seu rosto ao ligar a pequena tela. Percebe que
algumas pessoas soltam burburinhos e comentarios sussurrantes durante a sessdo, sendo
ouvido, a cada sussurro desses, um chiado de algum lugar da sala de cinema pedindo siléncio.
Em outros instantes, observa pessoas utilizando o celular para mandar mensagens virtuais
com individuos que estdo fora da sala, incomodando outros que estdo por perto, inclusive ela
prépria. O filme acaba, as luzes se acendem e, mal comecam os créditos finais, os
espectadores se levantam e se retiram da sala. MARIANA segue-os, calada, mas ouvindo
comentarios dessas pessoas sobre o filme, uns positivos, outros negativos, porém ambos
acompanhados de justificativas prolongadas, que duram até a multiddo se dispersar ao sair

definitivamente do espago do cinema.
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MARIANA (Pensando, EM OFF)
Gastei quase 15 reais para nada. Filme horrivel! E ndo é nem
porque eu ndo assisti aos outros. E porque é ruim mesmo! VVou

nem terminar aquele primeiro.
Sem pegar seu celular na bolsa e decidida a ndo continuar assistindo ao filme que comegou na
Netflix, MARIANA apenas se dirige & praca de alimentacdo para comer algo e, apos o ato,
retorna para casa.

FIM

Anaélise pds-filmica: A nona sessdo trouxe essa peculiaridade de poder comparar, diretamente,

os comportamentos dos espectadores, nesse caso MARIANA FIUZA, ao assistir a filmes na
plataforma Netflix e na sala de cinema. A frustracdo aqui percebida pelo filme pretendido ndo
estar disponivel no citado dia, sendo obrigatdrio escolher a um outro que ndo estava nos
planos, lembra a mesma frustracdo da segunda sessdo em ndo poder assistir ao filme que o
espectador queria. Foi preciso deslocamento de MARIANA para o cinema, localizado em um
shopping center, sendo ai necessario colocar uma roupa apropriada para 0 espago e um
preparo prévio a fim de chegar a tempo para o horério estabelecido pelo local. Ao perceber
que precisaria esperar ainda cerca de uma hora para a sessdo do cinema comegar, a moca
buscou formas de ocupar esse tempo, como ver qual filme estava em cartaz, limitando suas
escolhas a, mais ou menos, nove obras, escolhendo “Cinquenta tons de liberdade” meramente
por ser 0 mais proximo da hora presente, buscando atribuir ali a mesma comodidade de
assistir ao que quiser no momento em que quisesse. Utilizou de periféricos, como o Youtube,
para ajuda-la na selecdo, mas nem os trailers ali disponiveis serviram para saber se iria gostar
ou ndo, recorrendo, assim, a Netflix para situar-se na narrativa. Ao abrir o aplicativo,
facilmente localizou o filme no acervo e optou por assisti-lo, ainda que ndo por completo,
para que ndo se sentisse tdo perdida ao entrar na sala de cinema. No entanto, a mesma
praticidade da Netflix ndo foi verificada no local em que ela estava, sendo necessario
percorrer um ato ritualistico de enfrentar uma fila para comprar o ingresso de R$ 13 e ter
acesso a uma unica obra, diferente da plataforma, que, por valor mensal, dd ao assinante

possibilidade de ver o que estiver ofertado no catadlogo. Apos passar pela fila e pelo atendente,
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procurou um ambiente em que pudesse sentar-se e comecar a acompanhar o filme pela
Netflix, ainda que esse ambiente fosse publico, como a praca de alimentacdo; a0 mesmo
tempo préatico, por acessar o filme apenas com sua Internet moével e seu aparelho celular,
houve intempéries na sua espectatorialidade, ja que a luz excessiva do espacgo e 0s ruidos ao
seu redor se provaram perturbacdes que nem as regulacdes do brilho da tela do celular e o
volume conseguiram contornar, precisando ainda segurar o dispositivo com as maos, mas ela
ja estava acostumada a isso, ja que anteriormente ela havia dito que era habitual de sua parte
assistir a filmes no celular. Se na terceira sessio MARIANA teve a possibilidade de deitar-se
em um sofa e até cochilar, aqui ja ndo era permitido, ja que a cadeira da praca de alimentacéo
limitava seu movimento, bem como posteriormente na poltrona do cinema. E, por estar em
um ambiente publico, o desconforto da trama do filme foi muito atenuante para a moca, pois
ela precisou ficar alerta para possiveis cenas de sexo que poderiam causar muito
constrangimento a ela se alguém visse-a assistindo a isso em um local aberto e com tantas
pessoas ao redor, desconcentrando-a da fruicdo; ja na sala de cinema isso nao foi percebido, ja
que todos os espectadores ali presentes estavam previamente conscientes de que a histéria era
sobre sexo e sadomasoquismo, tendo ainda seus constrangimentos ocultados pela escuriddo
do ambiente. Vé-se, mais uma vez, a conexao interferindo na espectatorialidade, sendo o
diferencial dessa sessdo apenas a rapidez com que o problema foi resolvido sem o assinante
precisar interromper o filme por um periodo longo demais para poder consertar a situacao.
Chegando proximo ao horario da exibicdo, MARIANA pausou o filme, tendo ali a
oportunidade de retornar a narrativa depois, dirigindo-se a sala de cinema, sendo ja brusca a
diferenca entre as telas, ainda que ndo fosse 0 mesmo filme que estava assistindo. No inicio
da exibicdo, apareceram regras de conduta do local, como o fato de ser proibido fumar, ndo
poder conversar e nem mexer no celular, o que percebeu-se que apenas a primeira regra ndo
foi descumprida; mesmo com a consciéncia dessas normas, isso ndo impossibilitou os
espectadores de conversarem e usarem 0s aparelhos, questionando aqui Se essas pessoas
negligenciam as regras ou se ha um reflexo do comportamento de consumo advindo da
Netflix nesses sentidos, visto que ndo ha limitagdes impostas de ruidos e utilizacbes de
objetos no decorrer do filme. Ao fim do filme, percebeu-se que hd um debate entre os
espectadores sobre a historia que acabaram de acompanhar, gerando aqui outra questdo a ser
refletida; pela possibilidade de conversar durante o filme, talvez ndo haja tantos discursos

argumentativos de aprovacdo ou negacao da trama quando encerra o ato de espectatorialidade
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na Netflix, o que é diferente na sala de cinema, ja que, a priori, deve-se manter o siléncio no
momento da sessdo, guardando opinifes para quando as pessoas sairem da sala, verificando
aqui também o descaso comum aos créditos finais. Desaprovando o filme, MARIANA
limitou-se a s6 abandonar na plataforma a obra que ja havia assistido por 40 minutos,
colocando-a de lado na categoria CONTINUAR ASSISTINDO, seguindo sua vida
normalmente sem sentir a necessidade de dar sucessdo ao “Cinquenta tons de cinza” e
voltando a aproveitar do ambiente do shopping center em que estava, encerrando, assim, a

nona e Ultima sessao.

4.10 Categorias de comportamento de espectatorialidade filmica na Netflix

A primeira categoria apresentada nessa pesquisa € intitulada “Os ambientes e as telas”.
Aqui sdo apresentados todos os espacos que foram utilizados nas nove sessdes para assistir a
filmes, cada um com peculiaridades distintas de conforto e comodidade, que calham por
causar comportamentos diferentes entre os espectadores; sdo também mostradas as telas
usadas para a espectatorialidade, tendo, cada uma, propriedades de assistibilidades e, as vezes,
preparo prévio.

Percebe-se que em muitas dessas sessdes ha uma simulacdo de uma sala de cinema,
principalmente quando elas eram em grupo, como as sessdes #01, #02, #03, #04, #05, #06 e o
inicio da #07. Nas demais, como foram espontaneas e casuais, 0 ambiente era aquele que
estava disponivel, como uma biblioteca ou a praga de alimentacdo de um shopping center,
sendo necessaria uma andlise posterior. E, mesmo com as experiéncias das primeiras sendo
similares, tém ali discrepancias nos comportamentos, por serem residéncias e, principalmente,
por serem espectadores com habitos de consumo diferentes entre si.

Pode-se ja trazer aqui a teoria de espectatorialidade coletiva conectada defendida por
Steele, James, Burrows, Mantell e Brohman (2015), que trazem o consumo de filmes néo
mais como algo individual e solitdrio, mas como um prazer compartilhado da interacdo
pessoal e uma participacéo fora da sala de cinema. Para a teoria, assistir a filmes requer uma
conexdo emocional além de s6 se encontrarem para tal, requerendo unido fisica, virtual e
psicoldgica, propiciados pelos servicos on-demand. A proposta de juntar amigos, do
pesquisador e entre si, para realizar as sessdes repousa exatamente nesse quesito, e € algo

percebido de forma exacerbada nas seis primeiras analises: por terem essa amizade, 0s
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participantes se uniam nos ambientes a sua escolha a partir desses lagos afetivos e
estabeleciam ali um evento social coletivo, como traz o segundo ponto da teoria, que parte
apenas de marcarem uma data e um local para se encontrarem, tendo a liberdade para assistir
ao que quiserem e quando quiserem a determinado produto.

Nisso pode-se acionar também a promessa de liberdade dos assinantes da Netflix
apontada por Louzada, Monteiro e Mazzilli (2017); pelos seus paradigmas, ndo ha mais as
comuns reunides em frente a televisdo para assistir & sua programacao, pois os espectadores
tém a possibilidade de reconfigurarem o aproveitamento de seu tempo livre e de
reorganizarem suas rotinas baseado nos contetdos assistidos, encaixando os filmes nas
fracBes de tempo livre & conveniéncia, tendo como exemplo a sessdo #01, em que usam-se
obras audiovisuais para ocupar um horério vago na agenda de dois amigos, ou a sessdo #07,
na qual o filme é trazido como uma ac&o comum para 0s participantes que estio entediados. E
algo similar ao que Neto (apud MACHADO, 2016) afirma sobre os espectadores tornarem-se
programadores de sua propria experiéncia: assiste-se quando quiser.

N&o se pode negar que hd uma semelhanca nas sessdes coletivas com os modos de
consumo filmico em salas de cinemas; comparando com as sessdes #08 e #09, percebe-se que
assistir em grupo € algo que demanda um conforto matuo entre os participantes, com todos
bem acomodados, em sofads ou camas, com ar-condicionado ligado, comidas e 0 minimo
possivel de luz. Ha ali uma recriagdo de um espaco tido como “ideal” para assistir a filmes;
mas o conforto como prioridade acaba por criar situagdes “caseiras” que permitem aos
personagens cochilarem, conversarem, manusearem o celular ou brincarem com 0s animais,
gue entram na quarta categoria mais a frente. Tinha-se tudo isso no consumo domestico de
videocassetes e DVDs. Entdo, qual é a diferenca entre as reunides de antigamente para as de
agora, com a Netflix, se Carriére (2015) ja trazia os filmes assistido em casa como uma
experiéncia compartilnada com pessoas a livre escolha que podiam conversar entre si e
interromper a exibicdo a qualquer hora? A desmaterializacao do video. Se na sala de cinema e
na programacao da televisdo os filmes seguiam um horéario rigido e no Homevideo era preciso
se deslocar a uma videolocadora, locar um filme em seu formato fisico e possuir um aparelho
conectado a tevé para assisti-lo, agora os produtos audiovisuais estdo em uma plataforma a
disposicao préatica; ainda que haja uma pluralidade de processos envolvidos no ato de
consumir produtos audiovisuais, 0s comportamentos sdo praticamente 0S mesmos, mas o

acesso € quase que completamente diferente e crucial para mudar a dindmica entre o grupo
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espectatorial: escolhe-se 0 que assistir no proprio ambiente de exibicdo, reinem-se apenas
para escolher sem maior deslocamento e ndo € preciso que todos tenham uma assinatura nessa
plataforma, basta um. Além disso, nas sesses #08 e #09, abre-se um leque infinito de op¢Bes
de ambientes publicos; aqui foram analisados apenas a biblioteca e a praca de alimentacgéo de
um shopping, mas, como ja veremos, pela cultura da mobilidade pode-se assistir a filmes
aonde for preferivel. Portanto, traz-se aqui uma fala de uma participante para desemaranhar
outro quesito dessa categoria: “assistir filme no notebook ¢ s6 quando vocé esta sozinho”.

Percebe-se que as telas eram pré-requisito para a escolha do ambiente. Enquanto nas
sessOes #01, #04, #06 e #07 haviam notebooks acoplados a televisdo, nas #03 e #05 tinham
SmartTVs em que bastava o controle remoto para acessar a0 menu da plataforma e em #08 e
#09 os celulares eram os dispositivos associados ao consumo filmico. Pode-se colocar, aqui,
esses trés aparelhos em ordem crescente de praticidade, ja que primeiro ha a necessidade de
dois aparelhos estarem conectados para poder assistir, 0 segundo ja esta ali disponivel e o
terceiro oferece o filme praticamente no bolso do espectador. No entanto, em todos 0s casos
vé-se 0 que Ferreira Junior (2015) chama de consumidor multi-telas: assiste-se a obras
audiovisuais em telas e dispositivos tecnoldgicos diversos, com tamanhos distintos, que nao
se substituem, nem sdo equivalentes e que possuem modos de apropriacdo e fruicdo
diferentes, porém todos com a necessidade de uma conexdo a Internet. Abre-se aqui ainda
uma excepcionalidade para a sessdo #07, em que o autor (2015) aponta a transi¢ao livre por
aparelhos tecnoldgicos, em que, nesse caso especial, pode-se comecar um filme na tela de um
computador ligado a televisdo e terminar em uma outra tela, com um tempo e um espago
diferentes, sem a perda de momento algum do produto assistido, algo que sera melhor
abordado na quarta categoria.

Nas sessOes #08 e #09, depara-se no que Kischinhevsky, Vicente e De Marchi (2015)
defendem como o imediatismo, a personalizacdo e a interatividade de acesso, pois, pelos
servicos de streaming, os dados estdo em um fluxo continuo que permite ao usuario obté-los
enguanto se locomove ou no ambiente que desejar; isso se assemelha ao que Batista (2016)
traz sobre a expansdo global do cinema transformando as préticas culturais, ja que a
espectatorialidade ndo precisa ocorrer em locais especificos, e a concepcdo de Lemos (2009),
qguanto ao nomadismo da cultura mdvel da Internet. Essa ubiquidade de acesso livre em
espacos urbanos permitiu que os participantes dessas duas sessdes assistissem a filmes, ainda

que as caracteristicas espaciais se mantivessem: se em um caso tinha-se a biblioteca, em que o
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siléncio deve preponderar, 0 espectador precisava sussurrar observacdes e utilizar fones de
ouvido para ndo atrapalhar a paz estabelecida no local, do outro lado tinha-se um shopping
center, um amplo espaco iluminado com pessoas transitando e fazendo barulho e uma
narrativa sendo contada na tela do celular e sendo ofuscada pela luz e pelos ruidos externos ao
filme.

Voltando a simulacdo do ambiente a sala de cinema das primeiras sessdes, percebe-se
gue, mesmo com a possibilidade de acesso em qualquer tela e em qualquer lugar, quando a
espectatorialidade é coletiva, ha ainda a preferéncia da maior tela, a busca pelo maior espaco,
como foi bem observado na sessdo #06. A fim de evitar uma aglutinacdo de pessoas ao redor
de uma tela pequena de notebook ou tablet ou celular, as exigéncias da televisdo, seja
acoplada ao computador portatil, seja uma SmartTV, prepondera como fundamental para o
conforto grupal no evento social criado para assistir a um filme, o que acabou gerando, no
entanto, algumas divergéncias de comportamento de consumo entre os participantes desses
grupos no que a segunda categoria dessa pesquisa se refere a “A hora da escolha”.

Nesse quesito foram verificados quais sdo 0s procedimentos padrdes que 0S
participantes recorriam para selecionar a obra audiovisual a ser assistida. Para facilitar a
analise, deixa-se de lado, por enquanto, as sessdes individuais para debater especialmente as
em grupo, que trouxeram situacdes interessantes.

Nas sessOes #01, #02, #03, #04, #05 e #06, vé-se a questdo do percurso do usuério
dentro da Netflix enquanto uma trajetéria controversa que Louzada, Monteiro e Mazzilli
(2017, p. 6) discorrem: “o consumidor de um servi¢o de streaming utiliza o tempo disponivel
em conexdo para analisar possibilidades do que assistir e filtrd-las de acordo com seu
objetivo”. Assim, para a escolha de um filme ¢ preciso dispor de tempo para tal acdo e
encontrar o contetdo que seja mais do seu interesse. Se nas sessdes #08 e #09 os espectadores
ja foram direcionados a procurar algo especifico, nas demais os participantes tinham que
selecionar, dentre diversas possibilidades separadas por categorias, estas distinguidas por
géneros, passando a operar em uma busca de um filme que nem eles préoprios sabiam qual
iriam ou queriam assistir, 0 que gerou dificuldades evidentes, usos diferentes da experiéncia
cinematogréafica e percursos distintos de escolha, que serdo agora explanados separadamente,
ja que, como diz Anderson (2006), vive-se agora na era da escolha infinita, com a tecnologia
ampliando tanto a variedade de escolhas que chega-se agora a casa das milhdes de opcoes

para ser selecionada apenas uma por vez para consumo.
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Nas sessOes #01, #03, #04, #05, #06 e #07, ndo houve uma preparacdo do que iria ser
assistido, sendo a escolha feita na hora. Na primeira, a selecdo foi feita ao Iéu, pois ali s se
utilizava-se o filme para passar o tempo, mas na terceira, sexta e sétima houve uma predilecdo
por géneros cinematograficos, respectivamente o terror, o suspense e a comédia romantica, o
que Bernardet (2006) e Bourdieu (1976) trazem como gostos dos sujeitos; os espectadores sdo
classificados pelos géneros de sua preferéncia, que remetem ao habitos de consumo de obras
audiovisuais associados aos estilos de vida desses individuos e estdo relacionados a uma série
de afetos que moldam suas subjetividades. No entanto, na segunda, quarta e quinta (como
também na sexta), as funcionalidades da Netflix foram acionadas para auxiliar na escolha,
como filtros de selecdo, sendo elas: as listas tematicas preparadas pela plataforma a partir dos
algoritmos de cada perfil de assinante, as tags de género, as sinopses que acabavam por
antecipar emocdes a serem sentidas nos filmes, as opinides dos assinantes e a porcentagem de
relevancia que cada obra poderia suscitar no usuario.

Houve ainda o subterfugio de sugestdes e indicacdes de amigos, como nas sessdes #02,
#04 e #05. A teoria da espectatorialidade coletiva conectada de Steele, James, Burrows,
Mantell e Brohman (2015) faz mencdo a isso, em que recomendacdes sdo feitas por
espectadores que assistiram a algo e levam essa apreciacdo para amigos, criando, assim, um
elo intimo de afinidade que vai além da mera conversacdo sobre o que viram, demonstrando
uma consideragdo sentimental pelo “presente” compartilhado. Se na sesséo #02 o participante
recorreu a dicas em sites especializados em cinema e na #04 um sujeito buscava convencer
sua amiga de um filme que j& havia assistido, na sessdo #05 a recomendante ndo estava ali
presente, tendo depois um retorno com as observacfes dos participantes que acataram a sua
sugestdo; houve ainda quem assistiu e repassou, na prépria sessdo, o filme a uma amiga por
mensagem virtual, como na #07. Ou seja, como diz Anderson (2006), vivemos mesmo, nesse
século XXI, na Era da Recomendacdo, em que o sentimento dos consumidores serve como
filtros auxiliadores de escolha dentro da superabundancia de variedades; os formadores de
preferéncias ndo s@o mais apenas o mercado ou as celebridades, mas sim os consumidores,
pois eles ja se sentem capazes de medir seus préprios padrdes de consumo, sem precisar
recorrer somente as inclinagdes do mercado; ou mais ou menos isso, pois, como foi discutido
anteriormente, 0 que temos é essa inclinacdo mais aperfeicoada, de modo a dar autonomia ao

consumidor, mas receber informacdes mais diretas desse poélo.

128



Porém em todos 0s casos estabeleceu-se ali um debate argumentativo. Em #04, #05 e
#06, havia sempre um participante convicto de sua escolha e que tentava, a partir de
argumentos proprios ou coletados de terceiros, persuadir aos outros de sua sugestdo. No
entanto, a sessao #02 trouxe um fator realmente curioso, pois, além de certa frustracdo de dois
filmes pré-selecionados ndo estarem mais disponiveis no acervo, dois dos trés espectadores
queriam impor sua indicagdo como sendo a favorita, evitando um consenso e sendo necessario
recorrer ao uso de um periférico de consumo, nesse caso o aplicativo da roleta. Esse debate
viu-se desnecessario de existir nas duas Ultimas sessdes, ja que, mesmo que 0s participantes
tenham ido a Netflix ja& intencionados do filme que queriam ver, ndo tinha mais ninguém ali
enguanto espectador para escolher em conjunto.

Por fim, nas sessOes #02, #04, #05 e #06 houve o uso (pode-se dizer erréneo) da smart
curation da Netflix como critério de escolha que Massarolo e Mesquita (2015) e Offerman
(2015) apontam, sendo os algoritmos recorridos nessas quatro sessdes, porém de modos
diferentes. Veja: a Netflix utiliza as a¢des de cada usuario para realizar suas analises
algoritmicas, “como avaliagdes, comentarios gerados, o tempo assistido, dispositivo de
acesso, horarios, velocidade de acesso, a partir de que episddio da série o espectador é
conquistado etc.” (MASSAROLO & MESQUITA, 2015, p. 9-10); ou seja, 0 consumo dentro
da plataforma fica induzido em um cenério de influéncia eletrbnica que pauta-se em dados
para segregar 0s usuarios em listas tematicas desenvolvidas pela prdpria Netflix. Como
nenhum dos participantes dessas quatro sessdes compartilham a mesma conta da plataforma,
as sugestdes que eles buscavam nas categorias ndo funcionariam em sessées em grupo, ja que
as indicacOes ofertadas valeriam apenas para o gosto do sujeito que € dono daquele perfil e
talvez por isso tenham acontecido os debates argumentativos, como na sessdo #02. Cada um
desses participantes tem habitos diferentes e, portanto, apareceriam recomendacdes diferentes
em seus perfis; mesmo que existisse dois espectadores com o0 mesmo padrdo de gosto
cinematografico, eles poderiam ter comportamentos distintos, como assistir de forma
serializada ou em horéarios dispersos, o que ja indicam dados diferentes. Nesse sentido, nao
funcionaria, nessas sessdes, recorrer as sugestdes da Netflix, visto que Reinboud (2014)
aponta que a plataforma negligencia fatores externos de escolha, como o humor, o clima,
grandes eventos na vida do usuario ou, no caso dessa pesquisa, com quem a pessoa esta
assistindo. Seguindo essa logica, apenas o participante da sessao #08 utilizou “corretamente”

(se for possivel inferir julgamento de certo ou errado nesse uso) a funcionalidade dos
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algoritmos, ja que ele fez sua classificacdo apds o curta-documentario que assistiu e a
plataforma poderd, a partir de entdo, recomendar filmes que sejam nessa zona e que Sirvam
exclusivamente a ele, como é melhor abordado na quinta categoria. Ou seja, pode-se afirmar,
a partir do que foi percebido nessa pesquisa, que os algoritmos s6 funcionam na
espectatorialidade individual, nunca na coletiva.

Com o filme escolhido, entra agora a terceira categoria de comportamento dessa
dissertacdo, chamada de “Os ruidos”. Aqui enquadram-se interferéncias percebidas na
fruicdo de filmes assistidos na plataforma, em suas mais diversas formas, separando-as em
trés subcategorias: “Ruidos fisicos”, “Ruidos desmaterializados” e “Ruidos de transmissao”.

Nesse primeiro tipo entram a presenca de objetos, sujeitos e animais que serviram,
intencionalmente ou ndo, para a quebra da experiéncia cinematografica entre os espectadores;
vé-se isso claramente nas sessfes #02, #03, #04, #06 e #09. Os animais domésticos estavam
presentes nas sessdes #02 e #04 e causaram intempéries na concentracdo dedicada aos filmes,
pois, na primeira, uma participante precisava ficar em observagéo constante de seu cachorro
que estava se recuperando de um procedimento médico, e, na segunda, 0 gato de outro
participante ficava deslocando a atengéo do filme com seus movimentos. De mesma maneira,
0 uso dos aparelhos celulares nas cinco sessdes citadas acima causava distracdo da fruicdo
filmica, podendo estar relacionado tanto a sua utilizagdo como fuga da narrativa (no caso, a
sessdo #06, em que uma espectadora, frustrada por ndo compreender a historia, preferiu
isolar-se ao se divertir em seu dispositivo), quanto a necessidade de sentir uma conexao com o
mundo exterior ao filme e verificar atualizagfes em redes sociais (nesse sentido, as sessoes
#02, #03, #05 e #08 encaixam-se). Pode-se ainda trazer, como caso especial da cultura moével
que Lemos (2009) aborda, a possibilidade de assistir a filmes em locais publicos, como a
biblioteca e o shopping center verificados, gerando presencas externas a sessdo que interferem
na fruicdo, como nas sessbes #08 e #09, podendo ainda trazer a sessdo #05 como exemplo,
com 0 comparecimento curto de outros sujeitos que ndo participavam do acontecimento. No
entanto, algo curioso a ser observado foi o0 uso dos celulares na sala de cinema da sesséo #09,
podendo indicar que ou 0s héabitos de consumo doméstico estdo influenciando os espectadores
a buscarem se comportar da mesma maneira nesse local em que esses dispositivos sdo
proibidos ou em uma obrigacdo instaurada por si proprio de ndo se sentir alheio ao que
acontece no mundo fora daquele ambiente. E trazendo isso como ponte para a segunda

subcategoria, temos os “Ruidos desmaterializados”.
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Apontando as conversas paralelas a exibicdo do filme, verificou-se que isso € algo téo
comum entre os espectadores que esta sendo bastante recorrido até nas salas de cinema, como
visto na sessdo #09. Tirando as sessdes individuais, todas que envolvem mais de um
participante ha os ruidos de conversas e debates da historia no decorrer do filme (e, como sera
explanado na quinta categoria, isso interfere em uma discussdo concisa da narrativa em um
momento pds-filmico). Por conforto ou comodidade, como escape ou necessidade de dialogar
com demais sobre o0 que estdo assistir, todos 0s espectadores sentem-se a vontade para
conversar enquanto a exibicao estad acontecendo e ndo percebem isso como falhas na fruicéo,
comecando a discutir, inclusive, ja nos créditos iniciais de cada filme; no entanto, ha de
ressalvar o comportamento dos participantes da sessdao #05 que, ao perceberem que
precisavam demandar uma atencdo especial ao que estavam vendo, pausavam o filme para
ndo perderem nenhum dialogo.

A terceira subcategoria sdo os “Ruidos de transmissdao”, que se refere a problemas na
exibicdo do filme causados por falhas na conexdo ou no equipamento. Exceto na sessdo #01,
em que ha a excepcionalidade do uso do periférico Netflix Party, na maioria das demais
houve isso; se nas sessdes #01, #02, #05, #08 e #09, a queda da conexdo da Internet causou
em um deslocamento dos participantes ao aparelho de transmissdo ou em uma espera para o
problema se resolver naturalmente gerando, por vezes, na diminui¢do da qualidade da imagem
do video, em #06 o equipamento causou a maior falha dessa sessdo, gerando em um
desconforto coletivo e uma pausa forgada na exibicdo do filme para reparo de problemas
técnicos.

Deve-se apontar, no entanto, que nem todas essas interferéncias sdo recentes. O
consumo doméstico de filmes desde os videocassetes ja possibilitava a presenca desses
ruidos, devido ao que Carriere (2015) ja previa sobre a multiplicidade de experiéncias
distintas em assistir a filmes nas salas de cinema e em casa. Entéo, qual seria a novidade dessa
categoria com a ascensdo da espectatorialidade na Netflix? Ha& duas: a obrigacdo do uso da
Internet para consolidacdo da espectatorialidade em algum momento da exibi¢cdo, o que
causou, como visto, intempéries na transmissdo; e a atribuicdo de espacos publicos como
ambientes de assistibilidade, o que gerou novos habitos de consumo e, consequentemente,
novas formas de ruidos, com transeuntes ao redor do participante.

A quarta categoria, intitulada “A autonomia”, também sera separada em subcategorias,

sendo elas “A ldégica propria”, “A curadoria pessoal” e “A serializa¢do”. Aqui, foram
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percebidos como o espectador, a partir do streaming e culminando na Netflix, adquiriu certos
“poderes”, ainda que alguns desses, como dito anteriormente, ndo sejam tdo novos, visto o
consumo doméstico de videos.

Benazzi & Nachankes (2014) apontam como “poder” do consumidor o que essa
primeira subcategoria aborda: com a possibilidade de controlar a experiéncia dos espectadores
em assistir a filmes, eles acabam por definir a propria l6gica de programacédo baseado na sua
conveniéncia, verificado em todas as sessfes dessa pesquisa. Seja individualmente, com o
consumidor apenas clicando em funcionalidades da plataforma, seja coletivamente, em que
bastava marcar um horario e um local em que o filme seria assistido, 0s sujeitos passaram a
dominar sua autonomia na espectatorialidade e seus rituais de consumo. Assim, podendo
pausar em determinado momento, repetir uma cena, ajustar o volume, legenda e idioma,
desistir de um filme e/ou mudar de tela, todos os participantes usufruiram dessa liberdade
durante a exibicdo, relacionando ainda com a categoria anterior de poderem conversar no
decorrer da narrativa. Tryon (2009) traz esse “poder” como instaurado pelo advento do DVD,
em que a audiéncia possuia controle sobre a experiéncia de assistir, ensinando-a a lidar com
um menu que apresentava diversas maneiras de ver um filme, alterando idioma e legenda a
partir de uma interatividade entre espectador e maquina; o que muda nessa cultura doméstica
de obras passiveis de manipulacdo, ndo na sua estrutura, mas na espectatorialidade, é o que ja
foi defendido acerca da desmaterializagdo dos videos como significante mudanca de
consumo. Para Offerman (2015), porém, essa liberdade é limitada ou até falsa, pois ha
diretrizes restritivas que levam os espectadores a s6 consumirem os filmes que estivessem no
catalogo da Netflix (sabe-se que ha a possibilidade de download e demais alternativas, mas
aponta-se aqui apenas a plataforma para fins de consideragdes acerca da pesquisa em si),
como visto na sessdo #02, em que os produtos audiovisuais pretendidos ndo estavam
disponiveis.

Quanto a “curadoria pessoal”, tem-se a possibilidade de guardar certo filme para ser
visto posteriormente na area MINHA LISTA da plataforma, tal qual as sessdes #02, #05 e #08
apontam. Se na segunda sessdo uma obra armazenada foi utilizada como sugestdo da
participante, na quinta os espectadores ja tinham esgotados todos os filmes salvos ali e, na
oitava, as obras que ndo foram possiveis de serem assistidas naquele momento ficaram

depositadas para espectatorialidade quando o usuario preferisse assistir.
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Ja em relagdo a “serializacdo” de produtos audiovisuais, tem-se a inovagao que a Netflix
calhou por causar. Ao deixarem um filme assistido pela metade ou interferido por ruidos na
transmissdo, 0s participantes das sessGes #01, #05, #07 e #09 tém a possibilidade de
retornarem a narrativa quando quiserem, pois na funcionalidade CONTINUAR ASSISTINDO
(ou VOLTAR A ASSISTIR, variando a nomenclatura dependendo da tela onde se assiste) o
filme esta disponivel exatamente no instante em que a histéria foi pausada, podendo tanto ser
regressada, como em #05 e #07, ou completamente abandonada, exemplificado em #01 e #09.
Chama-se essa viabilidade de “serializagdo” por remeter aos episodios de seriados que séo
separados em blocos narrativos, do mesmo modo como Innocenti e Pescatore (2014)
apontam: os ‘“novos espectadores” tem a possibilidade de assistir a varios episodios em
sequéncia, sem pausar, organizando sua propria forma de consumo. Assim, 0 que se traz aqui
¢ a autonomia que 0s espectadores possuem de assistir ao filme de uma Unica vez, como é
verificado nas demais sess@es, ou de interromperem a exibicdo a qualquer hora e retornarem
depois, em outro momento, em outra tela; € o que Massarolo e Mesquita (2015) defendem
quando falam sobre a smart curation da Netflix, de observar cada comportamento do
assinante na plataforma e levar em consideragdo para ofertar indicagfes baseadas nessas
acdes, tal qual, nesse caso, de recomendarem filme que ndo demandem atencdo exclusiva do
espectador e que possam ser assistidos em uma logica pausada sem perda do sentido da
historia. E, diferenciando aqui a Netflix do consumo doméstico de Homevideo, se antes, nos
filmes alugados em videolocadoras, os espectadores tinham um curto espago de tempo para
poder terminar de assisti-los, na plataforma tem-se o filme por mais tempo, até o consumidor
findar a narrativa que comecou ou até sair do acervo digital.

Por fim, chega-se a quinta e Ultima categoria de comportamento de espectatorialidade
filmica na Netflix, chamada aqui como “Os atos pos-filmicos”. Nesse quesito, abordam-se
questdes de habitos dos consumidores quando se encerra o filme e o que eles e a plataforma
fazem no fim da sessdo. Excluem-se, aqui, as sessbes #01 e #09 quanto a desisténcia dos
filmes, pois elas encaixam-se melhor na categoria anterior de autonomia.

Trés agdes foram percebidas quando o filme acaba, sendo a mais imediata relacionada a
prépria plataforma. Ja na subida dos créditos finais, a tela de exibi¢do diminui e desloca-se
para o canto inferior direito e um grande aviso ocupa o resto da imagem, com um anuncio de
uma obra disponivel no catalogo baseada no produto que os participantes acabaram de

assistir. A partir disso, pode-se inferir que a Netflix sugere ao usuario uma “maratona” de
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obras do acervo, como Innocenti e Pescatore (2014) quanto a “compulsdao” de assistir a
produtos de maneira sequencial, mas ndo obrigatéria, permitindo ao assinante simplesmente
desligar a plataforma, como foi percebida em todas as sessOes, exceto na #04, em que um
seriado foi seguido do filme de maneira natural por parte dos espectadores.

Ao desligarem a televisdo, vem a segunda acdo percebida: a falta de debate. Se para
escolher o filme havia sempre uma discussdo argumentativa, ao fim, poucas opiniées sdo
trocadas entre os espectadores, limitando suas questdes em meramente aprovar ou desaprovar
0 que viram. Daqui ja& parte-se uma consideracdo quanto a essa falta de didlogo no
encerramento: ndo ha debate porque todas as observacdes ja foram manifestadas no decorrer
da exibicéo. Diferente da sessdo acompanhada na sala de cinema, em que, mesmo com curtas
conversas ocorrendo durante o filme, na saida da sala € que as discussdes acontecem, no
consumo doméstico da Netflix a interpretacdo e ponderacdes da narrativa se sucedem
simultaneamente a transmissao, por vezes sendo pausada para expressao pessoal, como na
sessdo #05, por vezes sendo destacadas no momento de exibi¢do, como nas sessdes #01, #02,
#03, #04 e #06. E interessante ainda ressaltar que, nas sessbes individuais, ndo ha dialogo,
pois ndo ha um acompanhante para tal, o que leva os participantes a assumirem outras
posturas antes nao percebidas.

Essas posturas referem-se ao terceiro comportamento, em que na sessdo #07 a
participante recomenda o filme a uma amiga por mensagem virtual e na sessdo #08 0 usuario
classifica a obra em positivo ou negativo. Esse primeiro caso entra no que Anderson (2006)
chama de Era da Recomendacéo, j& apontado acima, no sentido em que os consumidores se
transformam em formadores de preferéncia e de opinido, auxiliando outras pessoas proximas
a eles a filtrarem o que podem gostar dentro da superabundéncia de variedades e escolhas;
seguindo nessa mesma ldgica, a sessdo #05, com um filme sendo escolhido por indicacéo e
essa indicagao retornando a recomendante, ¢ um exemplo do “presente” compartilhado que a
teoria de espectatorialidade coletiva conectada de Steele, James, Burrows, Mantell e
Brohmam (2015) discute, com a unido de sujeitos distantes fisicamente, mas com um elo
intimo de afinidade desenvolvido parcialmente pela sugestdo de um filme. J& o segundo caso,
da avaliacdo de uma obra dentro da plataforma, abarca a questdo da “cultura do algoritmo”
que Hallinan e Striphas (2014) apresentam, em que 0s processos digitais de acdes
transformadas em dados culminam em selecionar, classificar e hierarquizar outros dados que

gerardo habitos de consumo a partir do contato entre o individuo e a plataforma. Portanto, o
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ato do participante de classificar determinado filme ndo é em véao; como diz Offerman (2015),
por meio das analises algoritmicas, induzidas pelo clique no botdo de positivo ou negativo, o
espectador é introduzido em um cenério de influéncia eletrénica que segrega-o em opcdes
como “Recomendado para vocé€” ou “Se vocé viu tal filme, ira gostar desses”. E, mesmo que
as recomendac¢fes ndo sejam precisamente concisas, como alguns participantes relataram em
entrevistas posteriores, ainda assim a série de comandos programaveis da Netflix determina o
que deve ser ofertado ao usuério, orientando-0 para 0 consumo, como também auxilia a
empresa a cruzar informacdes diretas dos assinantes para descobrir o0 que a audiéncia prefere
assistir e comprar ou produzir obras em cima desses dados, como no caso da serie House of
Cards (2013-2018).

Assim, com as cinco categorias explanadas (e podendo afirmar que essas categorias, por
vezes, se sobrepuseram) a partir de situacfes peculiares entre 0s ambientes multiplos e as
diversas telas, os critérios de escolha do que sera assistido, os ruidos presentes durante a
exibicdo de um filme, a autonomia do espectador no decorrer da transmissdo e as acGes pos-
filmicas que os usuarios assumem, tem-se um cenario visivel dos comportamentos de
espectatorialidade filmica na Netflix percebidas depois de analisar 16 participantes

distribuidos em nove sessoes.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa acionou, enquanto metodologia, 0 método pesquisa participante de
carater qualitativo a fim de responder a questdo norteadora “De que modos se comportam 0s
espectadores de filmes na Netflix? . Assim, recorrendo a amigos que formaram grupos focais
para analisar os comportamentos de espectatorialidade na plataforma, foram observadas nove
sessOes filmicas envolvendo 16 participantes, a partir do que Peruzzo (2006, p. 137) traz sobre
o método: “o pesquisador interage com o grupo pesquisado, acompanha as atividades
relacionadas ao ‘objeto’ em estudo e desempenha algum papel cooperativo no grupo”. Aqui,
munido de um diario de campo e ap0s a devida assinatura de todos os participantes do Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido, encontram-se analises dessas sessfes e entrevistas
apos seu término com jovens entre 20 e 32 anos de classe média e com curso superior
completo ou em andamento.

No capitulo intitulado “A industria cinematografica de ontem a hoje” desenvolveu-se
um apanhado tedrico acerca do consumo espectatorial de filmes desde a sala de cinema até os
servicos de streaming e Video on Demand, passando pelo consumo domeéstico de
videocassetes e DVDs. Nesse sentido, foram estabelecidas questdes que abarcavam como essa
industria funciona em forma de tripé de producdo, distribuicdo e exibicdo, levantando autores
que discutem sobre 0s sujeitos que assistem a filmes, como Bourdieu (1976), que relaciona o
gosto por determinados géneros a praticas culturais manifestadas pelos individuos, e a
designagao do que € ser um “sujeito espectador”, defendido por Mondzain (2007) e Bordwell
(1991) como alguém que ocupa um lugar de produtor de sentidos por meio de desejos,
pensamentos e experiéncias para atribuir significados abstratos ao filme, aplicando estruturas
de conhecimento as lacunas deixadas entre as cenas. Parte-se, dai, para o desenvolvimento da
industria apds o surgimento da televisdo e da mecanica do Homevideo, como Luca (2009) e
Carriére (2015) apontam sobre as diferencas técnicas dos diferentes habitos e modos de
consumo de um filme nessas telas discrepantes, porém hibridas, ressaltando ainda o que
Canclini (2008) traz sobre os novos espectadores advindos do uso de videocassetes. Assim,
com um paralelo estabelecido, chega-se ao consumo desmaterializado que o século XXI
trouxe a partir do streaming e do VoD, em que o0 sujeito tem possibilidade de assistir a filme
em multiplas telas, com um livre acesso ao video e uma independéncia espago-temporal sem

precisar seguir uma grade de programacao e sem uma determinagdo de espaco fisico definido,
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mudando o cenario cinematografico no extremo do distribuidor ao polo do espectador.
Levantam-se questBes acerca do “poder” do consumidor ¢ do controle da logica propria de
assistibilidade que acarretam em uma mudanca na inddstria, passando a apostar em produtos
mais personalizados que focam em preferéncias individuais.

Seguindo uma ordem cronoldgica de mudancas na industria € no consumo
cinematografico, no capitulo seguinte (“Netflix e os seis pontos de virada de como, onde ¢ o
que assistimos”) observou-se a evolucdo da plataforma digital nesses Gltimos 20 anos, desde
sua criacdo em 1997 como uma empresa de aluguel de DVDs fisicos por correios a
disponibilizacdo de contetdos audiovisuais sob demanda como filmes, séries e demais
programas em nivel global. Assim, abordando cada um dos seis pontos de virada, apontou-se
0 uso dos algoritmos como previsdo da identidade dos assinantes, aqui discutindo teorias
como a de Anderson (2006) sobre a Era da Recomendacdo, Offerman (2015) sobre a
desumanizacdo do consumo dentro de um cenario de influéncia eletrénica e Reinboud (2014)
sobre a negligéncia da Netflix quanto a exclusdo de fatores externos de escolha do que
assistir; a entrada da plataforma no mercado de entretenimento de consumo sob demanda; a
producdo de séries e filmes originais, a partir dos dados algoritmicos fornecidos pelos
usuarios, com discursos sociais que levantassem interesses culturais, politicos e econémicos
da audiéncia; o alcance mundial em mais de 190 paises; a possibilidade de realizar download
de contetdo de streaming, que permite ao assinante um nomadismo de consumo que quebra a
barreira entre a mobilidade, o espaco fisico e o ciberespago, como defendido por Lemos
(2009); e o periférico tecnoldgico da Netflix Party, representado pela teoria de
espectatorialidade coletiva conectada de Steele, James, Burrows, Mantell e Brohmam (2015).

Assim, o capitulo intitulado “As sessdes” apresentou a pesquisa de campo estabelecida
nas nove sessdes filmicas realizadas com 16 participantes. Partindo dessas sessdes, por vezes
em grupo, por vezes individuais, chegou-se as cinco categorias de comportamento de
espectatorialidade filmica na Netflix. A primeira, “Os ambientes e as telas”, traz como o uso
de diversos espacos e multiplas telas oferecem infinitos modos de consumo de filme, no
sentido em que, quando as sessdes eram coletivas havia uma necessidade de simulagdo da
assistibilidade em uma sala de cinema, enquanto que individualmente o espaco escolhido €
aquele que esta a disposicdo no momento, podendo ser uma praca, um aeroporto, uma parada
de 6nibus ou, nos casos observados, uma biblioteca e a praca de alimentacdo de um shopping

center. Além disso, percebeu-se tanto a questdo da comodidade e do conforto em assistir a
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filmes em casa, como o uso de filmes para aproveitamento de tempo livre e criacdo de eventos
sociais com amigos, em que, com a desmaterializacdo do video, basta apenas marcar local e
hora com amigos e escolher ao filme no préprio ambiente de exibi¢cdo, com imediatismo,
personalizacdo e interatividade do acesso nos produtos audiovisuais.

A segunda categoria refere-se a “A hora da escolha”, ou seja, como 0s participantes se
comportavam para selecionar o filme a que assistiriam. Verificando divergéncias entre si,
escolher uma obra requer tempo para encontrar 0 que seja do interesse do espectador, algo
gue cria um debate argumentativo quando o consumo € coletivo, sendo, por vezes, preciso
recorrer as funcionalidades da Netflix para auxiliar no processo de escolha como filtros de
selecdo, sendo elas: as listas teméticas preparadas pela plataforma a partir dos algoritmos de
cada perfil de assinante, as tags de género, as sinopses que acabavam por antecipar emogdes a
serem sentidas nos filmes, as opinides dos assinantes e a porcentagem de relevancia que cada
obra poderia suscitar no usuario. Seguindo para a terceira categoria, foram percebidas
interferéncias diversas na fruicdo dos filmes assistidos na plataforma, separando-as em
subcategorias: em “Ruidos fisicos”, observou-se as presencgas de objetos, sujeitos e animais
domésticos externas a sessdo que influenciavam na quebra da experiéncia filmica; em
“Ruidos desmaterializados” enquadram-se as conversas paralelas a exibigdo, sejam como
discussbes acerca da narrativa, sejam em momentos de escape a frustracdo da historia,
revelando ai o conforto que os espectadores sentem a partir do envolvimento entre si; e em
“Ruidos de transmissdao”, perceberam-se problemas recorrentes da frui¢cdo interrompida por
falhas na conex&o a Internet ou no equipamento, em que é necessario fazer uma pausa forcada
na exibicdo, que gera um desconforto coletivo.

Na categoria chamada “A autonomia”, acionaram-se os “poderes” que os consumidores
de filmes possuem no consumo doméstico e mével de videos, ja que eles podem pausar em
determinado momento, repetir uma cena, ajustar o volume, legenda e idioma, desistir de um
filme e/ou mudar de tela, reconhecendo que todos os participantes aproveitaram dessa
liberdade no decorrer das sessdes. De mesmo modo, 0s espectadores podem recorrer a uma
curadoria propria de armazenar filmes dentro da plataforma para ser assistido depois e podem,
ainda, ver um filme pela metade e retornar a narrativa quando quiserem, permitindo-lhes
dominar seus habitos de consumo baseado na sua conveniéncia. Por fim, a quinta categoria,
“Os atos pos-filmicos”, trouxe questdes sobre como se comportam esses espectadores ao fim

das sessdes, tendo multiplas formas de se portarem: desistir prematuramente da exibicao,
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assistir a outra obra audiovisual na Netflix em sequéncia, recomendar o filme a outras
pessoas, classificar o produto como positivo ou negativo, oferecendo dados a plataforma que
induzirdo em recomendac@es algoritmicas mais precisas, ou, simplesmente, ndo debater o que
se assistiu entre os participantes envolvidos, algo percebido como bem comum nas sesses, ja
que todas as observacdes ja foram manifestadas no decorrer da exibicao.

Assim, acionam-se novamente os nove habitos de consumo de VOD de Saccomori
(2016) para responder a questdo proposta do primeiro capitulo, trazendo abaixo uma tabela

com os resultados da pesquisa de Saccomori e 0s encontrados no presente estudo:

Hébitos de Saccomori (2016) Comportamentos de Lages (2018)

O consumidor quer ter o controle do tempo Os ambientes e as telas

O consumidor quer ter a chance de escolha

O consumidor consome mais quando ha mais A hora da escolha
ofertas

O consumidor indica o que ira consumir

O consumidor nédo para antes de obter o que Os ruidos:

quer ] .
- Ruidos fisicos

O consumidor guarda o que quiser _ Ruidos desmaterializados

- Ruidos de transmissao

O consumidor corta o que puder A autonomia:

O consumidor € individualista, mas quer - A logica propria

interacao social - A curadoria pessoal

- A serializacdo

O consumidor forma seus proprios rituais Os atos pos-filmicos

Observando a tabela acima, seria possivel afirmar se esses habitos de Saccomori (2016)
e 0s Comportamentos verificados nessa pesquisa formam mesmo uma nova légica de

consumo de espectatorialidade ou apenas uma emulacéo de antigos habitos de consumo? Cré-
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se que é parte de uma coisa, parte da outra; ha habitos tdo intrinsecos a rotina ritualistica de
assistir a filmes que chega a ser indissociavel vé-los sem comportamentos-padrdo, mas nao se
pode dizer igualmente que as tecnologias contemporaneas ndo trouxeram habitos novos,
adequados ao momento atual e as condicdes de assistibilidade verificadas. Portanto, como um
mix do antigo, do novo e do que vira, as categorias de comportamento desse estudo calharam
por abarcar velhos modelos, novas modalidades e modos revestidos de consumo de filmes.

Finalizando a pesquisa, ha ainda mais algumas conclusfes que podem ser retiradas além
das ja citadas: tomando a frase da participante da sessdo #07 como parametro e titulo dessa
dissertagdo, ao dizer “Vamos ver um filme?”, percebe-se que ndo mais se assiste a filmes com
0 mesmo engajamento e dedicagdo espectatorial com que Mondzain (2007) traz a relacdo
entre o sujeito e 0 cinema como emocGes que se conectam na dialética entre o dizer e o olhar.
E aqui precisamos trazer novamente a visé@o de Saccomori (2016, p. 3) na sua distin¢édo entre
espectador e consumidor, em que

[...] o primeiro se encontra na posi¢do de assistir as producoes
de cinema e TV da maneira como estas sdo ofertadas, sem o
controle do tempo da programacao. E o caso de quem se adequa
aos horarios e locais de sessdes de cinema ou de quem espera 0s
horarios e os canais de determinado programa de TV. J& o
consumidor é aquele acessa os conteldos que deseja assistir,
formando uma distingdo prépria do modelo sob demanda [...].

Nesse sentido, cré-se que temos um “especta-consumidor”, em que talvez pela
praticidade ou comodidade do consumo doméstico, a receptividade de um filme assistido na
Netflix ndo mais abarca a absor¢do da narrativa enquanto experiéncia subjetiva dos
individuos, nem se estabelece ali um encontro entre a jornada da histéria com a jornada intima
do espectador, entendendo-se que nao existe um espectador ideal, que isso € mera ilusdo
cinéfila e que a espectatorialidade apresentada aqui € uma mistura de velhos modelos com os
modos de consumo observados nessa pesquisa. Pelos ruidos fisicos, desmaterializados e de
transmissdo, pela coletividade, pela autonomia do consumidor em dominar seus habitos de
consumo e pela “competicdo” (por assim dizer) entre a narrativa contada na tela e a narrativa
gue acontece ao redor dos sujeitos em espacos publicos, ndo ha mais tanto investimento
emocional; no sentido mais restrito das palavras, veem-se cenas, veem-se personagens, vé-se
uma transi¢cdo contada no roteiro, mas ndo se assiste com dedicacdo atenta ao filme que se

passa e ndo ha um espectador fiel aos minutos narrados. E isso pode ser elevado ao consumo
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em salas de cinema, pois, mesmo onde conversar e manusear aparelhos celulares é proibido, o
burlamento dessas normas de boa conduta ndo parece ser um empecilho aos consumidores.
Mas ndo se afirma tal consideracdo como algo negativo (talvez até seja para a industria,
que gasta milhdes de ddlares da criacdo do roteiro a distribuicdo dos filmes), j& que, como
essa pesquisa se preocupa em analisar os espectadores filmicos, estes podem ser considerados
como “ganhadores” na soma dos fatores, pela praticidade e comodidade que hoje se tem para
assistir a um filme. E, trazendo para cd as hipéteses apontadas na introducdo dessa
dissertacdo, os espectadores sentem-se livres por possuirem uma ldgica propria e individual
de consumo, bem como a intimidade de assistir a filmes em casa oferece possibilidades
completamente diferentes quanto a experiéncia das salas de cinema, mas bastante comuns ao
Homevideo, com diferenciais tais quais a desmaterializacdo do video, a instantaneidade de
acesso e 0 consumo a partir de mdaltiplas telas e infinitos ambientes. Entende-se que o0s
comportamentos aqui analisados séo restritos ao perfil do publico estudado; porém, entende-
se, da mesma maneira, que 0s tempos estdo mudando e que essa pesquisa logra, ainda com um
namero de 16 participantes dentro dos mais de 75 milhes de assinantes da plataforma, em
mostrar certas mudancas de habitos de consumo que estdo em constante e eterna
transformacéo, a partir das cinco categorias de comportamentos de espectatorialidade filmica

na Netflix.
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