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REZUMAT

Popularizarea masiva a serviciilor video-on-demand (VoD) din ultimii ani, precum
si a productiilor originale create de aceste companii media a atras dupa sine o serie de
fenomene care transformd vizibil procesul de productie, distributie si consum specific
industriei filmelor seriale. Distributia digitald elibereaza acest proces de constrangerile
specifice unei grile de programe lineare, maximizand libertatea creativa a echipei de
productie si facand posibile noi comportamente de consum. In acest context, lucrarea de
fatd exploreaza modelele narative recurente in filmele seriale create pentru distributia
digitala, dar si relatia dintre distributia productiilor serializate prin servicii video-on-
demand si vizionarea in maraton.

Capitolele teoretice ale studiului introduc conceptele necesare in intelegerea
multiplelor ramificatii ale modelului de afaceri pus in practica de serviciile VoD si rezuma
stadiul actual al cercetdrii din domeniu. Astfel, primele patru pdrti ale lucrdrii de fata
discuta aspecte precum principiile serializarii In productia de televiziune, istoricul
tehnologiilor de distributie care au precedat serviciile de streaming digital, mecanismele de
productie, distributie si consum specifice acestor servicii, precum si caracteristicile narative
ale filmelor seriale complexe in contextul evolutiei mijloacelor tehnologice.

Dincolo de aceste aspecte teoretice, lucrarea propune doud studii de caz. Primul
dintre ele pune in discutie mecanismele narative ale serialelor create pentru distributia
digitala, prin examinarea unui numar de 372 de seriale — lineare si digitale — cu cel putin un
sezon lansat intre 2013 si prima jumatate a lui 2018. Prin explorarea unor dimensiuni ale
textelor media precum elementele specifice cadrului narativ, tipurile de conflict si de
personaje recurente, structurile narative de bazd, dar si gradul de serializare, duratele
episoadelor sau reprezentarile de gen, sexuale si rasiale, cercetarea arata diferentele
esentiale dintre productiile difuzate saptdamanal si cele create pentru publicarea in
cataloagele serviciilor VoD, cu un accent special pe serialele originale Netflix. In urma
acestei analize, studiul propune o serie de modele narative specifice fiecarei categorii de
continut avute in vedere.

Cel de-al doilea studiu de caz exploreaza relatia dintre distributia digitald a filmelor
seriale si vizionarea in maraton, ca noud norma de consum media impusa de popularizarea

serviciilor VoD. In acest sens, cercetarea analizeaza 11040 de comentarii care fac referire la
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acest comportament de consum. Textele examinate au fost publicate de utilizatori pe
paginile de Facebook ale unor seriale populare intre 2013 si 2018. Prin acest proces, studiul
identifica o serie de comportamente si afecte asociate de utilizatori cu vizionarea maraton,
investigand, totodata, modurile particulare de asociere dintre aceste categorii
comportamentale si manifestdri afective. De asemenea, studiul exploreaza legatura
puternica dintre vizionarea maraton si distributia de filme seriale prin servicii VoD, luand
in considerare factori de interes precum momentele predilecte de desfasurare a sesiunilor
de consum, durata segmentelor vizionate sau folosirea in comentarii a unor concepte
specifice discursului legat de dependenta. Dincolo de analiza specifica a tipurilor de
manifestare ale publicului in raport cu vizionarea maraton, studiul de fata identifica
productiile asociate cel mai des de utilizatori cu acest comportament de consum, in vederea
identificarii unor caracteristici narative recurente ale filmelor seriale din aceasta categorie.
Explorarea in profunzime a mecanismelor narative utilizate recurent in serialele
create pentru distributia digitald, respectiv a fenomenului viziondrii In maraton, redau o
imagine globald a unui fenomen de amploare, care atrage dupa sine aparitia unor
mecanisme alternative de productie, distributie si consum si, dincolo de asta, pune sub

semnul intrebdrii modul in care se raporteaza publicul la conceptul de , televiziune” in sine.

16



INTRODUCERE

Sd ne inchipuim cd ne e foame. Avem de ales intre un restaurant 4 la carte si un local
all you can eat. In primul caz, avem de optat intre a comanda meniul zilei si a alege din oferta
restaurantului ceea dorim sa mancam in acel moment. Dacd alegem varianta a doua, vom
plati pentru fiecare produs un pret individual, afisat In meniu. La all you can eat, lucrurile se
schimba putin. Aici platim o taxa de intrare fixa, dupa care putem sa mancam ce vrem, cat
vrem, in ce ordine vrem, fard a plati vreun ban in plus. Daca inlocuim optiunile din aceasta
ecuatie simpla cu diferitele variante de consum media disponibile astdzi, meniul zilei devine
televiziunea lineara, optiunea a Ila carte se transformd in serviciile video on demand
tranzactionale (TVoD), iar restaurantul all you can eat le corespunde portalurilor de
streaming bazate pe abonamente.

In televiziunea traditionals, accesul la produsele media, indiferent daca sunt jurnale
de stiri, filme de lungmetraj sau talk show-uri, se realizeaza pe baza unei grile de programe
prestabilite de institutia media in cauzd. Consumatorul are acces la un produs doar in
masura in care este prezent in fata ecranului intr-un anumit interval orar. El pldteste lunar
un abonament care 1i oferd acces la toate programele uneia sau mai multor televiziuni. Pe
de alta parte, In cazul serviciilor tranzactionale, utilizatorii pot accesa o serie de productii
preinregistrate, pe baza unor tarife individuale. Diferenta majora care apare aici e faptul ca
publicul are posibilitatea de a-si configura propriul program de consum si nu mai este
obligat sa se supunad fluxului temporal al televiziunii lineare. Peisajul global al industriei
media, insd, se schimba fundamental abia odata cu introducerea serviciilor de tip
subscription video on demand (SVoD) ca Netflix, care le oferd utilizatorilor accesul la un
catalog vast de productii, pe baza unui abonament lunar preplatit. Prin ele, consumatorii se
vad pusi in fata posibilitatii de a viziona ce, cand, unde si cat doresc. Acest model de afacere
— vizibil, de altfel, si in cazul unor servicii de distributie muzicald, ca Spotify sau Deezer,
precum si in industria cdrtii — graviteaza in jurul unui transfer de putere dinspre distribuitor
inspre utilizator. De la consumatorul care stdtea o zi intreaga pe canapea si urmarea in mod
consecutiv o serie de programe difuzate de un anumit post de televiziune, sau zappa intre
zeci sau sute de canale, in cautarea unui produs care sa-i capteze atentia, ajungem la unul
conectat la internet 24/7, care are acces permanent, pe baza unui abonament, la o arhiva

imensa de produse media pe care le poate accesa In orice moment.
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In acest context, mecanismele distributiei practicate de serviciile SVoD duc la aparitia
unei culturi a maratonului media (Wayne 2014). Cea mai vizibila forma de manifestare a
acestui fenomen este vizionarea maraton, un comportament de consum definit de Netflix
Media Center (2013) ca reprezentand urmadrirea consecutivd a doud pana la sase episoade
din aceeasi productie. Incepand cu anul 2013, cand termenul de , binge-watching” a ajuns
pe lista scurta a Oxford Dictionaries (Oxford Dictionaries 2013), acest tip de comportament
ocupd un loc central in viata multor consumatori si, dincolo de asta, in agenda media globala
referitoare la productiile de televiziune.

Pe de o parte, fenomenul e potentat de insusi sistemul de distributie — Netflix, de
pildd, publicd toate episoadele dintr-un sezon simultan, ceea ce le da abonatilor posibilitatea
de a consuma productiile in ritmul propriu. Pe de alta, explicatia rezida in faptul ca
distributia multi-episodica le ofera libertati de miscare mai mari creatorilor, care isi pot
gandi productiile avand in minte imaginea lor de ansamblu si, dincolo de asta, faptul ca,
statistic vorbind (Shannon-Missal 2013), cei mai multi dintre utilizatori le vor urmari in
maraton. Acest mod de consum implicd, inevitabil, faptul ca cei care vor urmari serialul vor
avea memoria proaspata a mult mai multor detalii din universul narativ decat un fan al unei
productii transmise sdptamanal. Prin urmare, premisele de care se bucura scenaristii si
regizorii show-urilor destinate distributiei digitale duc la posibilitatea acestora de a pune in
practica structuri narative mai complexe (Lotz 2017; Mittell 2015a), bazate pe progresia in
timp si pe personaje multidimensionale. De altfel, Beau Willimon, creatorul House of Cards,
spunea, in 2013, ca echipa de productie s-a raportat la primul sezon din serial mai degraba
ca la un lungmetraj de 13 ore decat ca la o unitate compusa din 13 segmente distincte (Buder
2014). O serie de autori (Lotz 2014; Tryon 2015; Matrix 2014) aratd ca vizionarea maraton e
strans legata tocmai de aceste naratiuni complexe potentate de distributia digitala, dar si de
maniera de finantare a productiilor create de serviciile VoD, care le permite realizatorilor
sd-si conceapd productiile avand in minte o perspectiva de ansamblu asupra evolutiei
povestii. Utilizatorii se angajeazd in sesiuni prelungite de consum din motive care tin de
relaxare, recuperarea episoadelor ratate, sentimentul de implinire pe care il au dupa
finalizarea unui serial sau a unui sezon, imersiunea in universul narativ, incluziunea
culturala si experienta mai buna de consum (Steiner si Xu 2018). De asemenea, literatura de
specialitate aratd ca presiunea sociald joaca un rol important atat in recuperarea unor
episoade ratate, cat si in consumul accelerat al anumitor produse media (Conlin, Billings, si
Auverset 2016), cu atat mai mult cu cat distributia multi-episodica produce disparitati intre
nivelurile narative atinse de diferitii indivizi. E un fenomen care duce, de altfel, si la aparitia
unei culturi a spoilerului (Meluso 2016; Conlin, Billings, si Auverset 2016; Brojakowski 2015;

Percival f.a.).

18



Introducere

Intr-un sens teoretic mai larg, fenomenul naratiunilor complexe si cel al vizionarii in
maraton reprezinta un teritoriu al negocierii culturale dintre creatori si consumatori. Pe de
o parte, producdtorii mizeazd pe seriale complexe si auto-constiente, tocmai pentru a
utilizatorii descifreaza povestile si participd ludic la procesul credrii de semnificatii.
Angajandu-se In viziondri maraton, consumatorii incurajeaza crearea unor povesti
complexe, care experimenteaza cu formele narative si cu granitele dintre genuri, capabile sa
le satisfaca gustul pentru imersiune, hedonism si meta-narativitate. In acest sens, negocierea
dintre creatori si public se desfasoara pe teritoriul unei estetici postmoderne.

Dincolo de aceste mecanisme si de posibilitatile de control pe care le ofera publicului,
este cert faptul cd serviciile VoD au devenit o reala putere in ecuatia canalelor media actuale
si datorita unor factori economici. Cel mai popular tip de abonament Netflix costa 10,99%,
in timp ce pretul mediu lunar al unui serviciu de televiziune prin cablu ajunge la 100,985 si
se afld intr-o continud crestere (Arbel 2018). Apare, prin urmare, un fenomen masiv de cord-
cutting (Spangler 2018b; Perez 2018; Feldman 2018a), in timp ce oamenii aleg sa se aboneze
masiv la serviciile VoD, care le permit o libertatea mult mai mare de consum pe baza unui
buget mai mic. Desi nu putem stabili o cauzalitate directa intre popularizarea serviciilor
VoD si renuntarea la serviciile de televiziune prin cablu, este cert ca intre cele doua
fenomene exista o legatura. La finalul anului 2016, 84% dintre gospodadriile americane erau
abonate la un serviciu VoD, in timp ce 46% dintre respondenti declarau, in 2017, ca metoda
lor preferata de a urmadri continuturi media sunt portalurile de acest fel (Ofcom 2017). Tot
in 2017, veniturile industriei VoD au ajuns la 20,1 miliarde de dolari, cu 15,2% mai mult
decat In anul precedent (Bloom 2018). Netflix, 0 companie care si-a lansat serviciul de
streaming in 2007, a ajuns, in sfertul al doilea din 2018, la 130 de milioane de abonati din
toatd lumea (Hagiu 2018). Intre timp, numarul de abonati si, implicit, veniturile industriei
de televiziune prin cablu sunt intr-o scadere continua (Briel 2018). Desi televiziunea a gasit
initial un rdspuns viabil in fata amenintdrii pe care o reprezentau serviciile VoD — vanzarea
drepturilor de distributie a productiilor la preturi prohibitive —, companiile ca Netflix
(urmat, mai apoi, de Hulu si de Amazon) au gasit solutia in productia propriului continut.
Dupa ce a intrat in atentia criticilor si a publicului larg prin seriale de calitate, ca House of
Cards (2013-prezent) sau Orange is the New Black (2013-prezent), Netflix a inceput sa
investeasca masiv in productii originale. Ted Sarandos, directorul de programe al
companiei, afirma, in prima parte a lui 2018, ca Netflix tinteste inspre atingerea numarului
de 1000 de programe produse de companie (lungmetraje si seriale) disponibile pentru
abonatii din toatd lumea pana la finalul anului (Spangler 2018a). Desi pand acum sase ani

(Lillyhammer, prima coproductie originala Netflix, a fost lansat in 2012) erau apanajul
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exclusiv al distribuitorilor majori din industria televiziunii, filmele seriale incep sa fie
asociate din ce in ce mai mult in mentalul colectiv cu productiile create pentru distributia
digitala si, dincolo de toate, cu brandul Netflix.

Cifrele de mai sus nu vorbesc doar despre succesul economic al unui nou sector din
industria media, ci si despre schimbarea modului in care se produce, se distribuie si se
consumi serialele de televiziune. In aceeasi masurd, mutatiile care au lor la nivelul
industriei duc la schimbarea modului in care se raporteaza consumatorii la conceptul de
,televiziune” in sine. Desi se afla intr-o continua miscare, terenul fertil al serviciilor VoD
merita explorat din perspectiva relatiei sale cu universul traditional a televiziunii, dar si al
schimbadrii de paradigma pe care o produce in consumul media.

In acest sens, lucrarea de fatd isi propune si examineze aspectele esentiale ale
productiei, distributiei si consumului de filme seriale, din perspectiva dihotomiei intre
televiziunea lineard si cea digitald. Astfel, Capitolul 1 stabileste coordonatele generale ale
serializdrii In productia media si exploreaza sumar istoricul filmelor seriale, de la
inceputurile lor in cinematografie pana la naratiunile de calitate ale anilor "90 si 2000, care
au produs un rift intre vechea televiziune, asociata cu un consum pasiv si cu productiile
destinate unui public cu un nivel scazut de educatie, si cea noud, adresata unui public tandr,
activ, implicat. Totodata, capitolul examineaza relatia complexa dintre televiziune si estetica
postmoderna.

Capitolul 2 descrie evolutia mecanismelor de functionare ale industriei televiziunii,
incepand cu epoca celor trei giganti, NBC, CBS si ABC, cuprinsa intre 1950 si mijlocul anilor
1980, trecand prin epoca multi-canal si culminand prin explorarea unor tehnologii care au
produs schimbari esentiale in modul de consum al produselor media audio-vizuale:
VCR-ul, DVD-ul si DVR-ul.

Capitolul 3 introduce in discutie mecanismele distributiei over-the-top si exploreaza
taxonomia specifica diferitelor tipuri de servicii VoD. De asemenea, aceasta sectiune a
lucrarii vorbeste despre trecerea de la modelul de distributie bazat pe un flux informational,
la unul axat pe livrarea de texte in cataloage multimedia care imprumutd estetica unor baze
de date, dar si despre fragmentarea publicului in era digitala sau despre mecanismele care
stau In spatele sistemelor de recomandari ale serviciilor VoD. Totodata, capitolul exploreaza
dinamica specifica productiei, distributiei si consumului de filme seriale prin serviciile de
streaming digital.

Capitolul 4 discuta principalele caracteristici ale serialelor de televiziune complexe si
examineaza relatia dintre aceste naratiuni si vizionarea maraton. Sunt explorate aspecte ca
gradul de serializare al productiilor din perspectiva conflictului narativ, pauzele temporale,

dar si recapituldrile diegetice si paratextuale.
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Capitolul 5 introduce si discuta rezultatele a doua studii de caz. Primul dintre ele
exploreaza modelele narative recurente in serialele de televiziune distribuite de marii
jucatori de pe piata televiziunii lineare si digitale In ultimii cinci ani. Accentul acestui studiu
cade pe diferentele narative dintre productiile distribuite saptamanal si cele digitale,
urmdrind aspecte ca gradul de serializare, conventiile si tropii folositi sau structurile
arhetipale pe care le urmeaza povestile. Cercetarea este bazata pe 372 de seriale cu cel putin
un sezon distribuit intre 2013 si 2018. Cel de-al doilea studiu examineaza o serie de
comportamente si afecte pe care le manifestd utilizatorii in raport cu vizionarea maraton,
prin analiza a 11040 de comentarii care fac referire la acest comportament de consum,
extrase de pe paginile oficiale de Facebook ale unor seriale populare. Totodatd, studiul
exploreaza vizionarea maraton ca mod de petrecere a timpului liber si motivatiile care stau
in spatele deciziilor utilizatorilor de a se angaja in sesiuni prelungite de vizionare. In acelasi
timp, cercetarea aratd legdtura puternica dintre distributia digitala a filmelor seriale si noua
normd de consum a acestor productii, identificand, totodatd, modelele narative care sunt
asociate in mod frecvent cu vizionarea maraton.

Metodologia folosita pentru identificarea unor tipare comportamentale in vizionarea
maraton este una inovativd, examinand modul de auto-reprezentare a utilizatorilor in
raport cu propriile obiceiuri de consum pe site-urile de networking social. In timp ce
majoritatea studiilor privitoare la acest comportament de consum isi bazeaza concluziile pe
aplicarea de chestionare, cercetarea de fatd elimina filtrul acestui instrument sociologic, care
ar putea duce la autocenzura consumatorilor din esantion. In acest mod, lucrarea identifica
si exploreazd o serie de afecte negative asociate cu vizionarea in maraton, precum si o
tendintd masiva a utilizatorilor serviciilor VoD de a se lauda cu performantele lor cantitative
de consum. Totodatd, aceastd metodd de cercetare permite identificarea unei corelatii
stranse Intre vizionarea In maraton si serialele de comedie, in pofida unui numar
semnificativ de lucrdri stiintifice care vorbesc despre legatura indisolubild dintre acest tip
de comportament si dramele prime-time.

De asemenea, examinarea minutioasa a caracteristicilor narative ale filmelor seriale,
precum si a co-ocurentelor dintre acestea, duce la posibilitatea de a proiecta o serie de
modele narative detaliate, care circumscriu productia de filme seriale in epoca post-
televiziunii (Strangelove 2015). i in acest sens, metoda de cercetare folosita este una
inovativa. Totodata, seturile mari de date folosite in cercetare permit o viziune de ansamblu
a productiei de naratiuni serializate in era digitald, respectiv a viziondrii in maraton. Nu in
ultimul rand, lucrarea de fatd marcheaza prima abordare a fenomenelor legate de

ascensiunea serviciilor VoD si de vizionarea maraton in literatura stiintifica din Romania.
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1. SERIALUL DE TELEVIZIUNE

Ca , principal povestitor din societatea americana contemporana” (Kozloff 1992),
televiziunea are un rol extrem de important In modelarea vietii noastre de zi cu zi, a
comportamentelor si modului in care privim lumea. Chiar daca afirmatia facuta de Sarah
Kozloff acum mai bine de 25 de ani nu mai pare atat de puternica azi, in contextul
dezvoltarii unor alternative tehnologice care pun consumatorul in centrul procesului de
comunicare — serviciile video-on-demand, platformele de social video sharing —, ea contine
incd o urma de adevar: continutul audio-vizual, cu toate formele si genurile sale narative,
este, indiferent de mecanismele tehnologice prin care ajunge la utilizator, marele povestitor
al epocii noastre. De la televiziune ca povestitor pasiv si unic, care indeplinea functia
premoderna a Bisericii Catolice medievale de educare unidirectionala a maselor (Hartley
1999), am ajuns la un peisaj cultural in care consumatorii detin controlul actului de
comunicare: ei isi aleg ce povesti vor sa urmareasca, dintr-un catalog de productii media
care ofera optiuni virtual infinite.

Televiziunea nu mai este depozitarul unui discurs absolut, unificator, care are puterea
sa explice totul. Aceasta a devenit doar unul dintre povestitori, aldturi de Netflix, YouTube sau
Facebook. In acest context, formele traditionale ale multor productii media se schimbi.

Serialele de televiziune au fost, inca din anii ‘50, una dintre principalele forme de
divertisment ale publicului, unul dintre exemplele care ilustreaza cel mai bine rolul
televiziunii de povestitor al societatii. Spunandu-ne povesti, serialele creeaza modul in care
ne raportdm la lume. Conventiile Star Trek, existente inca din anii ‘60, sunt o imagine
perfecta a unei hiperrealitati in care distinctia dintre fictiune si realitate se estompeaza.
Astazi, soarta unui personaj ca Jon Snow din Game of Thrones ocupa un loc la fel de important
in agenda unei parti importante a societatii ca testele nucleare din Coreea de Nord. In acest
context, serialele devin o forma de productie media care ocupd un loc insemnat in economia
obiceiurilor noastre de consum. Ele sunt unul dintre marii povestitori ai epocii noastre.

De la o forma de divertisment mai degrabd adresata clasei sociale sarace, cu un grad
de cultura redus (anii '70-'80), serialele TV au parcurs un drum lung. Astazi, acestea sunt o
categorie de produse media cu un impact cultural major asupra oamenilor din toate clasele
sociale, care implica structuri narative complexe, productii de calitate si investitii de sute de

milioane de dolari.
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Pentru a intelege mai bine cum au ajuns serialele TV de la produsele fara mari
pretentii, destinate consumului semi-pasiv al persoanelor casnice, la o industrie tandra si
inteligentd, care tine oamenii din toate clasele sociale in fata ecranelor si genereaza profituri
uriase, e necesar sd avem o perspectiva istorica si culturala mai larga asupra acestor produse
media.

Capitolul de fata defineste serialele de televiziune si subliniaza caracteristicile
generale care individualizeaza acest tip de productie media. De asemenea, aceasta prima

parte a lucrdrii aruncd o privire istorica asupra evolutiei serialelor TV.

1.1. Ce este un serial TV?

Oxford Dictionaries defineste o serie (series — in domeniul productiei media de orice
fel) ca ,un set de carti, periodice sau alte documente publicate intr-un format comun sau
sub acelasi titlu” (Oxford Dictionaries f.a.). In acelasi timp, Dictionary of Media and
Communication (Danesi 2009) defineste termenul de ,,series” drept ,, 1. roman popular in anii
1830 si 1840, care era divizat intr-un numar de episoade consecutive, publicate in fascicule.
2. film prezentat intr-o serie de episoade, pe durata mai multor zile, sdptdmani, sau luni. [...]
Un episod se termind, in mod tipic, cu un cliffhanger, care ispiteste publicul sd astepte
rezolutia din episodul urmator”. In acelasi dictionar, in dreptul termenului de serial gasim
urmadtoarea definitie: ,forma populara de program TV, care se dezvaluie in episoade”.

Totodata, A/V A to Z: An Encyclopedic Dictionary of Media, Entertainment and Other
Audiovisual Terms (Kroon 2014) defineste serialul de televiziune drept ,un tip special de
program episodic, cu fire narative care se continua de la un episod la altul, deseori incluzand
cliffrangere dramatice. Cele mai multe programe episodice includ personaje si situatii
recurente, dar fiecare episod se bazeaza pe o poveste in mare de sine statdtoare. Un serial
de televiziune prezinta pdrti ale mai multor povesti multi-episodice in fiecare dintre
episoade, dar rareori introduce si concluzioneaza o poveste in cadrul aceluiasi episod”.

In acelasi ultim dictionar, se traseaza o distinctie intre termenii de ,,series” si , serial”,
care denumesc doua categorii majore de productii de televiziune serializate. Pe de o parte,
conceptul de ,series” presupune ,,un grup de lucrdri avand un nume comun, prezentate pe
rand, conform unui program, cel mai adesea programe de televiziune. Segmentele celor mai
multe serii (episoadele) spun povesti diferite, care implicd aceleasi personaje centrale, in
modele formulaice, cum ar fi sitcomul. Fiecare episod este de sine statator si spune o poveste
completd, cu un inceput, un mijloc si o incheiere, episoadele compuse din mai multe partii
tiind ocazionale si nespecifice”. Pe de cealaltd parte, termenul de ,serial” defineste ,,0

poveste continud, spusa in segmente, in mod traditional (dar nu necesar) avand la finalul
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fiecirui episod un cliffhanger.” Intr-o ,,serie episodica, pe de alta parte, existd o mici legatura
intre povestile spune in fiecare segment” (Kroon 2014).

O conditie sine qua non a serialelor de televiziune este prezenta pauzelor temporale
in productii, adica discontinuitatea lor temporald. Aceste pauze (lacune, intervale,
discontinuitati), numite in literatura de specialitate gaps (Ede 2015; Allen 1994; O’Sullivan
2006) sunt un concept esential in teoria naratiunilor de televiziune serializate si definesc
hiaturile induse de specificul industriei intre doua segmente ale unei productii.
Discontinuitatea produsului e una dintre trasaturile esentiale care diferentiaza naratiunile
serializate de alte tipuri de productii media, pauzele temporale fiind o conditie intrinsecd a
oricarei productii serializate.

Pornind de la aceste prime definitii si afirmatii ale literaturii de specialitate
referitoare la seriale, putem trage cateva concluzii preliminare asupra acestui tip de
productii media: in primul rand, caracteristica lor de baza e impadrtirea in episoade. Nu
putem vorbi despre seriale daca produsele media pe care le avem in vedere nu sunt
segmentate, discontinue, daca nu exista pauze temporale intre diferitele segmente ale
productiei — pdrti ale unui episod, episoade, sezoane. Anticipand putin, vom vedea, pe
parcursul acestei lucrdri, cd in cazul serialelor distribuite digital, modul de raportare al
productiilor la aceste pauze sufera mutatii.

In al doilea rand, episoadele sau segmentele productiei sunt unite intotdeauna printr-un
titlu sau o structura comuna, chiar daca povestile spuse in episoade diferite nu au o alta
legatura intre ele decat reiterarea universului narativ si a personajelor.

In al treilea rand, exista dou tipuri mari de productii de televiziune serializate: series
si serials (serii si seriale), adica productii in care primeaza conflictele episodice, respectiv
productii care mizeazd pe arcuri narative mai lungi. Lucrarea de fata se va opri asupra
tiecdruia dintre aceste aspecte ale serialelor TV. inainte, insa, de a analiza In profunzime
mecanismele de functionare ale serialelor, sunt necesare cateva explicatii referitoare la

principiul de baza al existentei lor: serializarea.

1.2. Serializarea in productia media: literatura seriala

Inainte de aparitia serialelor de televiziune si, mai apoi, a asocierii puternice dintre
termenul de ,serial” si productia TV, exista un alt tip de produs media care indeplinea
aceeasi functie: literatura serializata. Asadar, relatia dintre consumatori si naratiunile
seriale de orice fel, atat de prezenta astazi in presa, pe site-urile de networking social si in
discutiile de zi cu zi, a inceput cu aproape 100 de ani inainte de aparitia televiziunii (Hoey

2014).
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Publicarea serializatd in periodice a fost, de altfel, forma in care o mare parte din
fictiunea, critica, istoriografia, filosofia si istoria artei scrise in secolul al XIX-lea a vazut
lumina tiparului (Brake 1997). In acest sens, publicarea cartii The Pickwick Papers a lui
Charles Dickens, in 1836-1837 — autorul avea pe atunci doar 23 de ani, iar The Pickwick Papers
era primul sdu roman — intr-o forma serializata a insemnat un asemenea succes pentru gen,
incat I-a transformat intr-o norma (Hoey 2014). De altfel, Dickens a luat, mai apoi, decizia
de a-si publica partial opera in forma serializata din ratiuni economice: aceasta forma de
publicare le era accesibila celor care isi permiteau sa pldteasca un siling pe luna pentru o
revistd, dar nu erau suficient de bogati incat sa cumpere cdrti, care erau publicate de obicei
in trei volume si vandute la preturi mai mari decat cele pe care le presupuneau periodicele
(Brake 1997).

The Pickwick Papers a reprezentat un punct important in istoria fictiunii serializate,
care a deschis drumul pentru multi alti scriitori celebri: Thomas Hardy sau Henry James au
fost, de altfel, alti autori ale caror romane au vazut pentru prima datd lumina tiparului intr-
o forma serializatd. Romane ca Fratii Karamazov (1880), Crimd si pedeapsi (1866) sau Coliba
unchiului Tom (1852) sunt alte exemple in acelasi sens.

Chiar daca publicarea seriald in periodice nu mai este astazi o normd, ea a continuat
sd genereze momente importante in istoria literaturii: romanul lui Edgar Rice Buroughs, A
Princess of Mars (1917) sau cartea lui Robert Heinlein, The Moon Is a Harsh Mistress (1966),
ambele publicate in periodice, au reprezentat puncte de cotitura in istoria genului science
fiction. Mai recent (1984), Tom Wolfe a publicat The Bonfire of the Vanities in revista ,,Rolling
Stones”, pe parcursul a mai mult de doi ani, iar romanul sdu s-a bucurat de un mare succes
de public si critica. Alte publicatii importante, ca The New York Times Magazine, au ales si ele
sd publice literatura sub aceasta formd, astdzi consideratd clasica — In cazul revistei
newyorkeze, este vorba de publicarea, in 2007, a romanului Gentlemen of the Road, al lui
Michael Chabon.

De asemenea, autori ca Stephen King sau Orson Scott Card au experimentat cu
serializarea literaturii lor online, iar multi autori tineri practica acest tip de publicare in mod
obisnuit (Hoey 2014). Chiar daca publicarea seriala nu mai este astdzi o norma, ea trebuie
avutd in vedere ca punct de origine al serialelor TV.

Pentru a intelege mai bine, Insi, cum am ajuns de la literatura serializata la
conexiunea puternica pe care o facem astazi intre termenul de ,serial” si productiile de

televiziune, este necesar un scurt excurs in istoria filmelor seriale.
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1.3. Filmele seriale — cinematografia si inceputurile

Primul serial din istorie este considerat, conform literaturii de specialitate americane,
What Happened to Mary? (Ce s-a intamplat cu Mary?), cu Mary Fuller, realizat de Edison
Studios, in 1912. Fiecare episod spunea o poveste din viata lui Mary cu un inceput, un mijloc
si o incheiere. Acest serial a fost cel care a stabilit multe dintre principiile de functionare ale
serialelor viitoare (Kroon 2014). Totusi, productia germana Arsene Lupin Contra Sherlock
Holmes pare sa fie primul film serial din istorie, cu 5 episoade lansate intre 1910 si 1911. Nu
se cunosc, insa, multe lucruri despre supravietuirea vreunui episod al productiei (Pohle si
Hart 1977).

La inceputurile serialului, fiecare episod consta, de obicei, in una pana la trei role de
film si aveau o durata cuprinsa intre 10 si 30 de minute. Astfel, serialele erau mai lungi decat
tilmele de lungmetraj distribuite la acea datd, insa presupuneau programe de filmare mai
scurte si bugete mai mici decat acestea.

The Perils of Pauline (Primejdiile lui Pauline) din 1914, serial compus din 20 de episoade
si produs de Pathé, a venit sa pund bazele unor mecanisme esentiale ale filmului serial:
cliffhangerul si folosirea de cascadorii periculoase ca parte a povestii (Kroon 2014). Serialul
s-a bucurat de un asemenea succes, incat alti producatori au incercat sa il imite. The Hazards
of Helen (Pericolele lui Helen) a ajuns chiar la 139 de episoade.

In anii '20, serialele erau mai degraba adresate unui public foarte tanar, in timp ce
filmele de lungmetraj erau orientate inspre un public adult. O datd cu aparitia sunetului in
cinematografie, serialele au intrat intr-o perioada de penumbra: productiile cu sunet
presupuneau realizarea acestora intr-un platou de filmare, in timp ce filmele seriale erau
legate, prin definitie, de o actiune rapidd, care se destfasura in locatii exterioare (Kroon 2014).

Primul serial cu sunet sincronizat a fost The Indians Are Coming (Vin indienii), care a
apdrut in 1930. Cu o investitie initiald de 160.000 de dolari si un profit de un milion,
productia a restabilit serialul ca o parte importanta a industriei cinematografice. Filmele
seriale distribuite In cinematografe au continuat sa fie produse pana in anii '50, cand, in cele
din urm4, locul lor a fost luat de programele de televiziune cum era SF-ul Captain Video and
His Video Rangers, transmis intre 1949 si 1955 (Kroon 2014). In cinematografie, traditia
serializdrii naratiunilor a fost dusa mai departe de francize ca Indiana Jones, Star Wars sau
trilogia Lord of the Rings, insa serialele au devenit, o datd cu aparitia televiziunii, legate

ombilical de aceasta.
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1.4. Televiziunea si filmele serialele

Dezvoltarea televiziunii din anii ‘50 a insemnat inceputul epopeii serialului de
televiziune, una dintre principalele forme de poveste ale epocii noastre. De la antologiile
dramatice din deceniul al saselea al secolului trecut, care isi trageau radacinile din teatru,
trecand prin abordarea unor probleme sociale si politice sensibile, printr-o perioada in care
serialele erau mai degraba o forma de escapism destinata unui consum pasiv, dar si prin
inovatiile narative si estetice ale productiilor din anii "90, serialele de televiziune au ajuns
astazi sa fie o piatd extrem de diversd, care raspunde unor gusturi de consum eterogene.
Pentru fiecare episod acid la adresa societatii ultra-tehnologizate din Black Mirror, exista un
episod din Black Sails, care spune o poveste cu pirati in termeni narativi mai degraba
conventionali. Pentru fiecare episod care vorbeste despre conditia persoanelor transgender
din Transparent, existd un episod despre o familie de culoare din clasa sociald superioarad,

care Incearca sa-si pastreze raddcinile culturale, din Black-ish.

1.4.1. Anii ’50 — ,Epoca de Aur” a televiziunii

Anii "50 sunt de multe ori numiti ,Epoca de aur a televiziunii” in SUA. Conectarea
celor doua coaste ale continentului prin cablu coaxial insemna ca programele de televiziune
puteau fi transmise simultan in toate colturile tarii (Herman 2017). Deceniul a fost dominat
de productii care imprumutau multe principii dintr-un alt mediu: teatrul. Antologiile
dramatice cum ar fi Kraft Television Theater (1947), Studio One (1948), Playhouse 90 (1956)
sau The U.S. Steel Hour (1953) se bucurau de audiente foarte mari si de un succes de critica
pe masurd. In mod obisnuit, acestea presupuneau episoade siptimanale, cu povesti si
personaje noi in fiecare episod. In sezonul 1955-1956, televiziunile americane transmiteau
14 astfel de antologii, insa, la inceputul anilor '60, doar una dintre ele mai supravietuia.

Locul lor a inceput sa fie luat de seriale care pastrau aceleasi personaje de la un episod
la altul, indepartandu-se, astfel, de antologiile dramatice cu puternice radacini in teatru.
,Publicul prefera, aparent, dramele sau comediile care, chiar daca erau, poate, mai putin
literare, aveau calitatea de a sustine o serie familiara de personaje saptamana dupa
sdptamana” (Stephens 2000).

Pe masura ce vodevilurile anilor "40 le-au fdcut loc unor sketch-uri si comedii mai
complexe, a inceput sa se dezvolte noul gen al sitcomului (Herman 2017). Productii ca Your
Show of Shows (program de varietdti) sau sitcomul I Love Lucy (1951-1957), transmis de CBS,

aduceau in fata ecranelor audiente record. Pe data de 19 ianuarie 1953, peste 44 de milioane
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de oameni au urmadrit la televizor un episod mult-asteptat din I Love Lucy (Herman 2017),
show-ul care a impus, de altfel, principiile de baza ale sitcomului cu trei camere, gen de

televiziune popular pana in zilele noastre.

1.4.2. Anii ’60 — serialele clasice

Anii ‘60 au fost o perioadd in care genurile de televiziune au inceput sa se
sedimenteze. Era timpul pentru productii bine definite din punct de vedere narativ si tehnic,
considerate astdzi clasice. The Andy Griffith Show, Batman, The Bill Cosby Show, The Carol
Burnett Show, The Flinstones, I Dream of Jeannie, The Man from U.N.C.L.E., Bewitched, The Dick
Van Dyke Show, Star Trek, The Twilight Zone, The Untouchables sau Wild, Wild West au
transformat serialele de televiziune in una dintre cele mai populare forme de entertainment
ale americanilor. Unele seriale, cum ar fi The Defenders sau I Spy, depaseau barierele rasiale

ale industriei prin includerea in productii a unor actori afro-americani.

1.4.3. Anii '70 — teme sociale si detectivi excentrici

In anii 70, CBS a inceput s& inlocuiasci serialele care se desfisurau in mediul rural,
considerate simpliste, cu programe care subliniau probleme si situatii reale ale societatii
americane: The Mary Tyler Moore Show, The Bob Newhart Show, The Odd Couple sau All in the
Family. Oamenii erau incurajati sa se regaseasca in personaje aflate in situatii familiare sau
care se confruntau cu probleme specifice societatii de la acea datd. Maude explora drepturile
femeilor si avortul, Good Times arunca o privire critica asupra sdrdciei din ghetourile
americane, in timp ce One Day at a Time discuta viata mamelor singure (Herman 2017). Alte
sitcomuri importante ale deceniului includ M*A*S*H, o comedie critica la adresa conflictelor
armate ale americanilor, Taxi sau The Jeffersons.

In acelasi timp, anii ‘70 au insemnat si introducerea miniseriilor, care au devenit
foarte populare in randurile publicului. Roots, o miniserie de 9 episoade, care spune
povestea unei familii afro-americane, a daramat bariere rasiale si a stabilit recorduri de
audientd (Herman 2017). Serialele cu detectivi excentrici au jucat si ele un rol important in
productia de televiziune a acestui deceniu. Columbo sau Kojak sunt doar doua exemple in

acest sens.
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1.4.4. Anii ‘80 — escapism si familii

La inceputul anilor "80, vechile sitcomuri au inceput sa-si piarda din avant, in timp
ce dramele si-au continuat succesul din deceniul precedent. Dupa ce, in anii '70, oamenii
vazusera seriale care porneau de la probleme sociale sau politice grave — razboiul din
Vietnam, drepturile femeilor sau ale minoritatilor rasiale etc. — gusturile oamenilor au
inceput sd se orienteze Inspre teme mai degraba escapiste. Astfel, a aparut un intreg val de
seriale care explorau vietile unor oameni sau familii foarte bogate, cum ar fi Dallas, Dynasty
sau Hotel (Herman 2017). Dramele cu politisti erau si ele in continuare populare: Magnum
P.I., cu Tom Selleck in rolul principal, sau Simon and Simon.

In acelasi timp, in a doua parte a deceniului, sitcomurile cu familii au revenit in
atentia publicului. The Cosby Show, show-ul care il avea in centru pe Bill Cosby, a facut istorie
in televiziunea deceniului ‘80. O alta productie marcanta, dar si controversatd a deceniului
a fost Married... with Children, care a declansat un val de productii ireverentioase la adresa

familiei si societdtii americane (Herman 2017).

1.4.5. Anii ’90 — o0 noud estetica

In anii ‘90, publicul si-a pierdut apetitul pentru comediile care aveau in centru familii
si s-a reorientat intre personaje tinere, independente si singure. Astfel, seriale ca Seinfeld
(,un show despre nimic”), Friends sau, spre finalul deceniului, Sex and the City, s-au bucurat
de un succes imens.

In ceea ce priveste dramele, serialele ca Dawson’s Creed sau Buffy the Vampire Slayer
au devenit simboluri pentru o intreaga generatie, in timp ce productiile ca Law & Order sau
NYPD Blue au redefinit genul proceduralelor cu politisti. Unul dintre cele mai populare
genuri de televiziune, serialele de acest tip prezintd (in cele mai multe cazuri) in mod realist
si detaliat procedurile si tehnologiile folosite de politie pentru a gasi si a aresta infractorii.
Totodatd, proceduralele reflecta politica economicd, ierarhiile si subculturile specifice
acestei profesii, aplicindu-le peste melodrama relatiilor dintre personaje. In fiecare episod,
personajul sau personajele centrale rezolva un caz nou (Arntfield 2011, 75-83). Totodata,
Twin Peaks, serialul cult regizat de David Lynch, a produs pentru prima data discutii publice
legate de serialele de televiziune ca forma de arta (Burrows 2017; Nelson 2017).

Sfarsitul anilor "90 a produs o schimbare in modul de productie, dar si de receptie
tilmelor seriale. Productiile HBO ca Sex and the City sau The Sopranos au reprezentat primii
pasi ai unei schimbari importante de paradigma in productia de filme seriale pentru
televiziune. De la productiile care urmareau, de cele mai multe ori, simplitatea narativa,

pentru a rdspunde nevoilor unui public pasiv, care fdcea parte din clasele sociale de la baza
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societatii (de obicei, productii bazate pe conflicte episodice), serialele au inceput sa abordeze
structuri narative mai complexe, de tip serial, adresate unui public mai tandr, educat, activ
si dornic sd consume produse media de calitate.

A fost deceniul in care multe seriale au inceput sa foloseasca tehnici narative
experimentale, ca perspectivele multiple, naratorii necreditabili, dar si inovatii in folosirea
voice-over-ului sau a reprezentarilor audio-vizuale ale constiintei (Allrath, Gymnich, si
Surkamp 2005). Multe dintre inovatiile din serialele anilor '90 pot fi legate, de altfel, de
dezvoltarea tehnologiilor de productie, a posibilitdtilor tot mai complexe de manipulare a
imaginii si a sunetului. Serialele de azi pot miza pe editarea digitald in post-productie, insa
in anii '90, figurile vampirilor din Buffy the Vampire Slayer care se metamorfozau pe ecran in
timpul unui singur cadru reprezentau o inovatie fantastici. De asemenea, evolutia
mijloacelor tehnologice de productie permitea insertii de secvente produse digital, cum sunt
cele din Ally McBeal.

In acelasi sens, ultimul deceniu al secolului trecut a insemnat si o schimbare de
paradigma estetica in productia filmelor seriale, sau, asa cum o numeste, intr-un sens mai
larg, teoreticianul R. Nelson, ,,0 noua ordine afectiva” (citat in Allrath, Gymnich, si Surkamp
2005, 4). Aceastd noua perspectivda implicd fragmentaritate si eclectism, segmente
informationale audio-video scurte si intense, non-linearitate, acces aleatoriu la materiale
diverse — vezi serviciile online de streaming video ca YouTube, Netflix sau Hulu - si bricolaj
ca principiu de compozitie. De fapt, toate aceste schimbadri tin de cadrul cultural mai larg al
esteticii postmoderne, care a produs schimbari importante in modul de raportare al
producitorilor si al publicului la productiile de televiziune serializate. Intelegerea
televiziunii si, implicit, a productiilor de televiziune intr-un context cultural mai larg este
necesard pentru descifrarea implicatiilor pe care estetica si structurile narative ale filmelor
seriale le au in raport cu modul de functionare al industriei, dar si cu comportamentele
publicurilor.

Conceptele de ,,postmodernism” si ,,postmodernitate” se afla in stransa legdtura cu
mecanismele de functionare ale televiziunii, ca industrie si ca set de texte media. Pentru o
imagine mai clard asupra acestei relatii este necesar, inainte de toate, sa definim

postmodernismul si sa examinam caracteristicile de baza ale acestui curent cultural.

1.4.6. Postmodernismul

Conform Dictionary of Media and Communication (Danesi 2009), postmodernismul este

,0 miscare in filosofie si arta care respinge structurile narative si estetice traditionale.
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Termenul a fost introdus de arhitecti, la inceputul anilor 1970, pentru a denumi un stil de
constructie care contrasta cu stilul modern Bauhaus [...]. Arhitectii postmodernisti au
maximizat eclectismul si excentricitatea designului punand, spre exemplu, un acoperis cu
structurd triunghiulara pe zgarie-nori. Termenul a cdpatat un sens mai larg, devenind un
nume pentru un trend general in arta si filosofie”. Pe mdsura ce conceptul s-a popularizat,
dezbaterile din jurul lui au devenit din ce in ce mai intense, pozitiile mergand de la celebrare
pana la respingerea lui imediatd, ca buzzword lipsit de continut (Calvert et al. 2007). Chiar
daca este un termen controversat, care nu poate fi inglobat intr-o definitie precisd, fiind
folosit pentru scopuri foarte diverse — de la a explica felul in care percepem realitatea pana
la a pune intr-un context teoretic diferite aspecte ale culturii populare — conceptul merita
explorat pentru reteaua sa inextricabild de conexiuni cu modul de functionare al
televiziunii.

In anii 70, conceptul de ,postmodernism” a fost folosit de teoreticieni ca Baudrillard
sau Lyotard, pentru ca, In anii 1990, sa intre in discursul popular, ca termen care cuprinde
si descrie o varietate foarte mare de fenomene culturale. Simplu spus, postmodernismul se
referd la o serie de schimbari estetice survenite in produsele culturale de toate tipurile, dar
si la teoriile care cautd sd le explice (Calvert et al. 2007).

Postmodernismul vine sa nege principiile enuntate de modernism, un termen care
defineste un set de valori estetice si culturale care au aparut la inceputul secolului XX.
Scopul acestei miscari, In sensul ei cel mai larg, era experimentul in domeniile artei si
literaturii si, mai mult decat atat, gasirea unor intelesuri profunde dincolo de forme si
aparente. Asa cum postmodernismul de mai tarziu a negat valorile care stateau la baza
modernismului, cel din urma a aparut ca o reactie de respingere la moduri de reprezentare
mai vechi, cum ar fi romantismul sau realismul. Toate practicile culturale specific
moderniste aveau in spate dorinta de schimbare si incercarile artistilor si ale teoreticienilor
de a fi, intr-adevar, moderni.

Postmodernismul va veni sa destabilizeze aceasta structurd, ca reactie la monotonia
viziunii universale a modernismului despre lume (Harvey 1991). In acest sens,
modernismul este vazut, In general, ca fiind pozitivist, tehnocentric si rationalist, bazat pe
credinta in progresul linear, adevaruri absolute, metanarative capabile sa explice ordinea
lumii si standardizarea cunoasterii si a productiei. Postmodernismul asaza in locul acestora
eterogenitatea si diferentele ca Insusi motor al intregii culturi. Astfel, postmodernistii
resping discursurile universale si totalizatoare si propun in locul lor principiile fragmentarii
si indeterminarii (Harvey 1991).

Francois Lyotard (1984) propune o definitie simplificatd a postmodernismului, care

graviteaza iIn jurul aceleiasi idei: ,Simplificand pana la extrem, definesc postmodernismul
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ca neincredere in fata metanarativelor”. Filosoful francez critica discursurile totalizatoare
prin prisma faptului cd sunt reductioniste si teleologice, devenind inaplicabile in urma
progreselor din domeniile comunicdrii, al mass media si al stiintelor informatice. Lyotard
sustine cd noile tehnologii — cum ar fi inteligenta artificiala sau cele de transport si
comunicatii, care au dus la comprimarea timpului si a spatiului — au schimbat intreaga
paradigma a societatii contemporane prin mutarea accentului in economia postindustriala
de dupad anul 1950 pe consum, informatie si servicii, in pofida productiei. El pledeaza pe
domnia micilor narative aflate Intr-o perpetua competitie intre ele, in pofida metanara-
tivelor specifice epocii moderne (cum ar fi socialismul, crestinismul sau stiinta).

De altfel, aparitia noilor media este strans legata de fenomenele petrecute in epoca
postindustriald si de aparitia conceptului de postmodernism. In trecerea de la un context
socio-economic bazat pe industria grea si pe maximizarea exploatdrii ei inspre unul bazat
pe dezvoltarea tot mai rapida a tehnologiilor informationale si pe globalizarea pietelor
financiare, au loc schimbari radicale si in domeniul paradigmei culturale. In acest sens,
epoca postindustriald aduce odata cu ea comportamentele specifice unei economii care se
bazeaza pe consumator si obiceiurile lui si, implicit, transformarea unei culturi traditionale,
centralizate, intr-una consumeristi. In acest sens, daca e s& ne referim la televiziune, epoca
multi-canal este cea care a produs (cel putin partial) schimbarea de la o industrie axata pe
distribuitor, la una care punea nevoile consumatorilor in prim-plan. Fenomenul de
democratizare a consumului si-a urmat cursul natural, iar noile tehnologii ca VCR-ul sau
DVD-ul i-au dat publicului sansa de a iesi, pas cu pas, de sub dominatia fluxului televizual
inflexibil. Astdzi, prin transferul unei puteri de control din ce in ce mai mari catre
consumatori, serviciile VoD vorbesc despre continuarea aceluiasi fenomen.

Schimbdrile sociale, economice si culturale survenite odata cu sfarsitul epocii
industriale au adus cu ele si schimbari fundamentale in felul in care este privitd media de
citre teoreticieni. In acest sens, a avut loc o trecere de la pesimismul cu care era privitd mass
media In perioada industriald Inspre o viziune optimistd si entuziastd asupra ei, cum e cea
a lui Marshall MacLuhan. Teoreticianul este cel care introduce conceptul de ,surfing”, prin
care defineste o miscare neregulatd, multidirectionald si rapida printr-un corp de
documente (Levinson 2001). Modul de functionare al cataloagelor serviciilor VoD e o
ilustrare a unui punct evolutiv superior al mecanismului teoretizat de canadian. Teoria
impusa de MacLuhan va fi folositd mai tarziu de poststructuralisti, cei care vor introduce
ideea ca textele media sunt polisemantice si sensul lor nu poate fi determinat exact. Era o
idee mai putin determinista decat cea impusa de structuralisti cateva decenii mai devreme,
conform cdreia textele au o incarcatura ideologica latenta, care trebuie dezvaluita (Creeber
si Martin 2008).
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Viziunea poststructuralista nu a schimbat doar modul de intelegere a mijloacelor de
comunicare in masa in sine, ci si felul in care este perceput consumatorul lor. In noua teorie,
accentul cade pe diferitele forme de decodare a textului, mai mult decat pe codarea lui
efectuatd de comunicator. Consumatorii devin, printr-o astfel de schimbare de paradigma,
ei Insisi creatori ai Intelesurilor textului media, In acelasi sens In care poststructuralistii
afirma, derivandu-si teoria din precursorii structuralisti, dar mergand dincolo de ceea ce
spuneau acestia, ca lingvistica si structura discursiva a textelor ne formuleaza propriile
reprezentari ale realitdtii si, dincolo de ele, propria imagine asupra noastra ca indivizi
(Creeber si Martin 2008).

Contrar directiei in care mergeau structuralistii, aceea de sondare in cautarea
adevarului intr-o lume ce pdrea de cele mai multe ori haoticd, poststructuralistii , celebreaza
cultura populara pentru refuzul sdau implicit de a cduta in adancuri adevaruri universale,
tinzand sa imbratiseze imaginea, suprafata, aparenta” (Creeber si Martin 2008, 17). Viziunea
impusa de poststructuralisti explica fenomenele apdrute in noile media, cum ar fi cele ale
intertextualitatii, hipertextualitatii, hibridizarii intre genuri, autoreflexivitatii, gustului
pentru mixare, reciclare, parodie sau pastisa. Toate aceste fac parte din sfera mai largd a
aplecarii esteticii postmoderne spre joc si joacd. Este, de asemenea, punctul in care estetica
poststructuralista incepe sd vorbeasca in mod specific despre audienta ca fiind un actor activ
in procesul credrii de intelesuri (Creeber si Martin 2008). Fenomenul poate fi observat la
nivelul comunitdtilor de fani, care se angajeaza in dialoguri pe marginea productiilor
preferate, decodand textele media si impunand noi niveluri de semnificatie ale acestora.

Terry Eagleton (citat in Harvey 1991) rezuma estetica postmoderna: , Existd, probabil,
un grad de consens referitor la faptul ca artefactul tipic postmodern este jucaus, autoironic,
chiar schizoid si reactioneaza la autonomia austerd a modernismului inalt prin imbratisarea
nerusinatd a limbajului comercial si a bunurilor. Pozitia lui fata de traditia culturala este una
de pastisa ireverentioasa, iar lipsa sa de profunzime nefireasca submineazad toate
solemnitatile metafizice, uneori prin estetica brutala a sordidului si a socului”. Continuand,
el spune ca ,Postmodernismul semnaleazd moartea unor metanarative a cdror functie
teroristd secretd era sa impamanteneasca si sa legitimeze iluzia unei istorii umane universale.
Ne aflam acum in procesul de trezire din cosmarul modernitatii, cu ratiunea sa
manipulativa si fetisul sdu pentru totalitate, inspre pluralismul relaxat al postmodernitatii,
acel set eterogen de stiluri de viata si jocuri de limbaj care au renuntat la impulsul nostalgic
de a totaliza si a se auto-legitima [...]. Stiinta si filosofia vor sa se elibereze de afirmatiile
metafizice grandioase si sa se priveasca pe ele insele intr-un mod mai modest, ca pe un set

de structuri narative intre altele”. Desi tonul lui Eagleton este pe alocuri unul acid la adresa
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postmodernismului, el surprinde tocmai esenta trecerii acestui nou mod de a vedea lume si
tranzitia de la modernism inspre o noua paradigma.

Pierderea credintei in posibilitatea de a explica lumea, ca si a celei intr-un trecut plin
de sens, determina omul postmodern sa priveasca inspre viitor cu nesiguranta si pesimism
(Calvert et al. 2007). Astfel, apare o neincredere a individului in evolutia sociald, indiferent
cd e vorba de una facutd prin progresul tehnologic sau prin experimentul cultural si artistic.
Pentru omul postmodern, lumea se afld intr-un perpetuu declin, mai degraba decat in
progres, fenomen vizibil in Ingrijorarea constantd fatda de clonare, inarmarea nucleara,
zaharul din alimente, arta contemporana etc. In multe cazuri, odata cu pierderea marilor
narative ale modernismului, oamenii isi gdsesc alte discursuri totalizatoare in ecologism,
corectitudinea politica sau filosofii New Age.

O trasatura de bazd a postmodernismului pe care o subliniaza teoreticienii este
intertextualitatea specificd produselor media contemporane. Relatia unui text cu altele a
reprezentat o preocupare centrala pentru teoreticieni inca din Antichitatea clasica.
Consideratia ca generarea unui text depinde intr-o masura semnificativa de alinierea sa cu
texte care il preced, acesta constituind, in acelasi timp, si o anticipare a textelor viitoare, a
atras critica literard intotdeauna (Bauman 2004). Una dintre principalele metode prin care
se pot explora relatiile dintre texte este cea a intertextualititii. Simplu spus, teoria enunta
faptul ca orice text trebuie sa fie citit In conexiune cu alte texte. Asa cum realitatea
extratextuald este produsa lingvistic, textele nu se referd, in primul rand, la realitatea
exterioard, ci la alte texte din cultura. Roland Barthes spunea cd realitatea exista pentru noi
prin felul cum a infdtisat-o cultura in imagini si cuvinte (Lehtonen 2000).

Teoria intertextualitatii afirma ca textele nu sunt entitati ermetice, care ruleaza in ele
insele. Ele nu actioneaza ca sisteme inchise. Producatorii media sunt si ei, Tnainte de toate,
consumatori de texte media. Din acest motiv, produsele media, fictionale sau non-fictionale,
sunt pline de referinte la alte texte. Produsul rezultat prin consum este si el influentat de
toate celelalte texte pe care cititorul le-a parcurs inainte. Intertextualitatea presupune
ghidarea consumatorului inspre a percepe anumite intelesuri ale textului in pofida altora
(Lehtonen 2000).

In teoria post-structuralistd, termenul de ,intertextualitate” a fost introdus de Julia
Kristeva si reprezintd o incercare de a crea o sinteza intre semiotica lui Ferdinand de
Saussure si dialogismul lui Mihail Bahtin (incercarea lui de a examina intelesurile multiple
ale fiecarui text si ale fiecarui cuvant). Pentru Julia Kristeva, semnificatiile unui text nu sunt
transmise direct de la scriitor la cititor — sau, extrapoland, de la producdtor media la
consumator —, ci trec printr-un mecanism de codare si decodare bazat pe lecturile trecute

ale celor doua entitati (Irwin 2004). Roland Barthes (1967) sustine ideea ca intelesul unui text
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nu rezida in el Insusi, ci este produs de cititor, care il relationeaza cu reteaua complexa de
texte invocate de experienta sa proprie de lectura.

Studiul traditional al semnificatiilor a fost interesat, din aceasta perspectivd, mai cu
seama de stabilirea influentelor pe care anumite texte le-au avut asupra unui producator
anume si, implicit, asupra operei lui. Dar notiunea de intertextualitate implica mai mult
decat atat. Intregul uz al limbii poate fi privit ca fiind unul intertextual: in primul rand,
oamenii nu inventeaz3 limba, ci aceasta i preceda. In al doilea rand, semnificatia nu ar putea
exista fara forme, conventii si coduri pre-existente. ,,Conceptul de intertextualitate se refera,
asadar, la felul cum se organizeaza relatiile dintre texte in citirea unui anumit text, in
circumstante precise” (Lehtonen 2000). John Fiske identifica doud dimensiuni ale relatiilor
intertextuale. Relatiile orizontale se produc intre texte primare prin gen, personaje sau
continut. Intertextualitatea verticala, pe de altd parte, apare intre un text primar si un alt text
care face o referintd explicitd la primul text (Lehtonen 2000).

In timp ce modernismul era preocupat de chestionarea relatiei dintre realitate si
reprezentare, postmodernismul se concentreaza asupra suprafetelor si aparentelor, punand
la indoiala insasi posibilitatea de a cunoaste ceva in afara reprezentdrilor. In acelasi sens,
daca modernismul facea o distinctie clard intre cultura joasa si cea inaltd, postmodernismul
pledeaza pentru dizolvarea granitelor dintre nivelurile culturale si imbratiseaza toate
aspectele culturii populare, cu precdadere televiziunea (Calvert et al. 2007). Astfel, canonul
cultural devine unul orizontal, in care Wagner, Immanuel Kant si Juan Mir6 pot sta fara
probleme alaturi de artefacte ale culturii populare ca Batman, Garfield si papusa Barbie.

Postmodernismul inseamna celebrarea diversitatii si a suprafetelor, nu ierarhizare.

1.4.7. Postmodernismul si televiziunea

Una dintre trasaturile postmodernitatii este faptul ca ne inconjoara cu reprezentari
media, care sunt, din ce In ce mai mult, tot ceea ce cunoastem despre anumite aspecte ale
realitatii. Baudrillard (1994), unul dintre teoreticienii cei mai cunoscuti ai postmodernis-
mului, sustine ca media si, in special, televiziunea, se afla in centrul postmodernitatii pentru
ca genereaza o multime de semne, texte si practici textuale care duc la inlocuirea realitatii
cu o simulare a ei, cu hiperrealitatea.

In termenii teoriei media, hiperrealitatea se referd la , simularea realitatii in media,
perceputa de unii comentatori ca fiind mai autenticd decat realitatea insasi” (Danesi 2009).
Termenul este folosit pentru a descrie o situatie specifica societdtilor avansate tehnologic, in
care oamenii nu pot distinge intre realitate si reprezentare. Conform teoriei hiperrealitatii,

lumea reald este inlocuitd de o copie, o simulare a ei, care functioneaza ecologic, in ea Insasi.
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Conform lui Baudrillard, problema pe care o impune hiperrealitatea este aceea ca experienta
ei incepe sa domine constiinta indivizilor, in asa fel incat acestia ajung sa nu mai poate face
o distinctie Intre simulare si obiectul pe care aceasta il reprezinta.

Pornind de la show-ul An American Family (1973), considerat prima serie de reality TV
din istoria televiziunii americane, care a presupus 7 luni (300 de ore de filmare bruta) de
documentare video si audio a vietii de zi cu zi a unei familii upper middle class din California,
Baudrillard (1994, 22) spune c4, ,,in cazul familiei Loud, televiziunea nu mai este un mediu
spectacular. Nu mai suntem intr-o societate a spectacolului, despre care vorbeau
situationistii, nici in tipurile specifice de alienare si represiune pe care le implica aceasta.
Mediul insusi nu mai este identificabil ca atare, iar confuzia dintre mediu si mesaj
(McLuhan) este marea formuld a acestei noi epoci. Nu mai exista un mediu in sens literal:
acesta este acum intangibil, difuz, difractat in realitate; nu se mai poate spune nici macar ca
mediul e modificat de aceasta.” In acest sens, produsele media actuale ,estompeazi
granitele dintre adevar si fictiune, iar experientele mediate de tehnologiile vizuale pot fi
considerate ca facand parte din realitatea obiectiva. Televiziunea, publicitatea, jocurile
interactive introduc indivizii in fictiune sau intr-o lume virtuald cu care consumatorul
interactioneaza in timp real si pe care le poate considera reale” (Abrudan 2013, 10-11).

In acest sens, televiziunea devine, in postmodernism, sursa dominanta de cultura
vizuald, In timp ce realitatea propusd de ea devine indistincta de realitatea insdsi. Un
exemplu In acest sens este procesul lui O.]. Simpson, care nu a fost nici un eveniment pur
juridic, dar nici o productie dramatica de televiziune. Aceastd confuzie dintre reprezentarile
media si realitatea Insdsi duce, in acceptiunea lui Baudrillard, la dezvoltarea hiperrealitatii,
dand nastere unei culturi lipsite de semnificatiile profunde pe care le cautau modernistii
(Calvert et al. 2007).

Evolutia economiei afective a televiziunii se afld, de asemenea, intr-o stransa legatura
cu estetica postmodernd placata pe modul de raportare al consumatorilor la produsele
media. Anii “80 au fost dominati de discursurile teoretice referitoare la caracterul pasiv al
consumului si la indiferenta telespectatorilor in fata produselor media individuale. In
aceasta acceptiune, televiziunea era urmarita de public ca flux continuu, care descuraja
aliantele dintre consumator si o anumita productie (Jenkins 1992, 55-56). In alte cuvinte,
telespectatorii se uitau sa vada ,ce se da” la televizor, si nu se raportau la programe de
televiziune particulare. Totusi, spune Henry Jenkins (1992, 57), acest mod de a vedea
televiziunea nu reflecta caracteristica esentiala a mediului in sine, asa cum pretinde, ci mai
degraba modul de raportare al unui anumit grup de consumatori media la acest canal de

comunicare. Astfel, programele de televiziune pot fi urmadrite cu un grad mai scdzut sau
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mai ridicat de implicare, care depinde mult de contextul (de multe ori social al) sesiunii de
consum.

Un exemplu ilustrativ pentru aceasta diferenta de raportare la mediul televiziunii
este, conform lui Jenkins, existenta fanilor. Spre deosebire de telespectatorii indiferenti la
ceea ce rula pe micul ecran sau de cei care urmdreau un episod dintr-o productie de
televiziune doar atunci cand ora de difuzare a acestuia se potrivea cu propriul lor orar, fanii
isi organizau programul tinand cont de orele de transmisie ale show-urilor preferate. Mai
mult decat atat, in momentul in care un fan rata, dintr-un motiv sau altul, un episod din
programul preferat, ceilalti membri ai comunitatii se angajau sa-i faca acestuia o copie dupa
caseta cu segmentul respectiv. Ratarea unor segmente din show 1i facea pe consumatorii
dintr-o anumita comunitate mai putin capabili de a participa la dialog si, dincolo de asta, le
ataca in mod direct statutul privilegiat in cadrul grupului. Tehnologiile ca VCR-ul sau, mai
tarziu, DVD-ul au permis o liberalizare a consumului si, dincolo de asta, dezvoltarea unor
comunitdti de utilizatori care colectionau produsele media in format fizic (Lotz 2014).
Dincolo de aceste colectii, fanii cautau orice fel de material secundar care le putea imbogati
cunostintele despre universul narativ al serialelor preferate (Jenkins 1992, 59). Toate aceste
manifestari sunt legate de dimensiunea sociald a consumului, iar valentele lor se prelungesc
pana astizi. In epoca viziondrii maraton, fanii se angajeazd in sesiuni de vizionare
prelungite de indatd ce productiile media devin disponibile in cataloagele serviciilor VoD
(Tryon 2015), tocmai pentru a accede la un statut superior in comunitate si pentru a putea
participa la constructia de semnificatii ale produsului media. Chiar daca mijloacele
tehnologice prin care se manifestd componenta sociala a consumului de programe de
televiziune s-a schimbat de-a lungul anilor — astazi, ea tine, mai degraba, de participarea la
dialog prin site-uri de networking social — mecanismele raman extrem de similare cu cele
identificate de Jenkins la inceputul anilor "90.

Prin aceste forme de manifestare, ca si prin productia de fan fiction, participarea la
comunitdti dedicate anumitor seriale de televiziune sau la conventii de cosplay, fanii devin
ei insisi creatori de semnificatii ale productiilor media. In spirit postmodern, codul
universurilor fictionale nu mai tine doar de creatorii primari, ci si de modul de descifrare al
productiei de catre fani, care se angajeaza in sesiuni de consum ritualizate (Jenkins 1992, 59-
60). Altadata, ritualul depindea de respectarea cu sfintenie a programului de difuzare al
unui anumit serial sau de colectionarea de casete si DVD-uri. Astazi, el se desfasoara in jurul
unor sesiuni de consum prelungite, care le dau consumatorilor dreptul de a participa la
discursul cultural si de a contribui la constructia de intelesuri. Fanii isi exagereaza ludic
implicarea in povestea unei productii, prin folosirea unor termeni asociati cu dependenta

(Jenkins 1992, 60), tocmai pentru sublinia aderarea lor totald la un anumit univers narativ si
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pentru a acumula, prin asta, capital cultural. Acelasi fenomen a fost identificat mai tarziu
de Steiner si Xu (2018), care au examinat comportamentele asociate cu vizionarea in
maraton.

Toate aceste comportamente ale consumatorilor se aflda in stransa legatura cu
dimensiunea ludicd a postmodernitatii si cu mecanismele credrii de semnificatie specifice
acestei paradigme de gandire. Dincolo de aceste aspecte legate de consum, insd, produsele
media In sine rdaspund, de multe ori, modurilor de expresie fundamentate de estetica

postmoderna.

1.4.8. Mecanisme postmoderne in naratiunile de televiziune complexe

In incercarea de a incadra televiziunea ca mijloc de comunicare postmodern, Scott
Olson (1987) vorbeste despre meta-televiziune, ca trasatura specifica a unei industrii care,
in acei ani, incepea sa fie auto-reflexiva si sa se raporteze critic la propriile sale mecanisme
de functionare. Pe de o parte, spune autorul, meta-televiziunea se defineste prin
introducerea unor personaje constiente de existenta mediului din care fac parte si prin
aluziile la alte texte televizuale. Pe de alta, industria se raporteaza reflexiv la structura
genericd a diferitelor categorii de productii de televiziune, ceea ce duce la producerea unor
mutatii la nivelul genurilor. De asemenea, prin constientizarea propriilor sale mecanisme
narative, televiziunea incepe sa experimenteze cu frecventa, ordinea sau durata elementelor
universului fictional, dar si cu vocea narativa sau cu tonul povestii. Intr-un ultim sens, meta-
televiziunea devine anti-narativd, prin introducerea unor evenimente care rup lantul
cauzalitatii specifice naratiunilor traditionale. Toate aceste tehnici auto-reflexive sunt
folosite ludic in productiile de televiziune si suscita prezenta unor consumatori care sa-si
utilizeze, la randul lor, spiritul de joaca pentru a descifra semnificatiile textelor media.

In acest sens, joaca functioneaza, in multe cazuri, ca motor principal al relatiei dintre
productie si consum. Unele texte de televiziune par, astfel, sa fie preocupate de imagine si
stil, fara a ascunde prea multe semnificatii dincolo de aparente. Exemple in acest sens ar
putea fi estetica MTV sau serialul Miami Vice, care pun placerea de a vedea inaintea
continutului propriu-zis (Calvert et al. 2007). Astfel, ,,imaginea pune In umbra naratiunea
pe care se bazau programele televiziunilor comerciale. Se stie ca estetica realista de
reprezentare incearcd sa produca efectul de real folosind naratiuni, subiecte si personaje
familiare, usor de recunoscut. Fata de aceste conventii narative, dinamismul si stralucirea
imaginilor devin treptat o experienta esteticd intensa, dar efemera si fragmentara. Desi sunt
artificiale, imaginile sunt captivante, provoaca placere si reprezinta o forta de seductie, dar

sunt superficiale si au pierdut legatura cu trecutul” (Abrudan 2013, 130-131).
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De asemenea, postmodernitatea poate fi caracterizatd printr-o estompare a granitelor
dintre domenii, stiluri si perioade istorice diferite. In productiile de televiziune serializate,
acest lucru este vizibil in Buffy the Vampire Slayer, serial care imprumutd elemente vizuale si
structurale din fantasy, horror, cultura goticd sau filmele cu adolescenti, asezandu-le intr-o
perioada istoricd de multe ori vaga si fragmentara (Calvert et al. 2007). Un alt exemplu in
acest sens ar fi aparitia in Game of Thrones a unui personaj imbradcat mai degraba ca pe un cat
walk al secolului XXI decat ca intr-un univers medieval, care a iscat controverse in mediul
online (Hooton 2017).

O alta trasatura esentiald a textelor postmoderne este faptul cd, de multe ori, evita
sau chiar pastiseaza formele narative clasice. Un exemplu des amintit este serialul Twin
Peaks (1990-1991, reluat de o altd echipa de productie in 2017) al lui David Lynch, insa si alte
show-uri, precum The Sopranos sau Ally McBeal sunt puncte de referintd in acest sens
(Calvert et al. 2007). Un exemplu mai recent este cel al serialului Community, care pastiseaza
diferite genuri cinematografice — exista un episod western, unul apocaliptic, un episod de
dragoste, un episod de actiune si asa mai departe (Deeley 2016). De asemenea, serialul este
extrem de autoreferential, iar dialogurile sale includ de multe ori teme si idei specific
postmoderne.

Kristin Thompson (2003) noteaza cd una dintre trasaturile multor seriale asociate cu
televiziunea de calitate (The Sopranos, Twin Peaks, Buffy the Vampire Slayer) combind si/sau
parodiaza mai multe genuri. Fenomenul vine ca un raspuns al industriei la faptul ca
serialele au fost intens criticate in trecut pentru caracterul lor formulaic (Allrath, Gymnich,
si Surkamp 2005). Un lucru care vorbeste despre dizolvarea granitelor dintre genuri este
insasi interfata Netflix. Pe langa genurile traditionale, platforma foloseste in organizarea
recomandarilor categorii personalizate, precum , Seriale TV americane sumbre apreciate de
critici”, ,,Drame TV de urmarit in maraton”, sau ,,Seriale TV americane incitante”, semn al
taptului cd genul, in sensul lui clasic, nu mai joacd un rol atat de important in selectarea
continutului de cdtre public. Totodata, naratiunile complexe vin cu mutatii in conventiile
specifice genurilor traditionale.

O tehnica narativa specific postmoderna, cea a transcenderii celui de-al patrulea
perete, e folosita in show-urile Netflix House of Cards sau Big Mouth. Frank Underwood,
personajul principal din House of Cards, se adreseaza de mai multe ori in mod direct
publicului, o tehnica narativa care a devenit un punct de referinta pentru fanii productiei.
Seria animatd Ed, Edd and Eddy foloseste si ea acelasi artificiu narativ. Prezenta unor astfel
de personaje auto-constiente in universul fictional face parte din fenomenul pe care Scott

Olson (1987) il numea meta-televiziune si apeleaza la capacitatea publicului de a descifra
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ludic mecanismul narativ. Stabilirea unei relatii directe intre creator si consumator e o
manifestare a esteticii postmoderne.

Un alt mod de manifestare al postmodernismului in filmele seriale este cel al pastisei
intertextuale. Cel mai comun exemplu in acest sens este seria animata The Simpsons, In care
fiecare episod e o structurd plina de trimiteri intertextuale ludice (Calvert et al. 2007). Alte
show-uri sunt si ele notabile in acest sens: in Seinfeld si in Family Guy, de multe ori, umorul
se bazeaza tocmai pe autoreferentialitate si pe trimiterea la alte texte media sau evenimente
reale. Uneori, Family Guy face referinte directe la idei postmoderne: in sezonul 10, episodul
21, Peter, personajul principal al productiei, deseneaza un tablou care infatiseaza o familie
stand o canapea. Totusi, In loc sa picteze toate personajele asa cum sunt ele, el 1i picteaza pe
cei doi barbati conform realitatii, iar pe cele doud femei le pune intr-o ipostaza erotics,
imbracate in lenjerie intimd. Cand familia se enerveaza pe opera lui, Peter spune ,, Am pictat
adevdrul. Adevarul meu” (Deeley 2016). Un alt treilea exemplu in acest sens ar putea fi, de
pilda, Bob’s Burgers, o alta serie animata plind de referinte la alte produse culturale.

In acelasi sens, intr-un episod din ER regizat de Quentin Tarantino existé o scena care
trimite la filmul cult al regizorului, Reservoir Dogs. Scena in care un pacient are nevoie de
tratament pentru o ureche mutilatd e o trimitere directa la scena din film care implica
mutilarea unei urechi. Referintele de acest tip sunt create intr-un stil postmodern: daca
cineva nu recunoaste gluma, nu are niciun impediment in a intelege povestea pe care o vede,
insa astfel de trimiteri 1i creeaza satisfactii consumatorului care le recunoaste (Calvert et al.
2007).

In miniseria Band of Brothers, avem de-a face cu o altd forma de intertextualitate:
show-ul este promovat chiar din titlurile initiale ca fiind produs de Tom Hanks si Steven
Spielberg, pentru ca publicul asociaza automat aceste nume cu blockbustere ca Saving
Private Ryan sau Schindler’s List. Astfel, se creeaza o legdtura intre noua productie de
televiziune si cele care au facut istorie In cinematografia de calitate (Calvert et al. 2007).

O alta trasdtura a postmodernismului vizibilda in filmele seriale este metatextua-
litatea. Intr-un episod din Seinfeld, de pild4, un show in care Jerry Seinfeld joaca o versiune
fictionalizatd a lui insusi, protagonistul e implicat in crearea unui serial de televiziune in
care joacd o versiune fictionalizata a lui Insusi. Un alt exemplu este seria Moonlighting, in
care cele doud personaje principale sunt pe deplin constiente cd se aflda intr-un show de
televiziune. De altfel, seria se incheie prin anularea, in lumea fictionald, a show-ului si prin
demontarea decorului. In mai multe episoade din Quantum Leap, personajele principale afla
care le este obiectivul pentru acel episod eliminand posibilitatile care sunt prea facile pentru

o serie de televiziune de 45 de minute (, Quantum Leap (Series) - TV Tropes” f.a.).
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Alte seriale abunda de idei postmoderne sau sunt construite chiar in jurul unora, cum
e cazul Lost. In aceastd productie, fiecare personaj crede intr-un discurs totalizator si
universal, indiferent cd este stiinta, credinta sau capitalismul. Totusi, flashback-urile
personajelor aratd ca modul in care se raporteaza fiecare la lume este mai degraba legat de
problemele lor personale, decat de gandirea rationald. La final, show-ul indicd o serie de
mici adevaruri, dar nu ofera o solutie universalda, un mare discurs care sa uneasca toate
aspectele realitatii (,,Lost (Series) - TV Tropes” f.a.).

Si alti autori identifica, la randul lor, fenomene care vorbesc despre naratiunile
complexe ca fiind un organism fluid, aflat intr-o evolutie constanta. Toni Pape (2011)
observa o tendinta a sitcomurilor de a deveni meta-narative, in timp ce Rey (2011) afirma
despre acelasi gen cd a devenit un teritoriu al post-umorului. Romano (2013) si
VanDerWerff (2017) identifica o apetenta a producatorilor pentru antieroi. Proceduralele cu
detectivi iau din ce in ce mai mult forma unor seriale, mizand pe arcuri narative extinse
(Bones, True Detective), fenomen care vorbeste despre existenta genurilor ca organisme
fluide, aflate intr-o continud schimbare. In acelasi sens, Innocenti si Pescatore (2015)
identifica o crestere in popularitate a dramediilor care au in centru un protagonist, in pofida
celor bazate pe grupuri de personaje.

In unele cazuri, ins3si experienta consumului de productii de televiziune devine una
postmoderna. Tehnologiile care permit inregistrarea programelor — VCR, DVR - au adus, o
data cu ele, o schimbare extrem de importanta in economia experientei de consum, prin
tacilitatea time-shifting-ului (termen folosit pentru a denumi vizionarea de programe TV in
alt interval temporal decat cel al difuzarii lor in grila de programe). Astfel, consumatorii nu
mai erau nevoiti sa stea in fata televizorului intr-un anumit interval orar pentru a urmari
productia preferatd, ci o puteau inregistra si urmadri intr-un moment pe care si-1 alegeau ei
insisi. Serviciile VoD ca Netflix, Hulu sau Amazon Prime Video maximizeaza acest efect
prin punerea la dispozitia consumatorilor a unui catalog cu un numadr foarte mare de
productii media, pe care acestia le pot accesa cand vor, in ce ordine vor, de pe ce terminal
vor. Astfel, experienta consumului devine una diversa, fragmentata, disruptiva, in opozitie
cu tipul de consum linear pe care il presupune televiziunea traditionald. Din acest punct de
vedere, si prin controlul pe care il au utilizatorii, consumul productiilor de televiziune
intruneste trasaturi postmoderne. Modelul de publicare Netflix, spre exemplu, bazat pe
lansarea simultana a tuturor episoadelor dintr-un sezon, produce disparitati intre modurile
de consum pe care le aleg consumatorii. Unii opteaza pentru vizionarea unui episod
individual, altii urmaresc trei, iar multi aleg sa vizioneze tot sezonul intr-o singura sesiune.
Fenomenul vorbeste tocmai despre fragmentaritatea si diversitatea comportamentelor de

consum, dar si despre un transfer de putere de la distribuitor la consumator.
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In acelasi timp, cosplay-ul, conventiile de culturd populard, intalnirile fanilor Star
Trek si alte manifestari ale comunitdtilor de fani ne duc cu gandul catre estomparea
granitelor dintre realitate si fictiune, in sensul teoriei lui Baudrillard.

Totusi, nu trebuie sd Incercdm sa intelegem toate productiile de televiziune intr-o
cheie postmoderna. Pentru fiecare episod postmodern din X-Files, exista unul din Friends,
un show care urmeaza principiile realismului si ale modernismului (Calvert et al. 2007).
Piata media este extrem de diversa si abunda de productii experimentale si mai putin
experimentale, de seriale care exceleaza in semiotica vizuala, dar nu si in continut sau de
productii serializate care sunt pur si simplu proaste, iar postmodernismul si sarbdtoarea
aparentelor nu pot reprezenta o scuzi pentru ele. In fata unei diversititi atat de mari de
produse media si a coexistentei produselor moderne si postmoderne in acelasi context
media, au existat teoreticieni care i-au acuzat pe postmodernisti ca teoria lor privitoare la
cultura postmodernd nu este altceva decat o altd incercare de discurs totalizator, ca si cea a
modernistilor pe care 1i hulesc (Calvert et al. 2007).

In fata acestei dileme, John Hartley (1999) propune solutia televiziunii transmoderne.
Conform teoriei lui, aceasta Inglobeaza atat trdsaturi ale premodernitdtii, cat si ale
modernitatii si ale postmodernitatii. Aspectul premodern al televiziunii std, In acceptiunea
lui, in faptul ca ,uzul ei cultural este prefigurat de aspectele socio-semiotice ale primului
mijloc de comunicare in masd, Biserica Catolicd medievald, iar forma sa fenomenala
exploateazd moduri premoderne (orale) de comunicare, bazate pe familie si un cadru
domestic” (Hartley 1999, 41). Totodata, aceasta e moderna pentru ca ,este organizata ca o
industrie capitalista avansatd, cu diviziuni ale muncii si o forma culturald comodificata”
(Hartley 1999, 40). In acelasi timp, televiziunea este postmoderna prin faptul ca intruneste,
prin productiile ei, caracteristicile estetice ale postmodernismului. Ca o concluzie a teoriei
sale, Hartley sustine ca televiziunea este, de fapt, transmoderna, iar dezbaterile intre
modernisti si postmodernisti sunt lipsite de sens: aceasta , transcende aspecte moderne, pre-
si postmoderne ale vietii contemporane; in mod specific prin utilizarea de discursuri
domestice, orale pentru a invata comunitati vaste, de necunoscut, moduri de civism si
autocunoastere bazate pe cultura si identitate, intr-o comunitate virtualizata de o marime si
o diversitate fara precedent” (Hartley 1999, 41).

Explorarea modului in care au evoluat mecanismele de functionare ale televiziunii,
de la inceputurile caracterizate de un flux informational unidirectional si inflexibil, pana la
maximizarea puterii de control a utilizatorilor, specifica post-televiziunii, este vitald in

intelegerea sistemelor de productie, distributie si consum care caracterizeaza astdzi
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serviciile VoD. In cele ce urmeazd, lucrarea de fata trece in revista principalele perioade si
puncte de cotitura din istoria televiziunii lineare, examinand, totodata, efectele tehnologiilor

de convenienta care au deschis calea pentru epoca streamingului digital: VCR-ul, DVD-ul

si DVR-ul.
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Incad de la inceputurile sale, televiziunea a jucat un rol extrem de important in
informarea, distrarea si educarea populatiei. Din primii sdi ani de existentd, aceasta a
devenit o fereastra a publicului inspre lume, care a adunat familiile in jurul unor
reprezentari ale realitatilor din exteriorul cdminului. Televiziunea s-a dezvoltat, de-a lungul
anilor, intr-un ritm foarte rapid si a ajuns sa reprezinte una dintre cele mai importante
industrii americane. In 2015, veniturile provenite din broadcasting au ajuns la 148.46
miliarde de dolari (Statista.com, f.a.), reprezentand 0.8% din GDP-ul SUA. Totusi,
dezvoltarea Internetului si aparitia serviciilor de streaming video ca Netflix, Hulu sau
Amazon Prime au schimbat radical fata industriei distributiei de continut audio-video din
SUA. Astazi, piata teledifuziunii traditionale este una fragmentata. Reprezentantii
industriei incearcd sd faca fata provocarii lansate de noile servicii, care pun posibilitatea de
control a utilizatorului in centrul strategiilor de distributie a continutului.

Inovatiile tehnologice care au schimbat radical televiziunea in ultimele doud decenii
nu sunt mai putin spectaculoase decat cele legate de trecerea de la radio la televiziune. La
tel cum aparitia teledifuziunii a dus la un transfer de roluri de la un mediu la altul si la
repozitionarea radioului pe piata media, revolutia digitala a provocat aparitia unor noi
moduri de a intelege televiziunea, care ridicd Intrebdri asupra rolului si viitorului
teledifuziunii traditionale.

Un mod de a intelege ce a fost televiziunea in deceniile ei clasice, dar si ce reprezinta
ea astazi, este acela de a o gandi in raport cu tehnologia care sta la baza ei, cu mecanismele
de productie si distributie determinate de aceasta tehnologie si cu inovatiile care fac posibila
evolutia ei.

Capitolul de fata isi propune sd urmareasca mecanismele de productie si distributie
ale televiziunii traditionale, dar si sa sublinieze importanta unor tehnologii care, incepand

din anii "80, au reconfigurat rolul televiziunii ca instrument cultural.

2.1. Scurt istoric al industriei televiziunii in SUA

Amanda Lotz (2014) propune o impartire a istoriei televiziunii in trei mari etape: 1.

era retelelor (network era) — etapa cuprinsa aproximativ intre inceputul anilor "50 si mijlocul
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anilor ‘80, cand piata televiziunii era dominata de trei mari companii: CBS, NBC si ABC; 2.
tranzitia multi-canal (multi-channel transition), definita de o piatd fragmentata si de aparitia
canalelor de nisd; 3. epoca post-retele (post-network era), circumscrisa de revolutia digitala si
de posibilitatile de control din ce In ce mai mari ale consumatorilor. Fiecare dintre aceste
etape din evolutia industriei are la baza propriile mecanisme de productie, distributie si
consum ale programelor de televiziune, aflate intr-o stransa legdtura cu evolutia

tehnologiilor din industrie.

2.1.1. Epoca retelelor

Prin sintagma , network era”, Amanda Lotz (2014) delimiteaza perioada in care piata
televiziunii americane a fost dominata de NBC, CBS si ABC si de retelele acestora de
televiziuni afiliate. Cele trei mari companii sunt denumite in literatura de specialitate , The
Big Three” sau ,cei trei giganti” (Hindman si Wiegand 2008). Lotz denumeste , epoca
retelelor” perioada cuprinsa aproximativ intre 1950 si mijlocul anilor 1980, interval in care
consumatorul nu avea niciun control asupra programelor difuzate, programele de
televiziune erau transmise conform unei grile prestabilite, libertatea consumatorului de a
alege intre distribuitorii de continut era una restransa, iar industria televiziunii este
finantata, in cele mai multe din cazuri, prin vanzarea de spoturi publicitare de treizeci de
secunde (de obicei, vandute in pachete, la inceputul fiecarui sezon) (Lotz 2014, 22). Istoria
acestui tip de televiziune a inceput la finalul anilor "40 sau in primii ani deceniului '50, adica
odata cu ,Epoca de Aur” a televiziunii americane. In acei ani, vanzirile de televizoare se
aflau intr-o ascensiune continua. In timp ce starurile radioului din anii ‘30 si ‘40 au migrat
inspre noul mediu, productia de televiziune a inceput sa fie completatd de show-uri
dramatice originale ca cele produse de Paddy Chayefsky, Rod Sterling sau Gore Vidal
(Stephens 2000). Desi istoria televiziunii avusese parte deja de momente importante (RCA
a transmis, In 1939, deschiderea Targului Mondial de la New York, iar Franklin Delano
Roosevelt a devenit, astfel, primul presedinte american televizat, in timp ce, In 1941,
Columbia Broadcasting System transmitea deja zilnic buletine de stiri de 15 minute pentru
publicul restrans al postului lor de televiziune din New York), inceputul televiziunii
comerciale moderne se considera a fi sfarsitul anilor 40, cand americanii care trdiau in aria
de acoperire a statiilor de televiziune puteau urmari show-uri ca The Texaco Star Theatre
(1948) sau programul adresat copiilor Howdy Doody (1947) (Stephens 2000).

Multe dintre programele de televiziune ale acelor ani adaptau formate imprumutate
din radio la noul mediu: buletinele de stiri, comediile de situatie sau spectacolele de varietati

sunt doar cateva exemple in acest sens. Noua posibilitate tehnica de a transmite imagini era
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folosita in cele mai multe dintre cazuri intr-un mod rudimentar. In programele de stiri, spre
exemplu, ecranul era umplut cu imaginea crainicului, care citea stirile zilei exact ca si cum
ar fi facut-o in cadrul unui program de radio. Totusi, numarul de televizoare alb-negru in
uz a crescut spectaculos: de la 6000 in 1946, la 12 milioane 5 ani mai tarziu, in 1951. Era
inventia care a patruns cel mai repede in casa americanilor. In 1955, jumatate dintre
gospodariile din SUA aveau un televizor in proprietate (Stephens 2000). In acei ani, cei mai
multi dintre consumatori nici macar nu auzisera de CATV (community antenna television),
astfel ca accesul la programele transmise de posturile de televiziune depindea de existenta
unei antene individuale. Ideea televiziunii prin cablu a devenit populara abia in anii 60,
insa chiar si asa, aceasta nu a devenit o realitate pentru cea mai mare parte a consumatorilor
decat in anii ‘80 (Parsons 2008).

In Epoca de Aur a televiziunii americane, piata era dominata de trei mari canale,
structurate pe mai multe niveluri de management: NBC, CBS si ABC (Lotz 2014, 22-25). La
sfarsitul anilor ’50, cei trei giganti ai televiziunii americane aveau aproximativ 200 de statii
afiliate din toate marile orase si zonele metropolitane de pe teritoriul SUA, ceea ce permitea
ca produsele loc sa ajunga in casele americanilor de pe intreg cuprinsul tarii. Mecanismul
era esential pentru amortizarea costurilor de productie, lucru posibil doar prin vanzarea de
spatiu publicitar pentru un public national. Datorita faptului ca programele celor trei canale
de televiziune ajungeau sa fie consumate in toate colturile tarii si, In consecintd, veniturile
obtinute din publicitate erau mult mai ridicate decat cele ale statiilor locale, CBS, NBC si
ABC puteau produce un continut de calitate, pe care televiziunile locale nu si-1 puteau
permite (Lotz 2014, 22-23).

Acestea au inceput sd producd programe care se indepdrtau de formatele clasice ale
radioului: Sylvester Weaver, presedintele NBC, a introdus spectacolul in ecuatia
productiilor de televiziune (Peter Pan, un bun exemplu in acest sens, a atras 60 de milioane
de telespectatori In 1955) si a creat un nou format prin show-uri ca Today sau The Tonight
Show. In acelasi timp, ABC s-a orientat citre programe adresate copiilor, prin programe ca
Disneyland sau The Mickey Mouse Club. In acest sens, anii '50 au fost dominati de productii
de televiziune care imprumutau masiv elemente din mediul teatrului (Stephens 2000).

In anii ‘60, societatea, dar si reprezentantii industriei au inceput si realizeze
potentialul politic extraordinar al televiziunii. Conform sondajelor, cei care ascultasera
dezbaterea prezidentiald dintre J.F. Kennedy si Richard Nixon la radio il dadeau drept
castigator pe republican, in timp ce oamenii care vazusera la televizor contrastul dintre
gratia si dinamismul lui Kennedy, pe de o parte, si postura corporala si fata nebarbierita a
lui Nixon, pe de alta, 1l considerau castigdtor al dezbaterii pe candidatul democrat (Stephens

2000). Acoperirea televizata a asasinarii lui Kennedy, cand milioane de oameni au urmadrit
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cu sufletul la gura desfdsurarea evenimentelor din propriile sufragerii, a afirmat inca o data
puterea mediului (Stephens 2000). Pe parcursul aceluiasi deceniu, televiziunea a capatat un
rol din ce in ce mai consistent in formarea unei opinii publice critice la adresa rdzboiului din
Vietnam. In acest sens, dezvoltarea teledifuziunii a avut un rol foarte important in circularea
ideilor si a permis chiar si diseminarea de informatii cdtre piete internationale (Lotz 2014,
6). De altfel, inca de la inceputurile sale, televiziunea a contribuit esential la crearea unei
identitati americane postbelice (Lotz 2014, 22).

In ceea ce priveste relatia financiara dintre cele trei mari retele si companiile de
productie, cele din urma erau obligate sd se supuna regulilor impuse CBS, NBC si ABC. Atat
timp cat cei trei giganti media erau singurii potentiali cumpadratori ai produselor lor, nu
aveau prea multe optiuni. In acest sens, companiile de productie erau puse de multe ori in
situatia de a-si asuma riscuri uriase prin acoperirea totala a costurilor de productie si
vanzarea unor licente de difuzare catre televiziuni. De multe ori, insa, aceste licente nu
acopereau mai mult de 80% din costurile de productie, iar companiile de productie 1si
acopereau restul cheltuielilor prin vanzarea cdtre piete internationale sau cdtre alte
televiziuni, dupa difuzarea acestora de catre primul cumpdrator (Lotz 2014, 96-97). De
asemenea, sfarsitul anilor '50 si inceputul anilor '60 a insemnat renuntarea la programele de
televiziune sponsorizate de o singura companie, cum ar fi Texaco Star Theater. E momentul
in care televiziunile au inceput sa se finanteze prin calupuri de spoturi publicitare platite de
companii diferite, fiecare cu durata de 30 de secunde, care erau plasate la intervale regulate
in productie. Practica este si astazi cea mai populard forma de vanzare a spatiului publicitar
in industria televiziunii. Costurile de vanzare ale spatiului publicitar erau bazate pe
promisiunile televiziunilor de a ajunge la un anumit numar de oameni, desi, la acea data,
posibilitatile de masurare a audientei erau unele destul de rudimentare (Lotz 2014, 22).

Productiile CBS, NBC si ABC urmadreau sa ajunga la un public de mas3, astfel cd erau
gandite In asa fel Incat sd satisfaca nevoile de consum ale unui public mediu din punct de
vedere educational si cultural. CBS, de pildd, a obtinut venituri consistente din comedii
simple ca The Beverly Hillbillies (1962-1971). Fenomenul l-a determinat pe Newton Minow,
presedintele FCC (Federal Communications Comission), sa critice dur productiile
promovate de televiziuni (Stephens 2000), care promovau o imagine facild si vulgara a
societatii americane. Peisajul productiei de televiziune a inceput sa se diversifice odata cu
aparitia unor sitcomuri care prezentau familii sau grupuri de colegi de munca in situatii
realiste, ca All in the Family, un serial de succes produs de CBS si transmis intre 1971 si 1979.
Alaturi de sitcom-urile care ocupau intervale de 30 de minute in grila, un alt format popular
de seara erau dramele transmise in intervale temporale de 60 de minute, care prezentau

cazuri rezolvate de politisti, detectivi, medici sau avocati. In timpul zilei, cele mai populare
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programe erau telenovelele (soap operas), urmand ca, incepand cu anii ‘80, sa creascd In
popularitate talk-show-urile care abordau teme tabu (Stephens 2000). De-a lungul acestor
decenii, CBS, NBC si ABC s-au aflat intr-o continua concurenta pentru audienta.

In 1967, celor trei mari televiziuni comerciale li s-a aldturat o televiziune publics, PBS
(Public Broadcasting System), ca efort al oficialitdtilor de a pune bazele unei retele de statii
de televiziune axate pe productii educationale. PBS era compusa din peste 300 de statii
locale, mai mult decat oricare dintre televiziunile comerciale (Stephens 2000). Unele dintre
seriile de succes, ca Upstairs, Downstairs (1971) erau bazate pe productii britanice (Marea
Britanie avea deja o traditie respectabila in ceea ce priveste productia TV de calitate), in timp
ce altele erau serii originale. Una dintre productiile cu cel mai mare succes ale PBS a fost
Sesame Street, un program educational adresat prescolarilor, care ruleaza inca din 1969 si a
ajuns in 2017 la cel de-al 48-lea sezon, avand, la momentul redactdrii acestui text, 1414
episoade difuzate. Spre deosebire de televiziunile comerciale, a caror functionare se bazeaza
pe fondurile provenite din publicitate, in cazul PBS existd trei tipuri de finantare: fonduri
guvernamentale, donatii din partea telespectatorilor si asiguratori privati (Stephens 2000).

Dincolo de diversificarea relativa a programelor de televiziune la care avea acces
publicul in aceastd etapa a evolutiei televiziunii, posibilitatea de control a consumatorilor
ramanea una restransa. Singura optiune pentru consumatori era aceea de a urmari
emisiunile din grila de programe, in intervalele orare in care acestea erau transmise. Chiar
si telecomanda avea sd devind o realitate pentru cei mai multi dintre consumatori abia mai
tarziu, odata cu tranzitia inspre ,,epoca multi-canal” (Lotz 2014, 24).

Pentru cea mai mare parte din spectatori, experienta televiziunii trdita in epoca
retelelor a insemnat un singur televizor, fara telecomanda sau dispozitive de inregistrare si
redare ulterioara a continutului. Chiar daca aparitia televizorului color a constituit o noutate
care s-a bucurat de un succes enorm, epoca retelelor a fost caracterizatd de o anumita
uniformitate a conditiilor de consum, ceea ce le-a permis producatorilor de programe TV sa
isi adapteze continutul si formatele specifice la necesitatile unui public In general omogen
(Lotz 2014, 24). Astfel, epoca retelelor a insemnat impamantenirea unor conventii de consum
si a unui mod in care functiona industria televiziunii. , Telespectatorii s-au obisnuit cu o serie
de practici arbitrare — multe dintre ele stabilite in epoca radioului —, ca numarul restrans de
genuri, anumite tipuri de programe transmise la anumite ore din zi, sezonul' de televiziune si
reluarile” (Lotz 2014, 24). Chiar dacd, pentru cei mai multi dintre utilizatori, aceste conventii
pareau singurul mod posibil de a fi al televiziunii, ele aveau sa se schimbe odata cu aparitia

unor tehnologii care mizau din ce In ce mai mult pe libertatea de alegere a consumatorilor.

1 Subliniere 1n original.
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Multe dintre practicile industriei ndscute in aceasta etapa au rdmas extrem de proeminente
pe piata de-a lungul epocii multi-canal, care s-a intins de la mijlocul anilor ‘80 pana in primii
ani ai deceniului 2000, insa aparitia unor noi tehnologii de productie si distributie a dus la

erodarea rolului lor ca actor principal in industria televiziunii (Lotz 2014, 25).

2.1.2. Epoca multi-canal

Adevdrata provocare pentru CBS, NBC si ABC nu a venit odatd cu aparitia PBS-ului,
ci din partea numadrului crescand de oameni care au inceput sa se aboneze la servicii din
televiziune prin cablu analog. Initial, o retea de antene mari, ridicate pe locuri situate la
altitudini relativ ridicate, le dadeau posibilitatea tuturor celor conectati sa urmareasca toate
canalele disponibile in orasele apropiate. Tehnologia era importanta pentru toti cei care, in
lipsa ei, nu aveau acces la televiziunile cu transmisie terestrd sau semnalul pe care il puteau
capta cu o antend de mici dimensiuni era de o calitate precara. in 1960, i1n SUA existau
aproximativ 640 de astfel de antene, numite CATV (community antenna television). Mai
tarziu, Insa, televiziunea prin cablu analog a Inceput sa reprezinte un avantaj si pentru alti
utilizatori, in afara celor care nu aveau acces la programele de televiziune in lipsa acestei
tehnologii, din cauza zonelor izolate In care se aflau sau a terenului care ridica dificultati in
privinta transmisiei terestre. Datorita faptului ca operatorii de televiziune prin cablu au
inceput sa contracteze difuzarea unor evenimente populare ca meciurile locale de baschet
sau cele de hochei, tehnologia a devenit din ce in ce mai populard in randul americanilor de
pe tot teritoriul tarii. Un alt factor care a dus la popularizarea serviciilor de televiziune prin
cablu a fost aparitia unor canale de televiziune special concepute pentru a fi distribuite in
acest mod. Astfel, incepand cu mijlocul anilor 70, au fost lansate canale ca HBO (1975 -
Time Inc.), C-SPAN (Cable Satelllite Public Affairs Network), cu transmisiuni live din
Camera Reprezentantilor, ESPN (Entertainment and Sports Programming Network), cu
transmisiuni sportive, Nickelodeon (programe pentru copii) sau Cable News Network
(CNN), lansat in 1980, MTV, Playboy Channel sau Weather Channel (Barnouw 1990;
Stephens 2000).

Amanda Lotz (2014) marcheaza mijlocul anilor “80 ca fiind Inceputul , epocii multi-
canal”. De-a lungul anilor "80, procentul celor care urmareau programele televiziunilor cu
transmisie terestra a scazut de la 90% la 64% (Lotz 2014, 25). Pe langa cresterea numarului
de canale care transmiteau prin cablu si, implicit, sciderea numarului de oameni care
urmareau programele celor trei mari retele, dominatia gigantilor CBS, NBC si ABC a fost
erodata si de aparitia unor televiziuni cu transmisie terestra, care le faceau concurenta
directa, cum ar fi FOX (1986), The WB (1995) sau UPN (1995) (Lotz 2014, 25). Transmisia
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prin cabluy, la fel ca si cea prin satelit, le-au pus la dispozitie consumatorilor un numar din
ce In ce mai mare de optiuni. Democratizarea productiei a dus la liberalizarea consumului.

Spre deosebire de radiodifuziunea si teledifuziunea initiala, care avusesera un efect
unificator asupra pietei si ideilor care circulau in societate, aparitia unui numdar mare de
canale distribuite prin cablu, care serveau unor gusturi si unor interese diferite, a fragmentat
marele public intr-o serie de publicuri mai mici, cu interese diverse (Barnouw 1990).
Fenomenul a fost primit cu bratele deschise de cei care militau pentru democratizarea pietei.
Trecerea la televiziunea prin cablu era vazutd ca un semn al iesirii de sub oligarhia celor trei
mari televiziuni care dominasera piata pana in acel moment si reprezenta un indicator al
unei libertati din ce In ce mai mari de alegere a oamenilor. Sustindtorii televiziunii prin cablu
au inceput sd vorbeasca despre trecerea de la ,broadcastingul” traditional, care li se adresa
tuturor consumatorilor si avea un efect omogenizator asupra pietei, la ,narrowcasting”,
care rispundea unei palete largi de gusturi (Barnouw 1990, 495). In acelasi sens, noile canale
bazate pe abonamente au adus in discutie lipsa necesitatii unui control strict asupra
continutului. Faptul ca un consumator putea alege sa urmareascad programe de pornografie
softcore pe Playboy Channel sau alte tipuri de continut tabu era rezultatul propriei lui
decizii: platise in mod voluntar pentru acele programe. Astfel, televiziunea putea sa devina
un mediu liber, in care utilizatorii erau arbitrii ultimi ai programelor pe care alegeau sa le
consume (Barnouw 1990, 495).

Aparitia unui numar tot mai mare de canale a dus la aparitia unui nou mod de
raportare la public si chiar a unor moduri noi de a vedea televiziunea, cum ar fi canalele
prin abonament, care scoteau publicitatea din ecuatia finantdrii (Lotz 2014). In loc sa
tinteasca spre publicul larg, asa cum se intampla in cazul NBC, ABC si CBS, noile televiziuni
au Incercat sa-si gaseascd publicuri de nisa. La inceput, nisarea continutului era una destul
de generala: CNN crea programe pentru consumatorii de stiri, ESPN pentru amatorii de
sport, iar MTV pentru tineri (Lotz 2017, 27). Odata cu cresterea masivd a numarului de
canale, insd, nisele au inceput sa devinad din ce in ce mai inguste. Chiar daca Lifetime,
Oxygen si WE erau toate canale de televiziune adresate publicului feminin, fiecare dintre
ele se adresa unui anumit grup de femei, care avea interese specifice. Aceastd fragmentare
a pietei a dus si la aparitia posibilitdtii de a crea programe diferite, adresate unor publicuri
specifice, care puteau fi finantate din publicitatea vandutd catre companiile care isi doreau,
la randul lor, sa ajunga aceeasi categorie de public. Astfel, in anii "90, au apdrut programe
de televiziune ca La Femme Nikita (USA) sau Any Day Now (Lifetime), lucru care nu ar fi fost
posibil intr-o epoca in care toate posturile de televiziune incercau sa rdspunda asteptarilor
unui public de masa (Lotz 2014, 27). Pe masura ce multi oameni au Inceput sa se regdseasca

mai degraba In continutul creat de televiziunile de nisd decat in programele celor
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generaliste, misiunea unor televiziuni cu transmisie terestra ca NBC, CBS sau ABC a inceput
sd fie una din ce In ce mai dificila. Totusi, apanajul televiziunilor care tinteau Inspre un
public general a rdmas acoperirea mai mare, audienta mai mare si, implicit, vanzarea
spatiului publicitar la preturi mai ridicate (Lotz 2014, 27).

Modelul de dezvoltare a televiziunii americane nu este reprezentativ si pentru felul
in care a evoluat industria in restul lumii. In Marea Britanie, British Broadcasting Company
(BBC) este o retea de canale finantata din bani publici, recunoscuta in toata lumea pentru
productiile de calitate. In Franta si in alte tiri europene, cele mai mari canale de televiziune
erau finantate tot din fonduri guvernamentale. La sfarsitul anilor 80 si inceputul anilor "90,
insa, puterea pe care aceste televiziuni de stat o aveau a Inceput sd scadd, iar piata
televiziunii internationale a Inceput sa migreze inspre modelul canalelor private, finantate
din publicitate, instituit initial in SUA (Stephens 2000).

Pe langa trecerea la televiziunea prin cablu, o altd noua tehnologie a avut un rol
decisiv asupra evolutiei industriei televiziunii. In anii ‘80, odatd cu aparitia VCR-ului
(videocassette recorder), consumatorii aveau pentru prima data posibilitatea sa inregistreze
si sd urmareasca, mai apoi, un program in intervalul orar stabilit de ei insisi. De asemenea,
aparitia VCR-ului a Insemnat si faptul ca oamenii aveau acum posibilitatea de a inchiria
casete video cu filme, pe care mai apoi sa le urmareasca in propria sufragerie (Stephens
2000). Pentru multi, VCR-ul, RCD-urile (remote control devices) si televiziunea prin cablu
au reprezentat o revolutie a puterii de control care 1i era oferitd consumatorului.

In aceeasi perioadd au devenit populare jocurile video, care au transformat
televizorul dintr-un obiect care presupunea urmarirea pasiva a unor programe intr-unul
interactiv (Stephens 2000). Totodata, televiziunile au inceput sd experimenteze cu sisteme
interactive, care le ofereau utilizatorilor posibilitatea de a participa direct la show-urile
preferate prin raspunsuri la intrebari cu variante multiple, voturi referitoare la diverse
probleme discutate in emisiuni, dar si prin achizitionarea unor produse prezentate pe ecran
(Barnouw 1990, 497-98). Un astfel de sistem a fost Qube, implementat de Warner
Communications pentru prima datd in Columbus, Ohio, in anii "70. Cu ajutorul unor mici
dispozitive echipate cu cinci butoane, utilizatorii puteau deveni ei insisi parte din emisiunile
preferate, trecand de la ipostaza de consumatori activi la cea de co-creatori ai programului.
Prin oferirea unei astfel de posibilitdti de control, sistemele interactive aveau posibilitatea
de a redefini termenul de , televiziune” atat pentru consumatori, cat si pentru producatori
(Constantakis-Valdez 2009). Sustinatorii noii tehnologii au vazut, de asemenea, posibilitati
de implementare a televiziunii interactive in educatia la distantd, In masurarea precisad a

audientei sau chiar in sistemul de vot (Barnouw 1990, 498-99).
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Pe parcursul anilor “80 si 90, numarul de canale de televiziune disponibile prin cablu
a crescut semnificativ, in timp ce popularitatea televiziunilor cu emisie terestrd a scazut.
Desi populatia SUA a crescut constant, mai putini oameni au urmadrit episodul final din
Seinfeld (NBC) in 1998 decat ultimul episod din M*A*S*H (CBS) in 1983 (Stephens 2000).
Audientele record atinse de transmisiunile live si de emisiunile care discutau procesul lui
O.J. Simpson in 1994 au demonstrat incd o data puterea pe care o aveau televiziunile prin
cablu asupra publicului. Incepand cu finalul anilor ‘80, datoritd concurentei generate de
proliferarea canalelor de televiziune prin cablu, din ce in ce mai multe emisiuni au inceput
s& abordeze formate si subiecte senzationaliste. In 1997, statul american a pus la dispozitia
fiecdrui emitdtor un canal pe care putea transmite programe in format HD (high definition).
Posibilitatea televiziunilor de a transmite continut digital a fost unul dintre pasii importanti
inspre convergenta dintre televiziune si tehnologiile informatice. in 1998, era deja posibil ca
un utilizator care avea la dispozitie un calculator si acces la internet sa urmareasca clipuri
video pe World Wide Web (Stephens 2000).

Dincolo de asta, insa, televiziunea americana incepuse sa se schimbe radical inca de
la mijlocul anilor “80. Industria si practicile asociate cu industria televiziunii s-au modificat
progresiv, pentru a face fata schimbarilor pe care le presupunea trecerea la era digitala.
Astfel, mecanismele de finantare, achizitie si publicitate, care in cele mai multe cazuri
ramdseserd aceleasi inca din anii "50, au Inceput sa fie inlocuite cu unele adaptate la cerintele
unei piete care functiona dupa reguli noi (Lotz 2014, 4). Reprezentantii industriei s-au vazut
pusi in fata unei piete competitive, in care noile tehnologii au facut posibile noi moduri de
a intelege, distribui si consuma programele de televiziune. Noile tehnologii nu au schimbat
pur si simplu vechiul model de business, impamantenit in industria televiziunii inca din
anii '50, ci au dus la Infiintarea unor practici industriale noi si la aparitia unor posibilitati
inovative de consum pentru utilizatori. Dincolo de aspectele evidente ale convergentei, noul
context al industriei televiziunii a insemnat adoptarea unor noi moduri de finantare,

productie si distributie a programelor de televiziune (Lotz 2014, 4-5).

2.1.3. Epoca post-retele

In pragul noului mileniu, industria televiziunii se afla in fata unei transformari
radicale, exprimate cel mai des sub termenul de ,convergenta” (Parsons 2008, 3). Conceptul
exprimd combinarea digitald a mai multor tehnologii de comunicare inrudite, dar separate
anterior: canalele de televiziune distribuite prin cablu, tehnologiile informatice, companiile
de productie si industria telefonica. Combinarea acestor tehnologii si business-uri indica

aparitia unei infrastructuri comunicationale care le-a adus utilizatorilor posibilitati
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nemaiintalnite de socializare, consum media, interactiune cu tehnologia, achizitionare de
produse, cercetare si implicare politicd sau civici (Parsons 2008). In ceea ce priveste
televiziunea, noile tehnologii au eliberat consumul de natura lui domestica si i-au oferit
utilizatorului posibilitatea de a alege cand si unde vrea sa urmareasca programele preferate.
Astfel, s-a produs o trecere de la consumul linear la cel non-linear, specific platformelor de
video sharing si serviciilor VoD. De asemenea, noile posibilitati de distributie generate de
consumul media pe ecranele calculatoarelor, ale tabletelor sau ale telefoanelor mobile au
dus la aparitia unor noi tipuri de continut viabil economic (Lotz 2014, 5). Astazi, utilizatorii
pot alege ce, cand si unde vor sa urmadreascd, avand, de asemenea, la dispozitie mai multe
modalititi de platd pentru continutul preferat. In aceeasi masurs, transformarea televiziunii
dintr-un mediu care incerca sa satisfaca gusturile marelui public intr-o industrie care
tinteste Inspre segmente foarte specifice de populatie a dus la transformari radicale ale
mecanismelor sale de functionare si la schimbarea modului in care televiziunea
functioneaza ca institutie culturala (Lotz 2014).

Noile tehnologii din industria TV au facut posibile moduri noi de finantare a
productiilor de televiziune, le-au dat producatorilor amatori posibilitatea de a-si distribui
continutul mai usor si mai eficient, au dus la aparitia unor noi mecanisme publicitare, au
tacut posibile masurdtori mult mai exacte ale audientei si ale comportamentelor
utilizatorilor, au introdus noi moduri de plata a serviciilor de televiziune (Lotz 2014), au
dus la hibridizari ale formatelor de televiziune clasice, la o putere de control din ce In ce mai
mare a utilizatorilor si la schimbarea experientei de consum asociata cu televiziunea. In cele
ce urmeaza, lucrarea de fata va examina noile tehnologii care au schimbat radical industria

televiziunii incepand cu anii “80.

2.2. Industria televiziunii si revolutia tehnologica

In timp ce tehnologiile digitale ocupd deja o pozitie centrald in peisajul media,
termenul de ,televiziune” se volatilizeazd, iar industria producdtoare de continut vizual
este intr-o continud schimbare. Consumul de programe TV, un act care presupunea, in
epoca retelelor, un singur ecran si un interval temporal precis de consum, este acum o
activitate ale carei optiuni si variante se afla intr-o continua expansiune. De la consumatorul
care stdtea o zi intreaga pe canapea si urmdrea in mod consecutiv o serie de programe
difuzate de un anumit post de televiziune sau zappa intre zeci sau sute de canale, in cautarea
unui produs care sa-i capteze atentia macar pentru cateva momente, ajungem la unul
conectat la internet 24/7, care are acces permanent la o arhiva imensa de produse media pe

care le poate accesa in orice moment, in orice loc, asa cum se intampld in cazul serviciilor de
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streaming ca Netflix. Se produce, astfel, o trecere de la consumul linear si omogen specific
epocii retelelor, la un tip de consum non-linear, care 1i ofera variante virtual infinite de
manifestare fiecarui utilizator.

Noile tehnologii care au intrat pe piata televiziunii au dus la modificdri fundamentale
in productia, distributia si consumul productiilor TV. In 2006, Derek Kompare (Kompare
2006b, 198) vorbea despre faptul cd , este imposibil sd stim ce va insemna exact televiziunea
peste un deceniu [...] Totusi, este clar cd institutia culturald centralizatd, diseminatd in masa,
unidirectionald, care a dominat de la mijlocul secolului XX, cedeaza in fata unui regim bazat
pe decizia individualad a utilizatorului, marcat de continutul foarte diversificat, receptia
atomizata si interfetele personalizabile. [...] Aceste schimbdri fac parte dintr-o modificare
conceptuala mai largd specifica intregului peisaj media, atata timp cat granitele estetice,
tehnologice, industriale si culturale intre diferitele produse (text, film, teledifuziune, video
si sunet) sunt din ce in ce mai neclare, schimband practici si paradigme”. Astdzi, afirmatiile
lui sunt sustinute de noile practici asociate cu productia, distributia si consumul
programelor de televiziune. Totusi, in pofida faptului cd multi scriau despre moartea
televiziunii la mijlocul anilor 2000, schimbdrile tehnologice din ultimul deceniu nu au facut
decat sd redefineasca distributia si modelele de afaceri specifice industriei (Lotz 2014).

Vorbind despre schimbarile petrecute in ultimele douda decenii in industria
televiziunii, Amanda Lotz (2014, 55) aduce in discutie trei principii centrale ale tehnologiile
specifice epocii ,post-retele”, care au dus la modificiri fundamentale in industria
televiziunii pe toate palierele acesteia: oportunitatea, mobilitatea si teatricalitatea.

In ceea ce priveste tehnologiile de convenienti, DVR-ul (digital video recorder),
DVD-ul, EPG-urile (electronic programming guide), laptopurile, smartphone-urile si
tabletele au contribuit masiv la libertatea tot mai mare de control care le este oferita
utilizatorilor. Dispozitivele de acest fel au dezvoltat flexibilitatea in consum permisa pentru
prima data de VCR (Lotz 2014), tehnologia care, de altfel, declansase inca din anii "80 discutii
legate de time-shifting si place-shifting (schimbarea timpului, respectiv a locului de vizionare).

Astazi, noile forme de televiziune sunt mobile, iar site-urile de video sharing sau ser-
Amanda Lotz face o distinctie clara intre televiziunea mobild si televiziunea portabild. Din
perspectiva cercetatoarei, televiziunea mobila defineste posibilitatea de a accesa programele
transmise linear de canalele de televiziune in afara propriului cdmin, cu ajutorul
tehnologiilor moderne, in timp ce televiziunea portabila se refera la accesarea unor servicii
care permit time-shifting-ul si place-shifting-ul simultan, ca YouTube sau Netflix (Lotz 2014).

In ceea ce priveste teatricalitatea noii televiziunii, cercetitoarea vorbeste despre

cresterea calitatii tehnice a materialelor audio-vizuale pe care utilizatorii au posibilitatea de
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a le consuma si minimizarea diferentelor calitative dintre experienta pe care consumatorii o
pot avea in propria sufragerie fata de cea intr-o sald de cinematograf. Inlocuirea transmisiei
analogice cu cea digitala si, mai tarziu, trecerea masiva la imaginile HD (high definition) au
redefinit estetic experienta consumului de programe TV (Lotz 2014).

Indiferent ca e vorba despre VCR, DVR, DVD sau VoD, una dintre cele mai
importante functii ale acestor tehnologii este aceeasi: sa redea un segment audio-vizual
inregistrat in prealabil In momentul pe care il alege utilizatorul. Conform lui Derek
Kompare (2006b), toate acestea schimba rolul televiziunii dintr-o institutie culturala intr-un
dispozitiv audio-vizual. Noua definitie a televiziunii destabilizeaza pozitia dominanta a
grilei de programe predefinite si le da oamenilor posibilitatea sa foloseasca tehnologia
pentru a crea propriul continut (camcordere) sau pentru a-si stabili propriul program de
consum media, iesind astfel de sub controlul teledifuziunii traditionale. Astfel, aceste noi
dispozitive sunt mai mult decat niste simple imbunatatiri ale tehnologiei disponibile: ele
sunt reconceperi ale modului in care relationdm cu institutiile media dominante (Kompare
2006b).

In cele ce urmeazi, lucrarea de fatd examineazi mai indeaproape principalele
tehnologii de convenienta care au dus la revolutionarea industriei televiziunii si, implicit,
la schimbarea modului in care producdtorii si consumatorii se raporteaza la programele de
televiziune: VCR-ul, DVD-ul, DVR-ul si serviciile VOD.

2.2.1. VCR-ul

Primele discutii legate de time-shifting in consumul programelor de televiziune au
apdrut incd din anii ‘80, datoritda VCR-ului (videocassette recorder), care le permitea
utilizatorilor sa inregistreze pe casete Betamax (Sony) sau VHS (JVC) continutul transmis
linear de canalele de televiziune. Desi, initial, produsele nu au fost populare din cauza
pretului ridicat si al limitelor tehnice (primele VCR-uri, apdrute in anii ‘60, puteau Inregistra
maxim 20 de minute), ele au inceput sd fie achizitionate masiv in anii ‘80 si 90, odata cu
posibilitatea de a inregistra continutul prin programarea prealabild, fard a mai necesita
prezenta fizici a utilizatorului. In 1987, exista un VCR in aproape 50% dintre casele
americanilor, iar tehnologia a ajuns la un varf al popularitatii in 2003, cand un astfel de
dispozitiv era prezent in 98.3% dintre gospodariile americane. Dupd 2003, procentul de
familii care detineau un VCR a inceput sa scadad, iar locul acestei tehnologii a fost luat de
DVD si, mai tarziu, de DVR (Lotz 2014).

Aparitia VCR-ului a Insemnat, pe langa comodificarea consumului, si un pas

important inspre democratizarea pietelor din toatd lumea. In acest sens, pe pietele multi-
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canal din statele dezvoltate (SUA, tarile europene vestice, Japonia etc.), utilizatorii s-au
bucurat de posibilitatea de a urmari programele preferate in alte intervale orare decat cele
in care erau programate de canalele de televiziune, dar si de o noua sursa de entertainment,
mai ales In ceea ce priveste consumul de filme in propriul camin (O'Regan 1991). Totodata,
VCR-ul a facut posibild aparitia pe piata a unor noi competitori ai televiziunii, ca serviciile
care imprumutau VHS-uri cu filme (Lotz 2014). Pe de alta parte, in tarile in care programele
de televiziune transmise erau limitate in timp si controlate de stat, cum sunt cele din Europa
de Est, aparitia VCR-ului a insemnat diminuarea controlului politic central asupra
produselor culturale la care aveau acces oamenii. Totodatd, piata in crestere a dispozitivelor
VCR din toata lumea, ca si accesibilitatea acestora, au contribuit la raspandirea pirateriei si
la prabusirea unor industrii cinematografice nationale (O’'Regan 1991).

Conform lui Derek Kompare (2006b), VCR-ul a functionat ca o extensie a industriei
filmului in casele oamenilor, bazatd pe un mecanism economic alternativ fata de cel al
televiziunii traditionale: in loc sd vanda publicuri companiilor prin publicitate, industria
casetelor video le vindea produsele direct utilizatorilor. In acest sens, citind lucrarea lui
Bernard Miege, The Capitalization of Cultural Production, autorul face diferenta dintre doua
modele de productie culturala: publishing (publicare) — specific editurilor si companiilor care
vand albume muzicale si flow (flux) — specific televiziunii traditionale. Desi VCR-ul a fost
initial vandut ca un produs destinat inregistrarii de programe TV, el a ajuns, in scurt timp,
sd fie o noud piata de publicare pentru industria cinematografica. Cu toate ca Hollywood-ul
era, initial, nesigur de potentialul VCR-ului ca sursa de profit, la sfarsitul anilor '80,
veniturile industriei americane a filmului provenite din inchirierea si vanzarea de casete
video au depadsit Incasdrile din bilete, urmand ca, la inceputul anilor 2000, incasarile din
casete sa reprezinte dublul celor provenite din intrarile la film (Kompare 2006b). Cultural
vorbind, trecerea de la actul urmaririi unui film la cinematograf la inchirierea sau
cumpdrarea filmului pe o casetd video pentru a-1 consuma in propria casa a decurs natural,
datoritd experientei anterioare a publicului cu discurile audio sau cdrtile: VHS-urile aveau
aproximativ aceleasi dimensiuni cu ale unui volum, urmand ca DVD-urile de mai tarziu sa
fie adoptate cu usurintd datoriti asemanarii lor cu un LP sau cu un CD. In consecint3, noile
obiecte si-au gdsit repede un loc in caminele consumatorilor, care aveau deja o experienta
similara de consum cu tehnologiile anterioare (Kompare 2006b).

Noul model de distributie pe care il presupune VCR-ul este o distantare fata de
conceptul de televiziune ca flux, introdus de Raymond Williams in 1974. Conform acestuia,
,curgerea planificatd este caracteristica definitorie a teledifuziunii, atat ca tehnologie, cat si
ca formd culturald” (Williams si Williams 2003, 87). In industria televiziunii lineare,

consumatorul devine irelevant ca individ si functioneaza doar ca unitate statisticd, prin
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madsurarea audientei: toate schimburile se petrec intre producatorii de continut, televiziuni
si advertiseri. In timp ce producitorii vand texte media televiziunilor, acestea vand
publicuri privilegiate inspre companiile dispuse sa investeasca in publicitate. In aceasts
schema de functionare a televiziunii, individul este doar o unitate — de multe ori fictiva -
intr-o masd demograficid mai mult sau mai putin certd (Kompare 2006b). In timp ce fluxul
continuu al televiziunii constrange individul la a urmari o serie de programe difuzate intr-o
ordine prestabilita, fara ca acesta sa aiba vreo posibilitate de a interveni, VCR-ul produce o
rupturd in mecanismele de consum media. Odatd cu posibilitatea lui de a cumpdra sau
imprumuta texte media ca unitdti discrete, are loc o revenire la mecanismele de baza ale
tuturor industriilor culturale existente pana la aparitia televiziunii (Kompare 2006b;
Williams si Williams 2003).

Popularitatea din ce in ce mai mare a VCR-ului si, implicit, a time-shifting-ului, a
contribuit esential la destabilizarea relatiei dintre advertiser, televiziune si consumator in
industria traditionald, Intrucat exista pericolul ca utilizatorii dispozitivelor VCR sa nu mai
urmadreasca pauzele publicitare, mecanismul esential de functionare al lumii televiziunii.
Desi time-shifting-ul ca atare nu difera cu mult fata de consumul traditional al programelor
de televiziune, presupunand doar o amanare a unui anumit segment temporal din grila,
eliminarea pauzelor publicitare din ecuatia consumului era o amenintare pe care
reprezentantii industriei televiziunii au simtit-o din plin (Kompare 2006b).

Un segment al publicului interesant asupra caruia 1si apleacd privirea Kompare este
cel al oamenilor care achizitionau casetele video cu texte media nu doar pentru a le
consuma, ci si pentru a realiza colectii. Conform autorului, fenomenul este unul relevant
pentru trecerea produselor audio-vizuale de la calitatea lor efemera la existenta lor ca
obiecte permanente (Kompare 2006b). Un alt aspect interesant este cel referitor la diferentele
dintre felul in care s-au adaptat industria filmului, respectiv cea a televiziunii la noua
tehnologie: in timp ce Hollywood-ul a inceput sa vanda propriile exemplare ale filmelor
distribuite initial In cinematografe, televiziunea, prin specificul ei de flux audio-vizual, a
ratat ocazia de a se adapta la noile necesitati ale publicului. Astfel, consumatorii au inceput
sd-si realizeze propriile colectii de VHS-uri cu programele de televiziune preferate, fenomen
care a dus, in timp, la Inflorirea unei piete ilegale a casetelor video (Kompare 2006b).

Dificultatea pe care a intampinat-o industria televiziunii in adoptarea noii tehnologii
a survenit, pe de o parte, din caracterul modular al produselor de televiziune si, pe de alta,
din limitele tehnice ale casetelor VHS. In timp ce filmele de lungmetraj sunt create pentru a
fi urmadrite intr-o sesiune continud, fard intreruperi, majoritatea productiilor de televiziune
sunt serializate, urmand formatele standard date de genul lor si de ora de difuzare (30 sau

60 de minute). Din aceasta perspectiva, lungmetrajele sunt mult mai usor de adaptat la VHS-
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uri. Majoritatea au o durata mai scurtd de doua ore, adica timpul de Inregistrare pe care il
permit casetele. Serialele, in schimb, cu sezoanele care se imparteau in 22 sau 26 de episoade,
necesitau mai multe casete pentru a fi inregistrate, iar vanzarea lor in acest format nu era
practicd din cauza spatiului mare necesar pentru depozitare. O solutie pentru aceasta
problema tehnicd a fost vanzarea casetelor cu cele mai bune episoade sau cele mai bune
momente dintr-un anumit sezon sau serial (Kompare 2006b). Cu toate cd unele seriale au
fost distribuite integral pe VHS-uri, in cele mai multe dintre cazuri a fost vorba despre
productii clasice (din anii "50 si '60) sau despre texte media marginale (Kompare 2006b).

In epoca VCR-ului, casetele video au rimas mai degraba apanajul industriei filmului,
care a ajuns sd exploateze la maxim noua tehnologie si sa satisfaca, prin asta, noile necesitati
de consum ale publicului. Programele de televiziune serializate vor ajunge masiv in casele
consumatorilor doar odata cu raspandirea DVD-ului si a DVD-playerelor (Kompare 2006b).
Dupa varful de popularitate din 2003, dispozitivele VCR au inceput sa piarda teren in fata
DVD-urilor (Uhlig 2004), care erau superioare din punctul de vedere al calitatii imaginii si

sunetului, rezistentei in timp, spatiului de depozitare necesar si al capacitatii de stocare.

2.2.3. DVD-ul

DVD-ul - initial, o abreviere pentru Digital Video Disk, apoi pentru Digital Versatile
Disk — a fost introdus pe piata americand in 1997 (dupa ce apdruse in Japonia cu un an mai
devreme), fiind un inlocuitor mult mai versatil al VHS-ului. Discurile pot stoca digital fisiere
video sau audio, dar si documente sau software-uri specifice tehnologiilor informatice,
devenind, astfel, o expresie a convergentei media. Din punct de vedere tehnic, DVD-urile
depasesc cu mult calitatea experientei de consum oferite de tehnologiile precedente. Spre
deosebire de VHS-uri, care erau inscriptate cu informatie video prin manipularea fizica a
particulelor magnetice, DVD-urile folosesc informatie binard, ceea ce duce o calitate audio-
vizuald mult mai ridicatd (Kompare 2006b). Fidelitatea fata de experienta dintr-o sald de
cinematograf, care scotea din ecuatie pierderile calitative asociate cu televiziunea si cu VCR-ul,
contrastul mai mare, spectrul mai larg de culori, sunetul multi-canal au dus la adoptarea
rapidd a noii tehnologii de catre cinefili (Kompare 2006b).

DVD-urile au inlocuit repede VHS-urile — care necesitau un spatiu mare de
depozitare, erau greu de intretinut si aveau o durata relativ scurta de viata —, devenind,
impreund cu DVD-playerele, cele mai rapid adoptate dispozitive electronice de pe piata
americand (Kompare 2006b). Dupa o perioada de recesiune la inceputul anilor 2000, DVD-
playerele au ajuns, in 2005, in 50% dintre casele americanilor, luand, treptat, locul VCR-ului

in gospodariile oamenilor, in timp ce DVD-urile au inceput sa inlocuiasca VHS-urile in
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unitatile comerciale de inchiriere a filmelor (Kompare 2006b). Dupa ce, in 2005,
»,Washington Post” proclama moartea VHS-ului (Chaney 2005), vanzarile de DVD-uri au
crescut constant pana in 2007, cand au inceput sa piarda teren in fata downloadului si a
serviciilor de streaming (Sabbagh 2011). In 2016, veniturile serviciilor de streaming din
Marea Britanie le-au depdsit pentru prima data pe cele obtinute din vanzarile si inchirierile
de DVD-uri (Sweney 2017).

Desi nu s-a bucurat de o dominatie atat de indelungata ca VCR-ul (care fusese
introdus la finalul anilor "70), DVD-ul a adus modificdri substantiale in consumul de mate-
riale audio-vizuale. Dacd pe un VHS se puteau inregistra doua sau trei episoade dintr-un
serial, depinzand de durata productiei, DVD-ul a venit cu o capacitate mult mai mare de
stocare (Lotz 2014). In acelasi sens, DVD-ul rezolva si problema spatiului de depozitare:
carcasa unui disc era de doud ori mai subtire decat un VHS. De fapt, carcasa unui DVD, ca
obiect fizic pe rafturile consumatorilor, este o combinatie intre inaltimea si latimea unui
VHS, respectiv grosimea unui CD. Conform lui Derek Kompare (2006b), folosirea unor
dimensiuni familiare pentru consumatori a fost unul dintre factorii care au dus la adoptarea
rapida a noii tehnologii.

Vorbind despre felul in care DVD-ul a rezolvat problema spatiului de depozitare
necesar, Amanda Lotz (2014) adauga ca vanzarea DVD-urilor in box-set-uri care contineau
un sezon intreg al unei productii i-a atras pe fani inspre crearea de colectii, dar le-a oferit
avantaje si celor care voiau sa evite conventiile teledifuziunii traditionale, ca pauzele
publicitare sau pauzele de o sdptamana intre episoade.

Nu intamplator, literatura de specialitate vorbeste despre felul in care sunt ambalate
DVD-urile ca despre o schimbare a felului in care industria se raporteaza la consumul
domestic de materiale audio-vizuale. Ambalajele care inglobau valorile estetice ale
produsului in sine fusesera, pand la DVD, apanajul industriei editoriale sau al celei
muzicale, dar niciodat4 al industriei video. In acest sens, VHS-urile erau axate aproape in
totalitate pe continut. Dincolo de ambalajul protector auster, toate casetele video ardtau
identic. Fenomenul se datoreaza faptului cd atat pentru Hollywood, cat si pentru companiile
de televiziune, veniturile din casete video proveneau in principal din inchirierea acestora si
nu din cumpadrarea lor, astfel ca nu exista necesitatea unei estetici individualizate pentru
VHS-uri (Kompare 2006b). Asa cum aratd Derek Kompare, insd, odatd cu DVD-ul s-a
produs si o schimbare In strategia de promovare a acestor produse: discurile erau destinate
cumpararii, astfel ca valoarea estetica a obiectelor fizice in sine a capatat un rol mult mai
important in strategiile de marketing (Kompare 2006b).

Dincolo de individualizarea DVD-urilor prin ambalaj, acestea se distantau de textul

media original, indiferent ca era vorba de un lungmetraj sau de un program de televiziune,
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prin oferirea de materiale textuale suplimentare, care le promiteau consumatorilor
experiente diferite fatd de cele avute intr-o sald de cinematograf sau urmarind programele
difuzate de canalele de televiziune: meniuri interactive care imprumutau elemente din
estetica produselor, documentare despre procesul de productie al textului media respectiv,
trailere, scene care nu au ajuns in montajul final al filmului, comentarii ale regizorului,
scenaristului sau ale altor persoane implicate in productie, glume ascunse — , Easter eggs” —
sau chiar materiale realizate de fani (Hills 2007, Kompare 2006b). Toate aceste paratexte la
care aveau acces utilizatorii au transformat DVD-urile intr-o experienta complexd, care se
distanta de produsele difuzate la televizor: ,Cand vorbim despre seriale, distinctia trebuie
facuta si mai clar; chiar si seriile de televiziune populare trebuiau distantate in acest fel de
stigmata rdddcinilor lor televizate. [...] Asa cum s-a iIntamplat si cu lungmetrajele lansate pe
DVD, elementele extra si ambalajul elegant adauga filtre de inteles peste episoadele
originale, oferind o experientd mai intensa decat cea disponibild oriunde in televiziunea
traditionald” (Kompare 2006b, 349). Vorbind despre box-set ca experientd estetica noud in
contextul televiziunii, Derek Kompare da exemplul primului sezon din The X-Files, care a
fost lansat pentru prima data pe DVD-uri in SUA, in anul 2000. Ambalajul original,
elementele grafice care trimiteau la naratiunea labirintica specifica productiei FOX,
spoturile promotionale, comentariile producatorilor si ale scenaristilor au contribuit esential
la stabilirea unor standarde inalte pentru productia de DVD-uri cu seriale de televiziune si
au fundamentat box-setul ca principald formad de distributie a acestora (Kompare 2006b).

Pentru industria televiziunii, vanzarile de DVD-uri au insemnat o sursa de venit
secundara, atat in privinta show-urilor populare, cat siin cea a programelor care nu au avut
succes la prima difuzare sau in cea a serialelor care aveau sanse mici de a produce venituri
suplimentare prin sindicalizarea catre alte canale (Lotz 2014). Pentru o mai mare siguranta
tinanciard, distribuitorii au ales sa lanseze initial sub forma de DVD productii cult, care se bu-
curau de un numar mare de fani. Marketingul din jurul unor seriale distribuite pe DVD-uri
de A&E, ca Monthy Python’s Flying Circus, The Prisoner sau Secret Agent se baza pe sintagma
,televiziune cult”, avand chiar si o sectiune speciald pe site-ul companiei (Kompare 2006b).
Bazandu-se pe fani si pe interesul lor ridicat pentru serialele preferate, industria a reusit sa
popularizeze box-setul ca formd de distributie principald a productiilor de televiziune.
Dupa ce au popularizat DVD-urile prin seriile cult, distribuitorii au inceput sa lanseze si
seriale mainstream ca CSI, ER, Friends sau Seinfeld sub aceeasi forma (Kompare 2006b), iar
veniturile din vanzarile de DVD-uri obtinute de serii ca The Sopranos au fost suficient de
substantiale incat sa acopere costurile de productie in intregime (Lotz 2014).

Amanda Lotz mentioneaza serialul Wonderfalls (2003), distribuit de FOX, ca exemplu

pentru felul in care vanzdrile de DVD-uri au influentat soarta unor productii. Dupa
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difuzarea a patru episoade, FOX a decis sa anuleze serialul din cauza lipsei publicului, desi
mai existau Inca noud episoade care nu fusesera transmise. In 2005, ins3, 20th Century Fox,
producatorul serialului, a lansat un box-set cu toate cele treisprezece episoade si a vandut
25.000 de exemplare in doua saptdmani (Lotz 2014). Un caz interesant, de asemenea, este cel
al serialului de animatie Family Guy, realizat de Seth Macfarlane. Dupa ce FOX a decis sa
anuleze serialul in 2002, compania a revenit asupra deciziei in 2005, datorita vanzarilor
masive de DVD-uri si popularizarii neasteptate prin vinderea drepturilor de difuzare catre
Cartoon Network. Si serialul cult Firefly a avut un parcurs similar: dupd ce a fost anulat in
2002, a vandut 500.000 de exemplare ale celor 14 episoade in mai putin de doi ani (Lotz
2014). Vanzarile masive au fost, de altfel, si unul dintre factorii principali ai productiei
filmului Serenity (2005), o continuare a serialului Firefly. In acest sens, e de interes faptul c4,
dupa o epoca a televiziunii In care actul comunicdrii avea loc unidirectional, iar
consumatorii erau nevoiti sd se supuna grilei de programe fara a avea vreun cuvant de spus,
odata cu aparitia DVD-urilor, ei au cdpatat puterea de a influenta continuarea unei productii
sau modul de dezvoltare al acesteia (Lotz 2014).

In ceea ce priveste felul in care utilizatorii inteleg si folosesc televiziunea, DVR-ul a

constituit, de asemenea, un pas extrem de important inspre comodificarea consumului si

B LR

2.2.4. DVR-ul

Chiar daca discutiile despre time-shifting si efectele acestuia asupra industriei au
inceput sa aiba loc inca din anii "80, odata cu popularizarea VCR-ului, fenomenul a cdpatat
amploare doar dupa aparitia digital video recorder-ului (DVR), numit si personal video
recorder (PVR). Dispozitivele de acest fel —in spetd, ReplayTV si TiVo — au fost introduse
pentru prima data pe piatd in 1999, in cadrul Las Vegas Consumer Electronics Show
(Schaeffler 2013).

Spre deosebire de VCR, care necesita casete video pentru redarea continutului audio-
video, DVR-ul scoate necesitatea unor obiecte fizice care sa fie manipulate de utilizator din
ecuatia consumului (Schaeffler 2013). Astfel, dispozitivul stocheaza continutul inregistrat
pe un hard disk drive (HDD), la fel ca un computer personal (Chorianopoulos si Spinellis
2007). Functia principala a unui DVR este aceea de a inregistra programe de televiziune care
pot fi urmadrite, mai apoi, conform unui program stabilit de utilizator. DVR-ul permite
intreruperea programului urmarit si reluarea lui, revenirea la un moment anterior — chiar si
in timpul inregistrarii initiale — sau derularea programului. De asemenea, dispozitivul poate
fi programat sa inregistreze, spre exemplu, toate episoadele dintr-un serial de televiziune,

excluzand reluarile (O'Neill si Barrett 2004).
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In acest ultim sens, DVR-ul produce mutatii importante in felul in care utilizatorii
noii tehnologii consuma programele de televiziune: in loc sd urmadreasca productiile
conform unei grile lineare, care presupune prezenta fizicd a consumatorului in fata
ecranului in intervalele orare prestabilite de canalul de televiziune, utilizatorul
interactioneazd, mai degrabd, cu o interfata care ii permite sa acceseze in orice moment
programele stocate pe HDD-ul DVR-ului. Interfata TiVo, ReplayTV sau al oricdrui alt
dispozitiv. DVR devine, in acest mod, principalul canal de televiziune pentru ei
(Chorianopoulos si Spinellis 2007). Astfel, pentru multi utilizatori, time-shiftingul devine
modul principal de consum al programelor de televiziune.

Vorbind despre experienta sa si a familiei sale cu DVR-ul, Jason Mittell (2011) noteaza
cd noua tehnologie produce o schimbare cognitiva importanta in felul in care generatia care
a crescut cu un astfel de dispozitiv se raporteaza la televiziune. Daca pentru generatiile mai
vechi televiziunea Insemna o curgere continua, conform unei grile prestabilite, care continea
pauze publicitare, blocuri de programe si constiinta faptului cd alti consumatori urmadresc
acelasi program in acelasi timp, utilizatorul nativ al DVR-ului vede in televiziune o colectie
de fisiere care pot fi accesate si manipulate cu ajutorul unei interfete.

In acelasi sens, folosirea unor astfel de tehnologii digitale creeazi o serie de practici
— click, scroll sau navigare — care se transfera intre diferitele interfete si sunt o expresie a
convergentei media. Mittell (2011) vede in aceastd schimbare un semn clar al trecerii de la
paradigma transmisiei lineare la cea a publicdrii unei colectii de obiecte digitale, care face
parte dintr-o strategie mai larga a industriei.

Continuand, autorul spune ca, atata timp cat programele de televiziune sunt vazute
ca o colectie de fisiere si nu ca un flux informational continuu, nu existd nicio ratiune pentru
care un utilizator sa urmareasca productiile preferate in alt moment decat atunci cand i se
potrivesc in propriul program. In acest sens, utilizatorul are acum posibilitatea de a-si crea
propriul program, un ,canal” de televiziune personalizat care ii permite sa recapete
controlul si sd se elibereze de sub constrangerile distribuitorilor si ale producatorilor (Mittell
2011). Astfel, se produce o trecere de la pasivitatea asociata cu consumul de televiziune
traditional — In cazul careia consumatorul se supune strategiilor canalelor de televiziune si
ale publicitarilor —la un consum bazat pe interactivitate, participare si alegere, caracteristici
care erau asociate, mai degraba, pana la aparitia DVR-ului, cu folosirea unui computer
personal (Mittell 2011).

In Database as Symbolic Form (1999), Lev Manovich vorbeste despre baza de date ca
forma principald de structurare a continutului in era digitald. Conform acestuia, dupa ce
epoca moderna a privilegiat structura narativa, povestea, noile media prioritizeaza colectia

de obiecte digitale ca formd de expresie culturala. ,Ca forma culturald, baza de date
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reprezinta lumea ca lista de itemi si refuza sa ordoneze aceasta lista. Prin contrast, structura
narativa creeaza o traiectorie cauza-efect dintr-o serie de itemi sau evenimente aparent
neordonate. Prin urmare, baza de date si structura narativa sunt inamici naturali, care se
afld intr-o competitie pentru acelasi teritoriu al culturii umane, fiecare dintre ele
revendicandu-si dreptul de a-i da semnificatie lumii” (Manovich 1999, 85). Conform lui
Manovich, obiectele digitale specifice noilor media nu au un inceput si un sfarsit, ca in cazul
unui roman sau al unei pelicule. In cadrul bazelor de date nu exista forte care si ordoneze
toate elementele intr-o secventa continua. Dimpotriva, ,bazele de date sunt colectii de
elemente individuale, in care fiecare item are aceeasi importanta ca oricare altul” (Manovich
1999, 80). In ochii utilizatorului, aceste baze de date sunt serii de obiecte digitale in care
acesta poate opera diverse actiuni — deschiderea unui fisier, navigarea, cautarea —, ceea ce
duce la experiente de consum fundamental diferite de cele avute prin citirea unei povesti
sau prin urmadrirea unui film. Ca exemplu al modului in care se manifesta bazele de date in
societatea computerizatd, autorul vorbeste despre enciclopediile distribuite pe CD-uri: in
loc sa spuna o poveste, acestea ofera o colectie de imagini, inregistrari, clipuri video si texte
prin care se poate naviga intr-o multitudine de moduri (Manovich 1999, 81-82).

Revenind la discutia despre DVR si modul in care acesta schimbd experienta de
consum a utilizatorilor, este cert faptul ca si accesarea printr-o interfata navigabild a unei
colectii de programe inregistrate este o expresie a unei treceri de la povestea (fluxul)
televiziunii traditionale la estetica bazei de date despre care vorbeste Manovich. Aceeasi
schimbare de paradigma a industriei este observata de autori ca Jason Mittell (2011) sau
Derek Kompare (2006a), care vorbesc despre trecerea de la distributia de tip flow la cea de
tip publishing prin exemplul DVD-urilor.

Desi DVR-ul a fost numit un ,, VCR pe steroizi”, in sensul unei tehnologii care nu face
altceva decat sa imbunatdteascd performantele celei precedente (Schaeffler 2013), Derek
Kompare sustine ca dispozitivele de acest tip nu sunt doar imbunadtatiri ale modului nostru
de a consuma produse media, ci ne obligd la o repozitionare in raport cu intregul mecanism
al industriei media. Conform lui, noile tehnologii ,,sunt reconceptii (n.r. ale modului nostru
de a ne raporta la media), care schimba relatia noastra cu media dominanta si cu cultura
media, in general” (Kompare 2006a, 337). Noua posibilitate de control oferita utilizatorilor
de DVR este pusa de Matt Carlson (2006) in contextul afirmatiilor lui Andrew Shapiro, care
afirma in cartea sa din 1999, The Control Revolution: How the Internet is Putting Individuals in
Charge and Changing the World We Know, ca una dintre trasdturile principale ale tuturor
noilor tehnologii este faptul ca diminueaza controlul institutional prin maximizarea celui

detinut de utilizator. Din aceasta perspectivd, DVR-ul, ca noua tehnologie, Inseamna o
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indepartare de vechiul control detinut de institutiile media si o regandire a utilizatorului ca
centru al intregului proces de comunicare.

dintre efectele principale ale tehnologiei este posibilitatea consumatorului de a iesi de sub
influenta imperativelor comerciale ale industriei televiziunii. DVR-ul permite derularea
peste pauzele publicitare, ceea ce a dus la aparitia unor discutii aprinse despre modul in
care dispozitivele de acest fel pot destabiliza mecanismele economice ale televiziunii
traditionale. Comentand pe marginea schimbarilor din industria televiziunii pe care le
presupune adoptarea din ce in ce mai larga a DVR-ului de catre utilizatori, William F. Baker
(2007), fostul director executiv al WNET, atrdgea atentia asupra faptului ca intregul model
economic pe care este bazatd industria televiziunii s-ar putea prabusi in fata tehnologiilor
care permit time-shiftingul si, prin urmare, omiterea pauzelor publicitare.

In acelasi sens, Kenneth Wilbur (Wilbur 2008) noteazi ci o mare parte din discutiile pe
care le-a provocat DVR-ul in industria televiziunii pornesc de la faptul ca dispozitivul le
permite utilizatorilor sa deruleze peste aceste segmente. Autorul remarca o trecere de la
zapping (comutarea la un alt canal, mai ales in timpul pauzelor publicitare) la zipping
(derularea rapida peste pauzele publicitare, In cazul unor programe inregistrate) ca una
dintre principalele schimbari in modul de a urmari televiziunea care au survenit odata cu
popularizarea DVR-ului. De altfel, conform unui studiu citat de Elizabeth A. Thomas (2012),
84% dintre utilizatorii DVR-ului considerau posibilitatea de a omite pauzele publicitare drept
foarte importantd, in timp ce 8% spuneau ca acesta este cel mai mare beneficiu al DVR-ului.

Conform lui Wilbur (2008), time-shiftingul are puterea de a diminua concurenta dintre
diversele canale de televiziune in intervale temporale date, precum si de a duce la
implementarea unor noi forme de publicitate. El mentioneaza plasarea de produse si
continutul sponsorizat ca eventuale forme de raspuns ale industriei la rdspandirea noului
tip de consum. Cu toate ca DVR-ul mareste mult sansele ca un calup publicitar sa fie omis,
acelasi dispozitiv oferd si posibilitatea de a masura gradul de omitere al publicitdtii si, in
general, mecanismele comportamentului utilizatorilor intr-un mod mult mai precis decat
era posibil in cazul televiziunii lineare.

Fenomenul poate duce, astfel, la transformarea televiziunii intr-un mediu care isi
poate tinti consumatorii intr-un mod mult mai precis (Wilbur 2008). M. Bjern von Rimscha
(2006) noteaza ca DVR-ul nu ar trebui sa fie vazut ca o inovatie orientatd inspre utilizatori
(ca atunci cand se vorbeste despre DVR ca urmas mai performant al VCR-ului), ci mai
asta, noi modalititi de a implementa materialele publicitare. In mod similar, alti cercetatori

(Chorianopoulos si Spinellis 2007) afirma ca structura ierarhica a televiziunii traditionale,
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in care sunt prioritizate programele cele mai populare, nu este potrivita pentru adaptarea
continutului pentru piete mici sau pentru programe de nisa. Din aceasta perspectivd, DVR-ul
poate deveni un dispozitiv care sa faciliteze accesul industriei spre publicuri mult mai
specifice.

Datorita superioritdtii sale in materie de stocare a informatiei, de comoditate a
consumului, de calitate tehnica a productiilor inregistrate, dar si in privinta gradului de
control al utilizatorului, DVR-ul a fost una dintre tehnologiile care au intrat cu rapiditate in
casele americanilor. Dupa ce, In anul 2007, un astfel de dispozitiv se gasea in 17% din
gospodariile din SUA (Steinberg 2007), rata de penetrare a crescut continuu pana in sezonul
2013-2014, cand a ajuns la un procent de 49.3% (Schneider 2016). Incepand cu anul 2013,
procentul de americani care aveau acces la un DVR in propria casa s-a stabilizat. Conform
unui raport al companiei Nielsen (The Nielsen Company 2017), in sfertul al doilea al anului
2017 exista un DVR 1n 54% dintre gospodarii. Un studiu similar arata faptul ca 2017 a fost
primul an in care numadarul de oameni abonati Netflix (54%) l-a depdsit pe cel al
consumatorilor care detineau un DVR (53%), dupa ce, in 2011, 44% dintre persoanele din
SUA foloseau un DVR, iar 28% aveau acces la Netflix (Leichtman Research Group 2017). In
pofida faptului ca serviciile VoD castigd din ce in ce mai mult teren pe piata americana (The
Nielsen Company 2017), iar presa a inceput inca din 2016 sa vorbeasca despre disparitia
treptata a DVR-ului (Schneider 2016), acest mod de accesare a continutului media ramane
unul extrem de popular.

Democratizarea fara precedent a consumului facutd posibila de dezvoltarea unor
tehnologii precum DVD-ul sau DVR-ul au dus la conturarea unui public de masa care nu
mai accepta sa se supuna rigorilor impuse de fluxul televiziunii traditionale si cauta mereu
noi forme de personalizare a propriului consum media. In acest sens, serviciile VOD le-au
oferit utilizatorilor posibilitatea de a se elibera total de sub vechile constrangeri ale
industriei si au revolutionat procesele de productie, distributie si consum al materialelor

audio-vizuale.
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Diferenta cheie intre serviciile de tip video-on-demand (VoD) si televiziunea
transmisa linear, prin cablu sau satelit, este faptul ca, in cazul serviciilor de streaming, nu
mai este necesar consumul produselor media in intervalele orare stabilite de distribuitor,
conform unei grile predefinite. Din acest punct de vedere, distributia programelor de
televiziune prin internet permite dezvoltarea unor mecanisme diferite de productie si
consum si, prin asta, distantarea fata de conventiile stabilite de industria traditionald a
televiziunii (Lotz 2017).

Exista o legatura foarte stransa intre temporalitatea televiziunii lineare si toate
conventiile care o definesc: flow-ul continutului, durata programelor, intervalele de
asteptare dintre episoadele saptdmanale sunt toate determinate de legatura puternica intre
timp si televiziune. Pe de alta parte, serviciile de streaming dezvolta libertatile de consum
apdrute odata cu VCR-ul si DVD-ul, care le permit utilizatorilor sa acceseze continutul
media intr-un mod similar celui in care acceseaza o carte din biblioteca (Lotz 2017).

Televiziunea lineara s-a dezvoltat in raport cu temporalitatea sa chiar si in ceea ce
priveste mecanismele sale economice: pe de o parte, retelele care cumpara drepturile pentru
prima difuzare se bucura de exclusivitate pentru o anumita perioada, dupa care produsele
media pot fi vandute catre piete secundare. Pe de alta parte, constrangerile temporale ale
televiziunii au dus la dezvoltarea modelului de afaceri bazat pe veniturile din publicitate,
dominant in industria televiziunii lineare (Lotz 2017). In acest context, aparitia unui tip de
televiziune care scoate din ecuatie temporalitatea ca vector principal al industriei reprezinta
un punct de cotitura in ceea ce priveste modul in care ne putem raporta la conceptul de
televiziune. Cu toate acestea, asa cum subliniaza Amanda Lotz (2017), nu se poate vorbi
despre o schimbare fundamentala de paradigmd, atata timp cat programul linear al
televiziunii traditionale este inca potrivit pentru transmisiunile live sau corespunde unor
ritualuri legate de viata cotidiand a consumatorilor. Chiar daca serviciile VoD castiga din ce
in ce mai mult teren, In acest moment putem vorbi mai degraba despre o, pluriformitate” a
pietei decat despre inlocuirea unei tehnologii prin alta.

Totusi, statisticile referitoare la piata TV din Statele Unite aratd popularitatea in
crestere a acestui tip de servicii: la sfarsitul lui 2016, 84% dintre gospodariile din SUA erau

abonate la un serviciu VoD, in timp ce 46% dintre respondenti declarau, in 2017, cd metoda
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lor preferata de a urmari continuturi media sunt site-urile de acest fel (Ofcom 2017). Acelasi
studiu arata cd 40% dintre utilizatorii de servicii SVoD (Subscription Video-on-Demand)
aleg sa le foloseasca datorita pretului mai mic: cel mai popular tip de abonament Netflix,
serviciul SVoD cu cel mai mare numadr de abonati — 54% dintre gospodariile cu TV erau
abonate la Netflix in 2017 (Leichtman Research Group 2017) — costa 10.99$, in timp ce pretul
mediu al unui abonament de televiziune prin cablu este de 100.98$, cu o estimare de crestere
de 2.2% pana la finalul anului 2018 (Arbel 2018). In acelasi sens, un astfel de abonament
costa cu 53% mai mult in 2017 decat in 2007, cresterea atingand aproape dublul ratei inflatiei
(Arbel 2018). Un alt motiv invocat de utilizatori pentru alegerea serviciilor SVoD este
dorinta de a urmari continuturile media dupa propriul program (64%), in timp ce 51%
dintre respondenti au declarat ca utilizeaza astfel de site-uri datorita calitatii continutului
oferit (Ofcom 2017).

Popularitatea serviciilor de streaming este subliniata si de cresterea veniturilor din
industrie: suma obtinuta de serviciile VoD pe piata din SUA a ajuns la 20.1 miliarde de
dolari in 2017, cu 15.2% mai mult decat in anul precedent (Bloom 2018). Conform aceluiasi
studiu, 80% dintre venituri provin din servicii Subscription Video-on-Demand, in cadrul
carora utilizatorul plateste un abonament lunar pentru accesul la un catalog vast de
produse, fara limite de consum, in timp ce VoD-urile tranzactionale, care presupun preturi
individuale pentru fiecare produs consumat, reprezintd un procent de doar 20% din
veniturile sectorului.

In timp ce serviciile SVoD cresc constant in popularitate, renuntarea la abonamentul
TV sau cord cutting-ul, asa cum a ajuns sa fie cunoscut fenomenul in media (Spangler 2018b;
Perez 2018; Feldman 2018a), pare sa afecteze atat canalele de televiziune, cat si companiile
care ofera servicii de televiziune prin cablu sau satelit. In 2017, aproximativ 3.3 milioane de
utilizatori din SUA au renuntat la abonamentele TV traditionale, in crestere de la 1.9
milioane, in 2016 (Spangler 2018b). Fenomenul nu este unul nou in totalitate nou: de la 91%
dintre gospodarii abonate la cablu TV in 2011, gradul de prezenta pe piata a ajuns in 2017
la mai putin de 80%, cel mai mic numadr din ultimii 15 ani (Adgate 2018).

Cu toate acestea, este greu sa vorbim in acest punct despre un exod definitiv al
tuturor utilizatorilor inspre lumea televiziunii non-lineare. Chiar dacd 3,3 milioane de
oameni au renuntat la abonamentul de televiziune prin cablu in 2017, acelasi an a insemnat
si 2,6 milioane de noi abonati pentru serviciile de pay-TV online (Sling TV al celor de la
Dish, DirecTV Now, serviciu detinut de AT&T, YouTube TV sau serviciul de televiziune
lineard al Hulu), similare ca oferta, dar mai accesibile ca pret (Spangler 2018b). Desi aparent
scaderea numarului de abonati ar fi trebuit sa afecteze companiile de televiziune prin cablu,

acestea au preluat si rolul de distribuitori ai serviciilor de internet, astfel ca socul resimtit de
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ei a fost minim, mai ales in conditiile in care costurile pe care le suporta sunt mai mici in
cazul abonamentelor de Internet decat in al celor de televiziune prin cablu (Lotz 2017).

Cu toate acestea, migratia utilizatorilor catre serviciile de televiziune prin Internet
are potentialul de a afecta substantial canalele TV traditionale, obligandu-le sa-si
regandeascd rolul pe piatd si mecanismele de functionare. Ca rdspuns la fenomenele
emergente de pe piatd, multe canale de televiziune si-au dezvoltat propriile servicii de
distributie online, care le permit utilizatorilor accesul la un catalog de materiale media
(produse, in cele mai multe dintre cazuri, de compania in cauzd), dar si propriile aplicatii
care sa-i ajute pe utilizatori sa vada programele de televiziune ratate in timpul distributiei
lineare. In unele tiri, dezvoltarea acestor site-uri proprii se afld intr-o stransa legétura cu
fenomenul de cord cutting (Vanattenhoven si Geerts 2018). Totusi, modelul dominant de
distributie digitald a produselor media este cel in care utilizatorului i se oferd accesul la un
catalog de programe, pe baza unui abonament (lunar, in cele mai multe dintre cazuri). In
continuare, vor fi examinate aspectele principale ale acestor platforme de streaming si

modul specific de functionare al fiecarui tip de serviciu VoD.

3.1. Distributia Over-The-Top si tipuri de servicii VoD

Distributia digitald a produselor media se refera la o suitd de modele de afaceri care
isi livreaza continutul prin Internet, in opozitie cu emisia terestrd, distributia prin cablu,
prin satelit sau prin discuri si casete. In acest context, termenul de tehnologii Over-The-Top
(OTT) vizeazad acele servicii care distribuie continutul audio-vizual prin tehnologii digitale,
direct catre terminalele utilizatorilor, fara vreun control din partea furnizorului de Internet
(ISP) asupra posibilitatilor de urmarire a continutului, asupra drepturilor de autor sau
asupra eventualei redistribuiri a continutului. Serviciile de acest fel poarta numele de Over-
The-Top (Pe-Deasupra) pentru cd implica distributia continutului audio-vizual prin
suprapunerea peste un serviciu de internet deja existent (Roberts si Muscarella 2015).

Conform autorilor Roberts si Muscarella (2015), exista trei modele de afacere care fac
parte din sfera serviciilor OTT: Live TV, Electronic Sell-Through (EST) si VoD. Conceptul
de Live TV se refera la acele servicii care transmit continut linear direct catre dispozitivele
utilizatorilor conectate la internet, folosind tehnologia HTTP (Hypertext Transfer Protocol).
Acest tip de televiziune difera de IPTV (Internet Protocol TV) prin faptul cd procesul de
distributie nu este unul inchis, controlat de un furnizor local de televiziune prin cablu sau
satelit, telefonie sau Internet. In cazul Live TV ca tehnologie OTT, continutul este furnizat

de un canal de televiziune, un studio sau un serviciu independent direct catre utilizator,
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care urmadreste programele folosind un computer, o tabletd, un telefon, o consola sau un set-
top-box, fara a avea nevoie de receiver-ul folosit in cazul IPTV (Roberts si Muscarella 2015).

Al doilea tip de serviciu OTT pe care il identificad cei doi autori este Electronic Sell-
Through (EST), numit si Download-to-Own (DTO). In cadrul acestui model, utilizatorul
cumpara drepturile permanente asupra unei reproduceri digitale a produsului dorit, sub
forma unui fisier descdrcat pe un dispozitiv propriu, sau are dreptul de a accesa acel produs
online, ori de cate ori doreste sa faca acest lucru. Totusi, conform altor autori (Cammish
2016; Kaysen 2015), EST nu este altceva decat o subramura a serviciilor VoD de tip
tranzactional (vezi mai jos).

La ora actuald, cea mai populara forma de distributie digitala a produselor audio-
vizuale sunt serviciile VoD, sau acele servicii care le oferd utilizatorilor posibilitatea de a
alege cand si ce sd urmareasca dintr-un catalog de programe pe care il pun la dispozitia
acestora (Kaysen 2015). Diferenta dintre diferitele tipuri de VoD stau in felul in care e
monetizat continutul (Cammish 2016): termeni ca SVoD, TVoD sau AVoD sunt din ce in ce
mai des folositi pentru a defini modelele de afaceri adoptate de companiile care distribuie
continut audio-vizual online, chiar daca ei raman necunoscuti pentru o parte din public. O
discutie despre trasaturile fiecaruia dintre aceste tipuri de VoD este necesara pentru a

intelege directiile de dezvoltare ale televiziunii 1n mediul online.

3.1.1. Subscription VoD (SVoD)

Serviciile SVoD le ofera utilizatorilor posibilitatea de a accesa orice produs media din
catalog in orice moment, ori de cate ori doresc acestia, pe baza unui abonament lunar
preplatit. In cazul serviciilor SVoD, nu existd limite in ceea ce priveste numarul sau
cantitatea de programe urmarite de utilizator. Perioada scurta a acordului contrasteaza cu
distributia prin cablu, unde durata obisnuita a unui contract este de 6 sau 12 luni (Kaysen
2015). De altfel, usurinta incheierii sau desfacerii unui astfel de contract e una dintre
trasaturile definitorii ale serviciilor SVoD si reprezinta o provocare pentru furnizori: daca
utilizatorul poate renunta cu usurinta la serviciul pe care il oferi, esti obligat sa faci eforturi
permanente pentru a-i retine atentia (Cammish 2016; Kaysen 2015). Unul dintre dezavan-
tajele serviciilor SVoD este faptul cd programele pot disparea din catalog la finalul perioadei
contractuale in care furnizorul respectiv are dreptul de a distribui produsul pe o anumita
piatd. Fenomenul poate genera frustrari in randul utilizatorilor care urmareau sau doreau
sd urmareasca acel program (Luth Research 2017).

Cel mai ilustrativ exemplu pentru serviciile SVoD este Netflix, 0 companie care a

depasit, la finalul lunii iunie din 2018, pragul de 130 de milioane de utilizatori din toata
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lumea (Richter 2018a) si care a investit peste 10 miliarde de dolari in continut (atat programe
originale, cat si achizitia de drepturi pentru distributie) intre 1 iulie 2017 si 30 iunie 2018
(Richter 2018b).

Serviciile SVoD pot raspunde nevoilor de consum media ale unor categorii de public
diferite (Netflix, HBO Now), se pot concentra pe un anumit gen (SeeSo — serviciu inchis in
noiembrie 2017), pot tinti Inspre o anumitd categorie de public (Noggin — programe pentru
prescolari), pot sa fie configurate in jurul unui anumit tip de continut (WWE Network —
meciuri si emisiuni dedicate wrestling-ului) sau pot fi integrate vertical intr-o companie-

mama, al carei continut il distribuie (CBS All Access) (Lotz 2017).

3.1.2. VoD-uri tranzactionale

Serviciile de tip Transactional Video-on-Demand (TVoD) difera de SVoD prin faptul
ca utilizatorul plateste pentru fiecare produs pe care il consuma. Diferenta dintre cele doua
modele de afaceri poate fi vazutd ca aceea dintre un local all you can eat (SVoD) si un
restaurant i la carte (TVoD). In mod normal, serviciile TVoD nu necesitd un contract stabilit
pe o anumita durata, iar utilizatorii pot sa-si facd conturi de utilizator in mod gratuit.
Monetizarea continutului se face, in acest caz, prin plata directa efectuata de utilizator
pentru a urmari un anumit program (Kaysen 2015). Acest tip de serviciu este utilizat cu
precadere pe piata filmelor de lungmetraj, insd utilizatorii aleg TVoD si pentru urmarirea
unor seriale sau a unor programe sportive (Kaysen 2015). Conform autorilor Chris Roberts
si Vince Muscarella (2015), exista doud tipuri de TVoD: cele de tip EST sau DTO, in cazul
carora utilizatorul cumpara accesul permanent la un anumit produs si cele care presupun
inchirierea produsului pentru o anumitd perioada de timp. Cele din urma sunt numite in
literatura de specialitate si servicii Download-To-Rent (DTR) (Ulin 2012). TVoD-urile
incearca sd-si atraga si sd-si mentind utilizatorii prin oferirea de continuturi audio-video
selectate la preturi avantajoase. Totodatd, unul dintre avantajele serviciilor de acest tip este
faptul ca pot oferi, de multe ori, produse media mai noi decat SVoD-urile, de vreme ce
modelul de afaceri pe care il practicd presupune un profit mai mare pentru fiecare
vizualizare a unui produs (Kaysen 2015). Din acest punct de vedere, serviciile TVoD sunt
avantajoase atat pentru detinatorii drepturilor de autor, care obtin castiguri raportate la
numadrul de consumatori, cat si pentru utilizatori, care au acces la produse media recente
(Cammish 2016). Chiar daca unele servicii TVoD sunt prezente de mai multi ani pe piata
prin receivere de tip set-top-box, tendintele aratd ca TVoD-urile devin din ce in ce mai mult
unele directe, de tip OTT (Kaysen 2015). Trei dintre cele mai populare servicii TVoD sunt
iTunes, Amazon Video si Sky Cinema HD.
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3.1.3. Servicii VoD bazate pe publicitate

Serviciile de tip Adverting Video-on-Demand sau Ad-Based Video-on-Demand
(AVoD) sunt, spre deosebire de TVoD sau SVoD, gratuite pentru utilizatori, sau, asa cum
spune Mads Kaysen (2015), le , platesti cu ochii in loc sd o faci cu cardul de credit”. Aceste
servicii le permit utilizatorilor sa acceseze continutul gratuit, cu mentiunea ca trebuie sa
urmareasca si segmente publicitare. Modelul este, economic vorbind, oarecum similar cu
cel impus de mult timp in televiziunea traditionald. Totusi, posibilitatea de a ajunge mult
mai precis la utilizatorii doriti decat in cazul televiziunii, unde masurarea audientei rdmane
destul de rudimentara, prin targetarea demografica si publicitatea automata, constituie un
mare avantaj al acestui tip de serviciu fata de televiziunea lineara (Luth Research 2017). De
asemenea, utilizatorii serviciilor AVoD au posibilitatea de a selecta pe cont propriu
produsele pe care vor sd le urmareasca. Doua astfel de servicii sunt YouTube si abonamentul
de baza (7,99%) al Hulu.

3.1.4. Catch-up TV

Multe canale de televiziune le ofera utilizatorilor posibilitatea de a urmari
programele la mai multe ore sau zile dupa transmisia initiald, prin servicii online de tip
Catch-up TV. Platformele de acest tip le ofera utilizatorilor o libertate mult mai mare de
consum, dandu-le posibilitatea sa aleaga intervalul orar cel mai potrivit pentru vizionare.
Serviciile Catch-up TV nu mai necesitd programarea prealabild a unui dispozitiv pentru
inregistrarea anumitor programe, ca in cazul DVR-ului. In schimb, utilizatorul navigheaza
printr-un meniu pentru a alege dintre produsele audio-vizuale inregistrate automat de
furnizor (Abreu et al. 2016). Serviciile ca BBC iPlayer sau ITV Hub se inscriu in aceasta

categorie.

3.1.5. Near VoD

Conceptul de Near Video-on-Demand (NVoD) se referd la acele servicii care transmit
simultan continut audio-video pe mai multe canale, productiile fiind programate la
intervale exacte (ex: 10 sau 20 de minute). In acest mod, utilizatorul are optiunea de a alege
canalul care se potriveste cel mai bine cu propriul orar si nu are de asteptat niciodatd mai
mult de cateva minute pand la inceperea programului pe care doreste sd-1 urmdreasca
(,NVOD [Near Video-On-Demand]” 2018). Avand in vedere resursele necesare pentru acest

tip de transmisie, modelul este mai degraba specific furnizorilor mari, care au o
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infrastructurd potrivita pentru a putea oferi o astfel de experienta publicului. Trebuie
mentionat faptul ca serviciile NVoD nu mai sunt astazi extrem de populare, fiind inghitite

de dezvoltarea si popularizarea platformelor SVoD.

3.1.6. Push Video-on-Demand

Serviciile Push Video-on-Demand sunt folosite pentru a preveni problemele de
redare a continutului media care pot apdrea in lipsa ldtimii de banda necesare pentru
streaming. In acest sens, serviciile de acest tip preinregistreazi anumite programe (ex: cele
mai urmarite 10 filme ale sdptdmanii sau programele care se potrivesc cel mai bine cu
obiceiurile de consum ale utilizatorului) pe un DVR. Prin stocarea locald a fisierelor, redarea
materialului audio-vizual poate avea loc fard intreruperi. Un astfel de model elibereaza
serverele centrale de povara prea multor accesari si permite chiar si implementarea unor
produse interactive cum ar fi jocurile video complexe, greu de accesat de pe un server
central (Simpson si Greenfield 2012). De asemenea, stocarea locald a produselor media
preintampind problemele legate de caderea conexiunii la Internet (Simpson si Greenfield
2012), lucru deseori necesar in cazul unei conexiuni la Internet prin telefonie mobila sau

prin satelit.

3.1.7. Modele hibride

Unii furnizori de continut incearcd sd gaseasca modele de afaceri viabile prin
combinarea trasdturilor specifice diferitelor tipuri de VoD. Hulu, un demers comun al
proprietarilor NBC, FOX si ABC, le ofera utilizatorilor posibilitatea de a alege intre un
abonament mai ieftin (7.99$/lund), dar bazat pe publicitate, si unul mai scump (11.99%/luna),
care elimind publicitatea din ecuatia consumului (,, What are the costs and commitments for
Hulu?” 2018; Luth Research 2017). Un model similar este urmat de Spotify, care ofera atat
posibilitatea de creare a unui cont gratuit, unde continutul este monetizat prin publicitate,
cat si pe cea a unui abonament lunar, dar fara publicitate (Luth Research 2017). In acelasi
sens, Amazon Video reuneste caracteristicile unui serviciu SVoD cu cele ale unei platforme
TVoD: utilizatorii pot accesa un catalog de produse media pe baza unui abonament lunar,

insa trebuie sa plateasca suplimentar pentru accesul la unele aparitii noi (Cammish 2016).

3.2. De la flux la catalog

Intr-o incercare de teoretizare a televiziunii nonlineare distribuite prin Internet,

Amanda Lotz (2017) face referire la cartea lui Bernard Miége din 1989, The Capitalization of
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Cultural Production, in care autorul Incerca o categorizare a mecanismelor de productie
media prin propunerea a trei modele: modelul publicarii (publishing model), modelul
fluxului (flow model) si modelul presei scrise (written press model). In aceastd acceptiune,
modelul fluxului este, in principal, caracteristic radioului si televiziunii, adica acelor
industrii care produc un program, un flux, mai degraba decat bunuri culturale individuale.
Pe de altd parte, modelul publicdrii presupune achizitia directd a unui produs media (o carte
ori un album muzical) sau obtinerea accesului intr-un spatiu care permite consumul unui
produs specific (cinematograful) (Lotz 2017).

Conform Amandei Lotz (Lotz 2017), tipul de distributie digitald care reflecta cel mai
indeaproape caracteristicile functionale ale modelului publicarii sunt serviciile TVoD.
Totusi, serviciile de tip tranzactional acoperd o pondere mica din piata distributiei video
online si rdman o optiune viabild doar pentru cei care nu sunt neaparat interesati de pret,
atat timp cat SVoD-urile au oferte mult mai bune din acest punct de vedere. In plus, avand
in vedere scopul lucrdrii de fatd, trebuie mentionat faptul ca serviciile TVoD nu sunt cea
mai populara forma de distributie sau de achizitie a filmelor seriale. Cu exceptia productiei
din 2016 Horace and Pete, niciun alt serial notabil nu a fost produs pentru distributia initiala
pe o piata tranzactionald directd (Lotz 2017). Achizitia de seriale prin servicii TVoD
raspunde indeaproape caracteristicilor modelului publicarii propus de Miége (model atins,
de altfel, si prin distributia de produse audio-vizuale pe VHS-uri sau DVD-uri), insa nu
aduce cu sine o modificare substantiala a pietei.

Ceea ce impune, intr-adevdr, mecanisme de distributie si de consum fundamental
diferite atat fatd de cele ale modelului fluxului, cat si fata de cele ale modelului publicarii, e
distributia de produse audio-vizuale prin servicii SVoD. Strategiile care caracterizeaza acest
model redefinesc locul televiziunii ca proces cultural, bunurile produse de televiziune si
activitdtile creative specifice pe care le implicd munca in televiziune (Lotz 2017).

Diferenta fundamentald dintre modul de distributie practicat de serviciile SVoD si
cel specific modelului publicarii std in faptul ca portalurile de acest fel nu oferd acces la
produse individuale, ci la un catalog de materiale audio-vizuale. Fenomenul distributiei
produselor audio-vizuale in , pachete” este cu atat mai paradoxal cu cat alte industrii, cum
ar fi cea a ziarelor sau cea a muzicii, isi bazeaza mecanismele de distributie online tocmai
pe dezagregarea, pe individualizarea produselor, indiferent ca vorbim despre articole sau
despre piese muzicale (Lotz 2017).

Conform lui R. Scott Hiller (2017), pachetul de produse audio-vizuale propuse de un
serviciu SVoD ca Netflix e intr-o miscare continud, care urmeaza o strategie bine pusa la
punct. Pe mdsura ce filmele sau serialele din pachet se devalorizeaza prin consum, acestea

sunt inlocuite de altele, menite sd mentind atentia diferitelor categorii de utilizatori. Procesul
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de inlocuire a materialelor audio-video care se devalorizeaza nu este facut la intamplare:
acesta tine cont de vechimea produsului in cauzd, de succesul comercial initial, de mijlocul
sau canalul de distributie originar, dar si de produsele existente deja in catalog (Hiller 2017).
In acest sens, , impachetarea e strategicd, intruct intrarea in catalog nu depinde doar de
caracteristicile filmului, ci si de numarul de filme similare care se afla deja in catalog, pentru
a mentine mai multe subcategorii ale pachetului, care atrag diferitele tipuri de consumatori”
(Hiller 2017, 80).

Conform autorilor Gomez-Uribe si Hunt (2015), unul dintre marile beneficii ale
distributiei bazate pe un catalog, si nu pe un flux, este faptul ca prima poate contine produse
care se adreseaza unei palete largi de interese si gusturi, incluzand si produse de nisa care
se adreseaza unor grupuri restranse de utilizatori.

In mediul digital, este mai profitabil pentru distribuitori si vanda produsele media
in pachete mari, ceea ce nu ar fi posibil in cazul unor bunuri fizice (M. D. Smith si Telang
2016, 190). Fenomenul duce la o economie de scard, care, la extremad, ar putea insemna ca
cel care reuseste sd vanda cel mai mare pachet informational va castiga intreaga piata (M.
D. Smith si Telang 2016, 190). Felul in care s-a dezvoltat Netflix in ultimii ani, in raport cu
competitorii sai, este graditor in acest sens.

Daca in cazul vanzdrii obiectelor media individuale distribuitorii trebuie sa intuiasca
valoarea pe care consumatorii i-o vor acorda fiecarui produs in parte, pentru a putea regla
preturile, in cel al distributiei bazate pe pachete mari, lucrurile sunt mult mai usor de
prevazut. ,Nu toti utilizatorii le acorda aceleasi valori acelorasi filme, insa, intr-un pachet
mare, diferentele dintre valorile individuale acordate ajung la o medie. Iar daca un vanzator
poate prezice cu precizie valoarea medie pe care sunt dispusi sd o plateasca pentru un
pachet de produse, tot ce trebuie sa mai facd este sa reduca pretul putin sub acea valoare”
(M. D. Smith si Telang 2016, 190).

Sistemul se simplifica si din perspectiva utilizatorilor: dorinta lor de a achizitiona un
pachet de produse este direct proportionald cu numarul de elemente ale pachetului, astfel
ca un pachet mai mare reduce sansele utilizatorilor de a fi distrasi de concurenta. Acelasi
mecanism de piatd este subliniat si de alti cercetdtori (Hiller 2017; Bakos si Brynjolfsson
1999). Conform acestora, distributia in pachete (practicatd de Netflix) presupune o
predictibilitate mult mai mare decat cea bazata pe produse individuale (iTunes). De
asemenea, capacitatea lor de a culege date despre comportamentul utilizatorilor le ofera
furnizorilor de pachete informationale digitale o sigurantd mult mai mare a investitiilor
(Bakos si Brynjolfsson 1999).

Distributia produselor media sub forma de catalog, si nu sub forma de naratiune

continua (ca in cazul modelului fluxului) este o imagine fidela a ceea ce Lev Manovich (1999)
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numea ,logica bazei de date”. Conform acestuia, obiectele noilor media nu mai sunt
organizate in secvente cu un inceput si un sfarsit, ci reprezinta colectii in care fiecare element
are aceeasi insemnadtate ca si celelalte. Totusi, bazele de date nu sunt simple colectii de
obiecte individuale, ci structuri organizate dupa diferite criterii: ierarhice, relationale sau
orientate pe obiect (Manovich 1999, 1).

Utilizatorul are la dispozitie o multime de optiuni diferite pentru a naviga prin baza
de date, insa nu este obligat sa aleaga anumite cdi specifice, asa cum se intampld, de pilda,
in cazul unui roman sau in al unui film de lungmetraj. Autorul da exemplul site-ului unui
post de televiziune: pe langa transmisia programului in direct, utilizatorul are posibilitatea
de a accesa emisiuni preinregistrate, astfel ca urmadrirea fluxului liniar ramane doar o
optiune printre altele si isi pierde calitatea de obligatie. Din acest punct de vedere, bazele
de date, spune Manovich, urmdresc o logica anti-narativa (1999, 2), iar una dintre
caracteristicile lor principale e faptul ca elementele care fac parte din ele sunt indexate sau
organizate (Manovich 1999, 5). Indexarea, stabilirea unor corelatii intre elementele bazei de
date este, de altfel, motorul principal al credrii unor experiente personalizate pentru

utilizatorii serviciilor VoD.

3.3. Fragmentarea publicului

Subcategoriile pachetului informational despre care vorbeste R. Scott Hiller (2017)
sunt un punct cheie in intelegerea modului in care serviciile SVoD se raporteaza la public,
in contrast cu televiziunea traditionala. Pentru un canal de televiziune care transmite linear,
scopul ultim in stabilirea programului e atragerea unui numar cat mai mare de oameni,
indiferent dacd vorbim despre o televiziune generalista sau despre una de nisa. Singura
diferenta e ca, In cazul televiziunii de nisa, aceasta isi propune sa atragad cat mai multe femei,
cat mai multi copii, cat mai multi iubitori ai sportului etc. (Lotz 2017).

Aceasta strategie este strans legata de natura mediului in sine: un post de televiziune
are la dispozitie 24 de ore in fiecare zi pentru a atrage cat mai multi consumatori care sa
vada spoturile publicitare difuzate. Pe de alta parte, in cazul serviciilor VoD, constrangerea
nu e una care tine de timp, ci de fondurile disponibile pentru achizitia si productia de
programe. Distinctia pe care o face Amanda Lotz (Lotz 2017) este cea dintre o strategie
bazatd pe audientd, in cazul televiziunii lineare, si o strategie bazata pe achizitia de continut,
in cazul serviciilor VoD. Astfel, exista o distinctie majora intre strategiile abordate de un
canal de televiziune pentru copii, care isi propune sa aduca un numar cat mai mare de
consumatori in fata ecranelor si un serviciu VoD adresat copiilor, care se afld in fata

provocarii permanente de a mentine un catalog de produse audio-vizuale suficient de
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atractiv pentru a-si mentine clientii de la o luna la alta. Astfel, spre deosebire de canalul de
televiziune, la care utilizatorii se uitd deseori pentru a vedea ,ce se da”, serviciul VoD
trebuie sa ofere permanent continut pe care consumatorii vor sa-1 vada (Lotz 2017).

In acelasi timp, serviciile de acest tip trebuie si rispunda provocarii ,rationalitatii
ingradite”, care se refera la faptul cd, deseori, utilizatorii Insisi nu stiu ce program vor sa
urmdreascd. Unul dintre rdspunsurile cheie ale serviciilor VoD la aceasta dilema este
asigurarea unei colectii cat mai vaste de produse pe care utilizatorii sa le aiba la dispozitie
oricand. Din aceasta perspectivd, platformele AVoD au nevoie de un catalog de produse cat
mai cuprinzator, pentru a atrage un numar mare de utilizatori care sa urmadreasca
segmentele publicitare, TVoD-urile au nevoie de o colectie cat mai mare pentru ca fiecare
vizualizare se transforma in bani, iar posibilitatea de a alege a consumatorului devine, prin
asta, extrem de importantd, in timp ce SVoD-urile au nevoie de baze de date cuprinzatoare
si dinamice pentru a reusi sd mentina atentia utilizatorilor de-a lungul unei perioade cat mai
lungi de timp (Lotz 2017).

Daca in cazul unui serviciu VoD care ofera programe pentru copii lucrurile sunt
destul de clare, una dintre problemele care apar e legata de identitatea sau brandul
serviciilor SVoD ca Netflix, a cdror catalog contine un numadr imens de produse media
diferite ca gen, vechime, succes de public, buget etc. Raspunsul, spune Amanda Lotz (Lotz
2017), std in faptul ca serviciile de acest fel nu tintesc spre un public de masg, ci spre o serie
de publicuri de nisa, astfel Incat experienta unui utilizator Netflix poate diferi in mod
fundamental de cea a altuia. , Spre deosebire de strategia de nisa a multor portaluri, Netflix
urmareste o strategie a «conglomerarii niselor». Compania serveste publicuri multiple, insa
intr-un mod foarte diferit de strategia «de masa». Nu achizitioneaza drepturi de difuzare si
nu creeaza un serial asteptandu-se ca toti utilizatorii Netflix sa il considere valoros, ci
creeaza propuneri avand in minte diferite segmente de abonati” (Lotz 2017).

Din acest punct de vedere, eliminarea constrangerilor legate de timp care limiteaza
televiziunea traditionala duce la crearea unor servicii de distributie online care nu se
aseamana cu niste canale de televiziune, ci mai degrabd cu niste conglomerate media:
,Netflix nu e ca Nickelodeon, ci ca Viacom” (Lotz 2017). Serviciile SVoD nu ajung mari
pentru ca rdspund asteptdrilor unui public de masd, ci mai degrabd pentru ca se muleaza
pe preferintele media ale unor publicuri diferite. Un astfel de mecanism de functionare este
facut posibil de faptul ca, in cazul serviciilor SVoD, spatiul de depozitare sau capacitatea de
a promova anumite produse audio-vizuale nu mai sunt limitate, ca in cazul televiziunii
traditionale sau a distributiei prin VHS-uri si DVD-uri. In acest spatiu virtual, resursele
limitate ale distribuitorilor sunt altele: , atentia consumatorilor si cunoasterea preferintelor

lor” (M. D. Smith si Telang 2016, 108).
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Posibilitatea de a personaliza experienta utilizatorilor prin sistemul de recomandari
le da serviciilor SVoD oportunitatea de a experimenta noi moduri de promovare a
programelor (M. D. Smith si Telang 2016, 22). Daca televiziunile traditionale 1si cunosc
publicul intr-un mod destul de rudimentar, prin sondaje care le indica trasaturile generale
ale consumatorilor si ale comportamentelor lor, serviciile SVoD se bazeaza pe date care
vorbesc despre fiecare utilizator, In mod particular. Daca cea mai buna metoda de a
promova un nou show pe care o au televiziunile lineare este sd-1 cupleze cu unul
asemdndtor, deja cunoscut, atrdgand astfel publicul potrivit citre noua productie,
mecanismele prin care o companie poate tinti inspre publicul optim sunt mult mai precise.

Cand si-a lansat prima productie originala, House of Cards (2013), Netflix a creat trei
trailere, menite sa atraga segmente ale publicului diferite: primul trailer, bazat pe personajul
lui Kevin Spacey, Frank Underwood, era tintit inspre utilizatorii care apreciasera filmele in
care jucase actorul. Al doilea, care avea in centru personajele feminine ale productiei, era
menit sa atraga publicul care apreciase filme cu un protagonist feminin puternic. Al treilea
trailer se axa pe nuantele cinematografice ale serialului si era modul de promovare al
productiei orientat inspre fanii lui David Fincher, unul dintre regizorii implicati in
productia primului sezon din House of Cards (M. D. Smith si Telang 2016, 22). Targetarea
precisa a utilizatorilor, care face posibile experientele de consum personalizate ale acestora,
are ca fundament folosirea unor sisteme automate de recomandari. Folosirea tehnicilor
informatice in selectarea si ierarhizarea continuturilor media duce la aparitia a ceea ce Ted

Striphas (2015) numeste ,,cultura algoritmica”.

3.4. Recomandarile si cultura algoritmica

Conform lui Lev Manovich (1999, 4) modul in care computerele isi reprezinta lumea
depinde de doi vectori care se aflad intr-o relatie de simbioza: structurile de date si algoritmii.
In acest sens, serviciile SVoD reusesc si le ofere utilizatorilor experiente de consum (ale
structurii de date) aparent individuale prin sisteme de recomanddri — bazate pe algoritmi —
menite sd le citeasca preferintele si sa le semnaleze produsele media care raspund cel mai
bine obiceiurilor lor de consum. Inca din 2006, cand Netflix a anuntat ca va recompensa cu
un milion de dolari persoana sau echipa care 1i va imbunadtati algoritmul de recomandari,
CineMatch, cu 10%, importanta pe care compania o acordd componentei de recomandari
automate a devenit evidenta (Hallinan si Striphas 2014). Referindu-se la acest concurs,
Chuck Tryon (Tryon 2013) vorbeste despre crowdsourcing ca trasaturd a ,culturii on-
demand”. Conform lui, aceasta metoda de a imbogati munca de cercetare a unei anumite

companii duce la un profit substantial, cu o investitie mult mai mica decat cea necesara in
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cazul implementarii aceluiasi proiect cu ajutorul unei echipe de angajati permanenti. De
altfel, cei de la Netflix au fost atacati in instanta din cauza faptului ca, in timpul concursului,
au facut publice datele personale ale utilizatorilor privind inchirierea de DVD-uri (Tryon
2013). Desi modul in care functioneaza astazi algoritmul nu este cunoscut in detaliu, la fel
cum se intampla si in cazul unor alte mari companii, ca Facebook, Google sau Spotify, este
cunoscut faptul ca platforma recomandd produse audio-vizuale pe baza unor date ca
ratingurile utilizatorilor, istoricul consumului, comportamentul abonatului in cauza sau cel
al unor consumatori cu profiluri asemanatoare (Havens 2014) (pentru mai multe detalii
privind sistemul de recomandari folosit de Netflix, vezi capitolul 3.4.1.).

Ted Striphas (Striphas 2015) numeste practica selectdrii, clasificarii si ierarhizarii
oamenilor, locurilor, obiectelor si ideilor culturale prin tehnici informatice ,cultura
algoritmica”. ,, Ceea ce vedem la Amazon si la site-urile asemdnatoare, ca Google, Facebook,
Twitter, Netflix si multe altele, este plierea gandurilor, comportamentului, organizarii si
expresiei umane pe logica seturilor mari de date si a tehnicilor computationale la scala mare,
0 miscare care schimbd modul in care cultura' e practicata, experimentata si inteleasa de
mult timp” (Striphas 2015, 396). Cultura algoritmica, spune Striphas, altereaza ceea ce a fost
pentru multa vreme un produs al experientei umane calitative, iar activitatile culturale
devin conduse in primul rand de sisteme care proceseaza datele automat. Aceasta influenta
din ce in cea mai mare a algoritmilor asupra relatiei dintre utilizator si produsul cultural,
dintre subiect si obiect, este ceea ce William Uricchio (Uricchio 2011) numea , cotitura
algoritmica” (en. ,algorithmic turn”), un moment cheie ,,in organizarea si folosirea datelor
de catre noi”. Conform lui Uricchio, aceste aplicatii ar putea , demonstra si face posibil un
domeniu colaborativ simbolic si experiential, in afara traditiei unui subiect transcendent”
(Uricchio 2011, 34).

Desi companiile definesc sistemele automate de recomandari ca fiind o expresie a
unei democratii totale, in care comportamentul fiecarui utilizator imbogateste comunitatea,
Striphas spune ca in spatele acestei retorici populiste ar putea sta o pozitionare a
companiilor uriase ca Amazon, Google sau Facebook ca ,noi apostoli ai culturii” (2015).
Astfel, in spatele sloganului Netflix, ,Conectdm oamenii cu filmele pe care le iubesc”, care
vorbeste despre calitatea de mediator pe care si-o asumd compania pe piata media, ar putea
sta o mistificare a , proceselor socio-tehnologice prin care sunt realizate aceste conexiuni,
transformand sistemul de recomandari Netflix intr-o cutie neagra, intr-un fel de cunoscut
necunoscut” (Hallinan si Striphas 2014, 2). Totodata, cei doi autori mentioneaza faptul ca,

intr-o astfel de cultura algoritmica, datele demografice ale utilizatorilor ca sexul, varsta, rasa

1 Subliniere 1n original.
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sau locatia, categorii folosite de mult timp in marketing, devin mult mai putin importante
decat pozitia utilizatorului respectiv ca nod intr-o retea tehnologica (Hallinan si Striphas
2014). Afirmatia clarificd motivele pentru care Netflix alege sa utilizeze, in targetarea
publicului, ,comunitati bazate pe gusturi” si nu clasicele categorii demografice.

Lev Manovich (2008, 2) subliniaza faptul ca software-ul ,,se afla in centrul economiei,
culturii, vietii sociale si, din ce in ce mai mult, al politicii”. Autorul introduce conceptul de
,software cultural” pentru a marca efectul urias pe care tehnicile computationale automate
il au asupra consumatorilor, in toate sectoarele vietii lor. Intr-un sens similar, Morris (2015)
foloseste termenul de ,infomediari” pentru companiile care joacd, prin faptul cd mineaza,
monitorizeaza si analizeaza seturi mari de date (fisiere muzicale, e-books, fisiere video, dar
si reactiile utilizatorilor la acestea), un rol important in procesul prin care utilizatorii ajung
sd intre In contact cu produsele culturale: ,Noua logica a infomediarilor in actiune inseamna
forme de putere computationale care configureaza cultura popularda si subliniaza
implicatiile sociale ale curatoriatului prin cod” (Morris 2015, 446). Conform acestuia,
algoritmii sunt departe de a fi neutri si ,fabrica” publicuri cdrora le recomanda produse
culturale populare, influentand, astfel, modul in care , publicurile descopera, folosesc si
experimenteaza continutul cultural” (Morris 2015, 447). Referindu-se la acesti infomediari
ca ,tehnologii logistice”, Morris subliniaza faptul cd rolul acestora nu este de a produce
continut, functie asociata in mod traditional cu intermediarii umani, ci de a organiza, selecta
si livra informatia In moduri care configureaza experientele culturale ale utilizatorilor.
Totodata, el afirmd faptul ca sistemele de recomandare si algoritmii nu functioneaza
autonom, ci au, in continuare, nevoie de interventia oamenilor care 1i creeaza si 1i folosesc.
Astfel, algoritmii nu raman complet neutri, fiind folositi de angajatii umani ai companiilor
ca instrumente pentru a atinge un anumit scop: determinarea utilizatorului sa petreacd mai
mult timp folosind un anumit serviciu de distributie digitald, recomandarea prioritara a
unor anumite produse media pentru categorii de utilizatori specifice etc. (Morris 2015).

Algoritmii si sistemele de recomandare au devenit unul dintre mecanismele esentiale
prin care companiile structureaza experienta de consum a utilizatorilor, iar unul dintre
sistemele fundamentale pe care se bazeaza infomediarii e destructurarea produselor
culturale individuale si crearea de conexiuni virtual infinite in baza de date: ,, Destructurand
bunurile digitale in nenumarate etichete, segmente si conexiuni, intermedierea algoritmica
implica fragmentarea elementelor individuale de continut cultural (ex: melodia, filmul,
cartea etc.) si permite reimpachetarea continutului in moduri care nu doar par foarte
personalizate, ci sustin discursiv ca provin dintr-un tezaur de date individuale si agregate”
(Morris 2015, 452). Prin aceastd destructurare a produselor media individuale, sau indexare,

in termenii lui Lev Manovich (1999), sistemele de recomandare pot crea iluzia unei
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experiente individuale a utilizatorului si pot media modul in care acesta intrd in contact cu
produsele culturale.

Astfel, procesul de consum este bazat pe selectie, adica pe constructia unei aplicatii
care le ofera utilizatorilor posibilitatea de a alege dintr-un catalog vast de produse media si
pe satisfactie, adica pe folosirea structurilor de date si a sistemelor de recomandare pentru
a-i ajuta pe consumatori sa aleaga cele mai potrivite productii pentru ei. Functia de
curatoriat Indeplinitd in mod traditional de oameni este inlocuitd de o serie de procese
tehnologice in care utilizatorul poate influenta ierarhia produselor media si, implicit,
titlurile care vor fi prioritizate de algoritm (M. D. Smith si Telang 2016, 108). In acest mod,
utilizatorul acestor servicii devine, la randul sau, un creator, un subiect care contribuie la
dezvoltarea si Imbunatdtirea experientei de consum personale si a intregii comunitati
(Fernandez-Manzano, Neira, si Clares-Gavilan 2016, 569). In ultimii ani, sistemele VoD au
invatat sa foloseasca seturile mari de date pentru a lua decizii care sa raspundd nevoilor si
asteptarilor utilizatorilor. Prin asta, companiile ca Netflix au reusit sa creeze, cu ajutorul
tehnologiei, ecosisteme virtuale care graviteaza in jurul utilizatorului (Ferndndez-Manzano,
Neira, si Clares-Gavilan 2016, 569), un pas prin care serviciile de acest tip se indeparteaza

in mod fundamental de mecanismele televiziunii traditionale.

3.4.1. Sistemul de recomanddri Netflix

Una dintre principalele caracteristici care definesc brandul Netflix este sistemul sau
de recomandadri personalizate. Dezbatut in sute de articole stiintifice sau de presa si
reprezentand unul dintre pilonii centrali ai campaniilor de marketing ale companiei
americane, acest sistem de recomandari e vazut ca fiind una dintre inovatiile fundamentale
introduse pe piata de tehnologia streamingului digital si, in acelasi timp, un mecanism care
a produs o ruptura fundamentald in industria televiziunii: de la o televiziune centratd pe
distribuitor, trecem la una care graviteaza in jurul experientei de consum a utilizatorului. El
este singurul care are puterea de a decide ce, cand si cat consuma. Subcapitolul de fata
analizeaza mecanismele acestui sistem de recomandari.

Pana de curand, utilizatorii Netflix aveau posibilitatea de a evalua produsele media
pe o scala de la 11a 5. In aprilie 2017, mecanismul de votare a fost simplificat: utilizatorii au
de ales intre , Thumbs Up” si ,, Thumbs Down” (D. Smith 2017). Totodata, Netflix a adaugat
o noud functie: in dreptul fiecdrui film, platforma arata in procente gradul de potrivire al
fiecdrui produs cu gusturile utilizatorului individual. O potrivire de 98%, spre exemplu,
inseamnd o recomandare puternica a produsului respectiv, in timp ce procentele care

coboara sub 50% nu apar deloc pe platforma (Roettgers 2017).
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Indiferent dacd vorbim despre sistemul de notare cu cinci trepte sau despre cel cu
doua, aceste rating-uri au o functie foarte importanta in deciziile luate de algoritmul Netflix
si 1si propun sa transforme experienta de consum a utilizatorului intr-una personalizata.
Contrar intuitiei, Insd, experientele de utilizare ale consumatorilor nu sunt individuale.
Conform lui Todd Yellin, vicepresedinte al departamentului de inovare de produs la
Netflix, intreaga masa de utilizatori ai serviciului e impartita in peste 2000 de segmente, in
functie de gusturile de consum. Netflix foloseste, asadar, invdtarea automatad si algoritmul
propriu pentru a identifica grupul de consumatori care se potriveste cel mai bine
asteptdrilor pe care le are utilizatorul in cauza (Plummer 2017).

Yellin propune metafora unui scaun cu trei picioare pentru a face mai usor de inteles
modul in care functioneaza selectia recomanddrilor pentru fiecare utilizator: ,Cele trei
picioare ale scaunului ar fi: membrii Netflix; oamenii care pun etichete (n.r. pe produsele
media) si care inteleg totul despre continut; invatarea automata si algoritmii nostri culeg
toate aceste date si pun lucrurile cap la cap” (Plummer 2017). In aceastd metafors, primul
picior al scaunului e reprezentat de comportamentul utilizatorului ,,ce urmaresc oamenii, la
ce se uitd dupa asta, la ce s-au uitat inainte, la ce s-au uitat in urma cu un an, la ce s-au uitat
recent si in ce moment al zilei” (Plummer 2017). Al doilea picior inseamna date adunate de
la angajati Netflix si freelanceri care urmadresc continutul platformei minut cu minut si il
eticheteaza. Etichetele variaza de la cadrul in care se desfdsoard actiunea pana la tipul de
protagonist si de la cat de cerebral e produsul respectiv pana la actorii care apar in el. A treia
etapa a procesului este cea care tine de decizia algoritmului, care hotaraste care sunt cele
mai importante aspecte atunci cand da recomandari: ,Cat de mult ar trebui sa conteze daca
utilizatorul s-a uitat la ceva ieri? Ar trebui sa conteze de doud sau de zece ori mai mult in
comparatie cu ceea ce a urmarit cu un an in urma? Dar acum o lund? Dar daca a urmarit 10
minute de continut si apoi l-a abandonat sau a facut un maraton cu tot continutul in doua
nopti? Cum cantarim toate aceste lucruri? Aici intervine invatarea automata. Ceea ce
creeazd aceste trei lucruri pentru noi sunt «comunitati bazate pe gusturi» in toata lumea. E
vorba despre oamenii care urmaresc acelasi fel de lucruri pe care le urmadresti si tu”
(Plummer 2017).

Pe langa etichetele folosite peste tot in lume, Yellin vorbeste si despre un sub-set de
criterii dependente de tard, de limba si de contextul cultural. Conform acestuia, Netflix
foloseste atat date explicite (voturile exprimate direct de utilizatori), cat si date implicite,
care tin de comportamentul utilizatorilor (ex: vizionarea maraton a unui anumit serial
prioritizeaza seriale similare). Recomandarile nu se bazeaza intotdeauna pe motive extrem
de evidente: spre exemplu, utilizatorii pot ajunge la Jessica Jones pentru ca au urmarit Orange

is the New Black, un alt serial care are ca protagonist un personaj feminin puternic, dar pot
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ajunge si datorita faptului ca au urmadrit Master of None, un serial de comedie caracterizat de
umorul inteligent, sau pentru ca s-au uitat la Making a Murderer, o serie documentara care
iese in evidentd printr-o puternicd dimensiune psihologicd (Plummer 2017). In esents,
recomandarile date de algoritmi, indiferent ca vorbim despre Twitter, Amazon sau Netflix,
sunt o combinatie dintre rezultatele propriului comportament al utilizatorului si comporta-
mentele celorlalti membri ai comunitatii — sau ceea ce se numeste ,filtrare colaborativa”
(Striphas 2015).

Gomez-Uribe si Hunt (2015), doi reprezentanti ai companiei Netflix, detaliaza
discutia. Cei doi spun c4, istoric vorbind, scopul algoritmului Netflix a fost acela de a prezice
numadrul de stele (dela 11a 5) pe care utilizatorulil-ar acorda unui produs dupa vizualizarea
lui (13:2). Insd un astfel de algoritm simplu era folosit mai degraba in perioada in care
Netflix se ocupa, in principal, cu inchirierea de DVD-uri prin posta. Astdzi, algoritmul se
bazeaza pe mult mai multe date: tipul de dispozitiv folosit pentru redarea continutului,
momentul zilei, ziua din sdptamana, intensitatea urmaririi — frecventa si numarul de ore per
sesiune (Ferndndez-Manzano, Neira, si Clares-Gavilan 2016), mecanismul platformei folosit
pentru accesarea materialului media in cauzd, recomandarile care au fost vazute de
utilizator, dar pe care nu le-a accesat etc. (Gomez-Uribe si Hunt 2015, 13:2). Cei doi autori
spun ca in centrul intregului proces de recomandare a unor produse media se afld pagina
de start a serviciului. Avand in vedere ca 2 din 3 produse media consumate pe platforma
sunt gasite si accesate de aici, este limpede faptul cd sistemul recomandari joaca un rol foarte
important in economia Netflix. Conform autorilor, dezvoltarea si mentinerea un sistem de
recomandari performant reprezinta unul dintre scopurile principale ale companiei, intrucat
utilizatorul tipic al platformei isi pierde interesul dupa 60 sau 90 de secunde, timp in care a
vazut 10 sau 20 de titluri de pe unul sau doud ecrane. Prin urmare, provocarea cea mai mare
e ca ,pe acele doud ecrane, fiecare dintre membrii publicului nostru divers sa gdseasca ceva
captivant de urmdrit si sa inteleagad de ce ar putea sa-l intereseze” (Gomez-Uribe si Hunt
2015, 13:2). Sistemul de recomandari Netflix e alcituit din sapte componente diferite. In
continuare, subcapitolul de fata le va detalia pe fiecare dintre ele, dupa clasificarea propusa
de Gomez-Uribe si Hunt (2015).

Clasificatorul video personal (Personal Video Ranker — PVR)

Pagina de start Netflix are forma unei matrici. In general, aceasta e organizata pe 40
de randuri, depinzand de dispozitivul folosit pentru accesarea site-ului. Fiecare dintre cele
40 de randuri contine aproximativ 75 de titluri (Gomez-Uribe si Hunt 2015, 13:2), insa
numarul variazi in functie de catalogul de produse media disponibile in fiecare tara. In

Romania, numarul e, de obicei, 40, insa exista randuri in care acesta nu trece de 15.
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Figura 1. Subcategorii de continut clasificate de algoritmul PVR

Algoritmul PVR ordoneaza intregul catalog disponibil sau anumite subcategorii —
organizate in functie de genuri sau caracteristici comune — in functie de preferintele
utilizatorului. In Figura 1, ,Programe TV premiate cu Emmy”, , Comedii” si ,Actiune si
aventuri TV, de urmadrit in maraton” sunt subcategorii de produse media clasificate in
functie de preferintele de consum personale ale abonatului. Pentru cd istoricul consumului
diferd de la utilizator la utilizator, produsele media care apar in dreptul fiecdrei subcategorii
pot sd difere fundamental de la un cont la altul.

Fiecare dintre randuri implica trei niveluri ale personalizarii: selectarea subcate-
goriilor cele mai relevante pentru utilizator (vezi sectiunea , Generarea paginii si selectia
randurilor”), a produselor media optime in fiecare subcategorie si clasificarea acelor
produse in functie de gradul lor de prioritate. In categorizarea productiilor, sunt luate in
considerare o serie de criterii printre care se numara data la care au fost introduse in catalog,
dar si diversitatea si similaritatea cu alte produse consumate de abonat sau care au primit
un rating pozitiv din partea acestuia (Amatriain si Basilico 2012). Pentru ca rezultatele
algoritmului PVR sa fie optime, clasificdrile operate cu ajutorul lui sunt combinate cu o
,dozd sandtoasa” (Gomez-Uribe si Hunt 2015, 13:3) de recomandari bazate pe popularitatea

generala a produselor din catalog.

Clasificatorul video Top-N (Top-N Video Ranker)
Un al doilea algoritm folosit de Netflix furnizeaza recomandari selectate din intregul

catalog de produse media existent (Figura 2).

84



3. Serviciile video-on-demand

Pagina de pornire  Seriale TV Filme Addugaterecent Listamea Q COPIl “ E ~e

Sugestii pentru Paul

srrrer L o L ("
ONES

Figura 2. Rind de recomanddri generate de algoritmul Top-N

Spre deosebire de algoritmul PVR, care organizeaza intregul continut al catalogului
in conformitate cu subcategoriile din care fac parte produsele media, algoritmul Top-N se
raporteaza exclusiv la productiile de la varful clasamentului general. Dincolo de aceasta
diferentd, si algoritmul Top-N combind, in recomanddrile pe care le furnizeaza, aspecte
precum personalizarea si popularitatea produselor in intreaga comunitate. De asemenea,
algoritmul Top-N se raporteaza la trenduri generale de consum in intervale temporare care

pot varia de la o zi la un an intreg (Gomez-Uribe si Hunt 2015, 13:3-13:4).

Populare acum (Trending Now)

Randul de produse media , Populare acum” (Figura 3) se raporteaza la tendinte de
consum de scurtd durata (de la cateva minute pana la cateva zile). Recomandarile sunt
generate de popularitatea temporara a anumitor produse media in intreaga comunitate, Insa
iau In considerare si factorul de personalizare al continutului sugerat pe care il genereaza
algoritmul PVR (Gomez-Uribe si Hunt 2015, 13:4).
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Figura 3. Rind de recomandari generat de algoritmul , Trending Now”

Gomez-Uribe si Hunt (2015) remarca faptul ca acest clasificator de continut identifica
doua tipuri de tendinte. Pe de o parte, este vorba despre cele recurente, cu efecte pe termen
scurt, cum ar fi faptul ca popularitatea filmelor romantice creste in seara de Valentine’s Day.
Pe de alta, exista trenduri provocate de evenimente exterioare. Spre exemplu, un uragan
care are loc intr-o zond dens populata duce la cresterea temporard a popularitatii

documentarelor si filmelor artistice despre uragane si dezastre naturale.

Continua vizionarea
Algoritmul ,, Continua vizionarea” organizeaza atat produsele episodice, cum sunt

tilmele seriale, cat si pe cele unitare, in cursul cdrora utilizatorul a oprit vizionarea.
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Figura 4. Rind generat de algoritmul ,, Continud vizionarea”

Spre deosebire de ceilalti algoritmi Netflix, care clasifica produsele media pe care
utilizatorul nu le-a accesat anterior, cel de fata selecteaza filmele, documentarele si serialele
deja vizionate partial. In acest caz, scopul algoritmului este acela de a identifica productiile
pe care utilizatorul isi doreste sa le reia, respectiv pe cele pe care abonatul nu le-a considerat
interesante si isi doreste sa renunte la vizionarea lor. Mecanismul prin care sunt sugerate
produsele media optime este unul complex si ia in considerare factori precum timpul scurs
de la vizionare, momentul intreruperii sesiunii (inceput, mijloc sau final), vizionarea unor
produse similare de la acel moment sau dispozitivul folosit de utilizator (Gomez-Uribe si
Hunt 2015, 13:4).

Similaritatea video-video

Un alt tip de sugestii date de sistemul de recomandari sunt bazate pe produse
individuale consumate de utilizator in trecut (Figura 5). Algoritmii Netflix genereaza o lista
de produse similare (,,sims”, in terminologia companiei) pentru fiecare titlu individual din

catalog.
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Figura 5. Randurile de recomanddri sunt generate de produse individuale consumate de utilizator

Similaritatile dintre anumite produse nu sunt personalizate, ci se bazeaza pe

etichetele generale sub care e indexata fiecare productie. Totusi, aparitia anumitor randuri
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pe pagina de start este personalizata, la fel ca si selectarea produselor cele mai adecvate
pentru utilizatorul in cauza sau ordonarea lor in cadrul fiecarui rand (Gomez-Uribe si Hunt
2015, 13:4).

Generarea paginii si selectia randurilor

Conform reprezentantilor Netflix (Gomez-Uribe si Hunt 2015, 13:5), dispozitia
utilizatorilor fluctueaza de la o sesiune de consum la alta, in asa fel incat recomandarea
continutului cel mai relevant devine o reald provocare. Pentru a contracara aceasta
fluctuatie (un utilizator si-ar putea dori sd urmdreasca un documentar istoric intr-o sesiune
si un sitcom in alta), generarea randurilor de continut care apar pe prima pagina ia in
considerare criteriul diversitatii. Conform celor doi autori, randurile nu sunt selectate dupa
un anumit sablon, iar algoritmii folositi sunt liberi sa decidd, tinand cont de obiceiurile de
consum ale utilizatorului, ca pe o anumita primd pagina sa nu existe randuri generate de
algoritmul similaritatii video-video, in timp ce pe alta sa apara trei randuri de acest fel.
Misiunea este cu atat mai dificild cu cat pentru prima pagina a fiecarui utilizator exista zeci
de mii de potentiale randuri de continut. Cele care raspund criteriului relevantei sunt

introduse Intr-o prima pagina care sa respecte premisa diversitatii.

Selectia informatiilor despre productii
Fiecdrui produs media din catalogul Netflix ii sunt asociate o serie de informatii:
titlul, un scurt sinopsis, o imagine, un video si metadate precum genul, etichetele

personalizate, premiile castigate, distributia etc. (Figura 6).
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Figura 6. Metadatele afisate de Netflix pentru fiecare produs sunt selectate de un algoritm

La baza selectdrii metadatelor afisate sta un algoritm care decide care sunt cele mai

potrivite informatii pentru fiecare utilizator. Spre exemplu, in timp ce un abonat ar putea fi
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interesat de premiile castigate de Monthy Python’s Flying Circus, altul ar putea considera mai
relevanta prezenta lui John Cleese in distributie sau caracterul ,Ireverentios” al productiei.
In acelasi sens, algoritmul selecteaza, dintr-un set de fisiere diferite, cea mai potrivitd
imagine sau cel mai potrivit video pentru utilizatorul in cauza, in acord cu preferintele lui

de consum (Gomez-Uribe si Hunt 2015, 13:5).

Functia de cautare

Conform autorilor Gomez-Uribe si Hunt (2015, 13:5), 80% dintre accesarile
produselor media de pe Netflix se produc prin sistemul de recomandari. Restul de 20% sunt
generate de functia de cdutare a serviciului, care este bazatd pe o serie de algoritmi specifici.
Atunci cand un utilizator introduce in campul de cdutare un fragment dintr-un cuvant,
algoritmii identifica atat produsele media care contin acea succesiune de litere, cat si pe cele
care sunt asociate cu o etichetd care contine literele respective. Spre exemplu, o cautare dupa
succesiunea de litere ,ita” (Figura 7) genereazad atat rezultate care contin in titlu aceste litere
(Crimele din Mica Italie), cat si filme italiene (Albd ca laptele, rosie ca singele), filme americane
a cdror actiune se petrece in Italia (Turistul) sau filme a caror poveste graviteaza in jurul
mafiei italiene din SUA (Nasul).
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Figura 7. Functia de ciutare a Netflix

In mod similar, o cautare dupa cuvantul ,Harry” genereaza atat sugestii de productii
care al caror titlu contine acest nume (Harry & Bunny), cat si recomanddri de filme care au

un univers narativ similar cu cel al francizei Harry Potter (Stipdnul inelelor). Acest ultim
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punct este unul de interes. Chiar dacd un produs media nu se regaseste in catalogul Netflix
— filmele din franciza Harry Potter, de pilda —, algoritmii identifica produse similare, in asa
fel incat orice cdutare sd se transforme Intr-un succes macar partial.

Mecanismele care stau la baza sistemelor de recomandari ale serviciilor SVoD produc
o revolutie prin faptul ca intregul act al comunicarii devine centrat pe experienta de consum
a utilizatorului. Folosirea unor algoritmi complecsi duce la personalizarea consumului si
ridica, totodata, probleme legate de preluarea functiei curatoriale de mecanisme
informatice, care isi asuma rolul de gatekeeperi culturali. Dincolo de modul de functionare
propriu-zis al serviciilor SVoD, cresterea popularitatii acestora poate fi explicata si prin
taptul ca astfel de companii au ales sa nu se supuna regulilor industriei traditionale si sa

creeze noi norme de productie, distributie si consum.

3.5. Servicii SVoD si post-televiziune

Schimbarile tehnologice produse de aparitia si dezvoltarea serviciilor VoD
configureaza noi conventii sociale, culturale si economice asociate cu mediul televiziunii
(Tryon 2015, 105). Companiile media ca Netflix, Hulu sau iTunes sunt ,forte care
fragmenteazad identitatea televiziunii” (Strangelove 2015, 146). Prin strategiile de distributie
digitala pe care le practicd, aceste servicii structureaza noi forme de consum, reconfigureaza
comportamentul publicului si imping industria televiziunii pe drumul unei tranzitii catre
un sistem dominat de noi mecanisme, pe care Michael Strangelove il numeste , post-
televiziune” (2015). Capitolul de fata urmadreste modul de functionare al serviciilor SVoD

prin prisma productiei, distributiei si consumului.

3.5.1. Productia si distributia

Unul dintre cele mai ilustrative exemple pentru modul in care serviciile SVoD
schimbad mecanismele industriei televiziunii, de la procesul de productie pana la cel de
consum, este momentul in care Netflix a inceput sd produci show-uri originale. in 2011, co-
fondatorii Media Rights Capital (MRC), Mordecai Wiczyk si Asif Satchu, incercau sa
convinga o serie de televiziuni majore (HBO, Showtime, AMC) sa cumpere un nou serial,
House of Cards, inspirat din serialul britanic omonim, lansat in 1993 de BBC (M. D. Smith si
Telang 2016, 17). Proiectul reusise sa atraga de partea lui nume mari din cinematografie:
Kevin Spacey in rolul protagonistului si David Fincher in scaunul de regizor. in acelasi timp,
Wiczyk si Satchu au intrat in contact si cu reprezentantii Netflix, pentru a vinde companiei

de streaming drepturile de distributie online dupa difuzarea initiala a serialului.

89



Productia si consumul filmelor seriale in era digitala

Ceea ce 1si doreau cei doi sa faca, de fapt, era sa-i convinga pe reprezentantii
televiziunilor sa finanteze un episod pilot, un prim pas esential in procesul de dezvoltare a
unui film serial in industria televiziunii traditionale. Nici productia unui prim episod, insa,
nu ar fi garantat continuarea proiectului. In unele cazuri, televiziunile renunta la productie
dupad primul episod, iar in altele finanteaza doar urmatoarele 6 sau 12 episoade (M. D. Smith
si Telang 2016, 17-18). HBO, Showtime si ABC au refuzat proiectul, pe motivul cd dramele
politice nu se mai bucura de succes.

Pe de alta parte, Ted Sarandos, directorul de continut al Netflix, nu s-a bazat in
analiza oportunitatii pe propria intuitie profesionala, ci pe datele culese de la cele 33 de
milioane de utilizatori pe care 1i avea serviciul de streaming in acel moment. Datele aratau
ca multi dintre utilizatorii Netflix apreciau filmele in care joaca Kevin Spacey, pe de o parte,
si pe cele regizate de David Fincher, pe de alta. De asemenea, multi dintre consumatorii
abonati la serviciul Netflix de DVD-uri prin posta inchiriaserd miniseria House of Cards
produsa de BBC (M. D. Smith si Telang 2016, 18). Decizia luata de Netflix a fost una fara
precedent: le-a propus celor doi reprezentanti ai MRC ca serialul sa fie produs direct pentru
distributia digitald prin serviciul de streaming, fara difuzarea initiala de un post de
televiziune. In plus, propunerea nu a constat in finantarea unui pilot, care costd, in medie,
5 sau 6 milioane de dolari, ci intr-o finantare de 100 de milioane de dolari pentru productia
a 26 de episoade (doua sezoane). Justificarea invocatd de Netflix pentru renuntarea la
productia initiald a unui episod pilot a fost legata de faptul ca serviciul SVoD avea deja la
dispozitie toate datele necesare despre public, astfel incat nu era nevoie de o testare initiala
a gradului de succes al productiei (M. D. Smith si Telang 2016, 19).

In 2013, House of Cards a devenit primul serial creat pentru distributia digitala care a
castigat un premiu Emmy, un semn al faptului ca serviciile de streaming digital puteau
deveni un adversar redutabil pentru posturile de televiziune traditionale si aveau puterea
de a reconfigura piata televiziunii (Shu 2013). Totodatd, Netflix se transforma, prin aceasta
productie, dintr-o companie secundara care incheia contracte de distributie si incerca sa
obtina exclusivitatea pentru anumite show-uri pentru a atrage un public cat mai numeros,
una care crea propriul continut (Radak 2016) si incepea sa ocupe un loc din ce in ce mai
important in ecosistemul media american.

Modul de finantare al productiei, insa, nu este singurul care se distanteaza de
mecanismele obisnuite ale televiziunii traditionale. In loc si distribuie un episod pe
sdptamana, ca in cazul televiziunii lineare, model folosit, printre altele, si pentru fidelizarea
in timp a unui public, Netflix a hotdrat sd lanseze toate episoadele primului sezon in acelasi
timp, un model complet nou pentru industria televiziunii la acea vreme (M. D. Smith si

Telang 2016, 19).
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Unul dintre principalele motive care stau in spatele acestei decizii este faptul ca
specificul platformei nu 1i constrange pe utilizatori sd urmareasca anumite episoade in
intervale temporale prestabilite. In schimb, abonatii Netflix aveau libertatea deciziei de a
urmari toate episoadele intr-o singurd sesiune, de a vedea un episod in fiecare zi sau un
episod pe saptamana (M. D. Smith si Telang 2016, 20). De atunci si pana astdzi, modelul s-a
impus ca mecanism de distributie al tuturor serialelor originale Netflix si a majoritatii
productiilor pentru care compania a cumpadrat drepturile de publicare dupa difuzarea lor
initiala.

Dupa introducerea acestui sistem de distributie de catre Netflix, in 2012, odata cu
publicarea simultana a tuturor episoadelor din primul sezon al productiei Lillyhammer, si
celelalte servicii VoD de pe piatd au inceput sa testeze metode de publicare care se
indepdrtau de normele impamantenite in televiziunea traditionala. Hulu, spre exemplu,
publica, in unele cazuri, primele doud episoade din sezon simultan, dupa care adauga in
catalog un episod pe saptamana (Chance, Casual). In altele, publica in acelasi timp primele
trei episoade, dupa care trece la distributia unui episod pe sdptamana (Castle Rock, The Path).
Interesante sunt cazurile in care modelul se schimba de la un sezon la altul. In cazul The
Handmaid’s Tale, unul dintre serialele Hulu care s-au bucurat de succes, compania a
distribuit primele trei episoade simultan in cazul primului sezon si pe primele doud in cazul
celui de-al doilea. Un mecanism similar e vizibil si in cazul Difficult People. Totodatd, Hulu
experimenteaza si cu distributia all-at-once (Freakish, Shut Eye, Future man etc.). Amazon si-a
gasit propriul model de publicare: dupa ce distribuie episodul pilot, adauga toate celelalte
episoade din primul sezon simultan, urmand ca, incepand cu al doilea sezon, sa practice
distributia all-at-once.

Dincolo de distributia propriu-zisa, decizia Netflix de a lansa simultan toate
episoadele unui sezon are efecte si asupra manierei in care creatorii show-urilor se
raporteazé la procesul de productie in sine. In productia continutului pentru televiziunea
lineara, atragerea publicului dorit de companiile care cumpara spatiu publicitar este scopul
ultim al modelului de afacere, lucru care isi pune amprenta asupra felului in care sunt
concepute programele. Pe de altd parte, in distributia practicatd de serviciile SVoD, aceasta
constrangere dispare, in asa fel Incat creatorii serialelor se bucura de o libertate creativa mai
mare (Lotz 2017).

Posibilitatea echipei de productie de a crea seriale care nu erau considerate viabile
pentru transmisia lineara este un punct de mare interes in ceea ce priveste schimbarile aduse
de platformele VoD pe piata media. in 2013, Beau Willimon, creatorul House of Cards, spunea
cd a gandit proiectul mai degraba ca pe un lungmetraj, renuntand la o conceptie bazata pe

episoade clar delimitate: , Intotdeauna am vorbit despre House of Cards numindu-1 «filmul»;
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am gandit primul sezon ca pe un film de 13 ore. Nu facem episoade care au un inceput, un
mijloc si o incheiere si care exista in ele insele. Motivul pentru care nu avem titluri ale
episoadelor — pe care le numim «capitole» — e acesta” (Buder 2014).

Modul particular de raportare la productie este explicabil prin specificul
mecanismului de distributie. In primul rand, atat timp cat toate episoadele unui sezon sunt
lansate online in acelasi timp, utilizatorul are puterea de a decide cand, unde si cat din serial
va urmari in fiecare sesiune. Din acest punct de vedere, spune Beau Willimon, publicarea
produselor media dupa modelul impus de Netflix face productiile sa fie consumate
asemenea unor romane: fiecare cititor se poate opri unde vrea pe parcursul consumului.
Unii dintre ei s-ar putea sa citeasca tot romanul intr-o singura seara, altora le-ar putea lua
ani sa ajunga la finalul lui (Buder 2014). Din acest punct de vedere, conform datelor
furnizate de Netflix, 670.000 de abonati ai companiei au urmarit al doilea sezon din House
of Cards intr-o singura sesiune.

Totodatd, cei care creeaza show-uri pentru distributia digitala nu mai sunt nevoiti sa
se supund constrangerilor temporale ale televiziunii lineare, adicd sa incadreze fiecare
episod in 22 sau 44 de minute (M. D. Smith si Telang 2016, 20). Lotz (2017) observa, la randul
ei, flexibilitate mai mare in ceea ce priveste durata episoadelor in cazul serviciilor SVoD. In
acelasi sens, datoritd faptului ca utilizatorii nu mai urmaresc un episod in fiecare
sdptamand, ci au posibilitatea de a alege propriul ritm de consum, creatorii nu mai sunt
obligati sa construiasca, in prima parte a fiecarui episod, mecanisme narative care sa-i aduca
pe privitori la curent cu elementele povestii pe care le-au ratat sau le-au uitat de la o
sdptamanad la alta. Un alt aspect care indeparteaza structura show-urilor produse pentru
platforme SVoD de cele create pentru distributia traditionald e disparitia necesitatii de a
crea pauze si cliffhangere (carlige) in mijlocul episodului pentru introducerea calupurilor
publicitare (Lotz 2017; M. D. Smith si Telang 2016). In ceea ce priveste mecanismul
cliffnangerelor, una dintre trasaturile esentiale ale naratiunilor de televiziune serializate
traditionale, atat timp cat utilizatorul are posibilitatea de a accesa urmatorul episod imediat
dupa finalul celui anterior, dispare si necesitatea crearii unor astfel de carlige narative care
sd suscite curiozitatea spectatorilor pentru episodul de saptamana viitoare (M. D. Smith si
Telang 2016, 20).

Beau Willmon da si un alt exemplu privitor la libertatea de care se bucura creatorii
de seriale, odatd eliberati de constrangerile televiziunii traditionale. Primul episod din
House of Cards incepe cu o scend in care personajul principal, Frank Underwood, sugruma
cainele ranit al vecinului: ,,au existat oameni... care mi-au spus: «Nu poti sa omori un caine,
o sd-ti pierzi jumatate din public in primele 30 de secunde.» M-am dus la Fincher (n.r.

regizorul primelor episoade din serial) si i-am spus: «Uite, chiar tin la inceputul asta. Cred
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ca functioneaza foarte bine ca deschidere a show-ului. Oamenii imi spun ca ne vom pierde
jumatate din spectatori daca omoram cainele dsta. Tu ce crezi?» S-a gandit pentru cateva
secunde si a zis «Nu-mi pasd.» Iar eu am zis «Nici mie.»” (M. D. Smith si Telang 2016, 21).
Scena este graitoare pentru libertatile de care se bucura scenaristii si regizorii serialelor
create pentru distributia digitald si nu ar fi fost posibild in industria traditionald a
televiziunii, unde o astfel de hotarare ar fi fost cu siguranta pusa la zid de factorii de decizie
ai postului. Atat timp cat 1i poti oferi publicului un singur program in orice moment ales,
iar durata de transmisie zilnica este limitatd la 24 de ore, scopul fiecdrui element al fiecarei
productii e sd atraga un numar de telespectatori cat mai mare. Pe de alta parte, in cazul
Netflix, utilizatorii care nu agreeaza un anumit show au posibilitatea de a alege altceva din
cele mai multe de 100.000 de ore de continut disponibile pe platforma (M. D. Smith si Telang
2016, 22).

Exemplul nu este singular. Multi alti reprezentanti ai industriei vorbesc despre
schimbarea pozitiva in libertatea de creatie a celor care lucreaza la productiile destinate
distributiei online, odata cu eliberarea de sub presiunile si limitele specifice televiziunii
lineare (Lotz 2017). Discursul, ins3, nu este unul in totalitate nou. In anii ‘90, HBO a inceput
sd-si construiasca un brand care incerca sd se indeparteze cat mai mult de conotatiile
negative asociate cu televiziunea traditionala, prin sloganul ,It's not TV. It's HBO.” (n.r.
»Nu e televiziune. E HBO.”) (Tryon 2015, 104). In acest mod, compania se delimita de ceea
ce opinia publicd numea ,groapad de gunoi imensa, drog sau junk food” (Tryon 2015, 104).

Distantarea conceptuala de televiziunea traditionald nu a avut loc, insa, doar la nivel
discursiv. Sloganul , It's not TV. It's HBO.” a inceput sa fie asociat cu seriale ca The Sopranos,
Sex and the City sau Oz (Tryon 2015, 104), productii originale HBO care, acum 20 de ani,
provocau discutii legate de ceea ce inseamna , quality TV” si schimbau perceptia publicului
asupra serialelor de televiziune: din produse media destinate mai degraba unui public
pasiv, format din oameni fard un nivel de educatie prea ridicat, productiile de acest fel
incepeau sa tinteascd inspre un public activ, tnar, si educat. Intr-un discurs din 2013, Kevin
Spacey asocia Netflix-ul cu o forma de entertainment prestigioasa si captivantd, spunand ca
serialul House of Cards poate fi asemanat calitativ cu productiile recunoscute ale televiziunii
britanice sau cu cinematografia internationald de arta. Totodata, el vorbea despre
posibilitatea creatorilor de a dezvolta personaje complexe si o structura narativa detaliata,
capabila sa captiveze privitorii serialului (Tryon 2015, 104).

Chuck Tryon (2015) afirma ca discursurile de acest fel au functia de a defini serviciul
de streaming in opozitie cu televiziunea traditionald si de a-1 incadra in constiinta publica
drept un mijloc de productie si distributie capabil sa le ofere abonatilor sai povesti create

prin tehnici imposibil de abordat in industria televiziunii lineare. In aceeasi masura, Netflix

93



Productia si consumul filmelor seriale in era digitala

le promite consumatorilor o experienta activa, in care participarea lor ocupa un loc crucial,
si se auto-defineste, astfel, drept ,, viitorul televiziunii” (Tryon 2015, 105). Autorul spune ca
exista o legatura puternicd intre campania de promovare a Netflix-ului ca noua forma de
televiziune si promovarea conceptului de , binge-watching” sau , vizionare maraton”, ca
noua forma agreatd de consum. Totodatd, el se aratd circumspect in privinta asa-zisei puteri
revolutionare a streamingului: ,In loc sa tratim streamingul si formatele on-demand ca
revolutionari ai televiziunii, ar trebui sa le vedem ca pe niste naratiuni conveniente prin care
se promoveazd modele mai dezirabile de consum media” (Tryon 2015, 105).

Oricum ar fi, Insda, pozitionarea serviciilor SVoD ca alternativda pozitivd la
televiziunea traditionald este clara. Daca in trecut serialele erau, in general, asociate cu
efectele negative ale televiziunii, cu productiile culturale de slaba calitate si, in linii mari,
erau privite ca fiind preferate de gospodine, astazi serialele asociate de media si de serviciile
VOD insele cu expresii ca , binge-worthy” (n.r. ,care merita sa fie vazute intr-un maraton”)
sunt promovate ca fiind productii de calitate, complexe, adresate in principal unui public
tandr. Mecanismul unei astfel de pozitionari nu este unul in totalitate nou. Vorbind despre
aparitia pachetelor de DVD-uri, Charlotte Brundson (citatd in Jenner 2017, 2) subliniaza
opozitia dintre ,televiziunea veche” si cea ,noua”: ,Aceastd televiziune noua si buna, in
contrast cu cea veche, proastd, care dd dependenta, nu este televiziunea lineara, ci
televiziunea pe care publicul pliteste si o vadd sau o urméreste pe DVD. In loc si fie
asociatd cu femeile casnice, aceasta noud televiziune este tandra, inteligenta, dinamica,
descarcata sau cumpdrata pentru a fi urmaritd conform unui program propriu”. Prin
asocierea productiilor cu anumite tipuri de comportamente — in special cu vizionarea in
maraton, un fenomen larg intalnit in media actuala si care face referire cu precadere la
Netflix —, ele capatd un statut de produse culturale cult, li se acorda o garantie a calitatii si
sunt ovationate la nivel cultural mai mult decat cele ale televiziunii lineare traditionale
(Jenner 2015). De asemenea, productiile incurajeazd formarea unui public care sa le
urmdreasca in mod angajat, In intervale temporare care stau la libera lor alegere. Noile
seriale, ca si serviciile VoD care practica publicarea de tip all-at-once, creeaza strategii
narative menite sd recompenseze acest tip de consum, fenomen care legitimeaza practica de
urmdrire a mai multor episoade din acelasi serial intr-o singura sesiune si, dincolo de asta,
o transforma intr-un mecanism de castig al unui capital cultural important (Jenner 2015).

In contextul in care Netflix incearci si se distanteze de tarele si de limitele televiziunii
traditionale, nu e de mirare ca serviciul de streaming a inceput sa produca propriul continut.
Conform Amandei Lotz (2017), un aspect important care sta la baza succesului serviciilor
VoD, in general, si SVoD, in special, este oferta de continut exclusiv pe care mizeaza acestea:

,Spre deosebire de normele televiziunii lineare, conform cdrora un canal isi asigura, In mod

94



3. Serviciile video-on-demand

normal, drepturile exclusive de difuzare doar pentru o perioada de timp, portalurile
finantate prin abonamente au Incercat sa foloseasca drepturile pentru serialele originale
intr-un mod care 1i forteazd in mod eficient pe cei care isi doresc continutul sa se aboneze la
serviciile lor”.

La randul ei, Jessica Izquierdo Castillo (2015) spune ca una dintre principalii vectori
ai strategiei Netflix este catalogul extins, care include si continut original in pachetul de
baza. In ceea ce priveste importanta pe care serviciile SVoD o acordd continutului original,
se estimeaza ca Netflix, Hulu si Amazon Prime Video, cei trei mari jucdtori ai acestei piete,
isi vor tripla investitiile in productii video proprii pana in 2022, cand suma totala va ajunge
la 10 miliarde de dolari anual (O’Halloran 2018). De asemenea, conform unui sondaj al TGD
(O’Halloran 2018), 21% dintre abonatii Netflix declara ca productiile originale sunt absolut
decisive in decizia lor de a continua sa foloseasca serviciul de streaming, in timp ce 41%
dintre respondenti spun ca acestea sunt foarte importante. Doar 14% sustin ca serialele si
filmele originale nu joaca niciun rol in decizia lor.

De altfel, serialele originale au reconfigurat si mecanismele economice ale distribu-
tiei. Conform Amandei Lotz (2017), singurele piete secundare posibile pentru serviciile
SVoD raman VoD-urile tranzactionale sau comercializarea de DVD-uri. Spre deosebire de
acestea, distributia traditionala produce multe castiguri reziduale prin vanzari ale drep-
turilor catre alte piete. Prin urmare, atat timp cat serviciile SVoD vor incerca sa-si mareasca
masa de abonati din toatd lumea, vor cauta sd-si pastreze drepturile internationale si
permanente asupra produselor lor (Lotz 2017).

Totodata, spune Amanda Lotz, o altd problema care se naste din analiza modului de
functionare al serviciilor VoD este faptul ca dinamica succesului nu este atat de clard ca in
cazul televiziunii traditionale. In transmisia linear3, succesul se misura intr-un mod extrem
de simplu: cati oameni s-au uitat la show atunci cand acesta a fost transmis pentru prima
data, respectiv cati oameni s-au uitat la reludri. Pe de alta parte, in cazul unei platforme cum
e Netflix, lucrurile se complica putin. Chiar dacd s-a incercat folosirea numarului de oameni
care au urmarit un anumit program in prima luna de la publicare ca unitate de masurd,
rezultatele obtinute in acest fel nu sunt complete. Exact asa cum, in cazul televiziunii lineare,
trebuie sa luam in considerare intregul proces prin care productiile genereaza profit pentru
studiouri (seriale ca Seinfeld sau Friends, de pildd, raman o sursa financiara consistenta chiar
si la mai bine de 20 de ani de la incheierea productiei), si in cazul serviciilor SVoD trebuie
sd privim profiturile generate de-a lungul intregii perioade in care sunt disponibile pentru
public (Lotz 2017).

De altfel, Amanda Lotz afirmd ca pdstrarea permanenta a drepturilor pentru

continutul original si disponibilitatea de lunga durata a continutului exclusiv in catalog sunt
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trasaturi specifice ale serviciilor SVoD. ,,Continutul original poate produce valoare pentru
un portal mult dupa publicarea initiald, pentru ca nu exista limite de capacitate care sa
forteze eliminarea unui anumit continut pentru introducerea altuia. Posibilitatea accesului
perpetuu distinge, prin urmare, aceste colectii bazate pe abonamente de practicile comune
din alte industrii media, care au folosit deficitul, discriminarea bazata pe preturi si
publicarea in ferestre pentru a dirija comportamentul privitorilor si pentru a-si maximiza
veniturile” (Lotz 2017).

Un avantaj al serviciilor SVoD este faptul ca, prin punerea la dispozitia utilizatorilor
a unui catalog vast, menit sa satisfaca toate tipurile de gusturi, la un pret accesibil, riscul ca
oamenii sa prefere sd apeleze la produse media piratate scade. Utilizatorii au, astfel,
posibilitatea de a se abona la un serviciu usor de folosit, fara a-si mai face griji din cauza
considerentelor legale, morale si tehnice legate de piraterie. In acest fel, serviciile ca Netflix
reusesc sa gaseasca o alternativa viabila la combaterea pirateriei prin mii de memorii
adresate motoarelor de cautare si site-urilor care distribuie continut piratat pentru
indepartarea anumitor produse media (M. D. Smith si Telang 2016, 24-25).

Amanda Lotz (2017) face diferenta intre serviciile ca Netflix, care achizitioneaza
continut din mai multe surse, si ceea ce ea numeste , portaluri de studio”. Prin a doua
categorie, autoarea se refera la serviciile SVoD care functioneaza ca , extensii verticale ale
propriilor bunuri” pentru o anumita companie. Prin integrarea verticald, aceste servicii de
distributie online detinute de studiouri reduc costurile legate de achizitia de continut. Chiar
daca nu au cataloage atat de ample ca Netflix, Amazon sau Hulu, serviciile de acest fel sunt
eficiente pentru ca ajuta companiile sa se bazeze pe propriul continut, evitand, astfel,
costurile suplimentare legate de achizitii.

Ca model economic, serviciile SVoD sunt o expresie fideld a unei noi piete, descrise
de Chris Anderson in The Long Tail: Why the Future of Business is Selling Less of More (2008).
Conform acestuia, odata cu aparitia serviciilor de distributie prin Internet cum ar fi iTunes
sau Netflix, se produce o mutatie economicd majord, care schimba in mod fundamental
dinamica pietei. De la un numadr mic de ,hituri” care au o putere imensa de piata, indiferent
ca vorbim despre distributia de filme, carti sau muzica, se trece la un model economic bazat
pe o multitudine de nise aflate in ,,coada lunga” a mecanismului.

Noul sistem economic, afirma Anderson, este bazat pe produse care satisfac gusturi
particulare. Acestea se vand In cantitdti mai mici decat cele de la varf (,,hiturile”) dar au
puterea de a le detrona prin numarul de nise aflat intr-o continua crestere. Anderson (2008)
vorbeste despre trecerea de la o lume obsedatd de cuantificarea succesului atins de
produsele de varf — sd ne gandim, de pild4, la emisiunile de televiziune difuzate in anii '70-

’80, care atingeau audiente imense — la una in care consumatorii se impart in mii de nise
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care Incearcd sd-si satisfaca propriile gusturi. Pentru consumatorul contemporan, spune
autorul, canonul cultural devine unul orizontal: miile de optiuni, continutul profesionist si
cel creat de amatori, clipurile din jocuri video si filmele produse la Hollywood sunt tot
atatea optiuni de consum, fara a exista o ierarhie clara a lor (Anderson 2008, 3). Din
perspectiva acestei piete diverse si lipsite de o ierarhie clard, distributia de cataloage de
produse practicatd de serviciile SVoD raspunde foarte bine nevoilor unui public
descentralizat. Strategia long tail a acestor companii zdruncind pozitia de gatekeeperi detinuta
de marile televiziuni de zeci de ani (Goodfellow 2014) tocmai prin faptul cd poate raspunde
nevoilor unor nise numeroase de utilizatori si are posibilitatea tehnologica de a-i oferi
tiecarui individ o experientd personalizata de consum.

Smith si Telang (2016, 25-26) rezuma caracteristicile legate de productie si distributie
care diferentiaza serviciilor SVoD de televiziunea traditionald, folosind exemplul companiei
Netflix:

e un nou mod de a da unda verde continutului, bazat pe informatiile obtinute din
datele legate de comportamentul utilizatorilor si nu pe episoade pilot scumpe,

e onoud cale de a distribui continutul, bazata pe , canale” personalizate si nu pe canale
traditionale,

e 0 perspectiva noua asupra productiei de continut, mai putin restrictiva, in care
creatorii nu mai trebuie sa se supuna rigorilor pauzelor publicitare sau spatiilor de
emisie de 30 sau 60 de minute,

e noi libertdti creative pentru scenaristi,

e 0 noud metodd de a combate pirateria, bazata pe confortul utilizatorilor si nu pe
controlul acestora,

e 0 metodd mai eficientd de a monetiza continutul, bazata pe un catalog si nu pe

tranzactiile unor produse individuale.

Toate aceste noi mecanisme se afla intr-o stransa legatura cu modul in care se
raporteaza utilizatorii insisi la serviciile SVoD si configureaza experientele de consum ale

acestora.

3.5.2. Consumul: epoca viziondrii in maraton

Platformele de tip VoD elibereaza consumatorii de constrangerile televiziunii lineare.
Noua televiziune este una a alegerii, a mobilitatii si a unui mecanism de consum centrat pe
utilizator, care se afld in stransa legatura cu modul de distributie. Ted Sarandos, directorul

de continut al Netflix, spune ca decizia companiei de a lansa toate episoadele din primul
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sezon al serialului House of Cards simultan a venit mai degrabd dintr-o ratiune practica: era
modul in care cei de la Netflix, care nu mai produsesera pana atunci continut original, erau
obisnuiti sa publice productiile pentru care cumpdrau drepturile de difuzare. Pe de alta
parte, spune acesta, compania americana avea la dispozitie datele referitoare la modul in
care utilizatorii Netflix consumau continutul anterior: , Unii se uitau la patru episoade, altii
la doua. Unii se uitau la sapte. Nimeni nu se uita la unul” (The Aspen Institute 2015). Prin
publicarea unor sezoane integrale, strategie care a ajuns sa fie cunoscutd mai apoi drept , all-
at-once” (Welch 2013; West 2014), ,modelul Netflix” (Sweney 2018; Karve 2018) sau
,modelul binge” (Jenner 2015), compania americana a reusit sa creeze o forma de distributie
care avea sa joace un rol important in primii ani ai post-televiziunii. Dincolo de distributia
propriu-zisa, insd, acest model a avut un efect urias asupra modului de consum al filmelor
seriale si a introdus in discursul public un concept celebrat de unii consumatori, urat de
altii, promovat si discutat de mii sau poate chiar zeci de mii de articole de presa: binge-

watching-ul sau vizionarea In maraton.

3.5.2.1. Vizionarea in maraton

Chuck Tryon (2015, 105) spune ca unul dintre momentele esentiale care au definit
vizionarea in maraton ca noud norma de consum a fost publicarea de cdtre Wired a unui
advertorial extins pentru Netflix, cu titlul TV Got Better (Televiziunea a devenit mai bund). In
acest material multimedia, antropologul Grant McCracken ,recodeaza «vizionarea in
maraton» ca «festin», o formulare care retransforma practica urmaritului de programe TV
in ceva sanatos, intr-o forma bund de consum” (Tryon 2015, 105). Astfel, noile tehnologii
pentru distributia si consumul de televiziune sunt vazute ca surse de democratizare si
legitimare, spre deosebire de televiziunea traditionala, ca mediu al posibilitatilor foarte
limitate de alegere. ,Prin contrast cu statutul sdu precedent, in era convergentei,
televiziunea si-a imbunatatit semnificativ pozitia in ierarhia culturald” (Newman 2014, 68).
In acest sens, conceptul de binge-watching incepe sa isi piarda conotatiile negative purtate de
expresii similare, ca , binge-drinking” (consumul excesiv de alcool) sau ,binge-eating”
(consumul excesiv de alimente), care denuntda comportamente autodistructive, asociate cu
boli ca alcoolismul sau bulimia (Stoldt 2013, 18).

Chuck Tryon (2015, 105) subliniaza faptul ca discursul prin care Netflix incearca sa
se auto-defineasca prin distantarea de televiziunea traditionald e construit pe fundamentul
opozitiei binare dintre teledifuziunea pasiva si webul activ. Potrivit acestuia, pozitionarea
treptata a consumului media online drept unul activ, aflat la polul opus fata de cel al
programelor de televiziunea distribuite linear, marcheazd un moment important in
redefinirea mediului televiziunii. Unii autori (Steiner si Xu 2018) sustin ca distinctia intre

consumul pasiv si cel activ, predominantd in literatura de specialitate a ultimelor decenii,
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este una imprecisa si propun ca alternativa o clasificare a tipurilor de consum centrata pe
gradul de atentie pe care utilizatorii il arata fatd de produsele media. Dincolo de aceasta
observatie, este cert ca tipul de consum facut posibil de serviciile SVoD este unul care
graviteaza in jurul utilizatorului, cel care are puterea de a alege cand, unde si, mai ales, cat
consuma. Asadar, vizionarea in maraton nu este noua norma de consum (Netflix Media
Center 2013) exclusiv datorita unei decizii a industriei, ca in cazul televiziunii traditionale,
ci tine de alegerile pe care le fac utilizatorii.

Termenul de vizionare in maraton nu este unul usor de definit. Un sondaj (Netflix
Media Center 2013) ardta cd 73% dintre utilizatorii Netflix asociau acest tip de consum cu
urmdrirea a doua pana la sase episoade din aceeasi productie intr-o singura sesiune. Pe de
alta parte, referindu-se la consumul de filme seriale pe DVD-uri, Debra Ramsey (citata in
Jenner 2015) spune ca vizionarea maraton este mai degraba asociatd cu consumul unui
intreg sezon intr-o zi, in timp ce Nolan Feeney (2014) afirma cd termenul se refera la
vizionarea a patru episoade: ,Oamenii cu care am vorbit au fost de acord, in general, ca,
daca renunti inainte de al patrulea episod, tot ce ai facut a fost sa-ti petreci putin timp in
fata televizorului. Dar daca incepi al patrulea episod — undeva intre doud si trei ore,
depinzand daca te uiti la seriale originale Netflix mai lungi — esti, cu sigurantd, pe teritoriul
maratonului”.

Criticul Mary McNamara a dat propria definitie de termenului: ,Orice instantd in
care mai mult de trei episoade ale unei drame de o ora sau sase episoade ale unei comedii
de o jumdtate de ora sunt consumate intr-o singurd sesiune” (2012). Pe de alta parte,
termenul de binge-watching a fost definit si drept ,urmarirea mai multor episoade (ale unui
program de televiziune) intr-o succesiune rapidd, in mod tipic pe DVD-uri sau prin
streamingul digital” (Oxford English Dictionaries f.a.), fara o trimitere la o durata temporala
precisa.

Daca ne raportdm la semnificatia termenului , binge”, aceea de ,consum in exces”,
este greu sa identificam precis ce inseamnad excesul In acest caz, atata timp cat nu exista o
normd privitoare la acest lucru. In televiziunea traditionald, norma este de un episod pe
sdptamana. Dacd urmdm aceastd logica, ,excesul” ar putea insemna chiar si urmadrirea a
unul sau doua episoade pe zi (Jenner 2015). Din aceastd perspectiva, e dificil sa aplicim
aceeasi norma pe medii ale caror mecanisme difera atat de mult. Chiar dacd nu exista o
definitie unanim acceptatd (datele furnizate de Netflix Media Center tind sa fie cele mai
citate in literatura de specialitate), este cert ca vizionarea maraton a avut, dupa 2013, un rol
fundamental in redefinirea termenului de televiziune, asa cum il intelegem astazi. Sansa ca
un astfel de fenomen sa apara tine de transferul puterii de control al consumului de la
industrie la utilizator. Nu putem vorbi despre vizionarea maraton in lipsa asa-numitei

,programadri autonome” a consumului (Jenner 2015).
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Cu toate cd nu a mai cunoscut niciodata un nivel de popularitate ca cel de care se
bucurd in prezent, vizionarea maraton nu este un concept nou. Desi fenomenul isi are
originile in perioada aparitiei casetelor VHS si a VCR-ului, primul val major al vizionarilor
maraton a avut loc la inceputul anilor 2000, cand DVD-urile au facut posibile libertati mai
mari ale experientei de consum de care se bucurau utilizatorii (Jenner 2015, 3). Era o
perioada apropiata celei in care HBO lansa primele seriale asociate cu televiziunea de
calitate (The Sopranos, Sex and the City, Oz), care se distantau conceptual de consumul pasiv
specific televiziunii lineare. Vizionarea maraton si consumul repetat al unui produs au
inceput sa fie asociate tocmai cu astfel de seriale quality, care se distingeau fundamental de
ceea ce putea oferi televiziunea traditionala de la acea data.

Acest discurs al legitimarii noilor formule de televiziune — productiile originale HBO,
box set-urile de DVD-uri — prin distantarea de vechea formula a televiziunii, care devenea
pasiva, nocivd, neadaptata la nevoile consumatorilor, a fost preluata, potrivit literaturii de
specialitate (Tryon 2015; Jenner 2015), de serviciile VoD. Conform lui Chuck Tryon (2015,
106), aplicatiile de acest fel Incurajeaza consumul secvential al mai multor segmente din
acelasi serial prin distributia productiilor in ,,pachete”, cataloage de produse media care pot
fi consumate In moduri care se distanteaza fundamental de mecanismele televiziunii
lineare. In acelasi sens, Mareike Jenner (2015) vorbeste despre vizionarea maraton ca
strategie centrald a serviciilor SVoD. Conform acesteia, Netflix are ca scop, economic
vorbind, evitarea intreruperii abonamentelor de catre clienti. Atat timp cat consumatorii se
angajeaza In maratoane media, sansele ca ei sd renunte la abonament scad exponential. Din
aceasta perspectiva, Netflix isi construieste in mare masura strategia de distributie in jurul
vizionarii maraton, bazandu-se pe un sistem alcdtuit din distributia all-at-once si
recomandarile personalizate pentru utilizatori (Jenner 2015). Miza centrald a acestui tip de
consum in economia Netflix e vizibila si in folosirea expresiei ,,binge-worthy” (in varianta
romana, ,de urmadrit in maraton”) in recomandadrile personalizate date de serviciul de

streaming (Figura 8).
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Figura 8. Interfata Netflix recomanddi productii prin folosirea unor sintagme

ca , binge-worthy” sau ,,de urmdrit in maraton”
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Mareike Jenner (2015) examineazad legdtura deloc intamplatoare dintre statistica
oficiald a Netflix privind vizionarea maraton, care arata ca un utilizator mediu al platformei
considera binge-watching o sesiune cuprinsd intre doua si sase episoade ale aceleiasi
productii, si strategia economicd a companiei. Autoarea spune cd, atat timp cat consumul
consecutiv a doar doua episoade le permite oamenilor sa facd parte din trendul cultural
major reprezentat de vizionarea maraton, acestora le va fi mai greu sa renunte la serviciile
Netflix. Mecanismul explica si adoptarea unor strategii de distributie similare de cdtre alte
companii de profil, precum Hulu sau Amazon (Jenner 2015).

Chuck Tryon (2015, 106) remarca faptul cd alegerea publicului de a consuma produsele
media de Indatd ce sunt disponibile In cataloagele serviciilor VoD tine de dorinta oamenilor
de a acumula ,capital cultural”, adicd de a participa, prin intermediul unor site-uri de
networking social (SNS) ca Twitter sau Facebook, la discutiile initiale despre un anumit
serial. Fenomenul nu este unul in totalitate nou. In cazul televiziunii distribuite linear, fanii
sunt Incurajati sa urmadreasca show-urile atunci cand sunt difuzate, conform unui mecanism
social similar. Distributia simultana a tuturor episoadelor dintr-un sezon, pe de alta parte,
le da utilizatorilor posibilitatea de a consuma productiile simultan sau consecutiv, conform
propriului program. Totusi, serviciile ca Netflix reproduc experienta live a distributiei
lineare prin promovarea ideii ca utilizatorii vor ramane pe dinafara daca nu vor urmari o
productie de indatd ce aceasta este disponibila in catalog (Tryon 2015, 107). Motivatiile
complexe datoritd cdrora consumatorii aleg sd se angajeze In viziondri maraton vor fi

examinate In urmatorul subcapitol.

3.5.2.2. Utilizari si satisfactii In vizionarea maraton

O serie de studii (Steiner si Xu 2018; Conlin, Billings, si Auverset 2016; Merikivi et al.
2016; Walton-Pattison, Dombrowski, si Presseau 2016; Pittman si Sheehan 2015) abordeaza
problema viziondrii maraton din perspectiva teoriei utilizarilor si satisfactiilor. Cercetarile
de acest fel 1i sunt tributare in mare mdsura cadrului teoretic dezvoltat de Katz, Blumler si
Gurevitch (1974). In trecut, cercetdri similare au fost aplicate pe consumul televiziunii
lineare, cu accent pe motivatiile psihologice si pe dimensiunea sociald a comportamentului.
Alan M. Rubin (1983) identificd nouad motivatii principale care duc la consumul de programe
TV: relaxarea, sentimentul de companie pe care il ofera un TV deschis, distractia,
interactiunea sociald, informatia, obiceiul, ocuparea timpului, excitarea sexuald si
escapismul. Vorbind despre consumul de reality show-uri, Papacharissi si Mendelson (2007)
afirma, urmand rezultatele altor studii publicate la inceputul anilor 2000, cd voyeurismul

joacd, de asemenea, un rol important in comportamentul publicului. Totodatd, ei arata ca
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urmdrirea programelor TV a penetrat intr-atat viata oamenilor, incat a cdpatat accentele
unui ritual.

Cercetdrile prin prisma teoriei utilizarilor si satisfactiilor intreprinse in ultimele
decenii pornesc de la premisa unui consum activ, care urmdreste un scop, in care publicul
are initiativa de a selecta si de a folosi tehnologiile pe care le are la dispozitie pentru a-si
satisface anumite nevoi sau dorinte, sub influenta unor factori sociali si psihologici
(Papacharissi si Mendelson 2007, 356). Din perspectiva consumului activ, Levy si Windahl
(1984) au subliniat importanta unei abordari care sa tind cont de raportarea publicului la
propriul comportament pre-, post- si in timpul expunerii (,Preactivity”, ,Postactivity”,
,Duractivity”) la produsul media. O abordare a vizionarii maraton din perspectiva teoriei
utilizarilor si satisfactiilor este cu atat mai importantd, cu cat acest tip de consum este strans
legat de un comportament activ, in care puterea se afla in mana utilizatorului.

Steiner si Xu (2018) arata ca principalele motive pentru care utilizatorii aleg sa se
angajeze In sesiuni de vizionare maraton sunt recuperarea episoadelor ratate, relaxarea,
sentimentul de implinire pe care il au utilizatorii dupa finalizarea unui serial sau a unui
sezon, imersiunea in universul narativ, incluziunea culturala si experienta mai bund de
consum. De asemenea, calitati precum portabilitatea si navigabilitatea (capacitatea de a
controla consumul prin navigarea intre episoade, functii de pauza si redare etc.) ocupa un
rol important in decizia consumatorilor de a urmari mai multe episoade in aceeasi sesiune.

Studiul arata si contradictiile acestui tip de consum: pe de o parte, utilizatorii simt
rusine, vinovatie si regret in legatura cu sesiunile de binge-watching prelungit, iar pe de alta,
se simt mandri si conectati la discursul cultural. Unii intervievati au asociat termeni ca
,sevraj”, ,,supradozd”, ,obicei”, ,binger functional” sau ,viciu” cu vizionarea maraton, ceea
ce ilustreaza transpunerea unor concepte din terminologia medicala si psihologica legata de
dependenta in discursul public despre binge-watching. Pe de altd parte, unii respondenti
s-au declarat mandri de realizarea lor la finalul unei sesiuni de vizionare maraton, cu
precadere in cazul consumului de produse media intelectuale, asociate cu inteligenta
consumatorilor si calitatea superioara. In acelasi timp, studiul a descoperit ci functia de
post-play a Netflix-ului (care face ca urmadtorul episod sa inceapa automat dupa finalul celui
anterior) are un rol important in decizia publicului de a consuma episod dupa episod
(Steiner si Xu 2018).

Shannon-Missal (Shannon-Missal 2013) a aratat ca 81% dintre utilizatori aleg sa faca
vizionari maraton pentru cd le produce pldcere, 53% pentru ca vor sa afle ce se Intampld mai
departe in universul fictional, iar 37% pentru ca nu vor sa rdmana in urma si sa riste aflarea
unor spoilere care sa le distruga experienta viitoare de vizionare. Durata sesiunilor de

consum este un alt factor important care poate sa ajute in definirea conceptului de binge-
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watching. Potrivit aceluiasi studiu, 25% dintre respondenti au vizionat un intreg sezon de 13
ore in doar doua zile. Unii utilizatori vad o conotatie negativa intr-o astfel de activitate, iar
altii o considera o experientd pozitiva, care 1i poate ajuta sd evadeze temporar din cursul
zilnic al vietii.

Pittman si Sheehan (2015) au dezvoltat metodologia folosita Papacharissi si
Mendelson (2007) si au identificat cinci motivatii principale pentru care publicul practica
vizionarea maraton: implicarea, relaxarea, ocuparea timpului, hedonismul si componenta
sociald a consumului. Conform cercetdrii, cel mai important factor pentru care utilizatorii
aleg binge-watching-ul este faptul ca le creeaza un grad de implicare mult mai ridicat decat
consumul unui episod individual. Aceastd implicare ar putea rezulta din calitatea
superioara a productiilor sau din faptul cd indivizii tin mai mult la angajamentul lor de a
urmdri un program in cazul vizionarii maraton. Totodata, gradul de implicare a
consumatorilor se afld intr-o relatie direct proportionala cu frecventa angajdrii In vizionari
maraton. Cu cat un utilizator se simte mai implicat emotional in poveste, cu cat dezvolta
emotii mai intense In raport cu personajele, cu atat va alege mai des acest tip de
comportament.

Factorul social joaca si el un rol important. Pittman si Sheehan (2015) au identificat
numeroase instante in care utilizatorii 1si planuiesc dinainte vizionarile maraton colective,
,Ceea ce sugereaza cd vizionarea maraton a anumitor programe ar putea deveni in viitor
mai asemdanatoare cu evenimentele ca Super Bowl pentru unii utilizatorii, intrucatva
similare cu un ritual”. De asemenea, utilizatorii se pot raporta la vizionarea maraton ca la o
experienta fortifianta, In cadrul cdreia isi suspenda, pe durata consumului, gandurile si
obligatiile din viata de zi cu zi. Pentru ca gradul de implicare al consumatorului sa fie cat
mai ridicat, universul narativ trebuie suficient de bogat incat sd-i permitd o imersiune
completd intr-o lume care il indeparteaza psihologic de viata sa zilnicd. In acelasi sens,
Feeney (2014) observa cd unii utilizatori folosesc vizionarea maraton ca pe un fel de
recompensa pe care o merita dupa o zi grea la locul de munca. O alta observatie interesanta
a studiului intreprins de Pittman si Sheehan (2015) este faptul ca 84% dintre respondenti
folosisera Netflix pentru vizionarea maraton, iar 63% declarau ca prefera acest serviciu
pentru a se angaja in sesiuni de binge-watching. A doua tehnologie in topul preferintelor a
tost DVR-ul, cu o prezenta de doar 9%. Observatia reflecta tendintele pietei si conexiunea
puternica dintre Netflix si vizionarea maraton, intdrita prin strategiile de marketing ale
companiei.

Conlin, Billings, si Auverset (2016) au examinat relatia dintre fenomenul numit
FoMO (fear of missing out - teama de a nu lua parte la o activitate placuta pe care alti oameni

o Impadrtasesc) si comportamentul utilizatorilor care fac viziondri maraton. Conform
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acestora, rolul pe care il are acest fenomen psihologic in alegerea ritmului vizionarii
programelor de televiziune este foarte important: ,FoMO pare sa conduca multe dintre
schimbarile evidente In consumul media modern; o parte din placerea de a te uita la TV tine
de a fi capabil sa discuti despre asta cu prietenii si de a face parte dintr-o conversatie
culturala mai larga. Acest lucru e evident cu precadere in cazul dramelor serializate, unde
exista sanse cu atat mai mari ca punctele importante si momentele de turnurd ale povestii
sd fie dezvaluite prematur, cu cat o persoand asteaptd mai mult Tnainte sa urmareasca
episoadele noi. Acest comportament nu a fost evident in cazul reality show-urilor si in al
sitcomurilor, unde indivizii pot intra sau pot iesi cu usurinta din poveste...” (Conlin,
Billings, si Auverset 2016, 162).

Conform aceluiasi studiu, relatia dintre FoMO si consumul de naratiuni de
televiziune serializate este una tripartita: pe de o parte, exista o categorie de public care
urmareste episoadele saptdmanal, de indata ce sunt difuzate, pentru a se asigura cd nimeni
nu va consuma continutul si nu va discuta despre el inaintea lor. O a doua categorie practica
vizionarea maraton pentru a recupera episoadele pierdute (un comportament numit ,,catch-
up”) in timpul difuzarii initiale, astfel incat sa se poata aldtura conversatiei. Cel de-al treilea
tip de utilizatori se angajeaza in maratoane media si consuma continutul in mod accelerat,
posibil din teama de a nu rata un program de televiziune esential sau pentru ca se simt
presati de recomandarile grupului de prieteni (Conlin, Billings, si Auverset 2016, 154-55). In
acest sens, ,FoOMO ar putea explica felul in care oamenii aleg sd se angajeze in vizionari
maraton nu pentru ca prefera sa faca asta, ci mai degraba dintr-o presupusa nevoie
psihologica de a o face, intrucat a nu practica vizionarea maraton duce la excluderea din
aspectele si referintele conversationale ale societatii moderne”.

Pe langa FoMO si dimensiunea colectiva a viziondrii maraton, alti factori esentiali
care duc la angajarea utilizatorilor in acest tip de comportament sunt plictiseala si dorinta
de a-si ocupa timpul liber cu ceva (Merikivi et al. 2016). Studiul citat aratd, totodata, ca
vizionarea maraton nu este neapdrat o constanta a comportamentului tuturor utilizatorilor,
ci face parte dintr-o retea mai complexa a modurilor in care utilizatorii interactioneaza cu
sistemul. Oricum ar fi, Insa, utilizatorii considera ca Insasi posibilitatea de se angaja in
sesiuni de consum maraton constituie un avantaj important pentru serviciile SVoD. In acest
tel, distributia all-at-once are efecte directe asupra gradului de satisfactie a clientilor si duce
la o retentie mai bund a numarului de abonati, impotriva posibilitatii lor de a renunta foarte
usor la serviciul in cauza.

Walton-Pattison, Dombrowski si Presseau (2016) arata ca utilizatorii se angajeaza in
sesiuni de binge-watching cel putin o data pe saptdmana. Privind fenomenul dintr-o

perspectiva psihologicd, autorii spun ca automatismul, regretul anticipat si conflictul intre
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scopuri sunt factori importanti care caracterizeazi vizionarea maraton. In timp ce
automatismul ar putea fi asociat cu un comportament sedentar extins, potentat, poate, si de
tunctia de post-play a unor servicii SVoD, regretul anticipat se refera la acele situatii in care
utilizatorii exprima constient faptul ca vor regreta daca vor urmadri consecutiv mai multe
episoade dintr-un serial. Fenomenul se afld intr-o stransa legatura cu cel al conflictului intre
scopuri, care delimiteaza cazurile in care utilizatorii isi petrec timpul angajandu-se in
sesiuni de vizionare maraton, in loc sa urmareasca realizarea altor scopuri pe care le au in
vedere.

Matrix (2014) observa doud modele comportamentale emergente ale adolescentilor
care practica vizionarea maraton. Pe de o parte, datorita noilor modele de distributie,
discutiile din jurul dozatorului de apa despre serialele preferate (,the watercooler
moment”) dispar si sunt inlocuite de discutii in spatiul virtual. Fenomenul prin care
tehnologiile de socializare virtuald devin o parte a mecanismului de consum, iar folosirea
SNS-urilor de catre utilizatori este declansatd de programele TV, este numit in literatura de
specialitate Social TV (Buschow, Schneider, si Ueberheide 2014; Gray, Sandvoss, si
Harrington 2017; Roebuck 2011; Matrix 2014). Prin urmare, nu are loc o pierdere la nivelul
discursului cultural din societate prin disparitia discutiilor de a doua zi despre ce a mai
facut personajul preferat, ci mai degraba o reconfigurare a acestor discutii, in relatie cu
modul de distributie diferit.

O a doua observatie a lui Matrix (2014) tine de legatura puternica dintre vizionarea
maraton si continutul in sine. Adolescentii prefera produsele media care le ofera
posibilitatea imersiunii intr-o lume fictiva si ajung sd creeze legaturi emotionale puternice
cu personajele din seriale. Cele mai apreciate sunt show-urile cu structuri narative complexe
si cu personaje multidimensionale (Matrix 2014, 130), in concordantd cu observatiile altor
autori (Tryon 2015; Lotz 2017). De asemenea, publicul alege sa consume produsele media
pentru a-si satisface curiozitatea intelectuala, pentru continutul sexual sau pentru valoarea
productiei. Componenta socialda importantd pe care o are vizionarea serialelor de televiziune
se proiecteaza intr-un fenomen de amploare, aflat la confluenta dintre streamingul digital

al serialelor si folosirea site-urilor de networking social.

3.5.2.3. Cultura spoilerelor

Un factor esential care duce la vizionarea maraton tine de teama utilizatorilor ca
discutiile din societate despre serialul in cauza vor duce la divulgarea prematura a unor
puncte cheie din naratiune, ceea ce le-ar putea altera experienta de consum (Conlin, Billings,

si Auverset 2016, 155). Brojakowski (2015) remarca legdtura stransa dintre teama de spoilere
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si folosirea SNS-urilor de catre utilizatori, ca mod de a-si imbogati experienta de consum
prin adaugarea unei dimensiuni comunitare. Pe de o parte, placerea resimtita de utilizatori
in raport cu serialele creste datorita faptului cd acestia pot interactiona cu membrii unei
comunitati digitale de fani ai aceleiasi productii si pot rdmane conectati permanent la
noutatile legate de produsul media. Pe de alta, acestora le e teama ca pldcerea consumului
sd nu le fie pusa in pericol de informatiile despre desfasurarea povestii pe care le-ar putea
afla din aceste comunitati, in cazul in care nu sunt la curent cu actiunea prezenta a serialului.

Astfel, In timp ce distribuitorii de continut incurajeaza consumul interactiv si
participarea utilizatorilor in comunitatile dedicate serialelor de pe Facebook sau Twitter,
misiunea consumatorilor de a-si maximiza pldacerea devine una din ce in ce mai dificila
(Brojakowski 2015, 35). Lucrurile se complica cu atat mai mult in cazul distributiei all-at-
once, care produce disparitdti intre nivelurile naratiunii la care au ajuns utilizatorii
individuali. In acest mod, comportamentele ca vizionarea maraton accelerata, de indati ce
un anumit produs media a fost publicat (Conlin, Billings, si Auverset 2016) devin
justificabile nu doar prin dorinta utilizatorilor de a participa la discutiile din societate, ci si
prin frica acestora de a fi supusi la spoilere. Fenomenul a dat nastere unei ,culturi a
spoilerului” (Bishop 2018; Film Daily 2017; Percival f.a.; Meluso 2016), potentat intr-o mare
madsurd de serviciile on-demand si de strategiile lor de distributie. Dacd in cazul televiziunii
traditionale, un episod ratat era ratat pentru totdeauna sau, in cel mai bun caz, putea fi
recuperat prin reludri, cataloagele serviciilor VoD le permit utilizatorilor accesul la oricare
dintre episoade la mult timp dupa publicare, in asa fel incat presiunea de a urmari episodul
in timpul primei difuzdri, un fenomen definitoriu pentru televiziunea lineara, dispare. In
acelasi timp, popularitatea SNS-urilor madreste foarte mult riscul ca punctele cheie din
poveste sd fie divulgate (Percival f.a.). Prin urmare, misiunea utilizatorilor de a-si maximiza
placerea consumului e prinsa intre libertatile oferite de noile mecanisme de distributie si
presiunea de a se angaja in comunitdtile virtuale dedicate serialelor.

Brojakowski (2015, 35) remarca aparitia unor aplicatii menite sa combatd spoilerele.
Echofon, de pilda, le permite utilizatorilor sa controleze continutul pe care il acceseaza pe
Twitter prin anularea temporara a unor cuvinte cheie, hashtaguri sau conturi care au
potentialul de a dezvalui puncte importante din firul narativ. In mod similar, Hootsuite le
permite utilizatorilor sa acceseze mai multe conturi de pe site-uri de networking social in
acelasi timp. Cei care folosesc aplicatia nu au posibilitatea de a evita continutul nedorit prin
anularea unor cuvinte cheie sau a unor hashtaguri, insa pot folosi doar acele conturi care au
un potential mai mic de a genera spoilere. In acelasi sens, Netflix a lansat in 2013 aplicatia
Spoiler Foiler, care promitea sa elimine din feedurile utilizatorilor orice continut care ar

putea contine spoilere. Demersul este unul relevant, atat timp cat aproape o treime dintre
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adolescentii cu varste cuprinse intre 15 si 17 ani, respectiv un sfert dintre adulti, admit ca
posteaza ocazional comentarii pe paginile show-urilor preferate (Matrix 2014, 127). Dincolo
de utilizarea controlatd a SNS-urilor, exista chiar si utilizatori care aleg sd boicoteze
serviciile de acest fel pentru a evita orice risc (Brojakowski 2015, 35).

Cultura spoilerelor poate functiona in moduri paradoxale. In 2015, cand primele
patru episoade ale sezonului 5 din productia HBO Game of Thrones au aparut pe site-urile
cu continut piratat cu putin timp Inainte de lansarea oficiala, unii fani ai serialului s-au aliat
impotriva divulgarii punctelor importante ale povestii (Bishop 2018). Folosindu-se de acest
pretext, creatorii Westworld, una dintre productiile HBO care s-au bucurat de cel mai mare
succes In ultimii ani, au declarat, pe 9 aprilie 2018, in timpul unei sesiuni de intrebari si
raspunsuri cu fanii de pe Reddit, ca vor publica un clip cu toate momentele cheie ale noului
sezon. In acest fel, spuneau ei, cei care vor vrea si afle ce se va intampla cu personajele
preferate vor putea urmari clipul, in timp ce fanii care vor prefera sa astepte pana la lansarea
oficiald vor avea posibilitatea de a nu accesa fisierul video. Evenimentul a starnit discutii
despre o posibila noua revolutie in mecanismele de distributie ale serialelor (Bishop 2018;
Whitbrook 2018) si a facut mari valuri in comunitatile virtuale de fani. La miezul noptii,
clipul de 25 de minute a fost publicat. Filmul incepe cu unele dintre personajele principale,
cu mizanscena cunoscuta si cu tonul specific al serialului. Dupa 1 minut si 40 de secunde,
una dintre actritele care joacd in serial, fard a mai purta costumul personajului, incepe sa
cante o varianta a piesei lui Rick Astley, Never Gonna Give You Up, ceea ce denuntd o ruptura
clara fata de universul narativ fictional. Momentul muzical este urmat de 22 de minute in
care un caine std in fata unui pian, in timp ce pe fundal ruleaza coloana sonora a serialului.
Dincolo de caracterul amuzant al acestui episod de trolling (o incalcare voluntara a
cutumelor implicite ale comunitdtilor de pe Internet, cu scopul de a deturna atentia celorlalti
membri ai spatiului social catre subiecte fara relevantd, de a-si exprima dezacordul fata de
un utilizator sau pur si simplu dintr-o rea-vointd care capata o forma ludica) aplicat
propriilor fani, este interesant felul in care o companie majora s-a folosit de cultura
spoilerelor pentru a-si promova produsul. Totodatd, intamplarea dezvaluie interesul activ
al celor de la HBO fata de comunitatile virtuale de fani.

Brojakowski (2015, 36) remarca faptul ca exista exemple de afaceri care transforma
cultura spoilerelor intr-o ratiune de a exista. Site-ul Wetpaint.com, de pilda, publica articole
cu spoilere si zvonuri legate de seriale TV. Bloggerul Reality Steve se bucura de succes la
public publicind un continut similar pe diverse platforme. WinterlsComing.net s-a
specializat pe articole cu spoilere si noutati despre Game of Thrones. Pagina de Facebook a
site-ului are 234.000 de fani, iar cea de Twitter e urmarita de 134.000 de oameni. Victor

Costello si Barbara Moore (2007, 133-34) asociaza utilizatorii care cautd spoilere si vor sd afle
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cat mai multe lucruri despre desfdsurarea viitoare a actiunii din serialul favorit cu un
comportament activ, specific mediului digital. Gradul mai mare de interactivitate si
sentimentul ca fac parte dintr-o comunitate de oameni pe care 1i uneste interesul fata de
acelasi produs media primeaza in fata riscului de a afla prematur ce se va intampla cu
personajul preferat.

De altfel, un studiu realizat la University of California (Leavitt si Christenfeld 2013)
arata ca spoilerele nu afecteaza experienta de consum a unei povesti, ci, dimpotrivd, o
imbogatesc. In cadrul unei serii de experimente, cercetitorii au impartit participantii in
doud grupuri si i-au rugat sa citeasca povesti. Diferenta consta in faptul cd, in cazul unuia
dintre grupuri, povestile incepeau printr-un paragraf care dezvdluia finalul naratiunii.
Studiul a ardtat ca, in cazul grupului care stia dinainte deznodamantul, gradul de placere
resimtit in timpul lecturii a fost chiar mai mare. Atat timp cat rezolutia povestii e cunoscuta,
cititorii 1si pot orienta atentia dinspre firul propriu-zis al actiunii inspre alte aspecte ale
produsului cultural. Fenomenul are loc pentru cd , finalul cunoscut le permite sa aprecieze
elementele estetice, in loc sa incerce sa ghiceascd ce se va intampla, sau pentru ca finalul
cunoscut permite o fluenta mai mare, prin facilitarea interpretdrii corecte a indiciilor si a
evenimentelor de catre cititor” (Leavitt si Christenfeld 2013, 93).

Desi nu este un fenomen in totalitate nou, cultura spoilerelor tinde sa capete un rol din
ce In ce mai important in economia de consum a naratiunilor media serializate. Aceasta
manifestare culturald se afla intr-o stransa relatie cu tendintele de consum incurajate de noile
sisteme de distributie a serialelor, pe de o parte, si cu popularitatea in crestere a site-urilor de
networking social, pe de alta.

Distributia digitala a filmelor seriale impune aparitia fenomenului de masa al
viziondrii In maraton si noi moduri de finantare a productiilor. Mai mult decat atat,
distributia all-at-once provoacd si modificari structurale in filmele seriale. Anecdotele
creatorilor din industrie (Romero 2014; Matisse 2013; Ryssdal 2013; National Film And
Television School f.a.) vorbesc despre libertdtile creative potentate de distributia digitala,
care le permit sd experimenteze cu formate narative adaptate nevoilor unui public eliberat
de sub constrangerile unei grile de programe inflexibile. In continuare, lucrarea de fats va

examina mutatiile narative care se petrec la nivelul productiilor serializate propriu-zise.

108



4. DISTRIBUTIA DIGITALA SI STRUCTURA NARATIVA
A FILMELOR SERIALE

Distributia digitala a filmelor seriale a dus la aparitia unor discutii (Lotz 2014; Tryon
2015; Newman si Levine 2012; Romano 2013; Brojakowski 2015; Mittell 2015a; Pedersen
2016; Diez 2014; Mittell 2015b; Jenner 2015; Innocenti si Pescatore 2015) despre o noua
»epocd de aur” (Newman si Levine 2012) in industria televiziunii sau despre trecerea la a
patra treaptd evolutiva a acesteia, TVIV (Jenner 2015), in care povestile complexe, cu
personaje multidimensionale reconfigureaza piata media si Incurajeaza noi moduri de
consum. Jason Mittell (2015b) subliniaza faptul ca, pentru a intelege modificdrile de ordin
structural in cadrul serialelor, vizibile in cazul multor productii din ultimii ani, trebuie sa
privim industria televiziunii intr-o perspectiva mai largd. Conform acestuia, unii dintre
factorii principali care au dus la aparitia unor seriale cu structuri narative complexe a fost
schimbarea modelului de afaceri al industriei.

Fragmentarea publicului intr-un numar mare de nise, un proces care a avut loc de-a
lungul anilor "80 si "90, a facut posibile experimente cu formule narative care sa raspunda
gusturilor unor grupuri mai restranse de oameni. Din aceastd perspectivd, productiile
originale HBO ca The Sopranos sau The Wire au jucat un rol catalizator asupra intregii
industrii prin mecanismele narative atipice la acea vreme, prin personajele complexe si prin
temele abordate. Preluand exemplul HBO, alte posturi de televiziune, precum FX sau AMC
au Inceput sa produca propriile seriale bazate pe premisele unei complexitati narative mai
mari. Prin calitatea lor si asocierea cu un public activ si tandr, aceste productii au devenit o
sursa de legitimare pentru posturile de televiziune respective.

Discursul referitor la noul tip de televiziune — opus celei traditionale —, care implica
productii de calitate, complexe, revolutionare a fost mai apoi preluat de serviciile de
streaming in momentul in care acestea au inceput sa producd propriul continut (Tryon
2015). In acest mod, televiziunea digitald a devenit, in discursul public, una a democratizarii
consumului, a extinderii posibilitatilor de acces pentru utilizatori si a ,,unor noi oportunitati
de progres estetic, cum ar fi povestile mai «complexe» sau strategia Netflix de a lansa toate
cele treisprezece episoade dintr-un sezon simultan, in vederea consumului nonlinear”
(Newman 2014, 134). De altfel, conform lui Jason Mittel (2015b), modul in care sunt spuse

povestile se afld intr-o stransa legdtura cu cel in care acestea sunt consumate. Posibilitatea
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de control a utilizatorilor asupra continutului digital (prin functiile de pauza, redare, salt in
timp sau de accesare a oricarui episod al productiei) elibereaza creatorii de necesitatea
redundantei narative caracteristice serialelor produse pentru distributia lineara. in timp ce
o mare parte din dialogul serialelor traditionale era folosit pentru a le aduce aminte
privitorilor evenimentele care s-au petrecut in trecut, noile povesti pot folosi mai multe
personaje, fara teama ca vor produce confuzii in mintile consumatorilor, si pot dezvolta
arcuri narative mai ample.

Astfel, distributia digitala imbina episoadele intr-un intreg cu o structura si un mod
de acces mai degraba asemandtor unui roman decat unui serial creat pentru distributia
lineara (Mittell 2015b). Dincolo de acest discurs folosit in legitimarea serviciilor de
streaming, e important sa aruncdm o privire detaliata asupra aspectelor care diferentiaza
serialele produse pentru distributia digitald de cele traditionale, distribuite in cadrul unei

grile de programe.

4.1. Serii si seriale

Inainte de a vorbi despre dispozitivele narative specifice filmelor seriale, e necesara
o scurtd discutie dintre cele doua mari categorii de productii serializate, pe care literatura
de specialitate (Fiske 1987; Kozloff 1992; Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005; Porter et al.
2002) le numeste serii si seriale (eng. series si serials). Distinctia dintre cele doua stad in gradul
de inchidere narativa pe care il intalnim la sfarsitul episoadelor individuale. , Seriile sunt
acele productii ale cdror personaje si decoruri sunt reciclate, dar povestea ajunge la o
concluzie la finalul fiecdrui episod. Prin contrast, intr-un serial, povestea si discursul nu
ajung la o concluzie in timpul unui episod, iar firele narative sunt reluate dupa un anumit
hiat. O serie este, deci, similara unei antologii de proza scurtd, in timp ce un serial se
aseamana cu un roman victorian serializat” (Kozloff 1992, 70).

Dincolo de structura narativa propriu-zisa, una dintre caracteristicile esentiale ale
seriilor este faptul cd acestea permit accesul si iesirea din poveste a privitorilor mult mai
usor. Privitorii pot, asadar, consuma oricare dintre episoadele unei serii, fara a pastra
ordinea lor initiald, fara ca asta sa le afecteze capacitatea de a intelege povestea. Pe de alta
parte, in cazul serialelor, arcurile narative se desfasoard pe parcursul mai multor episoade,
a unui sezon intreg sau chiar a mai multor sezoane, in asa fel incat segmentele produsului
media nu pot fi omise sau consumate aleatoriu de public, fard ca acesta sa piarda informatii
din conflictul narativ necesare pentru intelegerea lui (Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005).
Roland Barthes (1977) vorbeste despre doua componente ale discursului de interes pentru

lucrarea de fata. Pe de o parte, spune acesta, existd ceea ce el numeste functii, adica
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evenimentele succesive care formeaza secventa narativa. Pe de cealalta, indiciile sunt
constantele implicate in discurs, cum ar fi locul de desfasurare al actiunii, personajele, tonul
povestii etc. O teorie similara a fost dezvoltata de Seymour Chatman (1978), care identifica
doua niveluri ale naratiunii: evenimentele (actiunile) si elementele existente (cadrul narativ,
personajele). Din perspectiva teoriei lui Barthes, spune John Fiske (1987, 141) seriile
procedurale sau cele de aventurd sunt mai degraba bazate pe functii, in timp ce serialele
melodramatice de zi (soap operas) le acordd o importanta mai ridicata indicilor. Exercitiul
poate merge mai departe: sitcomurile mizeaza pe indici (elemente existente, in acceptiunea
lui Chatman), in timp ce dramele serializate se bazeaza pe functii (evenimente). Chiar daca
nu traseazd o granitd clard Intre serii si seriale, conceptele teoretizate de Barthes si de
Chatman reflecta complementaritatea dintre cele doud elemente principale ale povestii:
conflictul si universul narativ. Din acest punct de vedere, se pot trasa distinctii intre
diferitele genuri de naratiuni serializate, in functie de miza mai mica sau mai mare a
fiecareia dintre cele doua elemente esentiale pentru orice poveste.

Fiske (1987, 144-48) argumenteaza faptul cd, desi seriile sunt definite de conflicte care
se incheie la finalul fiecarui episod, starea de opozitie dintre personaje si situatie ramane
constanta si se prelungeste de la episod la episod. Altfel spus, desi conflictele episodice se
incheie in fiecare saptdmand, starea de fapt care genereaza aceste conflicte poate fi
prelungita virtual la infinit. Spre exemplu, in sitcomuri ca Friends sau Married... with
Children, arcurile narative nu se prelungesc, in cele mai multe dintre cazuri, dincolo de
limitele unui episod. Pe de alta parte, raporturile dintre personaje raman aproximativ
constante pe parcursul mai multor sezoane. In timp ce serialele se definesc prin schimbarea
continud a starii de fapt, in serii aceasta rdmane statica si se poate prelungi pe perioade mai
indelungate.

Totusi, distinctia dintre serii, unde conflictul fiecarui episod are propria sa rezolvare,
si seriale, unde structura povestii e bazata pe arcuri narative mai lungi, nu e una categorica.
Chiar daca putem gasi exemple de productii care pot fi incadrate foarte clar ca serii (ex:
NCIS sau Xena, printesa rdzboinicd) sau seriale (ex: The Young and the Restless sau Breaking
Bad), exista multe productii care se bazeaza pe o hibridizare a trasaturilor narative folosite
de cele doua tipuri principale productii (Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005). In Ally McBedl,
spre exemplu, fiecare episod individual se concentreaza pe un proces care ajunge la o un
verdict la capatul celor 43 de minute de film. Acest aspect al show-ului il incadreazd, in mod
clar, in categoria seriilor de televiziune. Insa linia narativa a productiei vorbeste si despre
relatiile care se dezvolta intre membrii firmei de avocaturd in jurul careia graviteaza
universul narativ. In acest al doilea sens, povestea productiei presupune continuitati care

trec dincolo de granitele episoadelor individuale, ceea ce incadreaza productia in categoria
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serialelor (Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005). Structuri similare putem gasi in Gray’s
Anatomy sau in Buffy the Vampire Slayer.

Distinctia dintre serii si seriale devine si mai dificil de facut daca luam in discutie o
productie ca The X-Files. In cazul acesteia, chiar daci, in general, fiecare episod prezinti
rezolvarea unui caz, exista si episoade care fac parte din structuri narative mai ample,
intinse pe mai multe episoade, pe un sezon intreg sau chiar mai mult. De asemenea, in The
X-Files, o componenta importantd a povestii e evolutia relatiei dintre personaje de-a lungul
intregii productii, o nuanta care duce, la randul ei, structura narativa inspre forma unui
serial. Din aceasta perspectiva, R. Nelson (citat in Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005)
vorbeste despre necesitatea privirii diferentelor dintre serii si seriale ca pe un continuum

care presupune hibridizari intre cele doud forme, si nu ca pe o opozitie binara inflexibila

(Figura 9).
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Figura 9. Axa serii - seriale (dupd Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005, 6)

In timp ce productiile serializate coexistid pe piata media in toate aceste forme,
Innocenti si Pescatore (2015) identifica o tendinta a seriilor de a iesi din matca formatelor
initiale, in care fiecare episod functiona in mod independent. In acest sens, autorii subliniazi
taptul ca, prin combinarea seriilor clasice, puternic fragmentate, ale anilor "70 cu formatele
narative specifice telenovelelor sau show-urilor soap, s-a nascut o forma hibrida de productie,
care a castigat din ce in ce mai multi popularitate: seria serializata. Intr-o astfel de productie,
existd un conflict individual, rezolvat la nivelul episodului, insa acesta este dublat de un al
doilea conflict, care se prelungeste de-a lungul mai multor episoade. Primul se numeste
conflict episodic (anthology plot), iar cel de-al doilea conflict major (running plot).

Cei doi autori sustin ca un fenomen major care are loc la nivelul intregii productii
contemporane de naratiuni de televiziune serializate este migratia intre un model de

poveste care mizeaza mult mai mult pe progresia narativa in timp. In timp ce serialele
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castigd din ce In ce mai mult teren, seriile traditionale raman mai degraba cazuri izolate,
regasite in antologii precum Black Mirror. In privinta antologiilor, autorii remarca aparitia
unei forme narative noi, ,,antologia sezonala”, in care fiecare sezon al productiei prezinta o
poveste de sine statdtoare. Modelul narativ este intalnit in seriale ca True Detective, Fargo sau
American Horror Story si 1i este tributar, conform autorilor, structurii narative specifice
miniseriilor (daca luam In considerare fiecare sezon al productiei in mod independent).
Antologiile sezonale au puterea de a se replica virtual la infinit, iar realizatorii lor pot
oricand crea un nou sezon a carui actiune sa aiba o mica legatura cu universul narativ al
celui precedent.

Un al doilea tip de serial pe care il remarca Innocenti si Pescatore (2015, 9) sunt cele
a caror structurd narativa se aseamana cu cea a unui film extins pe 8, 10 sau 13 ore. In acest
caz, finalul fiecarui sezon aduce un oarecare grad de inchidere a conflictului, insa universul
se poate extinde prin introducerea de noi personaje, prin disparitia unora dintre ele, prin
addugarea unei intrigi noi etc. Exemple in acest sens pot fi productiile House of Cards sau The
Killing, care au o structura modulara, in care sezonul este unitatea narativa de baza, dincolo
de segmentarea fizici in episoade. In al treilea rAnd, spun autorii, putem vorbi despre o serie
de productii puternic serializate, care urmeazd, practic, aceeasi poveste lineara de-a lungul
unei perioade lungi de timp: Game of Thrones sau The Walking Dead.

Preluand un termen folosit de Vince Gilligan, creatorul serialului Breaking Bad,
Andrew Romano (2013) numeste productiile caracterizate de o structura lineara, care
mizeaza totul pe conflictul major al intregului serial si le acordd o atentie limitata conflictelor
episodice, ,hiperseriale”. Conform autorului, accentul puternic pus pe dezvoltarea povestii
este caracteristica principala a hiperserialelor. Aceasta structurd narativa se diferentiaza de
alte formule serializate, care mizeaza pe explorarea temei sau a relatiei dintre om si societate
(ex. The Wire).

Terenul actual al naratiunilor de televiziune serializate este unul eterogen si nu se
poate circumscrie cu usurintd printr-o singurd definitie. Modelul narativ se afld intr-o
stransa relatie cu modul de consum si, invariabil, cu modul de distributie al productiilor.
Daca in anii ‘90 era considerat ,fan” al unui serial un consumator care urmarea unul din
patru episoade (Romano 2013) — date statistice care ilustreaza motivul pentru care multe
productii mizau pe conflicte episodice —, felul in care sunt structurate hiperserialele actuale
nu mai lasa loc nici macar pentru omiterea unui singur episod. Caracteristica lineard a
conflictelor din noile seriale e legata in mod natural de democratizarea consumului pe care
au facut-o posibila tehnologii ca DVD-ul, DVR-ul sau serviciile VoD. Eliberarea consumului

de constrangerile unei grile de programe lineare duce la modificdri structurale importante
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in naratiunea productiilor propriu-zise si produce mutatii ale modului de folosire a
pauzelor temporale, respectiv a recapituldrilor diegetice si non-diegetice in seriale.
Subcapitolul urmadtor traseaza caracteristicile care diferentiaza serialele distribuite digital

de cele traditionale din aceasta perspectiva.

4.2. Pauze temporale si recapitulari in filmele seriale

Sistemul de distributie multi-episodic al serialelor, introdus de Netflix si preluat, mai
apoi, in forme subtil diferite, de Hulu si Amazon, duce la reducerea numarului de pauze
temporale care apar in filmele seriale. Aceste pauze (lacune, intervale, discontinuitati),
numite in literatura de specialitate , gaps” (Allen 1994; O’Sullivan 2006), sunt un concept
esential In teoria naratiunilor de televiziune serializate si definesc hiaturile induse de
specificul industriei intre doua segmente ale unei productii. Discontinuitatea produsului e
una dintre trdasdturile esentiale care diferentiazd naratiunile serializate de alte tipuri de
productii media, pauzele temporale fiind o conditie intrinsecd a oricarei productii
serializate. In acest sens, disparitia unor anumite tipuri de pauze specifice filmelor seriale
in sens traditional, atunci cand vorbim despre productiile publicate all-at-once de serviciile
SVoD, ridica intrebari asupra constructiei si caracterului serial al filmelor in sine.

In mod uzual, cel mai important tip de pauza temporala este cel care apare intre dou
episoade ale unui serial — in distributia de televiziune traditionald, aceste lacune dureaza,
de obicei, o saptdmana. Pauzele mai lungi dintre doua episoade indica impartirea productiei
in sezoane. Un al treilea tip de pauze este reprezentat de cele publicitare, care apar in
interiorul episoadelor. Toate cele trei niveluri ale pauzelor sunt tehnici narative specifice
filmelor seriale si influenteazi puternic modul de receptare al acestora. In acest sens,
modelul de distributie introdus de Netflix reprezintd o schimbare radicala a utilizarii
pauzelor temporale in productia serialelor, intrucat acesta presupune renuntarea la doua
dintre cele trei tipuri de intervale: pauzele publicitare si pauzele dintre episoade (Ede 2015,
14). Eliminarea pauzelor temporale nu este un fenomen complet nou. Spre exemplu,
serviciile bazate pe abonamente, ca HBO, renunta la pauzele publicitare, dar pdstreaza in
continuare pauzele dintre episoade si pe cele dintre sezoane. Serialele originale HBO sunt
cele care au atras atentia asupra unui nou tip de continut serializat de calitate, adresat unui
public educat si tanar, prin productii ca Sex and the City sau The Sopranos, deschizand calea
spre industria in plina expansiune, din ce in ce mai relevanta cultural a productiilor

serializate. Una dintre schimbarile esentiale introduse de HBO, dincolo de investitiile
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majore si complexitatea narativd in crestere, este tocmai una de ordin formal: eliminarea
pauzelor publicitare.

Modul de folosire a pauzelor temporale influenteaza direct structura narativa a
productiilor serializate, aflata in stransa legatura cu practicile de consum ale acestora. Din
cauza timpului care trece Intre urmadrirea a doua segmente (episoade sau sezoane) ale unui
serial, consumatorii pot uita anumite elemente narative. Aceasta este, de fapt, una dintre
trasaturile productiilor serializate care determina cateva dintre mecanismele narative de
baza specifice genului. Producatorii aleg sd repete anumite elemente ale povestii care au
avut deja loc printr-o serie de tehnici specifice, menite sa readucd In memoria
consumatorilor fideli evenimentele relevante pentru punctul actual al povestii, dar si sa le
ofere puncte de sprijin celor sporadici. In acest sens, una dintre tehnicile esentiale in
productia filmelor seriale sunt recapituldrile. Acestea sunt utilizate pentru a atenua efectele
pauzelor temporale asupra memoriei consumatorilor si reprezintd , repetitia vizuald si/sau
auditiva a oricarui fapt care a avut loc anterior intr-un serial de televiziune” (Ede 2015, 15).

Capitolul de fata analizeaza diferitele tipuri de pauze temporale si de recapitulari,
precum si modul in care acestea influenteaza constructia narativad a serialelor, in stransa

relatie cu modelul de distributie multi-episodic specific companiei Netflix.

4.2.1. Pauzele temporale

Serialele de televiziune au o paleta de caracteristici formale dependente de mediul
care le produce. Mai exact, toate dispozitivele narative pe care le gasim in seriale — pauzele,
recapituldrile, cliffhangerele — se afla in stransd dependenta cu grila de programe specifica
televiziunii (Kozloff 1992). Cele trei tipuri de pauze temporale folosite in serialele distribuite
linear sunt impuse de specificul mediului si urmeaza principiile de functionare ale
industriei: o pauza scurta in interiorul episodului e o pauza publicitard, o pauza (de obicei)
de o saptdmand e o pauza intre doud episoade, in timp ce o pauzd mai lunga intre doua
episoade segmenteaza serialul in sezoane. Altfel spus, datorita specificului distributiei
lineare din industria televiziunii, producatorul nu stabileste doar cand incepe si cand se
sfarseste o structura narativd, ci si momentele in care telespectatorul incepe si termina sa
consume un produs (R. C. Allen, citat in Ede 2015, 10).

Ca rezultat al dependentei de grila de programe, in mod traditional, serialele de
televiziune trebuie sa ocupe intervale temporale inflexibile. De obicei, sunt transmise in
intervale de 30 sau 60 de minute, dintre care 5 pana la 20 sunt ocupate de pauzele

publicitare. In cazul serialelor distribuite digital, durata episoadelor devine mai elastica,
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datorita disparitiei limitdrilor temporale impuse de industria televiziunii. Spre exemplu, In
sezonul 6 din Orange is the New Black (Netflix, 2018), duratele episoadelor variaza intre 50
(episodul 3) si 84 minute (episodul final), iar in sezonul 5 din House of Cards (Netflix, 2017)
acestea sunt cuprinse intre 45 si 56 de minute. Episodul final al sezonului 2 din Orange is the
New Black (Netflix, 2014) ajunge chiar la 92 de minute, o duratd demna de un lungmetraj.

In cazul industriei televiziunii, timpul limitat avut la dispozitie, precum si
segmentarea productiilor influenteaza foarte mult modul in care se dezvolta povestile si cel
in care e furnizata informatia (Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005). Mittell (2010, 80-81)
subliniazd, la randul lui, faptul ca productiile de televiziune serializate s-au dezvoltat in
stransd relatie cu limitele specifice industriei: ,Mai mult decat aproape oricare alt mediu,
televiziunea comerciala are un sistem de distributie extrem de restrictiv: episoade
sdptamanale cu o durata prescrisd, deseori cu necesitatea unor pauze publicitare. [...]
Constrangerile de acest fel deosebesc povestile de televiziune de aproape orice alt mediu —
o paraleld ar fi daca literatura ar trebui sa aiba exact acelasi numar de cuvinte pentru fiecare
capitol al fiecdrui roman, indiferent de gen, stil sau autor”. Aceste pauze temporale sunt
unul dintre motivele din spatele productiei unor seriale bazate pe conflicte episodice. In
televiziunea traditionald, o practica prin care se poate continua povestea dincolo de un
interval temporal limitat e cea a episoadelor duble, care sunt folosite, in unele cazuri, la
inceputul unui sezon sau la finalul acestuia. In cazuri particulare, episodul final al unui
sezon poate fi chiar prima parte dintr-o structurd de trei episoade, acoperind, astfel, pauza
temporala dintre cele doua sezoane (Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005).

Structura narativa a filmelor seriale se afld intr-o stransa dependentd cu mecanismele
specifice prin care acestea sunt segmentate si distribuite, lucru determinat, in principal, de
specificul intervalelor temporale alocate productiilor de televiziune. Spre deosebire de
tilmele de cinema, serialele nu sunt construite dintr-un singur bloc narativ. Fragmentarea
lor in episoade e trasdtura care le diferentiaza de orice alta forma de naratiune si a dus la
stabilirea unei serii de conventii narative individuale, care dau specificul productiilor de
televiziune (Ede 2015, 21). In acest sens, pauzele temporale dintre episoade sunt un
dispozitiv narativ cheie in constructia serialelor.

Daca pauzele dintre episoade dureaza de obicei o saptdmana (cu exceptia cazurilor
in care sunt folosite pauzele de iarnd), un caz particular al acestui tip de discontinuitati sunt
intervalele dintre sezoane, care dureaza mai multe luni sau chiar un an, in cazul productiilor
distribuite digital, prin modelul impus de Netflix. Faptul ca cele mai multe canale de
televiziune, cu exceptia celor care se bazeaza pe abonamente, cum ar fi HBO, segmenteaza

difuzarea episoadelor individuale prin pauze publicitare afecteazd, In aceeasi masurd,
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structura narativa a serialelor si modul de receptare al acestora. Conform lui Michael
Newman (2006), producatorii show-urilor de televiziune au invéatat sa se foloseascad pauzele
publicitare si sa adapteze continutul episoadelor la segmentarea lor internd. Astfel, in multe
cazuri, acestia isi impart povestea in trei sau patru acte, fiecare ocupand intervalul dintre
doua pauze publicitare si avand la final un cliffhanger. Finalul episodului va avea, in acest
caz, un moment de suspans mai intens decat cele dinaintea pauzelor publicitare, iar finalul
unui sezon unul mai intens decat cele de la sfarsitul episoadelor. Din aceasta perspectiva,
cliffrangerele sunt un alt dispozitiv narativ esential in configurarea unui set de trasdturi
specifice productiilor video serializate si se afla intr-o stransa legdtura cu prezenta sau lipsa
celor trei tipuri de pauze temporale folosite in distributia serialelor.

Cliffhangerele sunt tehnici narative care se folosesc Inaintea pauzelor temporale.
Astfel, nivelurile lor corespund celor trei tipuri de pauze (Ede 2015, 13). Scopul lor este acela
de a retine atentia consumatorului prin utilizarea suspansului Inainte de o pauza
publicitard, la finalul unui episod sau la finalul unui sezon. Conform lui Jason Mittell (2015a,
57), folosirea finalurilor deschise e atat de proprie serialelor de televiziune, incat ajunge sa
tie utilizatd intr-un mod ritualizat: in Alias, creatorii impart fiecare dintre episoade in patru
acte distincte si imping ultimul act in primele 10 minute ale episodului urméitor. In acest fel,
rezolutia principald se lasa asteptata timp de o saptamand, in timp ce firele narative
secundare sunt incheiate in cadrul episodului. In filmele seriale, felul in care sunt create
punctele culminante difera mult fata de tehnicile narative folosite in cinematografie, prin
inlocuirea unui climax principal — asa cum apare el in filmele de lungmetraj — cu o
succesiune de miniclimaxuri aflate in stransa relatie cu segmentarea productiei determinata
de specificul industriei.

Managementul suspansului este unul dintre trucurile cele mai importante folosite de
producdtorii de seriale. De multe ori, acestia nu pierd prea mult timp cu expozitiunea, ci
incearca sa creeze suspans cat mai devreme, pentru a se asigura de atentia privitorilor
(Romano 2013; Ede 2015). Astfel, teaserul, un mic segment de film plasat naintea titlurilor
din prima parte a episodului, capdta el insusi functia de captare a atentiei si se termina
printr-un cliffhanger la scald mici: se introduce un conflict care va trebui rezolvat. In alte
cazuri, teaserul are functia de a introduce personajele principale si cadrul narativ (Ede 2015).
Referindu-se la serialele ale cdror episoade sunt distribuite fara pauze temporale intre ele,
Melanie Bourdaa (2011, 41) argumenteaza faptul ca o astfel de distributie reduce impactul
pe care il au cliffhangerele asupra consumatorilor: ,,In cazul vizionarii maraton, fanii elimini
aspectele care tin de dorinta de a vedea show-ul, reduc la minim continuitatea intre

sdptamani si, prin urmare, reduc puterea cliffhangerelor care mentin suspansul”. Pe de alta
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parte, van Ede (2015, 39) remarca faptul ca aceste carlige narative sunt utilizate si in
produsele media distribuite digital, insa modul lor de functionare suferd mutatii: unii
creatori insereaza scene legate de alte fire narative la inceputul episodului urmator, astfel
cd dezvdluirea modului in care se rezolvd momentul de suspans e amanata. De asemenea,
cliffhangerele pot functiona drept catalizator pentru decizia utilizatorului de a urmari si
episodul urmator, in asa fel incat mecanismul narativ capdta valente care incurajeaza
vizionarea maraton.

In ceea ce priveste segmentele dintre pauzele publicitare ale unui episod, acestea sunt
construite in asa fel Incat sa retina atentia privitorului atat dupa pauza, cat si in timpul
acesteia (Allrath, 2005: 12). In acest scop, producétorii aleg s& incheie fiecare dintre segmente
printr-un climax. La nivelul episoadelor, cliffhangerele sunt mai intense decat cele dinaintea
pauzelor publicitare, pentru a-i face pe consumatori sa vada si episodul de saptdmana
viitoare. Cel de-al treilea tip de cliffhanger este cel aflat la finalul unui sezon, care implica o
doza si mai mare de indeterminare in continuarea povestii decat finalul unui episod (van
Ede, 2015). Conform unei reguli nescrise a scenaristicii de televiziune, cliffhangerul trebuie
sd fie cu atat mai intens, cu cat pauza care urmeaza pana la difuzarea urmatorului segment
al show-ului este mai lunga (Kozloff 1992, 70).

Din perspectiva prezentei momentelor de suspans inaintea pauzelor temporale din
interiorul productiilor, diferitele tipuri de distributie a serialelor implica si moduri distincte
de utilizare a cliffhangerelor de catre creatori. Dacd in televiziunea traditionald acestea sunt
necesare inclusiv inaintea pauzelor publicitare, in productiile HBO sau in cele distribuite de
servicii VOD aceastd nevoie dispare, marcand o diferentiere narativa esentiald a serialelor
de acest tip fatd de structura impamantenita prin traditie. Diferente narative si mai mari vor
apdrea prin disparitia pauzelor dintre episoade si, deci, a momentelor de suspans de la
finalul episoadelor in cazul serialelor distribuite digital. Chiar dacd, formal vorbind, un
serviciu ca Netflix pastreaza segmentarea sezoanelor in episoade, disparitia pauzelor
temporale propriu-zise e garantata prin introducerea functiei de post-play (2012), care face
ca urmatorul episod dintr-o productie sd inceapa in timpul deruldrii titlurilor de final ale
episodului precedent (Figura 10). De asemenea, in cazul in care titlurile initiale sunt plasate
chiar la inceputul episodului, Netflix omite acest segment in redarea continutului media,
mecanism care implicd In mod clar incurajarea viziondrii maraton. De interes este si faptul
ca timpul de asteptare pana la inceperea episodului urmator este de 5 secunde in cazul
productiilor originale Netflix si de 15 in cazul celorlalte seriale. Decizia de a diferentia in
acest fel modul de functionare a reddrii automate poate fi legata de incurajarea vizionarii

maraton in cazul produselor media originale.
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incepe peste secunde

Rick and Morty

Sezonul 1 ep. 5: Domnul Valet
2013 016+ 21 min

Maorty este exasperat de timpeniile lui Rick, aga ca pleacd intr-o aventura asa-zis mai sigura.
Jerry invoca creaturi cludate care si-| ajute la jocul de golf.

Inapoi la risfoire Mai multe episoade

Figura 10. Functia post-play a Netflix-ului

Desi distributia digitald elimind pauzele temporale dintre episoade si le reduce la o
simpld segmentare formald, fenomenul duce la prelungirea intervalelor dintre doua
sezoane consecutive ale unei productii. In televiziunea lineara traditionald, un sezon al unui
show cuprindea, in cele mai multe cazuri, 22 de episoade. Formatul permitea acoperirea
unui intreg sezon de noua luni, care se desfasura intre lunile septembrie si mai. Odata cu
ascensiunea serialelor de calitate din anii "90, insd, sezoanele au inceput sa se scurteze: Oz
(HBO, 1997-2003) a marsat pe o formuld a sezoanelor compuse din 8 episoade, in timp ce
The Sopranos (HBO, 1999-2007) a pus bazele sezonului de 13 episoade, care avea sa devind o
norma pentru multe alte productii (Adalian 2015). Mai tarziu, producatorii au impus
sezoanele si mai scurte. Primul sezon din Breaking Bad (AMC, 2008-2013) are 7 episoade, in
timp ce Game of Thrones (HBO, 2010-prezent) a stabilit o noud formuld populara de 10
episoade per sezon. Serialele Netflix se supun aceleiasi tendinte: in timp ce serialele initiale
produse de compania americana aveau 13 episoade per sezon (House of Cards — 2013-
prezent, Orange is the New Black — 2013-prezent), cele mai recente pot avea 10 (Ozark —2017-
prezent, Good Girls — 2018-prezent, Altered Carbon — 2018-prezent, Mindhunter, 2017-prezent)
sau chiar mai putin (Stranger Things — 2016-prezent). Dincolo de diversificarea serialelor
distribuite de un anumit canal, posibilitatea de a atrage nume mari din cinematografie sau
cea de a dezvolta universuri narative mai complexe (Adalian 2015), scurtarea sezoanelor a
dus si la prelungirea intervalelor temporale dintre sezoanele consecutive. Mecanismul este
si mai vizibil in cazul serviciilor SVoD, unde distributia all-at-once merge mana in mana cu

pauzele de un an intreg intre publicarea a doua sezoane.

119



Productia si consumul filmelor seriale in era digitala

Segmentarea filmelor seriale este esentiald atat in productia, cat si In receptarea lor.
Pauzele temporale determina folosirea unor succesiuni de climaxuri si segmente narative
deschise pentru captarea atentiei publicului. Totusi, discontinuitdtile in consum, cu
precadere cele dintre episoade si cele dintre sezoane, duc la situatia in care privitorii uita
anumite elemente ale povestii. Aici intervine un alt dispozitiv narativ important in crearea

productiilor de televiziune serializate: recapitularea.

4.2.2. Recapitularile in filmele seriale

Recapitularile sunt tehnici narative menite sa atenueze efectele pauzelor temporale
si sunt folosite pentru a conecta segmentele noi ale unui serial cu cele anterioare. Exista doua
tipuri de recapituldri folosite de producatorii de filme seriale: cele diegetice si cele
paratextuale. Fiecare dintre cele doud tipuri de recapitulare joaca un rol cheie in structura

narativa a textelor si merita abordat intr-o discutie separata.

4.2.2.1. Recapituldrile diegetice

Primul tip de recapitulari se referd la repetitii in cadrul episoadelor ale unor elemente
ale povestii care au avut deja loc. Aceste mecanisme narative sunt definite de Jason Mittell
(2010) ca ,repovestiri sau recapituldri diegetice”, necesare din cauza cantitatii mari de
informatii pe care le presupun productiile serializate (Newman 2006, 18). Redundantele
sunt folosite in naratiunile de televiziune serializate pentru a le aminti consumatorilor
informatii importante din poveste: sunt reluate elemente de decor, se repeta subtil numele
personajelor sau relatiile dintre ele, sunt inserate repovestiri ale evenimentelor trecute in
dialogul dintre doud personaje etc.

Vorbind despre serialele soap, Jason Mittell (2010, 83) argumenteaza faptul cd miza
centrald a scenelor initiale din fiecare episod este tocmai recapitularea: ,La inceputul
episodului, fiecare fir narativ primeste o scend pentru a stabili subiectul zilei. In mod tipic,
personajele vorbesc despre un eveniment recent si dezvaluie informatii noi despre modul
in care acel eveniment le va afecta relatia sau situatia. Aceste scene initiale sunt puternic
concentrate pe repovestire, amintindu-le si aducandu-i pe privitori la curent cu fiecare
element al scenei — evenimente trecute, relatii, cadru narativ si chiar numele personajelor”.

Conform lui Mittell, recapituldrile continua pe tot parcursul episodului si sunt cu
precadere folosite dupa pauzele publicitare, cand privitorii trebuie reintrodusi in universul
fictional. Fiecare dintre firele narative paralele se termind cu un anumit grad de
indeterminare, iar ciclul repovestirilor se reia in urmatorul episod. Intreaga naratiune a

productiilor de televiziune trebuie sa consolideze informatia deja existentd si sa le aduca
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aminte consumatorilor ceea ce trebuie sa stie pentru intelegerea actiunilor care urmeaza.
Astfel, serialele presupun adoptarea unei anumite poetici a repetitiei, intrucat trebuie sa
raspundd, pe de o parte, asteptdrilor fanilor fideli si, pe de alta parte, celor ale privitorilor
sporadici, care nu urmaresc cu sfintenie fiecare episod. Desi mecanismul repovestirii nu este
atat de prezent in dramele transmise in prime-time ca in cel al telenovelelor de zi, creatorii il
folosesc, totusi, in mod frecvent. ,Personajele isi spun pe nume si fac referire la relatiile
dintre ele mai frecvent decat in viata de zi cu zi, folosind dialogul ca mijloc pentru a mentine
informatiile cheie legate de personaje active In mintea noastrd. Deseori, evenimentele
trecute le sunt repovestite personajelor noi atat pentru a le aduce la curent cu situatia
actuald, cat si pentru a ne reaminti noud ceea ce am vazut deja” (Mittell 2010, 83).

Fenomenul isi are originile in incercarea de a face productiile cat mai accesibile
pentru toate categoriile de privitori, din ratiuni economice. Datorita faptului cd, in
televiziunea traditionald, multi privitori nu ajung sa vada fiecare episod al unei productii,
recapituldrile capata un rol foarte important in facilitarea accesului la poveste (Ede 2015,
18). Producatorii de seriale sunt nevoiti sa echilibreze continuu avansarea povestii si
mentinerea In mintea publicului a informatiilor relevante din episoadele anterioare. Astfel,
pe langa informatiile noi, multe scene contin elemente pe care publicul le cunoaste deja:
»Recapitularea este o trasaturd omniprezentd a productiilor de televiziune de toate
genurile”, care poate cdpata mai multe forme (Newman 2006, 18). Una dintre aceste forme
este rostirea repetatd a numelor personajelor, iar alta este reiterarea continud a relatiilor
dintre acestea. O altd tehnica folositd e cea a repetitiei, la inceputul fiecarui episod, a
rolurilor pe care le au personajele principale in actiune si a premiselor de la care pleaca
povestea.

De asemenea, pot exista recapituldri ale evenimentelor anterioare in dialogurile
dintre personaje, mecanism care are functia de a reitera importanta lor in actiunea prezenta.
Deseori, aceste recapituldri integrate in dialog functioneaza ca un sistem de revelatii
transmise de la un personaj la celalalt, mecanism prin care, cu precadere in melodrame,
actiunea Insasi devine mai putin importanta decat reactia personajelor si interactiunile
dintre ele. In acest mod, momentele de recapitulare devin ele insele parte a povestii,
schimband dinamica actiunii printr-un sistem complex de revelatii ale personajelor. ,Pentru
multi privitori, una dintre cele mai mari placeri in a urmari naratiuni serializate vine din
modelul tensiune-rezolutie al anticipdrii modului In care un anumit personaj va reactiona
la un detaliu narativ pe care ei il cunosc deja si din a fi martori la momentul revelatiei”
(Newman 2006, 19).

Functia dialogului de a recapitula evenimente anterioare nu este Intotdeauna

orientata inspre claritate. De multe ori, recapituldrile diegetice de acest fel sunt menite sa
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creeze confuzie sau curiozitate in randurile consumatorilor (Mittell 2010, 84). Creatorii
serialului The Wire, de pildd, evita redundantele tocmai pentru a crea o situatie in care
privitorilor le e greu sa descifreze anumite situatii sau relatii intre personaje. De-a lungul
sezonului, Insd, totul incepe sa se clarifice, iar procesul dezlegarii acestor enigme
maximizeaza placerea pe care o resimt consumatorii (Mittell 2010, 84).

Mai putin explicite decat recapituldrile auditive sunt cele vizuale. Producatorii
folosesc indicii vizuale — obiecte, decoruri, locatii, tipuri de cadre — pentru a crea o legatura
intre noile informatii din poveste si cunostintele mai vechi ale consumatorilor. Unele
recapitulari combind elemente vizuale si auditive prin reluarea unor cadre anterioare in
interiorul episoadelor. Acest tip de recapitulare este folosit, de pilda, atunci cand un
personaj moare, iar producatorii aleg sd introduca un montaj format din punctele cheie ale
vietii lui, cadre folosite deja in episoadele precedente (Ede 2015, 24).

Un caz particular al recapituldrilor diegetice folosite de producatori in constructia
serialelor este wvoiceoverul. Aceasta are functia de a oferi informatii despre desfasurarea
actiunii intr-un mod mai autoconstient decat celelalte tipuri de recapitulari diegetice. , Chiar
daca multi scriitori condamna voiceoverul ca fiind mult prea literar sau ca fiind o unealta
pentru lenesi, acesta poate fi folosit eficient in film si televiziune, In genuri specifice ca
serialele cu detectivi, unde sunt folositoare atat la ghidarea privitorilor in universul narativ,
cat si la conturarea unei personalitati distincte a povestii” (Mittell 2010, 85).

Cea mai folositd metoda de recapitulare prin voiceover e cea la persoana I, insa exista
si cazuri in care povestea e spusa la persoana a IlI-a, de catre un narator omniscient, ca in
cazul mecanismului similar din literatura (Mittell 2010, 86). Un alt tip de recapitulare folosit
in interiorul episoadelor este flashback-ul. Mai comun decat voiceoverul, acesta poate sa fie
construit la persoana I sau a Ill-a. Flashback-ul subiectiv, la persoana I, este cel mai des
intalnit dispozitiv narativ de acest fel si prezinta amintirile personajului prin ,,close-upuri
sugestive, imagini subiective si efecte speciale” (Mittell 2010, 87). Recapituldrile diegetice de
acest fel sunt folosite pentru a crea legaturi in mintea consumatorului intre actiunile trecute
si cele prezente, dar si pentru a provoca empatia cu personajul central si a crea un cadru
pentru receptarea informatiilor care urmeaza. Flashback-urile pot sa fie asociate cu
voiceoverul pentru a crea un mod de vizualizare a amintirilor unui personaj. In aceste cazuri,
voiceoverul e folosit ca sursa de informatie si ca metodd de incadrare a scenelor anterioare,
in vederea pregatirii privitorului pentru desfasurarea viitoare a actiunii (Mittell 2010, 88).

Cu precadere in sitcomuri, pot exista chiar episoade construite majoritar din cadre
prezentate in segmentele anterioare ale productiei si insotite de o noud poveste-cadru (Ede
2015, 35). Totusi, creatorii episoadelor respective adauga cadre noi, nefolosite anterior in

productia de televiziune. Astfel de episoade sunt folosite, uneori, din ratiuni economice:
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cheltuielile pentru un episod scad mult cand singura filmare noua necesard e cea a unei
scene-cadru, o discutie Intre personaje, menita sa contextualizeze flashback-urile si sa
sublinieze relevanta unor amintiri pentru actiunea din episoadele care urmeaza.

Marea provocare in a folosi aceste informatii redundante, omniprezente in
productiile de televiziune, e de a nu plictisi sau irita privitorii. Pe de alta parte, chiar si cei
care urmaresc toate episoadele unui serial pot obtine satisfactii din faptul ca le sunt amintite
frecvent elemente privitoare la personaje si la miza povestii (Newman 2006, 19).
Recapitularile diegetice isi au originea in ratiunea comerciald de a face povestea usor de
inteles pentru cei care urmaresc serialul sporadic sau pentru cei care acordad doar o atentie
partiald serialului difuzat. Redundanta are rolul de a face povestea inteligibila si de a
maximiza gradul ei de accesibilitate. De asemenea, prin repetarea continud a celor mai
importante elemente ale actiunii, producdtorii le transmit consumatorilor care sunt
elementele din poveste de care ar trebui sd le pese cel mai mult si la care ar trebui sa

reactioneze emotional, ceea ce duce la sporirea confortului acestora (Newman 2006).

4.2.2.2. Recapitularile paratextuale

Conform lui Jonathan Gray (2010, 23), unitatile paratextuale ,inconjoard textele,
publicurile si industria asemenea unei parti la fel de naturale si organice a mediului nostru
mediat ca si filmele sau televiziunea”. Ele conditioneaza si umplu traiectoriile dintre text,
public si industrie, dar, in aceeasi mdsurd, determind interactiunile dintre ele. Nu putem
intelege pe deplin un produs media si nu avem acces la impactul sdu cultural real in lipsa
cunoasterii unitdtilor paratextuale care il inconjoard. Referindu-se la studiul textelor scrise,
Gerard Genette (1997) defineste paratextul ca o zonad de granitd intre text si ceea ce se afla
in afara lui, o zona care nu e doar de tranzitie, ci si de tranzactie a sensului, care serveste la
receptarea textului si la o citire mai pertinenta a lui. ,Chiar daca nu stim mereu daca aceste
productii [paratextuale] trebuie privite ca facand parte din text, in orice caz, il inconjoara si
il extind, tocmai pentru a-1 prezenta” (Genette 1997, 1). Conform teoreticianului francez,
unitdtile paratextuale influenteaza in mod decisiv atat receptarea, cat si consumul
produselor culturale.

Filmele seriale sunt inconjurate de elemente paratextuale produse de profesionisti
sau de fani, dacd e sa ne gandim doar la trailere, panouri publicitare, romane grafice, spin-
off-uri, suveniruri, postere, CD-uri cu muzica sau interviuri cu producatorii si actorii (Gray
2010, 2-5). Toate acestea inconjoara productiile serializate si afecteaza in mod direct modul
de receptare al produselor culturale. In ceea ce priveste filmele seriale, exista trei tipuri de
paratexte de interes pentru lucrarea de fata: segmentele de tip ,in episoadele anterioare”

(,previously on”), titlurile de inceput si episodul recapitulare.
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Segmentele de tip , previously on” apar la inceputul fiecdrui episod, in majoritatea
serialelor distribuite In mod traditional. Dupa un voiceover care anunta segmentul prin
cuvintele ,Previously on” si numele show-ului In cauzd, unitatea narativa contine un
montaj al unor scene anterioare din serial, menit sa readucd in memoria consumatorilor
evenimentele importante din episodul precedent, dar si sa reinvie fire narative mai vechi,
cu scopul de a pregati privitorul pentru desfdsurarea viitoare a actiunii. ,, Recapitularile de
tip previously on implica un repertoriu comun de tehnici editoriale menite sd scurteze si sa
simplifice povestile textelor-parinte” (Dawson 2011, 9). Aceste segmente sunt plasate
inaintea episoadelor si sunt menite sa fie urmarite chiar inainte de textul propriu-zis. Ele
oferad cadre de interpretare pentru episodul care urmeaza, concentreaza atentia consuma-
torilor asupra elementelor narative dorite si dau indicii asupra desfasurdrii viitoare a
povestii. Recapituldrile de acest fel au apdrut la inceputul anilor '80, odata cu cresterea
numadrului de canale TV si filme seriale (Ellis 2011, 93). Menite sa improspateze actiunea din
episoadele precedente in mintea consumatorilor, acestea reluau, uneori, chiar si scenele care
s-au petrecut cu un sezon sau mai multe in urmad, cu scopul de a-i ajuta pe spectatorii
sporadici sa inteleaga elementele cheie ale povestii si de a crea un cadru de asteptare pentru
actiunile din episodul propriu-zis. Recapituldrile paratextuale de acest fel fac parte din
productie, dar nu si din text. Ele aduc informatii suplimentare, cu scopul de a contextualiza
actiunea prezentd (Ellis 2011, 93). In serialele originale Netflix, acest tip de recapitulare
dispare si este inlocuitd de un montaj de cateva minute ale momentelor esentiale dintr-un
sezon incheiat, care poate fi accesat separat de utilizatori.

Un alt tip de unitate paratextuala esentiala in productia serialelor de televiziune e
segmentul titlurilor initiale. Acesta are rolul de a surprinde temele centrale ale serialului
intr-un mod iconic si de a forma o punte de trecere intre lumea diegeticd si cea non-diegetica
(Picarelli 2013). Titlurile de inceput sunt un element crucial al productiilor vizuale atat in
cinematografie, cat si in industria filmelor seriale. In acest ultim sens, titlurile aveau initial
scopul de a prezenta principalele puncte de interes ale serialului (actorii si numele lor,
precum si decorurile sau personajele asociate cu acestia), precum si de a stabili un ton
general al productiei (Ellis 2011, 93). Acestea condenseaza elementele cheie ale serialului,
oferind un sistem de indicii a cdror combinatie produce universul narativ fictional. Asadar,
titlurile au o functie de orientare pe doua niveluri: aclimatizeaza spectatorii la conditiile
generale de urmarire a filmului si 1i pregatesc pentru o categorie specificd de experienta
textuala. Uneori, titlurile de inceput folosesc cadre preluate din episoadele anterioare. In
aceste cazuri, ele pot avea functia de a stabili, prin repetitie, relatiile dintre personaje in
mintea consumatorilor. De asemenea, folosirea repetitiva a titlurilor initiale are functia de a

sublinia faptul ca episodul face parte dintr-o structurd mai larga si nu are o identitate de
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sine statatoare (Ellis 2011, 92). Totusi, Ellis remarca faptul ca secventa initiald a titlurilor este
un paratext pe cale de disparitie, fiind inlocuit, in cazul multor productii, cu un simplu
carton pe care apare logo-ul productiei, respectiv cu aparitia pe ecran a numelor creatorilor
principali in partea de inceput a episodului. Fenomenul este vizibil, de pildd, in cazul unor
seriale originale Netflix ca Ozark sau Good Girls.

Un alt treilea tip de unitate paratextuala specifica televiziunii traditionale care merita
mentionat este episodul-recapitulare. Productiile de acest tip sunt destinate recapitularii
unei parti dintr-un sezon, unui sezon intreg sau chiar mai multor sezoane (Ede 2015, 21).
Episoadele recapitulare sunt transmise inaintea unui nou segment al serialului, dupd o
pauzd temporala mai lunga, si sunt create printr-o noua editare a scenelor deja filmate si
transmise in episoadele precedente. In sistemul de distributie online multi-episodic,
acestea s-au redus mult ca dimensiuni si sunt distribuite ca unitati textuale separate,
inainte sezoanelor propriu-zise. Totodatd, distributia digitald a serialelor produce mutatii
in modul In care sunt folosite atat recapitularile diegetice, cat si cele paratextuale.
Examinand serialul Orange is the New Black, produs de Netflix, van Ede (2015) observa c4d,
desi recapituldrile nu sunt la fel de prezente ca in serialele dedicate distributiei
traditionale, ele sunt utilizate de creatori in continuare. Pe de o parte, primul episod al
fiecdrui sezon contine recapituldri menite sa acopere pauza temporald dintre cei doi ani.
Pe de alta, in preajma finalului fiecarui sezon e introdus un nou episod care mizeazd mult
pe repovestire, pentru a restabili Tn mintea consumatorilor rolul fiecarui personaj si
relatiile dintre acestea Tnainte de climaxul final. In mod interesant, autoarea observa ca
atat recapituldrile diegetice, cat si cele paratextuale, le sunt adresate, prin modul lor de
functionare, mai degraba utilizatorilor care practica vizionarea maraton si mai putin celor
care urmaresc episoadele periodic (Ede 2015, 69).

Recapitularile paratextuale si diegetice, la fel ca si pauzele temporale, sunt elemente
cheie ale productiilor de televiziune serializate. In contextul noului model de distributie
digitala, care presupune renuntarea la unele dintre aceste dispozitive specifice televiziunii
traditionale, se produc schimbari importante in structura narativa a filmelor seriale.
Eliminarea pauzelor temporale dintre episoade si schimbarea mecanismelor de recapitulare
duc la crearea si cultivarea unor seriale definite de universuri narative complexe, care se

afla intr-o relatie de codependenta cu fenomenul viziondrii maraton.

4.3. Serialele complexe si vizionarea in maraton

Mareike Jenner (Jenner 2015) afirma ca, dincolo de aspectele legate de distributie,

putem vorbi despre existenta unui anumit tip de text care incurajeazd vizionarea maraton.
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Aceasta practicd de consum este asociata cu productii de calitate, cu statut de seriale cult
(Breaking Bad, Mad Men, The Walking Dead etc.), care ies din zona culturii joase asociate in
mod traditional cu televiziunea, in principal printr-o caracteristicd noud, circumscrisa prin
termenul de , binge-worthiness” (,,de vizionat In maraton”). Este o expresie larg folositd de
media (CNN 2018; Rife, Hughes, si Ryan 2018; Feldman 2018b; Rotten Tomatoes f.a.)
incepand cu anul 2013 si exploatata de serviciile SVoD in strategiile lor de promovare.

Unul dintre motivele principale pentru care putem vorbi astdzi despre naratiuni
complexe in serialele de televiziune este reprezentat de fragmentarea puternica a audientei
din anii "90. Odatd cu diversificarea continutului si a gusturilor publicului, un show de
succes nu se mai putea defini exclusiv prin numarul mare de oameni care il priveau.
Productii ca Buffy the Vampire Slayer sau Veronica Mars nu ar fi fost considerate succese in
anii '70 sau "80, pentru ca nu aveau un public suficient de numeros pentru asta. Totusi, intr-o
epoca a fragmentadrii, acestea au fost valoroase pentru ca rdspundeau nevoilor unui public
tandr si activ, foarte atasat de lumea fictionala si de personaje. Faptul ca astfel de productii
(care nu produceau venituri uriase, dar erau viabile economic) au ajuns sad capete statutul
de seriale cult i-a incurajat pe producatori sa experimenteze in continuare cu forme narative
neconventionale (Mittell 2015a, 67). A fost doar inceputul unei epoci in care HBO, urmat de
canalele de televiziune prin cablu si, mai apoi, de serviciile de streaming digital, s-au
autodefinit in opozitie cu televiziunea traditionala. Noile productii erau de calitate, erau
inteligente, erau complexe, erau, in cele din urma, binge-worthy.

Ca si HBO incepand la finalul anilor "90, Netflix incearca sa-si alinieze productiile la
asteptdrile estetice si narative ale publicului din patura sociald mijlocie, cel care isi permite
sd plateasca abonamentul pentru un serviciu VOD si, in acelasi timp, detine mijloacele
tehnologice pentru a-1 folosi (computer, smart TV, telefon, tableta etc.). In acest sens, in
pofida traditiei acceptiunii generale a productiilor serializate ca bunuri specifice culturii
joase, David Simon, creatorul The Wire, dar si literatura de specialitate sau critica
jurnalistica, au comparat seria cu literatura lui Charles Dickens, a lui Herman Melville sau
a lui Lev Tolstoi (Jenner 2015, 9). O productie de acest fel devine comparabila mai degraba
cu opere asociate culturii inalte, decat cu texte de televiziune destinate consumului pasiv,
vulgar, lipsit de ratiune.

Newman si Levine (2012, 10) argumenteaza faptul ca, dupa decenii in care criticii au
incercat sa delegitimeze televiziunea prin discursul lor referitor la publicul feminin, pasiv
al mediului, acestia au inceput sa vorbeascd, in etapa convergentei, despre un fenomen de
masculinizare a productiilor, prin temele grave si prin nivelul ridicat de complexitate
narativa. Sigur, discursul in sine este mai mult decat discutabil, insa cert e ca genul

telespectatorilor a jucat un rol important in definirea industriei pe tot parcursul istoriei sale.
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Prin experimentele narative ale anilor "90 si '2000, televiziunea a inceput sa fie
considerata mai buna, mai complexd, mai valoroasa decat cea dinainte, iar productiile au
evoluat direct proportional cu asteptdrile unui public activ si interesat de lumile fictionale
pe care le exploreaza. Intr-un serial ca Mozart in the Jungle (Amazon, 2014-prezent), actiunea
se petrece in cadrul orchestrei New York Symphony si cea mai mare parte din coloana
sonora este alcatuita din muzica clasica (Jenner 2015, 9), in timp ce urmarirea satisfacatoare
a unei productii ca House of Cards presupune cunostinte politice minimale din partea
publicului. Folosirea unor staruri-cult, ca John Goodman (Community) sau Malcolm
McDowell (CSI: Miami, The Mentalist) sau chiar a unora care s-au facut iubite de public prin
tilme highbrow, cum ar fi Anthony Hopkins (Westworld) e un fenomen care aduce un plus de
promovare prin reactiile de pe site-urile de networking social si prin interactiunile sociale
directe (Jenner 2015, 10).

Conform lui Joseph Adalian (2015), unul dintre fenomenele care au contribuit decisiv
la cresterea complexitatii narative a serialelor de televiziune a fost tendinta de scurtare a
sezoanelor. De la vechea formula a sezonului de 22 de episoade, care acoperea intervalul de
noua luni dintre septembrie si mai, industria televiziunii a inceput sa migreze inspre un
format de 13 episoade si, in cele din urma, inspre unul de 10. Desi ambele sunt structuri
populare, industria de astdzi este mult mai permisiva cu fluctuatia numarului de episoade
dintr-un sezon. Asta le permite producatorilor sa se elibereze de constrangerile unei grile
de programe foarte rigide si sd se concentreze pe produse media in care sa primeze calitatea.
Game of Thrones, de pilda, a inceput de la o formula cu 10 episoade, insd a redus numarul la
7 segmente 1n sezonul 7. Urmatorul sezon, care urmeaza sa apara la inceputul anului 2019,
va avea doar 6 episoade. Aceasta fluiditate duce la aparitia unor seriale in care accentul cade
pe exploatarea posibilitdtilor narative, si nu se mai supune unor reguli industriale extrem
de precise.

Toate aceste strategii se afld intr-o stransa legatura cu modul de vizionare a serialelor.
Producatorii nu mai pot visa la audientele imense din anii ‘80, dar isi doresc un public fidel,
educat, care sa se implice intr-o experienta activa de consum. Astfel, serialele asociate astazi
cu televiziunea de calitate nu isi doresc doar sa creeze un univers fictional agreabil sau
intrigant, ci si sa creeze legaturi emotionale puternice intre acesta si publicul sau. Consu-
matorul cautat de industrie nu mai e unul care lasa televizorul sa mearga in fundal, in timp
ce se ocupa de treburile casei, ci unul care isi doreste sa se angajeze fard rezerve intr-o
experientd de consum la care sa participe activ. Site-urile de networking social, blogurile,
jocurile video si alte tehnologii digitale le permit utilizatorilor sa participe la universul
narativ In moduri pe care televiziunea traditionala nu le permitea (Mittell 2015a, 69). Din

acest sistem de mecanisme prin care consumatorul e invitat si-si configureze propria
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experienta face parte si investirea serialelor cu atributul de ,binge-worthy”, care invita
utilizatorii In mod deschis la vizionarea maraton.

Conceptul este greu de definit In mod exact, insd e cert cad avem de-a face cu o
trasaturd noud a productiilor serializate, care le asociaza serialelor un impact cultural major
si care este generata de fenomenul larg al viziondrii maraton ca practicd obisnuita de
consum. Aceasta calitate a serialelor este legata in parte de structurile narative complexe, de
numadrul mare de detalii, personaje si relatii intre acestea, care functioneaza ca o invitatie
pentru public de a descoperi ceea ce se afla dincolo de aparenta dezordine de la suprafata
povestii (Jenner 2015). Prin numadrul mare de detalii si relatiile multidimensionale dintre
personaje, serialele cu structuri narative complexe recompenseazd vizionarea maraton si
reurmérirea productiilor. In fond, orice naratiune e un proces de acumulare a informatiilor,
iar noua modalitate de consum le da producatorilor de filme seriale sansa de a profita de
memoria proaspatd a celor din fata ecranului prin crearea unor retele de informatii mai
complexe decat era posibil pentru spectatorii televiziunii traditionale. In cazul difuzarii
lineare, scopul estetic se suprapune celui economic: a retine atentia spectatorilor (Newman
2006, 17). Insd mecanismele de management al atentiei devin mult mai permisive atunci
cand informatiile pe care le are in minte consumatorul sunt recente sau chiar complete. In
acest sens, distributia all-at-once e o sursa bogata de libertati creative pentru scenaristii
tilmelor seriale, care isi permit sd experimenteze cu povesti mai complexe, cu dezvoltarea
personajelor si a relatiilor dintre acestea, fara a se mai supune constrangerilor generate de
distributia saptamanala.

Literatura de specialitate (Brojakowski 2015; Romano 2013) vorbeste despre aparitia
unei televiziuni hiperserializate, caracterizate prin utilizarea unor arcuri narative care se
extind pe mai multe episoade sau chiar sezoane. In timp ce era conflictului episodic apune,
creatorii de seriale experimenteaza din ce in ce mai mult cu structuri narative bazate pe
conflicte majore: ,Producatorii si scenaristii dezvolta show-uri imaginandu-si intregul serial
si luand In considerare factori precum numadrul de sezoane necesare pentru a-si spune
povestea sau cum 1i pot transforma pe privitori in oameni care vizioneaza in maraton”
(Brojakowski 2015, 30).

Conform lui Jason Mittell (2015a), complexitatea povestii (sau ceea ce autorul
numeste , televiziune complexa”) a inceput sa fie un domeniu de interes odata cu aparitia,
incepand din anii 90, a unor seriale care se deosebeau, prin mecanismele lor narative, de
serialele clasice: The Sopranos, Six Feet Under, The Wire, Seinfeld, The X-Files, Lost etc. Autorul
spune ca, pentru a intelege ce deosebeste serialele complexe contemporane de celelalte
forme de naratiune, e necesar sa identificam caracteristicile unui model narativ unitar, care

transcende genurile sau creatorii individuali. In acest sens, el vorbeste despre experienta
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acumuldrii ca modus operandi al noilor seriale: de la structura episodicd, se trece la una
proprie serialului, in care arcurile narative se extind pe mai multe episoade ale textului.
Astfel, necesitatea de a readuce povestea la un echilibru la inceputul fiecarui episod dispare
in favoarea unor structuri mai ample, in care actiunea se prelungeste de la un segment la
altul. Tendinta e observabila in cazul comediilor ca Master of None (Netflix, 2015 — prezent)
sau Grace and Frankie (Netflix, 2015 — prezent), care mizeazd mult mai mult pe conflicte
ample decat serialele asociate in mod traditional cu acelasi gen. Aceeasi schimbare de ordin
narativ se observa si In cazul sitcomurilor de animatie pentru adulti: Bojack Horseman
(Netflix, 2014 — prezent) sau Big Mouth (Nettlix, 2017 — prezent) tind sa puna un accent mult
mai mare pe conflictele majore decat serialele clasice ca Family Guy sau The Simpsons. Poate
cel mai ilustrativ exemplu al acestui trend este sezonul 20 din South Park, difuzat in 2016 de
Comedy Central. Dupa 19 sezoane in care serialul a urmat un format episodic — cu exceptia
unui numadr redus de cazuri in care producatorii au folosit episoade duble pentru a prezenta
povesti mai ample —, sezonul 20 se bazeaza pe un conflict major, care evolueaza narativ pe
parcursul tuturor celor 10 episoade. Mai mult decat atat, ultimul episod se numeste The End
of Serialization as We Know It (Sfarsitul serializdrii asa cum o stim), o trimitere clard la tendinta
pietei media si o autoironie a creatorilor.

Naratiunea complexa se defineste, de altfel, si prin transcenderea normelor narative
clasice. Multe dintre productii nu pot fi cuprinse in categoriile simple ale serialului sau seriei.
Formele episodice sunt influentate puternic de cele seriale, gasind un echilibru intre
satisfactia consumatorului la nivelul fiecarui episod si cea data de evolutia povestii de la un
episod la altul. In The X-Files, de pilda, episoadele care discutd mitologia mai ampli a
serialului, o conspiratie al carei deznodamant poate fi amanat la nesfarsit, sunt alternate cu
cele satelit, in care conflictul e rezolvat in cadrul episodului si care pot exista independent
de aceastd mitologie. Un exemplu la fel de relevant este Buffy the Vampire Slayer, unde
conflictele episodice sunt combinate cu un conflict major extins pe intregul sezon. Un altul
este primul sezon din Orange is the New Black, unde fiecare episod e construit in jurul
tflashback-ului unui personaj, dar, in acelasi timp, existd un conflict major care evolueaza de
la un episod la altul. Acelasi mecanism al serializarii complexe poate fi regasit si in alte
comedii: Curb Your Enthusiasm, It's Always Sunny in Philadelphia (Mittell 2015a, 45). Aceasta
schimbare structurala a modificat in mod categoric modul in care creatorii de programe de
televiziune 1si spun povestile si a condus spre o complexitate narativa mai mare (Allrath,
Gymnich, si Surkamp 2005). Kristin Thompson (2003, 55-58) afirm4, la randul ei, ca una
dintre tendintele din industria televiziunii care duce la structuri narative mai complexe este
adoptarea unor fire narative paralele. Totusi, conform autoarei, dezvoltarea unor astfel de

povesti duce la o crestere a necesitatii redundantelor din poveste.
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Complexitatea narativa, spune Jason Mittell (2015a), poate fi definitd in primul rand
prin indepértarea serialelor contemporane de conventionalismul specific celor clasice. In
The Television Will Be Revolutionized, Amanda Lotz (2014, 233-62) apeleaza la cinci studii de
caz (Sex and the City, Survivor, The Shield, Arrested Development si Off to War) pentru a examina
modul cum schimbadrile petrecute in industria televiziunii de-a lungul erei post-retea
revolutioneaza povestile serializate la nivelul tuturor genurilor. Conform autoarei, aceste
productii au obtinut succesul si au influentat decisiv felul in care sunt prezentate povestile
de televiziune tocmai prin indepdrtarea lor de normele narative traditionale.

Matt Hills (2002) afirma cd o strategie importanta folosita de producatorii de seriale
pentru a incuraja consumul si pentru a se asigura de un numadr mare de reactii publice e o
naratiune cu deznoddmant mereu amanat, care poate ramane deschis chiar si la finalul
formal al productiei. Conform acestuia, enigmele a caror rezolvare e mereu amanata
constituie una dintre caracteristicile principale care duc la formarea unui cult in jurul
serialelor. In acelasi sens, un alt concept important mentionat de Hills cu privire la serialele
cult este cel de hiperdiegeza, care implica , un spatiu narativ vast si detaliat, din care doar o
parte infimad ajunge sa fie vazuta direct sau este intalnita in textul propriu-zis, dar care,
aparent, opereaza In conformitate cu principiile logicii sale interne” (Hills 2002, 137).
Principiul poate fi observat in seriale cu universuri narative vaste si cu un numar mare de
personaje, ca Game of Thrones sau Orange is the New Black. Fenomenul e cu atat mai pregnant
astazi, cu cat universurile narative ale textelor propriu-zise sunt extinse prin comunitati
online, site-uri, bloguri sau jocuri video la care utilizatorul e invitat sa participe pentru a-si
completa experienta de consum.

Mittell (2015a, 71) argumenteaza faptul ca, dincolo de aceste posibilitati de extindere
a universului narativ facute posibile de mediul virtual, un mecanism cheie in aparitia
tendintei de a dezvolta povesti complexe sta in mijloacele de distributie. Conform acestuia,
distributia prin DVD-uri sau servicii de streaming le da utilizatorilor posibilitatea de a
urmdri episoadele in succesiune rapidd, iar asta, la randul ei, le permite producdtorilor sa
experimenteze cu forme narative mai complexe, fara a-si mai face griji pentru consumatorii
care ar putea pierde sirul povestii datorita cantitatii prea mari de detalii sau numarului prea
mare de personaje. Vizionarea maraton anuleaza intervalele temporare dintre episoade, in
asa fel incat enigmele si rezolvarea lor, amanate in televiziunea traditionald de la o
sdptamana la alta, par sa se succeada natural, iar naratiunea, in intregul ei, pare mult mai
unitard (Mittell 2015a, 76). Totodatd, eliminarea acestor pauze le da creatorilor sansa de a
crea personaje cu mai multd profunzime. Conform lui Mittell, serialele complexe mizeaza
mai degraba pe personaje, si nu pe desfasurarea actiunii. Productiile de acest fel se bazeaza

pe evolutia dramatica pentru a crea reactii si relatii ale personajelor menite sa le transforme
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in entitati complexe si, dincolo de asta, sd suscite reactii emotionale puternice din partea
privitorilor (Mittell 2015a, 44).

Pe de alta parte, naratiunile de televiziune complexe se definesc si prin exploatarea
unei estetici postmoderne. Autoreferentialitatea din Seinfeld, aparteurile lui Frank
Underwood din House of Cards sau preluarea de elemente narative specifice mai multor
genuri in Buffy the Vamire Slayer se inscriu toate in aceastd discutie. Naratiunile complexe se
folosesc, de asemenea, de dispozitive ca salturile temporale (flashback-uri si flashforward-uri),
care le permit creatorilor atat sa stabileasca un context pentru personaje si situatiile in care
se afld acestea, cat si sd maximizeze elementul de surpriza al povestii. Conform lui Mittell
(2015a), folosirea inventiva a analepsei, utilizarea perspectivelor multiple sau a naratorilor
necreditabili, ca si a punctelor de turnurd neasteptate sau a auto-referentialitdtii in noile
seriale transformd insusi modul in care e spusa povestea intr-un spectacol. Toate sunt
folosite pentru a le oferi profunzime personajelor, pentru a crea suspans sau efecte comice,
insa, dincolo de asta, ele fac parte dintr-un mod de a spune povesti extrem de auto-constient,
care uimeste prin insasi forma lui. In spirit postmodern, admiratia pentru masindria
narativa care sta In spatele povestii propriu-zise are potentialul de a le produce

consumatorilor satisfactii in aceeasi masura ca si conflictul propriu-zis.

4

Toate aceste noi mecanisme de a spune povesti duc la aparitia unor seriale care se
caracterizeazd, in primul rand, prin complexitatea narativa. Melanie Bourdaa (2011) descrie
televiziunea complexa ca fiind un nou gen aflat in ascensiune pe piata media de-a lungul
ultimelor doua decenii. In epoca serviciilor de streaming, productiile de acest fel incurajeaza
un nou mod de a privi, In care consumatorul se angajeaza mult mai intens in interactiunea
cu universul fictional. Serialele mizeaza atat pe universuri diegetice complexe, cat si pe
satisfactia consumatorilor de a descifra mecanismele ascunse, bucatdria internd a povestii.
Asocierea actuald dintre televiziunea de calitate si vizionarea maraton este un taram al
schimbului cultural dintre producatori si consumatori. Pe de o parte, creatorii se angajeaza
in productia unor naratiuni complexe si intrigante pentru a incuraja vizionarea maraton, in
timp ce noua normd de consum le da scenaristilor, regizorilor si producatorilor libertatea
de a experimenta cu formule narative inovatoare. Din aceasta perspectivd, serialele de
televiziune contemporane se nasc pe teritoriul negocierii dintre mecanismele specifice

industriei, libertatile creative ale echipei de productie si optiunile de consum ale publicului.
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Lucrarea de fata continua prin examinarea caracteristicilor narative ale productiilor
de televiziune complexe si, dincolo de asta, prin identificarea unor modele narative ale
serialelor create pentru distributia digitald. De asemenea, capitolul care urmeaza exploreaza
multiplele fatete ale fenomenului viziondrii in maraton si analizeaza relatia dintre acest tip

de consum si modul de distributie a productiilor.
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5. STUDII DE CAZ: MODELE NARATIVE IN FILMELE SERIALE
SI VIZIONAREA IN MARATON

Cercetarea de fatd isi propune, intr-o prima etapa, sa identifice o serie de caracteristici
narative ale serialelor distribuite serviciile VoD in ultimii cinci ani. In acest sens, unul dintre
obiectivele cercetarii este acela de a examina diferentele narative dintre productiile difuzate
linear si cele distribuite digital, prin servicii VoD, cu un accent special pe productiile
originale Netflix. Totodata, lucrarea isi propune sa examineze modele narative recurente in
serialele prime-time (SPT) (Mittell 2015a; Newman 2006; Lotz 2014), respectiv in cele care
au o durata identificabila cu spatiul traditional de emisie de 30 de minute din grila de
programe. Un al doilea punct esential al cercetarii este identificarea comportamentelor si
afectelor manifestate de utilizatori In raport cu vizionarea maraton, precum si a corelatiilor
dintre diferitele categorii de comportamente si stdri afective legate de acest fenomen. Nu in
ultimul rand, studiul isi propune sa identifice serialele strans corelate cu vizionarea
maraton.

In vederea atingerii acestor obiective, capitolul de fata este structurat in doud parti:
prima vorbeste despre structurile narative recurente in serialele de televiziune, iar cea de-a

doua exploreaza comportamentele si afectele corelate cu vizionarea maraton.

5.1 Modele narative in filmele seriale

Literatura de specialitate (Mittell 2015a; Jenner 2015; Lotz 2014, 2017; Newman 2006;
Newman si Levine 2012; Brojakowski 2015; Romano 2013) vorbeste despre o schimbare
paradigmatica in povestile de televiziune serializate, In sensul adoptdrii unor structuri
narative mai complexe, menite sa satisfacd nevoile unui public care se implica activ in
procesul de consum. Totodata, autorii subliniazd influenta radicald pe care a avut-o aparitia
si popularizarea serviciilor VoD — cu precddere Netflix — In productia si distributia de
programe TV. In acest context, studiul de fati exploreazd caracteristicile narative ale
serialelor difuzate de televiziuni, respectiv publicate de serviciile VoD intre 2013 si 2018.
Scopul lui ultim este delimitarea unor modele narative recurente in productiile originale
Netflix distribuite In aceasta perioadd, respectiv identificarea unor diferente structurale

intre serialele Netflix si cele distribuite linear.
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5.1.1 Metodologie

Cercetarea de fata se bazeaza pe analiza de continut. Componenta cantitativa a
analizei e dublata de cea calitativa, referitoare la continutul propriu-zis al serialelor. Ambele
sunt sustinute de exemple individuale din setul de date. De asemenea, analiza imbina
tehnici automate de prelucrare a datelor cu elemente de codare manuald a productiilor

individuale.

Descrierea setului de date

Setul de date analizat este compus din informatii despre 372 de seriale cu cel putin
un sezon difuzat sau publicat intre 2013 si 2018. Metoda de selectie a productiilor a fost una
exhaustiva: au fost luate in calcul toate serialele prime-time sau de comedie identificate care
indeplineau criteriul temporal mentionat anterior. Identificarea serialelor s-a bazat in
principal pe listele de productii originale ale distribuitorilor importanti. Structura setului de
date este prezentatd (in ordinea alfabetica a distribuitorilor) in Tabelul 1. Dintre cele 372 de
seriale identificate, 244 au fost difuzate linear, iar 128 au fost create de servicii VoD pentru
publicarea digitala. De asemenea, 261 dintre productii sunt seriale prime-time (SPT) sau
identificabile cu intervalul de o ora din grila de programe, in timp ce 111 sunt produse

media care pot fi suprapuse peste intervalul traditional de 30 de minute’.

Tabelul 1. Structura setului de date

A&E 2

ABC 19
Amazon 24
AMC 14

BBC 20

CBC Television 3
CBS 24
Channel 4 1
Cinemax 2
Comedy Central 1
Fox 17
Freeform 12
FX 19
HBO 22
History Channel 1
Hulu 15

IFC 1

! Cu unele mici exceptii, toate serialele care se Incadreaza in aceastd categorie sunt comedii.
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MTV 3
NBC 20
Netflix 90 (incluzand 25 de continuari sau coproductii)
Rocketjump 1
Showtime 7
Sky Atlantic 1
Space 3
Starz 9
SyFy 9
The CW 11
TNT 9
USA Network 9
WGN America 1
YouTube 1

O prima etapa in dezvoltarea setului de date a fost identificarea paginii de IMDb.com
a fiecaruia dintre cele 372 de seriale. ID-urile de pagina colectate au fost folosite pentru
extragerea automata de date privitoare la fiecare element al setului. Extragerea datelor a fost
efectuatd prin interogari API ale The Open Movie Database (OMDb). In acest fel, au fost
colectate date privitoare la titlul productiei, anul lansarii si cel al anuldrii din grila (acolo
unde a fost cazul), data difuzarii primului episod, durata medie (sau exactd, in cazul
distributiei lineare) a unui episod, numele regizorului, al scenaristului si al actorilor
principali, genul (sau genurile) productiei, sinopsisul de un paragraf, limbile vorbite, tara
de provenienta, numarul de sezoane, ratingul acordat de utilizatorii IMDDb si numarul total

de voturi al acestora. Informatiile privind distribuitorul initial au fost addugate manual.

Serii si seriale

A doua etapd a constat in incadrarea manuala a fiecareia dintre productii in spectrul
Serie — Serial, prezentat in capitolul 4.1. Datoritd numarului mare de productii, paleta de
variatii a gradului de serializare a fost redus3 la trei categorii: Serie, Mixt si Serial. In cazurile
in care productia propriu-zisa nu a fost consultata — din ratiuni de timp sau de lipsa a
accesului —, analiza a fost realizata pe baza sinopsisurilor individuale ale episoadelor de pe
site-ul IMDb.com.

Tropi si conventii narative

O altd etapd importanta a colectdrii de informatii a fost asocierea manuald a fiecarei
productii cu un set de conventii referitoare la cadrul narativ, conflict si personaje. Studiul a
folosit codarea inductiva (Stuckey 2015; D. R. Thomas 2006), dar si baza de date a

comunitatii TV Tropes pentru identificarea elementelor conventionale prezente recurent in
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textele media analizate. TV Tropes este un website care colecteaza exemple de tropi
referitori la conflict, personaje si alte dispozitive narative folosite in filme, seriale, benzi
desenate, carti si alte tipuri de produse media. Motivul alegerii acestei surse este faptul ca,
desi se bazeaza pe continutul generat de utilizatori, wikiul este cea mai complexa colectie
de astfel de elemente narative existenta in acest moment. Totodata, comunitatea este una
care se autoregleaza si eliminad tropii care se dovedesc irelevanti sau repetitivi. Site-ul TV
Tropes a mai fost folosita anterior in cercetarea automata a tipurilor de personalitate latente
ale personajelor din lungmetraje (Bamman, O’Connor si Smith 2014).

Din cauza numarului mare de seriale analizate, conventiile au fost identificate pe
baza primului sezon din fiecare productie. Dintr-un numar total de 80 de caracteristici ale
naratiunilor identificate, lista a fost redusa la 56 si cuprinde doar acele elemente care
apdreau de 2 sau mai multe ori in setul de date. Codarea manuald a asociat fiecarui serial o
serie de conventii pentru fiecare dintre cele trei aspecte urmarite.

In privinta cadrului narativ, conventiile identificate se referd atat la coordonatele
spatio-temporale propriu-zise ale actiunii (ex: casa, spital), cat si la tonul povestii (ex: noir,
horror) sau la o serie de elemente de mizanscena specifice unui anumit gen (ex:
criminalisticd, science fiction). Conventiile identificate apar in Tabelul 2.

Pentru identificarea tipurilor de conflict, s-a folosit clasificarea teoretizatd de Nancy
Lamb (2011): om versus om, om versus natura?, om versus societate, om versus sine (conflict
interior). Acestora li s-a alaturat conflictul de tip om versus tehnologie (Price 2016), respectiv
cel de tip om versus supranatural (Kallas 2010). De asemenea, au fost adaugate tipurile de
conflict specifice serialelor de comedie: comedie cu familii, comedie cu colegi de munca,
comedie cu prieteni. Motivul incadrarii acestor caracteristici ale naratiunilor ca tipuri de
conflict a fost necesitatea individualizirii acestor categorii de povesti in setul de date. In cele
mai multe cazuri, subgenul comediilor cu familii, de pildd, se bazeaza pe conflicte de tip om
versus sine, respectiv om versus om. Pe langa prezenta acestor mecanisme narative, insd,
studiul de fatd marcheaza distinct genul productiei, pentru a diferentia firele narative ale
acestor naratiuni de tipurile de conflict recurente in drame. Motivul impartirii in trei
categorii distincte se afld in stransa legatura cu observarea unor structuri narative diferite
in setul de date, dar si cu definirea mai clara a unor publicuri tintd. De asemenea, cercetarea
de fata marcheaza conflictele (principale si secundare) referitoare la povestile de dragoste
dintre protagonist(a) si alte personaje.

In identificarea tipurilor de personaje prezente in textele media, studiul a folosit o
serie de tropi narativi identificati manual pe site-ul TV Tropes. Tropii sunt explicati

individual in Tabelul 2.

2 Studiul de fata suprapune conflictul de tip om versus destin cu cel de tipul om versus natura.
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Tabelul 2. Conventii si tropi narativi identificati in setul de date

Oras mare, Oras mic, Istorie (cadru istoric), Criminalisticd (sectia de politie, locul crimei,
gasirea ucigasului cu instrumentarul specific), Scoala, Casa, Suburbie, Birou, Loc de munca
Cadru (altul decat un birou), Spital, Tehnologie avansata, SF, Post-apocaliptic, Fantasy, Taram
narativ indepartat (pentru a identifica naratiunile in care actiunea se desfasoara intr-un tinut strain
eroului), Universul Marvel, Universul DC Comics, Horror, Noir, Sport (lumea sportului),
Distopie, Western, Istorie alternativa

e  Om versus om: in conflictele de acest tip, personajele lupta unul contra celuilalt. Este un tip
de conflict extern. Exemplu: Jessica Jones (Netflix, 2015-prezent).

e  Om versus sine: eroul se afla in conflict cu el insusi. De obicei, conflictul interior il dubleaza
pe cel exterior. Eroul trebuie sa 1si depdseasca sldbiciunea interioard pentru a putea rezolva
conflictul exterior. Exemplu: Designated Survivor (ABC, 2016-prezent).

e  Om versus naturd: eroul se afld Intr-un conflict cu o forta a naturii (Exemplu: The Rain —
Netflix, 2018-prezent) sau cu destinul (Exemplu: Grey’s Anatomy — ABC, 2005-prezent).

e Om versus societate: eroul se afla Intr-un conflict cu fortele sociale din universul fictional.
Exemplu: The Man in the High Castle (Amazon, 2015-prezent).

e Omwversus tehnologie: eroul este plasat in opozitie cu tehnologia si cu produsele tehnologice.
Exemplu: Black Mirror (BBC/Netflix, 2011-prezent).

Dragoste: firul narativ are In centru povestea de dragoste dintre doua personaje sau exista
un fir narativ secundar de dragoste in care e implicat protagonistul. Exemplu: The Good
Place (NBC, 2016-prezent).

o Comedie cu familii: povestea are in centru una sau mai multe familii. In general, naratiunile
de acest tip sunt episodice sau mixte. Exemplu: Modern Family (ABC, 2009-prezent).

o Comedie cu colegi: povestea graviteaza in jurul unui grup de colegi de munca. In general,

Conflict

naratiunile de acest tip sunt episodice sau mixte. Exemplu: Silicon Valley (HBO, 2014-
prezent).

o Comedie cu prieteni: povestea graviteaza in jurul unui grup sau unor grupuri de prieteni. In
general, naratiunile de acest tip sunt episodice sau mixte. Exemplu: Easy (Netflix, 2016-
prezent).

e Erou: personaj principal, a cdrui dorintd declanseaza conflictul; realizarea dorintei lui
intampind obstacole din partea unui antagonist uman, supranatural, tehnologic etc. De
obicei, conflictul exterior este dublat de unul interior (,The Hero - TV Tropes” f.a.).
Exemple: personajul central in Marco Polo (Netflix, 2014-2016), Uthred in The Last Kingdom
(BBC, 2015-prezent).

e Antierou: un tip comun de erou care se diferentiaza de eroul ideal prin amoralitatea sa si
prin inadaptarea la normele sociale ale universului fictional din care face parte. Poate fi
ineficient, violent, apatic, alcoolic, psihotic etc. (,,Anti-Hero - TV Tropes” f.a.). Exemple:
Walter White in Breaking Bad (AMC, 2008-2013), Don Draper in Mad Men (AMC, 2007-
2015).

Protagonist: termen folosit In cercetare pentru a diferentia naratiunile in care personajul
central nu e neapdrat un erou in sensul traditional al termenului. in cele mai multe cazuri,
este vorba de povesti despre grupuri de prieteni, familii sau colegi, dar care graviteaza in

Personaje

jurul unui personaj central, ca punct de vedere al publicului (,The Protagonist - TV
Tropes” f.a.). Exemple: Dev in Master of None (Netflix, 2015-prezent), Jeff Winger in
Community (2009-2015).

e Antagonist: se opune vointei eroului. In studiul de fatd, termenul a fost folosit exclusiv in
situatiile In care antagonistul este reprezentat de o persoana sau de un grup de persoane
(,,Villains - TV Tropes” f.a.). Exemple: Kilgrave in sezonul 1 din Jessica Jones (Netflix, 2015-
prezent), Chester Campbell sezonul 1 din Peaky Blinders (BBC/Netflix, 2013-prezent).
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Fals antagonist: opusul antieroului. Un antagonist cu scopuri sau trasaturi de caracter
eroice. In general, scopurile falsului antagonist sunt bune, insa metodele folosite pentru a
ajunge acolo sunt diabolice. Personajele de acest tip sunt mai morale decat antagonistii
clasici. In multe cazuri, scopul final al falsului antagonist nu este unul réu, insa intra in
conflict cu dorintele eroului (,, Anti-Villain - TV Tropes” f.a.). Exemple: capitanul Charles
Vane in Black Sails (Starz, 2014-2017), Danny Rayburn in Bloodline (Netflix, 2015-2017).
Sidekick: adjuvantul principal al eroului (,,Sidekick - TV Tropes” f.a.). Exemplu: losif Baciu
in Comrade Detective (Amazon, 2017-prezent).

Marele rau: cauza tuturor lucrurilor negative care se intampla in poveste. Poate fi un virus
care infecteaza cu rapiditate omenirea, un asteroid care se indreapta cu vitezd spre pamant,
seful unei organizatii secrete care vrea s puna mana pe putere etc. In cazul in care marele
rau este reprezentat de o persoand sau de o entitate supranaturald, rolul sau nu se
suprapune obligatoriu cu cel al antagonistului. Marele rau este cel care manuieste din
umbra planurile diabolice ale fortei care i se opune eroului (,Big Bad - TV Tropes” f.a.).
Exemple: Daleks in sezoanele 2-4 din Doctor Who (BBC, 2005-prezent — seria actuala),
zombii in sezonul 1 The Walking Dead (AMC, 2010-prezent).

Organizatie diabolicd: poate fi o organizatie politicd, o agentie secretd, un grup de teroristi,
o aliantd de mutanti care vor sa domine lumea etc. (,Standard Evil Organization Squad -
TV Tropes” f.a.; ,Nebulous Evil Organisation - TV Tropes” f.a.) Exemple: E Corp in Mr.
Robot (USA Network, 2015-prezent), East India Trading Company in Taboo (FX, 2017-
prezent).

Politie: povestea se desfasoara in jurul actiunilor unuia sau mai multor politisti (,, Cops and
Detectives - TV Tropes” f.a.). Exemple: True Detective (HBO, 2014-prezent), Seven Seconds
(Netflix, 2018-prezent).

Politist rebel/cowboy: protagonistul sau unul dintre personajele centrale e un politist sau un
detectiv care incalca regulile pentru a rezolva cazul sau cazurile (,Cowboy Cop - TV
Tropes” f.a.). Exemplu: Luther (BBC, 2010-2018).

Agenti secreti: eroul, personajele centrale sau unele dintre personajele centrale sunt agenti
secreti (,Spy Fiction - TV Tropes” f.a.). Exemple: Agent Carter (ABC, 2015-2016), Quantico
(ABC, 2015-2018), The Americans (FX, 2013-prezent).

Familie: actiunea se desfasoara in jurul membrilor uneia sau mai multor familii (,, Family
Tropes - TV Tropes” f.a.). Exemple: Arrested Development (FOX/Netflix, 2003-prezent),
Black-ish (ABC, 2014-prezent).

Prieteni: actiunea se desfasoara in jurul unui grup de prieteni (,Friendship Tropes - TV
Tropes” f.a.; ,,Ensemble Cast - TV Tropes” f.a.). Exemplu: The Big Bang Theory (CBS, 2007-
prezent).

Societate: delimiteaza acele cazuri in care eroul este prezentat intr-un raport de opozitie cu
societatea din care face parte (,Rich in Dollars, Poor in Sense - TV Tropes” f.a.; ,Cyberpunk
Tropes - TV Tropes” f.a.; ,Oppressive States of America - TV Tropes” f.a.). Exemplu:
Altered Carbon (Netflix, 2018-prezent).

Ansamblu de personaje: povestea graviteaza in jurul unui grup de personaje, fara a avea un
protagonist bine definit. Personajele in jurul carora e construita povestea indeplinesc
rolurile unor categorii narative diferite, de multe ori conventionale (, Ensemble Cast - TV
Tropes” f.a.). Exemplu: The Big Bang Theory (CBS, 2007-prezent).

Supranatural: povestea implicd entitdti supranaturale care au un rol fundamental in
evolutia narativa (,Liminal Being - TV Tropes” f.a.; ,Otherness Tropes - TV Tropes” f.a.).
Exemplu: Stranger Things (Netflix, 2016-prezent).

Bogati fari profesie: actiunea se desfasoara in jurul unor familii sau grupuri prieteni care
trdiesc o viata luxoasd, chiar dacd nu se mentioneaza profesia lor. In cele mai multe dintre
cazuri, explicatia universului fictional este ca banii respectivi provin din mosteniri (,,Idle
Rich - TV Tropes” f.a.). Exemplu: The Originals (The CW, 2013-2018).
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e Supererou: personajul central sau grupul de personaje centrale sunt supereroi. Exemplu:
Daredevil (Netflix, 2015-prezent).

e Vigilante: personajul central sau grupul de personaje centrale 1si asuma rolul de vigilante
(,,Vigilante Man - TV Tropes” f.a.). Exemplu: Hand of God (Amazon, 2014-2017).

e Armatd: actiunea graviteaza in jurul unor militari sau armata americana are un rol
important in evolutia povestii (,Military and Warfare Superindex - TV Tropes” f.a.).
Exemplu: SEAL Team (CBS, 2017-prezent).

e Mafia: protagonistul face parte din mafie sau mafia are un rol important in poveste (,, The
Mafia - TV Tropes” f.a.). Exemplu: Suburra: la serie (Netflix, 2017-prezent)

e Vampiri: povestea are ca personaje centrale un grup de vampiri sau protagonistul este
vampir (,,Our Vampires Are Different - TV Tropes” f.a.). Exemplu: True Blood (HBO, 2008-
2014).

e Zombi: actiunea serialului se petrece in urma unei apocalipse zombi sau personajul central
este zombi (,Zombie Apocalypse - TV Tropes” f.a.). Exemplu: Fear the Walking Dead (AMC,
2015-prezent).

Tipuri de plot?

Urmadtoarea etapd a codarii manuale a stabilit tipurile de structuri narative prezente
in fiecare serial. In acest scop, studiul de fatd a folosit clasificirile teoretizate de Ronald
Tobias in 20 Master Plots (And How To Build Them) (1993), respectiv de Christopher Booker
in The Seven Basic Plots: Why We Tell Stories (2005). Teoriile celor doi autori sunt similare prin
prisma faptului ca ambele afirma existenta unui numar relativ mic de modele structurale
ale povestilor, la care poate fi redusad orice naratiune. Cercetarile de acest fel 1i sunt tributare,
pe de o parte, cadrului teoretic enuntat de Vladimir Propp (1968) in lucrarea Morfologia
basmului, publicata initial In 1928, si, pe de alta, ideilor prezentate de Joseph Campbell in
The Hero with a Thousand Faces (2004), publicati pentru prima data in 1949. Incadrarea
serialelor avute in vedere de analiza in anumite categorii structurale a avut in vedere primul
sezon al fiecirei productii. In cele ce urmeaz3, clasificirile operate de Tobias si Booker vor
fi explicate pe scurt.

Ronald Tobias (1993) introduce 20 de tipuri de ploturi recurente in lucrarile de
fictiune:

1. Cautarea. Povestile de acest fel vorbesc despre un erou care cauta o persoand, un
loc, un lucru tangibil sau intangibil. Personajul principal cauta in mod voluntar ceva care 1i

va schimba viata In mod semnificativ. Eroul e modelat de cautarea sa si de succesul sau

3 Fir sau structurd narativa. Decizia de a folosi termenul englez ,plot” se bazeaza pe preponderenta acestuia
in literatura de specialitate si pe inexactitatea traducerilor sale In roméana. Pe de o parte, conceptul de ,fir
narativ” se foloseste pentru a denumi un conflict singular, care poate fi insotit de unele secundare sau
principale. Termenul de , plot”, pe de alta parte, defineste (de obicei) unitatea compusa (in multe cazuri) din
mai multe fire narative, adica intregul lant al cauzalitatii din universul narativ. in mod similar, conceptul de
,structura narativa” trimite la textul media ca ansamblu, insa Isi pierde nuanta referirii precise la conflictul
povestii si la evolutia progresiva a acestuia.
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insuccesul misiunii sale (Tobias 1993, 59-70). Exemplu: Vikings (History Channel, 2013-
prezent).

2. Aventura. Povestile de acest tip se aseamadna cu cele despre Cautare. Totusi, intre
cele doua categorii de naratiuni exista o deosebire esentiala: in timp ce ploturile bazate pe
Céautare sunt orientate inspre personaj, mizand pe transformarile interioare pe care le sufera
eroul de-a lungul povestii, Aventura vorbeste mai degraba despre povesti fizice, in care
accentul cade pe cdlatoria propriu-zisa, si nu pe personajul care o parcurge (Tobias 1993, 71-
78). Exemplu: Doctor Who (BBC, 2005-prezent — seria actuala).

3. Urmadrirea. Conform lui Tobias (1993, 79), povestile bazate pe Urmarire sunt
varianta literara a jocului de-a v-ati ascunselea. Dinamica acestui tip de plot este una simpla
si are nevoie de doud personaje centrale: urmaritorul si urmaritul. Din moment ce povestile
de acest fel sunt fizice, exterioare, accentul cade pe urmadrirea propriu-zisa, si nu pe
personaje. In general, cele doud personaje centrale sunt un erou si un antagonist. Rolurile
de urmaritor si urmadrit sunt interschimbabile (Tobias 1993, 79-85). Exemplu: Narcos (Netflix,
2015-prezent).

4. Salvarea. In acest tip de poveste fizicd, accentul cade mai degraba pe actiune, si nu
pe subtilitatile psihologice ale personajelor. Ploturile bazate pe Salvare depind, totusi, de
dinamica dintre cele trei personaje centrale: salvatorul, victima si antagonistul. Mecanismul
principal al povestilor de acest tip se bazeaza pe eforturile eroului de a recupera ceea ce a
pierdut. De multe ori, fundamentul moral al unor astfel de naratiuni e unul simplu: eroul
are dreptate, iar antagonistul nu (Tobias 1993, 86-92). Exemplu: Trust (FX, 2018-prezent).

5. Evadarea. Un alt tip de plot exterior este cel bazat pe mecanismele Evadarii. Aceste
povesti vorbesc despre o capturare si o serie de incercari de evadare fizice, si nu se referd la
incercdrile eroului de a scdpa de propriii sai demoni interiori. Naratiunile de acest fel sunt
asemanatoare cu cele despre Salvare. Totusi, in acest caz, victima este eroul insusi. Totodata,
dinamica lor se aseamana cu cea a povestilor despre urmarire si se bazeaza pe conflictul
dintre doud personaje centrale. Ploturile despre Evadare se bazeazd pe incercarile succesive
de evadare ale eroului, iar moralitatea pe care e fundamentata naratiunea e deseori una
maniheistd (Tobias 1993, 93-97). Exemplu: The Terror (AMC, 2018-prezent).

6. Riazbunarea. Povestile despre razbunare se petrec deseori pe domeniul ilegalitatii.
Atunci cand justitia nu 1i poate face dreptate, eroul isi asuma rolul unui vigilante care decide
sd actioneze el nsusi Impotriva celui sau celor care i-au cauzat o pierdere. Protagonistul
este, In cele mai multe cazuri, un personaj pozitiv care rdzbund moartea sau suferintele
pricinuite unei persoane apropiate. In alte cazuri, eroul insusi este victima unor abuzuri din
partea antagonistului (ca in naratiunile despre violuri) (Tobias 1993, 100-110). Exemplu: The

Punisher (Netflix, 2017-prezent).
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7. Ghicitoarea. Ploturile de tip Ghicitoare se bazeaza pe mister si sunt in mod deliberat
enigmatice si ambigue. Povestile de acest fel se concentreaza in jurul unor paradoxuri care
au nevoie de raspunsuri. Ghicitorile se bazeaza pe indicii succesive, de multe ori ambigue,
iar placerea consumului vine din incercarea de a face legaturi intre aceste indicii si de a intui
care este rezolvarea misterului (spre exemplu, identificarea criminalului inainte ca
protagonistul sa reuseascd sd inteleaga relatiile dintre informatiile pe care le detine).
Contflictul rezulta din relatia paradoxald intre ceea ce s-a intamplat si ceea ce pare cd s-a
intamplat. In multe cazuri, Ghicitorile se dezvolts in jurul unor crime, iar misterul central
consta in gasirea faptasului. La final, criminalul e gasit, iar enigma e rezolvata. Totusi, nu
toate naratiunile bazate pe Ghicitori dau solutii foarte clare. Filmul 2001: O odisee spatiald a
lui Stanley Kubrick este un exemplu graitor in acest sens. In acest tip de poveste, prima parte
descrie cadrul narativ, a doua introduce indicii si creeaza legaturi intre ele, iar a treia da
solutia enigmei, explicand motivele antagonistului si desfdsurarea evenimentelor (Tobias
1993, 111-23). Exemplu: Sherlock (BBC, 2010-prezent).

8. Rivalitatea. Povestile despre Rivalitate au in centru doua personaje care se afld intr-o
competitie pentru acelasi lucru, indiferent ca este vorba despre castigarea unui concurs de
alergare, mana unei printese sau victoria intr-un joc de sah. Cei doi concurenti trebuie sa
aiba intotdeauna abilitati egale, dar nu si similare. Spre exemplu, un erou poate sa invinga
prin inteligentd un antagonist care se bazeaza pe forta sa fizicd. Daca unul dintre personaje
posedd o calitate, echilibrul de forte este stabilit prin inzestrarea celuilalt cu o alta. In
confruntarea dintre cele doua personaje centrale, puterile lor invers proportionale: cand
forta antagonistului creste, cea a eroului se micsoreaza si viceversa. Daca in prima parte a
naratiunii e prezentat status quo-ul, cea de-a doua marcheaza un declin al puterii eroului.
La finalul povestii are loc confruntarea decisiva dintre cele doua personaje centrale (Tobias
1993, 124-30). Exemplu: Club de cuervos (Netflix, 2015-prezent).

9. Eroul improbabil. Povestile despre Eroi improbabil sunt o subcategorie a ploturilor
despre Rivalitate. Totusi, daca povestile despre Rivalitate porneau de la premisa
echilibrului de forte intre cele doua personaje centrale, in cele despre Eroi improbabili,
protagonistul are un dezavantaj clar in fata rivalului siu. In cele mai multe cazuri — dar nu
intotdeauna —, eroul isi invinge adversarul la finalul naratiunii (Tobias 1993, 131-37).
Exemplu: Everything Sucks! (Netflix, 2018).

10. Ispita. Povestile despre Ispitd graviteazd in jurul unor personaje care cedeaza in
fata unor tentatii (de pilda, o aventura cu o persoand casatoritd sau sustragerea de fonduri
din conturile companiei), iar mai apoi suferd consecintele deciziei lor. In prima parte a
povestii, e prezentati natura ispitei, iar protagonistul cedeazi in fata acesteia. In partea a

doua, eroul sufera consecintele pentru fapta sa. In cele din urma, la finalul naratiunii,
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personajul central renaste ca un om nou si este iertat pentru pacatul pe care l-a comis.
Ploturile de acest tip sunt axate pe personaje si examineazad motivele si impulsurile umane.
Conflictul este unul interior si urmareste framantdrile personajului central, care
reverbereaza in faptele sale. Drumul pe care il urmareste o astfel de poveste este cresterea
morala a eroului (Tobias 1993, 138-45). Exemplu: The Affair (Showtime, 2014-prezent).

11. Metamorfoza. Povestile despre metamorfoza urmaresc atat o schimbare de ordin
tizic, cat si una de natura morala a personajului central. Metamorfoza personajului central
(in vampir, lup, bestie, gandac etc.) este, de obicei, rezultatul unui blestem, iar povestea
urmareste umanizarea progresiva a acestuia. In cele mai multe dintre cazuri, salvarea vine
prin dragostea fata de o persoana, fata de umanitate sau fatd de Dumnezeu. Alteori, singura
modalitate de evadare e moartea insasi, ca in cazul Metamorfozei lui Franz Kafka sau al lui
Dracula din romanul lui Bram Stoker. De cele mai multe ori, povestile despre Metamorfoza
prezinta relatia dintre protagonist si un personaj catalizator. Desi cel din urma pare initial o
victimd, el se dovedeste a fi, in cele din urmd, personajul care va ajuta la destrdmarea
blestemului. Povestile de acest fel incep prin prezentarea unei stari de fapt: personajul
metamorfic e inerent trist, iar viata lui e limitata de ritualuri si interdictii (spre exemplu,
vampirii nu pot vedea lumina soarelui). In cele mai multe cazuri, natura blestemului nu e
cunoscuta de la inceput. A doua parte a naratiunii urmadreste evolutia relatiei dintre
protagonist si personajul catalizator. La final, personajul central este eliberat: fie se intoarce
la forma sa fizicad initiald, fie moare (Tobias 1993, 146-52). Exemplu: iZombie (The CW, 2015-
prezent).

12. Transformarea. Povestile despre Transformare nu vorbesc despre o transformare
tizica a personajului central, ca in cazul Metamorfozei, ci despre schimbari interioare. Este,
asadar, un tip de plot care graviteaza in jurul personajului, si nu al actiunilor sale. De obicei,
povestile de acest fel se concentreazd pe o anumitd perioadd din viata protagonistului,
urmarind evolutia morald a acestuia, cauzata de un incident declansator. Prima parte a
naratiunii prezintd starea de fapt initiala si evenimentul care cauzeaza inceperea drumului
spre schimbare. A doua parte urmareste efectele transformarii, iar faptele personajului
reflectd framantarile sale interioare. In cea de-a treia parte a naratiunii, un incident final
clarificd evolutia personajului si marcheaza ultima etapa a transformadrii sale. Deseori,
personajul devine mai intelept in urma conflictului narativ si intelege adevarata semnificatie
a experientelor prin care a trecut (Tobias 1993, 153-59). Exemplu: Humans (AMC, 2015-
prezent).

13. Maturizarea. Povestile de acest fel urmaresc evolutia unui protagonist aflat in
pragul maturitdtii. La inceput, personajul central nu are scopuri foarte bine definite, insa un

incident declansator il face sa vada adevarata fata a lumii in care traieste. Intreaga poveste
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urmareste progresia morald si psihologica a protagonistului, in raport cu faptele sale
exterioare sau cu evenimentele la care e martor. in multe cazuri, povestea e vazuta prin ochii
personajului central, insd acesta nu are maturitatea necesard pentru a interveni propriu-zis
in desfasurarea actiunii. Totusi, evenimentele la care e prezent produc schimbari graduale
in personalitatea sa. Povestile de acest tip se desfdsoara secvential, iar drumul maturizdrii e
compus dintr-o serie de lectii de viata care reverbereaza adanc in psihologia si moralitatea
protagonistului (Tobias 1993, 160-67). Exemplu: Anne with an E (Netflix, 2017-prezent).

14. Dragostea. Povestile de dragoste pornesc de la premisa unui obstacol care i
impiedica pe cei doi iubiti sa fie impreuna. De multe ori, obstacolul porneste de la o
nepotrivire aparenta intre ei: fac parte din clase sociale diferite, unul dintre ei are un
handicap etc. Naratiunea porneste de la un prim plan al celor doi de a fi impreund, insa
acesta esueazd, iar mizele conflictului cresc. De obicei, unul dintre cei doi iubiti e mai agresiv
in cdutarea iubirii, in timp ce personajul pasiv asteapta ca cel dintai sd depdseasca toate
obstacolele care stau in calea fericirii lor. Povestile despre Dragoste exploreaza dinamica
dintre cele doua personaje centrale si trec, de obicei, printr-o paleta larga de sentimente:
frica, dezamagire, urd, regdsire etc. Pe parcursul naratiunii, protagonistii sunt testati in mod
repetat, individual si colectiv, iar rezolutia 1i gaseste impreund sau separati. Desi finalurile
fericite ale povestilor de dragoste par sd fie formula narativa preferata de Hollywood, nu
toate naratiunile se supun acestei reguli (Tobias 1993, 168-81). Exemplu: The End of the
F***ing World (Netflix, 2017-prezent).

15. Dragostea interzisd. Naratiunile de acest fel vorbesc despre o dragoste care intra in
contradictie cu conventiile sociale ale universului fictional. Existd, asadar, o forta sociala
implicita sau explicita care intrd in conflict cu dorinta celor doi iubiti. Doua dintre formele
cele mai comune de Dragoste interzisd sunt adulterul si incestul. In societitile
traditionaliste, povestile despre homosexualitate se incadreaza in aceeasi categorie narativa.
De asemenea, diferenta mare de varsta intre protagonisti poate sd nasca povesti despre o
dragoste interzisd. In prima faza a povestii, sunt prezentate intentiile celor doi protagonisti,
in opozitie cu contextul social apdsator. A doua parte vorbeste despre evolutia relatiei lor:
dupa o etapa deseori idilicg, relatia incepe sa se degradeze prin interventia din ce in ce mai
agresiva a fortelor sociale care li se opun. In cele mai multe cazuri, finalul naratiunii i
regdseste pe cei doi iubiti despartiti prin moarte, cu forta sau prin plecarea unuia dintre ei
(Tobias 1993, 182-90). Exemplu: Gypsy (Nettlix, 2017-prezent).

16. Sacrificiul. Povestile despre Sacrificiu au in centru un personaj scindat de o
problema morala puternica. Sacrificiul presupune un cost personal fizic sau psihologic mare

din partea eroului. De-a lungul povestii, protagonistul sufera o transformare interioara
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majora, iar moralitatea sa evolueaza spre un nivel superior stdrii initiale. Fiind un plot care
graviteaza In jurul unui personaj, toate evenimentele sunt reflectii ale framantdrilor
interioare prin care trece protagonistul (Tobias 1993, 191-200). Exemplu: Breaking Bad (AMC,
2008-2013).

17. Descoperirea. Povestile despre Descoperire au in centru protagonistul si nu
descoperirea propriu-zisa. Revelatia pe care o are personajul principal tine deseori de natura
umana: in multe cazuri, nu este vorba despre o descoperire fizica, ci despre una interioara.
Inceputul povestii ne prezintd starea initiald a protagonistului. De multe ori, acesta e
multumit cu viata sa si nu cauta descoperirea. Starea de echilibru e destabilizata de revelatie,
iar partea a doua a naratiunii urmareste transformarea interioara a eroului. In cele din urm3,
personajul central intelege pe deplin rolul descoperirii sale. Intregul conflict e structurat pe
dihotomia dintre ceea ce a fost si ceea ce devine eroul (Tobias 1993, 201-8). Exemplu: Empire
(FOX, 2015-prezent).

18. Excesul. Acest tip de plot graviteaza in jurul declinului progresiv al unui personaj,
cauzat de un defect al sdau. Poate fi vorba despre lacomie, nebunie, alcoolism etc. Povestea
incepe prin prezentarea personajului central, asa cum era Inainte de a fi afectat de
schimbare. In a doua parte, moralitatea eroului se degradeaza progresiv. In cea de-a treia,
protagonistul renaste si invatd din greseala sa sau cedeaza complet in fata sldbiciunii pe care
o are, cum se Intamplda in cazul tragediilor. Este un plot bazat pe personaj si pe
transformarile sale interioare. Prin urmare, toate evenimentele exterioare sunt efecte ale
degradarii prin care trece eroul. in povestile de acest fel, antagonistul poate fi o persoani
care determind declinul personajului central sau un obiect: drogurile, banii etc. Desi
personajul central comite deseori fapte condamnabile, motivele sale starnesc intotdeauna
simpatie (Tobias 1993, 209-17). Exemplu: The Knick (Cinemax, 2014-2015).

19. Ascensiunea si deciderea. Cele doua tipuri de plot sunt similare: primul exploreaza
ascensiunea sociald si morald a unui personaj, in timp ce al doilea observa decaderea
progresiva a eroului dintr-o pozitie superioard. Deseori, cele douad tipuri de poveste sunt
combinate si urmaresc intregul ciclu al evolutiei protagonistului: personajul creste datorita
curajului, tenacitdtii, abilitatilor sale extraordinare, pentru a decddea, mai apoi, din cauza
din cauza unui defect care are aceeasi sursa ca trasaturile sale pozitive. Ambele sunt povesti
care graviteaza in jurul unui singur personaj, astfel ca toate evenimentele exterioare au drept
cauza actiunile eroului. Atat Ascensiunea, cat si Decaderea urmadresc episoadele progresive
prin care se transforma personajul, iar drumul urmat de erou nu este unul constant: intregul

conflict e construit ca o serie de momente pozitive si momente negative. Povestile de acest
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fel exploreaza nuantele personajului inainte, in timpul si dupa transformarea sa (Tobias
1993, 218-27). Exemplu: House of Cards (Netflix, 2013-prezent).

In mod similar, Christopher Booker (2005) propune sapte modele de bazd recurente
in naratiunile fictionale:

1. Infrangerea monstrului. In povestile de acest fel, un monstru ameninta tinutul
eroului, iar cel din urma se angajeaza intr-o lupta cu mize din ce In ce mai mari pentru
infrangerea entitatii diabolice. In viziunea lui Booker, monstrul nu trebuie sa fie neaparat o
creaturd supranaturald sau fantastica: el poate fi conducatorul unei organizatii diabolice, ca
in filmele cu James Bond sau un criminal in serie, ca in naratiunile cu Sherlock Holmes. in
multe cazuri, monstrul are in posesia sa ceva de pret pentru erou, cum ar fi o comoara
inestimabila sau o printesa. Naratiunea se termina printr-o confruntare finald intre erou si
monstru. De obicei, cel care iese invingator este personajul pozitiv, care primeste
recompensa pentru faptele sale de vitejie: un statut social mai inalt, dar si comoara sau mana
printesei. Structuri narative de acest fel sunt intalnite in melodrame, thrillere, westernuri,
science fiction, filme de actiune etc. (Booker 2005, 21-50). Exemple: Daredevil (Netflix, 2015-
prezent), Bones (FOX, 2005-2017).

2. Drumul de la mizerie la bogitie. Povestile de acest tip vorbesc despre un erou tanar
si nerecunoscut, care reuseste sd iasa din obscuritate si mizerie, atingand o etapa finala in
care gaseste fericirea si prosperitatea. Inceputul naratiunii ne prezinta eroul nefericit, traind
in conditii dificile. De obicei, e inconjurat de personaje care, intr-un mod sau altul, 1i fac rau.
Apoi, eroul e chemat in lume si are parte de un succes partial, Insa nu e pregatit pentru
implinirea finalda. Urmeaza o criza centrald, in care totul merge prost pentru personajul
central, iar entitatile negative de la inceput reapar in poveste. Eroul reuseste sa iasa din criza
si atinge o anumita stare de independentd, care culmineaza printr-o incercare finald,
reprezentatd de obicei de confruntarea dintre personaj si antagonist. In final, protagonistul
este matur, intelept si atinge o stare de echilibru superioara. Booker vorbeste si despre
existenta unei variante intunecate a acestei formule narative, in care eroul nu reuseste sa
atinga finalul fericit la care viseaza si e ddaramat de fortele negative care il inconjoara (Booker
2005, 51-68). Exemple: Star (FOX, 2016-prezent), Peaky Blinders (BBC, 2013-prezent).

3. Ciautarea. In povestile despre Cautare, eroul urmareste un scop indepartat si extrem
de important. De-a lungul misiunii sale, personajul central trece printr-o serie de incercari
subsumate scopului sau final. Naratiunea incepe prin chemarea eroului la aventura.
Drumul pe care il are in fata este lung si dificil. Insotit de adjuvantii sai, acesta este supus,
pe parcursul cildtoriei sale, la o serie de teste care ii pun viata in pericol in mod repetat. In

drumul sdu, eroul este ajutat de o serie de personaje care il inzestreaza cu forte noi. Pe
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parcursul acestei etape, personajul central poate sa treaca pe taramul de dincolo, unde se
intalneste cu spirite din trecut, care il cilduzesc in misiunea sa. In cele din urma, ajunge
aproape de scopul sau, insa afla ca trebuie sa intampine un ultim obstacol major, sub forma
unor teste care culmineaza printr-o batdlie finald sau a unei Incercari ale carei mize le
depasesc pe toate celelalte. In cele din urma, eroul scapa din ghearele mortii si, dupa
primirea recompensei, atinge o stare echilibru finala (Booker 2005, 69-86). Exemple: Timeless
(NBC, 2016-2018), Ascension (SyFy, 2014-prezent).

4. Calatoria si intoarcerea. Cel de-al patrulea model narativ include povestile in care
eroul e smuls brusc din lumea sa obisnuitd, urmand ca, la final, acesta sa revina de unde a
plecat. La inceputul naratiunii, eroul are o constiinta limitata: e plictisit, nesabuit, naiv etc.
Un eveniment declansator il scoate din aceasta lume si il transporta intr-una complet noua.
La inceput, eroul e fascinat de noua lume si o exploreaza curios, insd, treptat, noul univers
se transformd intr-un cadru opresiv. Mizele cresc, iar personajul central trece printr-o
incercare finala, care ii pune viata in pericol. In cele din urm, eroul scapi de aceastd
amenintare si se intoarce pe taramul initial, schimbat de experienta prin care a trecut.
Varianta Intunecata a acestui model narativ e cea in care eroul ramane captiv in universul
opresiv, fara posibilitatea de a-1 pdrdsi. Un exemplu in acest sens sunt multe dintre
naratiunile lui Kafka. In cele mai multe povesti, ciclul calatoriei nu poate fi completat fird o
schimbare interioard fundamentald a personajului central (Booker 2005, 87-106). Exemplu:
Tyrant (FX, 2014-prezent).

5. Comedia. In acceptiunea lui Booker, comediile se aseamana cu un puzzle. Situatia
initiald se complica din ce in ce mai mult, pana cand totul e clarificat printr-un eveniment
final, care le aduce fericirea protagonistilor. Orice comedie tine cont de patru reguli de baza.
In primul rand, orice personaj care e captiv intr-o stare negativa — furie, licomie, neloialitate
— va avea parte de un moment de recunoastere care il va schimba. In cazul in care personajul
nu se schimba, acesta este pedepsit public, in asa fel incat nu le va mai putea face rau
celorlalti. In al doilea rand, pe parcursul naratiunii se descopera ci unele personaje nu sunt
ceea ce pareau a fi. In al treilea rand, personajele se pot autodescoperi doar prin gasirea
jumétatii lor. In al patrulea rand, orice diviziune produsa de poveste va fi rezolvata in final:
iubitii se vor reintalni, obiectele pierdute se vor regasi etc. Cheia comedie sta, astfel, in acel
moment de recunoastere in care orice dezechilibru e restabilit, iar adevarul din spatele
lucrurilor, relatiilor, evenimentelor, personajelor e restabilit. Comedia nu se suprapune,
astfel, cu umorul. Termenul denotd un model narativ in care personajele trec prin
transformadri si dezvaluiri, pentru ca, in final, toate elementele universului narativ sa revina

in matca lor si sa isi arate adevarata fatd. Drumul comediei este, asadar, unul de la o stare
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de confuzie initiald inspre o stare de confuzie agravatd, pentru ca, in final, totul sa fie
luminat. Majoritatea filmelor romantice se inscriu in aceastd categorie. (Booker 2005, 107-
29). Exemple: Unbreakable Kimmy Schmidt (Netflix, 2015-prezent), Man with a Plan (CBS, 2016-
prezent).

6. Tragedia. Inceputul tragediei il giseste pe erou intr-o stare de neimplinire. Apare o
chemare la aventura, sub forma unui obiect, a unei persoane sau a unei actiuni. Spre
deosebire de povestile despre Infrangerea monstrului sau Ciutare, aceasti chemare e mai
degraba o ispita care i se arata eroului. Urmeaza etapa visului, in care personajul central
pare sa-si gaseascd implinirea pe care o cauta in tentatia respectivd, iar situatia pare sa fie
sub control. In etapa frustrarii, lucrurile incep si mearga prost, in asa fel incat eroul comite
tapte condamnabile pentru a pastra controlul asupra evenimentelor, ceea ce il leaga si mai
mult de ispita careia i-a cdzut prada. Urmeaza faza cosmarului, in care lucrurile scapa
complet de sub control, iar eroul este din ce in ce mai constrans de fortele care i se opun. In
cele din urmg, eroul e distrus de adversarii sdi sau se sinucide. Tragediile graviteaza mereu
in jurul unei probleme morale, iar personajul central e scindat intre decizia de a respecta
conventiile sociale si ispita. Pe de alta parte, eroul e presat si de faptul ca trebuie sa duca o
viatd dubld, pentru a pastra aparentele sociale. Asadar, personajele tragice sunt intotdeauna
prinse intre componenta nocturnd, intunecata a personalitatii lor si cea pozitiva, solara. In
cele din urmad, evenimentele devin incontrolabile, iar personajul e absorbit in totalitate de
forta intunecata care l-a facut sa cedeze in fata ispitei initiale (Booker 2005, 153-92). Exemple:
Boardwalk Empire (HBO, 2010-2014), Bloodline (Netflix, 2015-2017).

7. Renasterea. In povestile despre Renastere, eroul e acaparat de o fortd intunecata.
Totul pare sd mearga bine pentru un timp, pana cand lucrurile se inrdutatesc, iar personajul
central devine prizonierul puterii in fata cdreia cedeaza initial. Dupa o perioada de
captivitate, urmeaza un moment de criza care preceda salvarea si renasterea. Aceasta vine
din partea unui alt personaj, iar protagonistul accede la o stare morald si psihologica
superioard. In cele mai multe cazuri, evadarea din starea de captivitate se produce atunci
cand protagonistul gdseste iubirea (Booker 2005, 193-204). Exemple: Happy (SyFy, 2017-
prezent), The Good Place (NBC, 2016-prezent).

ok

Teoriile enuntate de Ronald Tobias si de Christopher Booker pot reprezenta o cheie

de lectura a modelelor narative recurente care transcend mediul — carte sau film — si genul
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specific al produsului cultural avut in vedere. Din aceasta perspectiva, ele sunt un pas
important in identificarea unor categorii structurale dominante in productia de seriale de
televiziune. Desi aceste categorii narative au fost concepute de cei doi autori avand in
vedere naratiuni inchise, cum ar fi filmele de lungmetraj sau romanele, ele pot fi aplicate cu
succes si in cazul serialelor, unde arcul narativ principal al fiecarui sezon prezinta un anumit
grad de rezolvare la finalul ultimului episod. Chiar daca sfarsitul ramane deschis printr-un
cliffhanger, acesta este, de cele mai multe ori, precedat de o etapad in care conflictul central al
sezonului ajunge la un deznoddmant. In acest sens, codarea manuali a serialelor s-a facut
pe baza primului sezon al fiecdrei productii. Trebuie mentionat si faptul ca naratiunile
complexe contin elemente care apartin mai multor tipuri de povesti. In Game of Thrones, de
pildd, Arya Stark parcurge un drum al maturizarii, dar si al razbunarii, Sandor Clegane unul
al renasterii, Jon Snow unul al cdutarii, in timp ce pentru Ramsay Bolton povestea e una a
excesului. Din acest motiv, multora dintre seriale le-au fost asociate mai multe modele

narative si nu unul singular.

Reprezentdri de gen, reprezentdri sexuale, reprezentari rasiale

Ultima etapa a coddrii manuale a constat in identificarea serialelor cu protagonisti
feminini, respectiv a celor care au ca erou un personaj de o altd rasa decat cea caucaziana.
Totodatd, au fost identificate productiile care au ca protagonisti personaje cu o orientare
sexuald minoritara. Prin acest proces, cercetarea de fatd isi propune sa exploreze, intr-un
cadru general, dimensiunea reprezentdrii rasiale, de gen si sexuale in discursurile
naratiunilor de televiziune din ultimii ani si sa identifice potentiale publicuri tinta ale

diferitelor categorii de produse media.

%

In urma extragerii de date si codarii, s-au identificat urmatoarele aspecte ale fiecarui
serial: titlul productiei, anul lansarii si cel al anularii din grild (acolo unde a fost cazul), data
difuzarii primului episod, durata medie (sau exactd, in cazul distributiei lineare) a unui
episod, numele scenaristului si al actorilor principali, genul (sau genurile) productiei,
sinopsisul de un paragraf, limbile vorbite, tara de provenientd, numarul de sezoane,
ratingul acordat de utilizatorii IMDDb si numarul total de voturi al acestora, caracterul
episodic sau serial al productiei, conventiile legate de cadrul narativ, tipul de conflict,

conventiile legate de personaje, tipul de plot in acceptiunea lui Ronald Tobias (1993),
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respectiv in cea a lui Christopher Booker (2005), precum si aspecte privind reprezentarea
diversitatii de gen, sexuale si rasiale. In acest fel, pentru fiecare dintre productiile analizate

s-a obtinut o structura de date similara cu cea din Figura 11.

Cras
Cadru narativ

Anul lansarii: 2015 Universul Marvel

R h Conventii si tropi
Distribuitor: Netflix <,

Om versus om

Durata medie a unui episod: 56 de minute < Conflict
& Date generale Om versus sine
Scenarist: Melissa Rosenbery < =<l
Cu: Kristyn Ritter, Rachael Taylor, Eka Darville, David _ Erou
Tennant Personaje

Limba vorbita: Engleza -« Antierou
Produs in: SUA e Antagonist
ar
Rating IMDb: 8,2 / Numar de voturi: 131.984 -« Serial Sidekick
" Jessica Jones
Protagonist feminin ‘.,{‘
W Razbunare
| Tobias (1993)
L)
f\'-l Urmarire
Film cu supererai L4 =
P Model narativ
& .
Actiune @ =¥ Booker (2005) Infrangerea monstrului
Gen
Crima «
Drama <

Figura 11. Structurd de date bazatd pe o productie specificd

Avand in vedere ca fiecare dintre aspectele analizate poate avea mai multe atribute
simultan, calculul frecventelor procentuale ale fiecarei conventii, fiecarui trop sau fiecarui
aspect narativ s-a efectuat raportat la numarul total de elemente din multumea analizata.
Spre exemplu, in Jessica Jones, cadrul narativ are doua atribute simultane: ,Oras mare” si
,Universul Marvel”. In schimb, in Agent Carter (ABC, 2015-2016), cadrul are trei atribute:
,Universul Marvel”, ,Istorie alternativa” si , Noir”. In acest context, daca cercetam
multimea formata din cele doua elemente, frecventa atributului ,,Universul Marvel” este de
100%, in timp ce cea a atributelor , Oras mare”, , Istorie alternativa” si ,Noir” este de 50%.

Informatiile privind conventiile narative au fost procesate utilizand KH Coder — un
software gratuit pentru procesarea de limbaj natural si minarea de date. Calculul matricii
de co-ocurente a realizat automat pe baza coeficientului de similaritate Jaccard, iar in
reprezentarea vizuala bazata pe aceasta matrice a fost considerata o distanta Jaccard minima
cu valoarea 0,1. Graficele prezentate in sectiunea urmatoare au fost obtinute folosind KH

Coder si Tableau Public. Studiul de fata continua prin prezentarea rezultatelor obtinute.
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5.1.2. Rezultate si discutii

Aceastd sectiune a studiului isi propune sd exploreze caracteristicile narative ale
serialelor de televiziune difuzate, respectiv publicate de marii distribuitori in ultimii cinci
ani, in vederea identificdrii unor modele structurale recurente in diferitele tipuri de

continut.

5.1.2.1. Durata episoadelor

Rezultatele privind durata episoadelor in raport cu diferitele tipuri de continut arata
ca serialele prime-time (SPT) distribuite digital sunt cu 4 minute mai lungi in medie decat
cele difuzate linear (Figura 12). In timp ce prima categorie de productii are o duratad medie
a unui episod individual de 55 de minute, un episod dintr-un SPT traditional dureazd in

medie 51 de minute.

Tip de serial
Com — 27
Com digital N, 29
Com linear NG, 26
Com Netflix NG, 29
SPT |, 52
SPT digiit| | S5
SPT linear | 51
SPT Netflix |INE———— N, 55

0 5 10 15 20 25 30 35 40 45 50 55 60

Durata medie (in minute)

Figura 12. Durata medie a unui episod raportatd la tipul de confinut

O diferentd similard se observa si in cazul comediilor (Com) digitale, care sunt cu 3
minute mai lungi in medie decat cele distribuite de televiziunile traditionale (incluzand
canalele bazate pe abonamente, cum ar fi HBO). Un episod al unei comedii produse pentru
distributia digitala dureaza in medie 29 de minute, in timp ce un segment individual dintr-o
comedie lineard are o duratd de 26 de minute.

Diferente fundamentale intre difuzarea lineara si publicarea digitald se observa din
perspectiva distributiei de produse media pe intervale de timp corespondente duratelor

episoadelor individuale (Figura 13).
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Tip de distributie / Durat3 (minute)
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Figura 13. Frecventa anumitor durate ale episoadelor in raport cu tipul de distributie

27,13% dintre serialele distribuite digital au episoade cu durate cuprinse intre 30 si
34 de minute. Categoria de continut este mult mai putin prezentd in serialele lineare, cu
10,70% dintre cazuri. Fenomenul poate fi explicat prin cresterea duratei medii a serialelor
de comedie distribuite digital, prezentata in Figura 12. Totodata, doar 5,43% dintre serialele
distribuite digital se incadreaza in intervalul 20-24 de minute, durata traditionala a unui
sitcom. Este un semn al faptului cd dezvoltarea serviciilor VoD produce mutatii ale genului,
iar comediile iau forma unor produse media compuse din segmente mai lungi. Procentul
de 10,70% dintre productiile lineare care au durate cuprinse intre 30 si 34 de minute se
explica prin includerea in setul de date a productiilor difuzate de canale de televiziune
bazate pe abonamente, ca HBO sau Showtime. In lipsa pauzelor publicitare, si aceste servicii
renuntd la duratele traditionale de 22 sau 23 de minute, adoptand modelul comediei de o
jumatate de ora.

Un alt aspect important care distinge serialele digitale de cele lineare este prezenta
intr-o proportie nesemnificativa (5,43%) a produselor media cu durate cuprinse intre 40 si
44 de minute, cel mai frecvent tip de serial in difuzarea traditionald (32,92%). In
teledifuziunea lineard, popularitatea acestei categorii de produse se explica prin spatiile de
emisie de 60 de minute din grila de programe, dintre care 15 pana la 20 de minute sunt
ocupate de pauzele publicitare. In schimb, distributia digitala pare si duci la diluarea

acestei formule narative clasice.

151



Productia si consumul filmelor seriale in era digitala

O alta observatie care merita mentionata este frecventa ridicata a serialelor de 60 de
minute in cazul ambelor tipuri de distributie (24,81% dintre cazuri in distributia digitala,
28,81% in cea linear3). In cazul distributiei traditionale, frecventa SPT-urilor de 60 de minute
se explica prin productiile difuzate de canalele premium, care nu include pauze publicitare.
Popularizarea acestui format compus din segmente cu o duratd mai lunga poate fi legata,
anticipand putin, de fenomenul naratiunilor complexe (Mittell 2015a).

Un alt fenomen de interes este cel legat de prezenta masiva a serialelor compuse din

episoade de mai putin de 40 de minute in cazul distributiei digitale: 42,64% din numarul
total al productiilor, fata de 23,05%, in cazul distributiei lineare.

Durata episoadelor (minute)
Luke Cage (sezonul 1) Grace and Frankie (sezonul 1)
70

60
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Figura 14. Durata episoadelor in primul sezon din Luke Cage, respectiv Grace and Frankie
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consistent datorat in principal dramelor originale, companiile ca Netflix produc un continut
mai divers decat televiziunile traditionale, unde miza cade in mod clar pe productiile SPT.
Fenomenul va fi investigat in profunzime pe parcursul acestui studiu.

Totodatd, o alta constanta care apare in cazul serialelor create pentru distributia
digitala este faptul cd durata episoadelor variazd in functie de necesitdtile narative, si nu se

supune unui interval temporal prestabilit. Figura 14 arata variatia duratei episoadelor in
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primul sezon din Luke Cage (Netflix, 2016-prezent), respectiv Grace and Frankie (Netflix, 2015-
prezent).

Graficul de mai sus aratd ca cel mai scurt episod al primului sezon din Luke Cage are
46 de minute, in timp ce episodul cu durata cea mai lunga are 66 de minute. Aceasta
diferentd semnificativa nu ar fi fost posibila in cazul distributiei lineare traditionale, insa
apare in cazul unor seriale distribuite de canalele premium, cum ar fi Game of Thrones (HBO,
2010-prezent). In primul sezon al acestei productii, de pilda, duratele episoadelor variazi
intre 53 si 62 de minute. Revenind la serialele create pentru distributia digitald, aceleasi
variatii se pot observa si in cazul comediilor. Episoadele primului sezon din Grace and
Frankie dureaza intre 25 si 35 de minute. Aceastd libertate pe care si-o asuma creatorii este
strans legata de disparitia constrangerilor unei grile de programe fixe. Distributia digitald a
serialelor cauzeaza si cazuri de fluiditate extrema a duratei episoadelor: in Mindhunter
(Nettlix, 2017-prezent), episoadele variaza intre 34 si 60 de minute, in timp ce In Godless
(Netflix, 2018-prezent), segmentele individuale dureaza intre 40 si 81 de minute. Fenomenul
vorbeste despre o libertate marita a producatorilor, care creeaza episoadele in functie de

necesitatile narative ale productiei, si nu tinand cont de un set de reguli exterioare.

5.1.2.2. Serii si seriale

O distinctie importantd facutad de literatura de specialitate (Kozloff 1992; R. Nelson,
citat in Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005) este cea intre productiile bazate pe conflictele
episodice (serii) si cele care mizeaza pe arcuri narative mai intinse (seriale). De asemenea,
Jason Mittell (Mittell 2015a) observad ca fenomenul complexitatii narative in crestere a
serialelor TV se afld intr-o stransa legaturd cu dezvoltarea unor povesti bazate pe
continuitatea intre episoade si intre sezoane, in timp ce alti autori (Brojakowski 2015;
Romano 2013) vorbesc despre aparitia unor productii , hiperserializate”. Sectiunea de fata a
studiului analizeaza productiile incluse in setul de date din perspectiva continuumului
serie-serial teoretizat de R. Nelson (citat in Allrath, Gymnich, si Surkamp 2005). Figura 15
arata diferentele dintre productiile publicate de serviciile VoD si cele difuzate de
televiziunile traditionale prin prisma acestui spectru.

O prima observatie importanta se refera la faptul cd, in cazul serialelor create pentru
distributia digitald, procentul de productii care au un caracter episodic este mult mai mic
(3,88%) decat in cel al celor difuzate linear (14,4%). De asemenea, procentul de seriale bazate
pe arcuri narative mai ample este mai mare in cazul serialelor digitale: 65,12%, fata de

53,91%, in cel al productiilor traditionale.
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Tip de distributie / Serii si seriale
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Figura 15. Relatia intre tipul de distributie si gradul de serializare al productiilor

Diminuarea numarului de serii in randul productiilor create pentru distributia
digitald sustine premisa conform careia disponibilitatea simultana a tuturor episoadelor
dintr-un sezon schimbd regulile relatiei dintre memoria privitorilor si consum, iar serviciile
SVoD mizeaza pe memoria proaspata a utilizatorilor pentru a dezvolta structuri narative
bazate pe progresia in timp. In acelasi sens, Innocenti si Pescatore (2015) vorbesc despre
popularizarea serialelor bazate pe continuitate la nivelul intregii productii de televiziune
actuale. Observatiile studiului de fata sprijind aceasta afirmatie si subliniaza pregnanta
fenomenului, cu precadere in cazul serialelor create pentru distributia digitala. Jason Mittell
(2015a) subliniaza legatura stransa dintre serializarea bazatd pe conflicte majore si
complexitatea narativa a productiilor. Astfel, fenomenul identificat este in acord cu
observatiile literaturii de specialitate (Jenner 2015; Lotz 2017) privind posibilitatea
dezvoltarii unor structuri narative mai complexe datorata modelului de distributie digital.

O alta relatie care merita discutatd e cea dintre tipul de distributie, tipul de continut
si gradul de serializare al productiilor (Figura 16). In timp ce, in cazul distributiei digitale,
90,67% dintre productiile prime-time pot fi catalogate ca fiind seriale, procentul este de doar
67,74% 1n cel al naratiunilor difuzate linear. Fenomenul se datoreaza numarului mai mare
de serii (10,22%), respectiv de productii mixte distribuite in mod traditional (22,04%). Mai
specific, prezenta pregnanta a structurilor narative episodice in serialele lineare este legata
de productiile care urmeaza formule de gen traditionale, ca proceduralele cu detectivi sau
dramele medicale. In cataloagele serviciilor VoD, proceduralele capata, de pilda, forma unor
naratiuni bazate pe continuitate, ca Mindhunter (Netflix, 2017-prezent) sau Seven Seconds

(Netflix, 2018-prezent). Desigur, aceste formule narative nu sunt neapdrat specifice
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distributiei digitale, Insd e de interes faptul cad nici mdcar unul dintre serialele produse de

serviciile VoD nu urmeaza structura unui procedural episodic traditional.

Tip de distributie / Tip de continut / Serii si seriale

digital linear
SPT Com SPT Com
100%
90,67%
90%
80%
70% 68,52% 67,74%
63,16%
60%
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40%
30% 29,69% 28,07%
22,04%
20%
10,22%
533%  4,00%
o [ ~E, .
serie mixt serial serie mixt serial serie mixt serial serie mixt serial

Figura 16. Relatia dintre tipul de distributie, tipul de continut si gradul de serializare

Procentul de 5,33% de productii SPT care urmeaza formule episodice se explica prin
prezenta unor antologii ca Black Mirror (BBC/Netflix, 2011-prezent) sau Mistery Science
Theater 3000: The Return (Netflix, 2011-prezent).

Un alt fenomen de interes este serializarea masiva a comediilor distribuite digital.
68,52% dintre productii sunt mixte, in timp ce 29,63% pot fi catalogate ca fiind seriale bazate
pe conflicte prelungite de-a lungul mai multor episoade, a unui sezon sau chiar a mai multor
sezoane. Pe de alta parte, 28,07% dintre produsele media lineare care se Inscriu in aceasta
categorie urmeaza formule episodice, 63,16% sunt mixte, iar 8,77% sunt seriale. Diferentele
mari aratd cd, in timp ce televiziunea traditionald ramane partial tributara unor structuri
clasice, comediile distribuite digital urmeaza formule care mizeazd mult pe progresia
narativa. Observatia vorbeste despre mutatiile narative produse la nivelul unor genuri cum
ar fi sitcomul, care devine, in acceptiunea Netflix, o comedie care se bazeaza mult mai mult
pe conflicte majore. Totodatd, fenomenul duce la aparitia unor comedii mixte, ca Master of
None (2015-prezent) sau Unbreakable Kimmy Schmidt (2015-prezent), dar si a unor filme
seriale de comedie care urmeaza structuri bazate pe continuitate, ca Everything Sucks! (2018),
On My Block (2018) sau American Vandal (2017-prezent).

Accentul pus de creatorii serialelor destinate distributiei digitale pe formele de
serializare bazate pe evolutia povestii de la un episod la altul se afld in stransa legatura cu

fenomenul cresterii complexitatii povestilor de televiziune subliniat de teoreticieni.
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Rezultatele studiului de fata arata cd serviciile VoD marseaza pe seriale ale cdror povesti
progreseaza in timp si cd aceasta strategie de productie duce la reducerea numarului de
productii bazate pe conflicte episodice. Fenomenul este unul de interes din perspectiva
dezvoltarii unor noi formule narative, prin mutatii care au loc la nivelul unor genuri

traditionale.

5.1.2.3. Tropi si conventii narative

Aceastd sectiune a studiului isi propune sa prezinte tropii si conventiile narative
recurente In diferitele categorii de continut, in raport cu tipul de distributie.

In acest scop, Figura 17 prezinta cele mai frecvente caracteristici ale cadrului narativ
intalnite in produsele media distribuite linear, digital, respectiv in productiile originale

Netflix.
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Figura 17. Frecventa conventiilor legate de cadrul narativ in productiile analizate

Graficul aratd ca mai frecvent intalnit spatiu de desfasurare al actiunii in toate
categoriile de produse examinate sunt orasele mari. Din aceasta perspectivd, nu s-au
constatat diferente esentiale intre productiile create pentru diferitele tipuri de distributie.
Pe de alta parte, exista diferente intre gradele de prezenta ale povestilor care se desfasoare
in localitati mici: In serialele distribuite digital, 22,48% dintre cazuri folosesc aceasta
conventie, fata de 15,23%, in cazul productiilor lineare. O fluctuatie si mai mare a procen-
tajelor a fost observata in raport cu naratiunile care se desfasoard majoritar intr-o scoala:
14,44% in cazul productiilor Netflix, fatd de 2,88%, in cel al serialelor difuzate linear. O alta

diferenta esentiald consta in procentul mic de seriale Netflix care se desfasoard intr-un cadru
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narativ construit pe baza conventiilor specifice productiilor procedurale cu detectivi (locul
crimei, sectia de politie, urmarirea criminalului etc.). Doar 2,22% dintre produsele originale
Netflix urmeazad aceste conventii, fata de 10,70%, in cazul productiilor lineare. Trebuie
mentionat, insa, faptul ca, desi Netflix nu mizeaza mult pe productii fictionale de acest fel,
compania americand cultivd un astfel de univers narativ in multe dintre seriile sale
documentare. Making a Murderer (2015-prezent), The Confession Tapes (2017-prezent) sau The

Keepers (2017-prezent) sunt doar cateva exemple in acest sens.
De asemenea, rezultatele analizei arata un accent crescut al productiilor Netflix pe

explorarea universurilor narative science fiction. Conventiile specifice unui cadru SF apar
in 6,67% din productiile Netflix si doar in 3,7% dintre serialele lineare. Figura 18 arata ca

acest fenomen se datoreaza prezentei crescute a productiilor SF in randul serialelor prime-

time produse de Netflix (11,11%).
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Figura 18. Frecventa conventiilor legate de cadrul narativ in serialele prime-time

Totodatd, se observda un numar crescut de productii SPT originale Netflix care
mizeaza pe universuri narative caracterizate de tehnologia avansata: 9,26%, fata de 5,41%,
in cazul distributiei traditionale. Un alt aspect care merita mentionat este procentul ridicat
de seriale Netflix care se desfasoara intr-un cadru istoric: 20,37%. Proportia este de doar
14,59% in productiile difuzate de canalele de televiziune lineare. In acest sens, producitorii
Netflix au investit masiv in seriale ca Narcos (2015-prezent) sau The Crown (2016-prezent),
care au devenit vectori centrali ai capitalului de imagine de care se bucurd compania

americand. De asemenea, in timp ce productiile SPT lineare mizeaza pe cadre narative high
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fantasy in proportie de 4,86%, astfel de naratiuni lipsesc din randurile produselor media
,prime-time” create pentru distributia digitala. Procentul mare de productii Netflix a caror
actiune are loc in universul Marvel (9,26%) se explica printr-o suitd de seriale cu supereroi
produse de serviciul SVoD: Daredevil (2015-prezent), Jessica Jones (2015-prezent), Luke Cage
(2016-prezent), Iron Fist (2017-prezent), The Defenders (2017-prezent), respectiv The Punisher
(2017-prezent).
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Figura 19. Frecventa conventiilor legate de cadrul narativ in serialele de aproximativ 30 de minute

Diferentele dintre cele doua tipuri de distributie sunt evidente si in cazul serialelor
ale caror episoade dureaza in jur de 30 de minute. O prima observatie importanta tine de
procentajele de naratiuni serializate a cdror actiune se desfasoara intr-o casa sau intr-un
numar limitat de spatii inchise care apar recurent. Astfel, daca 21,33% dintre serialele lineare
respecta aceastd conventie, in cazul productiilor create pentru distributia digitala, procentul
este de doar 12,96%, iar in cel al naratiunilor originale Netflix, acesta coboara pand la 11,11%.
Fenomenul vorbeste despre mutatiile petrecute la nivelul sitcomului, discutate in
subcapitolul anterior al studiului de fata. Astfel, Netflix mizeaza mai degraba pe comedii
puternic serializate, care ies din zona cutumelor clasice ale sitcomului, in timp ce un procent
ridicat dintre comediile distribuite de canalele de televiziune rdman tributare unor conventii
traditionale. In acelasi sens, se poate observa o scadere a procentului de seriale a cdror
actiune se petrece majoritar la birou: 12% in cazul productiilor lineare, 3,7% in al celor

digitale. Un alt fenomen de interes este accentul puternic pe care il pun producatorii Netflix
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pe naratiuni cu adolescenti, a cdror actiune se petrece majoritar intr-o institutie de
invatdamant (in cele mai multe cazuri, un liceu). Faptul ca 30,56% dintre serialele de comedie
produse de serviciul SvoD respectd aceasta premisa poate fi un indiciu al faptului ca
producatorii Netflix mizeaza pe seriale capabile sa rdspunda asteptarilor narative ale unui
public tanar.

Figura 20 aratd ca distinctiile dintre serialele create pentru diferitele moduri de
distributie se extind dincolo de teritoriul cadrului narativ. In serialele lineare, cele mai
frecvente conflicte narative sunt de tip om versus om (51,64%), in timp ce in productiile
digitale sunt mai intalnite conflictele de tip om versus sine: 44,44%, fata de 41,11% conflicte

de tip om versus om in cadrul aceleiasi categorii de continut.
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Figura 20. Frecventa diferitelor tipuri de conflict in serialele analizate

O diferentd mare se observa si in privinta conflictelor care au in centru o poveste de
dragoste sau in care conflictul principal este secondat de un fir narativ care graviteaza in
jurul relatiei amoroase dintre protagonist si un alt personaj. 55,56% dintre serialele originale
Netflix se incadreaza in aceastd categorie, fata de 33,61% dintre produsele media difuzate
in cadrul unei grile de programe. Totodata, conflictele de tip om versus societate sunt mai
des intalnite in cazul productiilor digitale: 14,73%, fatd de 9,02%. O alta diferentd care merita
mentionata se referd la prezenta crescutd a serialelor care urmeaza conventii narative
specifice comediilor care au in centru un grup de prieteni. 22,22% dintre serialele Netflix se
pot incadra in aceastd categorie, in timp ce, In cazul productiilor traditionale, procentul este
de aproximativ doud ori mai scazut: 10,66%.
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Serialele prime-time se caracterizeaza, in majoritatea lor, in cazul tuturor celor trei
categorii din continut, printr-un conflict principal de tip om versus om (Figura 21). In cea
mai mare parte a productiilor, conflictul principal e secondat de unul caracterizat prin lupta
personajului cu propriile sale slabiciuni (om versus sine), insa exista si seriale In care acest
dispozitiv narativ functioneaza ca motor principal al povestii (ex: primul sezon din Bates
Motel — A&E, 2013-2017). Relatia dintre cele doud tipuri de conflicte urmeaza sa fie

examinatd mai indeaproape pe parcursul acestui capitol.
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Figura 21. Frecventa diferitelor tipuri de conflict in serialele prime-time

Totodata, observam aceeasi frecventd mai crescutd a ploturilor care graviteaza in
jurul unei povesti de dragoste sau au un conflict secundar important de aceasta natura:
48,15% in cazul Netflix, fata de 33,33%, in cel al serialelor lineare. Diferenta se mentine si in
ceea ce priveste conflictele narative de tipul om versus societate. 16,67% dintre serialele
prime-time Netflix, respectiv 18,67% dintre cele create pentru distributia digitala mizeaza
pe astfel de povesti. In productiile prime-time lineare, conflictele de aceastd naturd sunt
intalnite in doar 11,29% dintre cazuri.

Fenomene similare pot fi observate si in serialele ale cdror episoade dureaza mai
putin de 35 de minute (Figura 22). In acest sens, se observa o prezenta ridicaté a productiilor
care au in centru o poveste de dragoste sau al cdror conflict principal e secondat de un plot
de acest fel in randurile serialelor originale Netflix (66,67% dintre cazuri, fata de 36% dintre
productiile lineare). Totodatd, productiile Netflix mizeaza masiv pe naratiuni construite in
jurul unor grupuri de prieteni (50% dintre serialele cu episoade sub 35 de minute), ceea ce
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ar putea constitui un nou indiciu privitor la o strategie de productie care are ca obiectul

atragerea unui public tandr.
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Figura 22. Frecventa diferitelor tipuri de conflict in serialele de aproximativ 30 de minute

Totodata, procentul de seriale care urmeaza conventiile narative ale comediilor cu
familii este mai scazut in cazul productiilor Netflix (22,22%) decat in al serialelor difuzate
linear (33,33%), fenomen aflat in relatie directa cu accentul puternic pus de producatorii
Netflix pe naratiunile care se desfasoara in jurul unor grupuri de prieteni.

O prima observatie referitoare la frecventa tipurilor de personaje prezente in seriale
(Figura 23) este legata de predominanta povestilor construite in jurul unui erou. Fenomenul
a fost observat atat in cazul productiilor lineare, cat si in al celor create pentru distributia
digitala.

In acelasi sens, a doua categorie ca frecventi este cea a antagonistilor, ceea ce indici
majoritate a produselor media construite in jurul confruntarii dintre un erou si oponentul
sdau. Observatia este in acord cu prezenta ridicatd a conflictelor de tip om versus om
observatd anterior. Totusi, o astfel de schemd narativa este mai putin frecventa in cazul
productiilor Netflix, unde eroii sunt prezenti in 67,78% dintre naratiuni, iar antagonistii in
46,67%, spre deosebire de serialele lineare, unde procentele sunt de 75%, respectiv 52,87%.
Un alt fenomen de interes observat in toate categoriile de continut analizate este proportia
mare de antieroi, respectiv de falsi antagonisti prezenti in naratiuni. In serialele lineare,
antieroii apar in 33,2% dintre cazuri, ceea ce inseamnd un procent de 44,26% din numarul
total de eroi. In acelasi sens, in serialele digitale, 33,33% dintre eroi se incadreaza in aceasta

categorie.
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Figura 23. Frecventa tipurilor de personaje in serialele analizate

Fenomenul identificat este in acord cu observatia autorilor Romano (2013) si
VanDerWerff (2017), care vorbesc despre o apetenta in crestere a producdtorilor pentru
antieroi. In acelasi cerc se inscrie si procentul ridicat de naratiuni in care sunt prezenti falsi
antagonisti. Acest tip de personaj a fost identificat in 21,11% dintre naratiunile serializate
Netflix (adicd un procent de 45,23% din numadrul total de antagonisti) si in 16,8% dintre
serialele lineare (31,77% din numadrul total de antagonisti). Prezenta masiva a celor doua
categorii de personaje vorbeste despre un gust al industriei inspre naratiuni care se petrec
in zona unei moralitati incerte, renuntand la impadrtirea clara a universului narativ in forte
ale binelui si ale raului, specifica naratiunilor de televiziune timpurii.

Totodata, meritd remarcata proportia mare de seriale care graviteaza in jurul unui
ansamblu de personaje (17,83% in cazul serialelor digitale, 16,39% in cel al productiilor
lineare). Totusi, se observa si existenta unui numar ridicat de seriale care se desfasoara in
jurul unui grup social, dar care au un protagonist, cu precadere in cazul productiilor Netflix:
18,89%. Procentul ridicat confirma teza autorilor Innocenti si Pescatore (2015), care remarca
cresterea popularitatilor unor produse media de acest fel. De asemenea, faptul ca in 31,11%
dintre productiile Netflix prietenii ocupa un rol central in evolutia povestii confirma
accentul pus de producdtorii companiei americane pe serialele adresate unui public tandr.
Se observa, totodatd, si un procent relativ ridicat (11,11%) de seriale Netflix in care societatea
functioneaza ca fortd care i se opune eroului. In cazul serialelor create pentru difuzarea
lineara, doar 3,28% dintre productii se supun acestei premise. Totodata, un alt trop care
apare frecvent in naratiunile serializate din toate categoriile de continut care fac obiectul
acestei analize este personajul adjuvant (sidekick). Astfel de personaje apar in 20% dintre

productiile Nettlix, respectiv in 15,16% dintre cele create pentru difuzarea televizata.
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In ceea ce priveste tipurile de personaje cele mai frecvente in serialele prime-time
(Figura 24), aproximativ 90% dintre productiile care apartin fiecareia dintre cele trei
categorii analizate au in centru un erou, iar 66% au un antagonist clar definit. In 24 pana la
26% dintre cazuri, antagonistul este prezent sub forma unui , mare rdu” care std in spatele
tuturor lucrurilor negative care au loc In poveste. De asemenea, 24,07% dintre serialele
Netflix pun in centrul naratiunii conflictul dintre erou si o organizatie diabolica, spre
deosebire de productiile lineare, unde acest trop este prezent in doar 8,6% dintre cazuri.
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Figura 24. Frecventa tipurilor de personaje in serialele prime-time

O alta diferentd importanta e faptul ca productiile SPT create de Netflix se bazeaza
intr-o mai micd masura (5,56%) pe ansambluri de personaje decat cele create pentru
difuzarea lineara (11,83%). Fenomenul ar putea fi explicat prin lipsa din strategia de
productie a Netflix a proceduralelor cu detectivi care sa respecte aceasta conventie, cum ar
ti Criminal Minds (CBS, 2005-prezent) sau NCIS (CBS, 2003-prezent). De altfel, aceeasi
observatie poate fi facuta si in legatura cu numarul de politisti sau detectivi care ocupd rolul
de eroi: 13,98% dintre serialele lineare si doar 5,56% dintre cele digitale.

Gradul ridicat de prezenta al protagonistilor in serialele identificabile cu spatiul
traditional de emisie de 30 de minute (41,67% in cazul Netflix, 38,6% in cazul serialelor
lineare) confirma popularitatea crescutd a productiilor a caror poveste se desfasoara in jurul
unui grup social, insa care folosesc conventia unui personaj central (Figura 25). De cele mai
multe ori, protagonistii de acest fel functioneaza ca punctul de vedere al publicului, iar toate
evenimentele care au loc in universul narativ sunt urmari ale actiunilor lor (ex. Master of
None — Netflix, 2015-prezent, Brooklyn Nine-Nine — FOX, 2013-prezent). Un alt aspect de

interes este raportul dintre gradul de prezenta al prietenilor si al membrilor unei familii ca

163



Productia si consumul filmelor seriale in era digitala

personaje centrale. In serialele lineare, familiile sunt prezente in 31,58% din cazuri, in timp
ce prietenii au un rol important in naratiune in 54,39%. In cazul productiilor Netflix,
diferenta dintre procentaje este mult mai mare: familiile ocupd un rol central in 19,44%
dintre productii, in timp ce 69,89% dintre naratiuni se desfdsoara in jurul unor grupuri de
prieteni. Acest rezultat indicd inca o data importanta pe care o are targetarea unui public

tandr in strategia de productie Netflix.
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Figura 25. Frecventa tipurilor de personaje in serialele de aproximativ 30 de minute

Analiza cadrului narativ, a tipurilor de conflict, respectiv a tipologiilor de personaje
care apar predominant in serialele analizate releva o serie de modele narative recurente.
Figura 26 aratd modul in care sunt asociate conventiile si tropii, in raport cu gradul de
serializare al povestii in productiile analizate. Reteaua de co-ocurente arata o asociere
puternica intre naratiunile puternic serializate si existenta unui erou in jurul cdruia se
desfasoara actiunea (Clusterul 3, distanta Jaccard de 0,7). Totodatd, existenta unui erou o
suscita, in majoritatea cazurilor, pe cea a unui antagonist (Clusterele 3 si 6, distanta Jaccard
de 0,68). Frecventa acestor tipologii de personaje, respectiv a modelului narativ bazat pe un
conflict major arata faptul cd majoritatea serialelor luate in discutie de studiul de fata se
supun unei scheme narative in care eroul are un oponent clar identificabil, iar conflictul
dintre cele doua personaje se intinde pe mai multe episoade, pe un sezon intreg sau chiar
pe mai multe sezoane. Graficul aratd, totodata, conexiunea puternica dintre conceptele de
erou si antierou (Clusterul 3), respectiv cea dintre antagonist si fals antagonist (Clusterul 6).
Fenomenul confirmd premisa existentei unui numdar mare de productii care renunta la o

viziune maniheista asupra universului fictional. In schimb, multe productii isi bazeaza
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conflictul central pe personaje profunde, care sunt mai mult decat niste dispozitive narative
schematice prin care actioneaza fortele binelui sau ale raului.

Totodata, Clusterul 3 sugereazd prezenta unui numadr ridicat de naratiuni in care
conflictul dintre erou si antagonist e dublat de unul de tip om versus sine, In timp ce
prezenta unui antagonist se afld Intr-o stransa relatie cu un conflict central de tip om versus
om (Clusterul 6). In acelasi sens, conflictele de tip om versus om genereazd utilizarea
personajelor adjuvante in naratiuni.

Clusterul ilustreaza existenta unui model narativ bazat pe conflicte episodice, in care
politistii sau detectivii ocupa rolul central. In multe cazuri, personajul sau unul dintre
personajele centrale este un politist rebel (sau cowboy), care incalca legile si regulile
profesionale pentru a rezolva cazul sau cazurile pe care le are in lucru. Reteaua de co-
ocurente aratd ca cele mai multe seriale bazate pe modelul unor conflicte episodice sunt

dezvoltate in zona acestui model narativ al proceduralelor cu detectivi.
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Revenind la Clusterul 3, o asociere care meritd remarcata e cea dintre productiile
bazate pe conflicte majore si existenta unor relatii romantice intre personaje. Desi in cele mai
multe dintre cazuri conflictul romantic nu este miza centrala a naratiunii, conflictele centrale
sunt secondate de o astfel de relatie intre protagonist si un alt personaj.

Clusterul 1 indica existenta unui al doilea model narativ recurent: povestile care
imbina conflictele episodice cu un conflict major si care graviteaza in jurul unui grup de
prieteni. Totodata, putem identifica doua subtipuri ale naratiunilor mixte: serialele care se
bazeaza pe ansambluri de personaje, fara a avea un personaj central bine definit (distanta
Jaccard de 0,21), respectiv cele care graviteaza in jurul unui protagonist (distanta Jaccard de
0,31). In acelasi sens, Clusterul 9 indic3 existenta unei categorii de povesti serializate in care
universul narativ graviteaza in jurul unor familii, iar actiunea se petrece majoritar intr-o
casa sau intr-un numar mic de spatii interioare recurente.

Clusterul 4 vorbeste despre un model narativ in care eroul luptd impotriva unei
organizatii diabolice. In spatele acestei structuri std deseori un ,mare rdu”, iar cadrul narativ
este caracterizat de prezenta unor tehnologii avansate. In acelasi sens, Clusterul 2 indica
existenta unor productii in care actiunea graviteaza in jurul unor militari sau agenti secreti,
iar cadrul in care se desfasoard povestea tine de domeniul istoriei alternative si al distopiei.
De interes este si Clusterul 12, care aratd modelul narativ distinct al serialelor cu supereroi.
Majoritatea povestilor de acest fel se petrec in universul Marvel sau DC Comics. Merita
mentionate si Clusterele 5 si 8, care circumscriu o serie de productii a caror actiune are in
centru elemente supranaturale si alte conventii specifice genului horror.

Figurile 27 si 28 aratd modul in care se asociaza conventiile, tropii si gradul de
serializare In productiile create pentru difuzarea televizata, respectiv in cele digitale. O
prima observatie de interes tine de faptul ca, in cazul serialelor distribuite de serviciile VoD,
dispare modelul narativ al povestilor care au conflicte episodice si graviteaza in jurul unor
cazuri rezolvate de politisti sau detectivi (in serialele lineare, modelul este vizibil in
Clusterul 9). Totodata, in cazul productiilor lineare, serialele procedurale urmeaza deseori
formula narativa a unui ansamblu de personaje centrale, in timp ce, in cazul serialelor create
pentru distributia digitald, conventia e mai degraba folosita in serialele de comedie. De
asemenea, in serialele digitale, conflictele episodice sunt mai degraba specifice antologiilor
care respecta conventii caracteristice genului science fiction (Clusterul 4, Figura 28). In ceea
ce priveste productiile distribuite de servicii VoD care imbina conflictele episodice cu cele
majore, multe dintre ele au in centru un protagonist (distanta Jaccard de 0,36 — Clusterul 2,
Figura 28). O astfel de formula narativd nu este atat de prezenta in serialele lineare (distanta

Jaccard de 0,28 — Clusterul 4, Figura 27).
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Atat in cazul serialelor lineare, cat si in al celor digitale, se observa existenta a doua
modele narative principale. Pe de o parte, este vorba despre serialele care urmeaza conflicte
majore si exploreazad confruntarea dintre un erou si un antagonist. De cele mai multe ori,
miza principala, exterioara a acestor productii este dublata de un conflict de tip om versus
sine, care il pune pe erou in situatia de a-si confrunta propriile temeri si sldbiciuni.

De asemenea, in multe productii, conflictului central i se adauga un subplot care
graviteaza in jurul povestii de dragoste dintre erou si un alt personaj. O a doua formula
narativa majord identificata atat in productiile lineare, cat si in cele digitale, apare in
povestile care se desfdsoara in jurul unor ansambluri sociale, cum ar fi o familie sau un grup

de prieteni.

5.1.2.4. Tipuri de plot

Structurile de conventii si tropi identificate se afla intr-o stransa legatura cu tipurile
de plot ale serialelor care fac subiectul analizei de fatd. Figura 29 prezinta frecventa aparitiei
in corpus a fiecaruia dintre cele 20 de tipuri de naratiune identificate de Ronald Tobias
(1993). Ploturile care vorbesc despre transformarea interioara a unui personaj sunt cele mai
comune la nivelul tuturor celor trei categorii de seriale. Fenomenul se justifica prin prezenta
ridicatd a conflictelor interioare, de tip om versus sine, atat in productiile SPT, cat si in
serialele de comedie. In serialele prime-time, acest tip de plot functioneaz, in cele mai multe
cazuri, ca mecanism narativ secundar: pentru a rezolva conflictul exterior, eroul trebuie sa

treacd printr-o transformare interioara.
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Figura 29. Frecventa tipurilor de plot in seriale (Tobias 1993)
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O alta observatie tine de procentul mare de naratiuni despre maturizare care apare
in cazul productiilor create de Netflix: 24,44%, fata de 9,02%, in cazul productiilor lineare.
Fenomenul este in acord cu rezultatele anterioare ale studiului de fata, care vorbeau despre
o frecventa ridicata a povestilor Netflix a caror actiune se desfdsoara in scoli, respectiv a
celor care graviteaza in jurul unor grupuri de prieteni. De asemenea, procentul de productii
care prezintd povesti de dragoste — drept conflict principal — e vizibil mai mare in cazul
serialelor produse de Netflix: 23,33% din numarul total, fatd de 9,84%, in cazul serialelor
create pentru distributia lineard. Totodata, se observa, in productiile Netflix, o tendinta de
scadere a frecventei unor tipuri de ploturi exterioare: povestile despre aventura, urmarire,
evadare sau cele de tip ghicitoare apar intr-o proportie mai micd in cazul serialelor originale
produse de compania americana. In schimb, creste frecventa celor legate de eroi improbabili
sau a povestilor care urmaresc ascensiunea si/sau decaderea personajului central.

Figura 30 arata modul in care se asociaza diferitele tipuri de plot in serialele lineare,
respectiv in cele digitale. In cazul serialelor digitale, poate fi observat un grad ridicat de
similaritate Intre ploturile despre transformarea interioara a personajului central si cele
despre dragoste. In serialele lineare, in schimb, povestile despre dragoste si transformare
sunt asociate cu ploturi despre aventurd sau cautare, ceea ce ar putea indica o tendintd a

productiilor create pentru difuzarea televizata inspre adoptarea unor conflicte exterioare.
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Figura 30. Clustere ierarhice ale tipurilor de plot (Tobias 1993) in serialele analizate

In aceste povesti, evolutia interioara a personajelor centrale sau povestile lor de

iubire functioneaza drept vectori secundari ai progresiei narative. Fenomenul este confirmat
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si de asocierea dintre ploturile despre urmarire si cele de tip ghicitoare, care sunt specifice
proceduralelor cu politisti. Gradul mai ridicat de prezenta al acestei formule narative in
serialele lineare a fost indicat de rezultatele anterioare ale studiului.

In cazul ambelor tipuri de continut, se poate observa similaritatea dintre povestile
despre eroi improbabili si cele despre maturizare. Serialele digitale asociaza cele doua tipuri
de ploturi cu povestile despre aventurd, in timp ce productiile lineare tind sa le aseze in
contextul unor naratiuni despre ascensiunea personajului central. Totodatd, atat serialele
lineare, cat si cele digitale prezintd povesti in care excesul cauzat de un defect sau o
sldbiciune a personajului central e urmat de prabusirea acestuia. In cazul productiilor create
pentru difuzarea televizatd, excesul si decaderea sunt asociate cu o poveste de dragoste
interzisa, in timp ce serialele digitale urmeaza intreg ciclul evolutiei unui persona;j:

ascensiune, exces si decadere.
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Figura 31. Frecventa tipurilor de plot in serialele prime-time (Tobias 1993)

Figura 31 arata ca cel mai frecvent tip de plot identificat in serialele lineare este cel
construit in jurul unei ghicitori sau enigme (29,03%). Avand in vedere ca aceasta formula
narativa este specifica iIn mod special productiilor cu detectivi, fenomenul indica importanta
acestui gen in peisajul de ansamblu al productiilor lineare. In schimb, o treime dintre
serialele Netflix care pot fi identificate cu traditia productiilor destinate difuzarii in prime-
time tind sd spuna povesti despre o cautare intreprinsa de erou. Cdutarea poate fi cea a
mecanismelor interne ale psihologiei criminale, ca in Mindhunter (2017-prezent) sau a unei
noi lumi, definita de o cultura fundamental diferita, ca in Marco Polo (2014-2016). Oricum ar

fi, insd, cdutarea In sine este secondata intotdeauna de evolutia interioara a eroului, spre
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deosebire de ploturile despre aventurs, care sunt prin definitie exterioare. In acest sens,
poate fi observata o frecventa mai ridicatd a povestilor de aventuri in randul serialelor
lineare decat in cele digitale sau in productiile Netflix: 20,43%, fatd de 12,16%, respectiv
11,11%. De asemenea, proportia de povesti despre maturizare sau eroi improbabili este mai
mare in cazul serialelor originale Netflix decat in cele lineare: 20,37%, respectiv 18,52%, fata
de 9,14%, respectiv 8,06%.

In ceea ce priveste serialele ale ciror episoade sunt identificabile cu intervalul
traditional de 30 de minute din grila de programe (Figura 32), productiile lineare mizeaza
mai mult pe transformarea interioara a personajului sau a personajelor centrale (78,67%

dintre cazuri) decat cele create de Netflix (61,11%).
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Figura 32. Frecventa tipurilor de plot in serialele de aproximativ 30 de minute (Tobias 1993)

Totodata, in cazul Netflix au fost identificate proportii mai ridicate de seriale despre
maturizare sau care spun povesti de dragoste (30,56%, respectiv 36,11%). Rezultatul poate
constitui un nou indiciu al faptului ca strategia de productie a serviciului SVoD mizeaza
mult pe atragerea unui public tanar.

In ceea ce priveste tipologiile de naratiuni definite de Christopher Brooker in The
Seven Basic Plots (2005), cele mai frecvente povesti din toate cele trei categorii de continut
discutate sunt construite pe schema infrangerii monstrului (Figura 32). Totusi, din aceasta
perspectiva, se poate vorbi despre o diferents intre serialele lineare si cele digitale. In timp
ce 56,56% din numarul total de productii lineare sunt caracterizate de un astfel de plot,

procentul este de doar 42,64% in cadrul celor digitale. Fenomenul se afld intr-o stransa
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legatura cu cresterea proportiei de naratiuni care prezinta drumul eroului de la mizerie la

bogatie, dar si a celor despre cautare sau a ploturilor care urmeaza schema comediei (in

acceptiunea lui Booker) in serialele digitale.
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Figura 33. Frecventa tipurilor de plot in seriale (Booker 2005)

Astfel, 20% dintre productiile originale Netflix urmeaza povesti care vorbesc despre
ascensiunea protagonistului de la o stare inferioara la una superioara, in timp ce aceeasi
formula narativa este prezenta in doar 4,51% dintre serialele lineare. De asemenea, povestile
care urmeazd schema narativa a unor comedii sunt prezente in 40% dintre serialele Netflix
si in doar 26,64% dintre cele lineare. Se observa, totodatd, in cazul productiilor originale ale
serviciului SVoD, procente mai ridicate de ploturi construite pe principiile tragediei sau ale
renasterii personajului central.

Figura 34 arata modul in care sunt asociate diferitele tipuri de plot in productiile
analizate. In serialele lineare, ploturile care vorbesc despre infrangerea monstrului sunt
asociate cu cele despre o cdutare a eroului. Schema narativa poate fi asociatd povestilor
traditionale. Pe de alta parte, in cazul productiilor digitale, infrangerea monstrului este
asociatd In cazuri repetate cu naratiunile care urmeaza schema tragediei. Conexiunea poate
fi explicatd prin seriale ca Dark (Netflix, 2017-prezent) sau The Rain (Netflix, 2018-prezent),
in care personajele centrale lupta impotriva unor entitati supranaturale, respectiv unei forte
a naturii. Aceasta asociere poate sugera abordarea unor mecanisme narative complexe de

catre o serie de productii digitale.
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Figura 34. Clustere ierarhice ale tipurilor de plot (Booker 2005) in serialele analizate

In ceea ce priveste serialele prime-time, se pot observa proportii mai mari de

productii care abordeaza modelul narativ al tragediei, respectiv al renasterii in cazul

productiilor digitale (Figura 35). In cazul serialelor originale Netflix, de pilda, procentul de

ploturi care urmeaza tipologia tragediei este de 20,37%, iar al celor care urmaresc renasterea

personajului central este de 18,52%. Popularitatea discursurilor media care abordeaza aceste

formule narative poate sugera gustul creatorilor Netflix pentru seriale care le dau

posibilitatea de a dezvolta personaje multidimensionale, cu psihologii profunde.
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Figura 35. Frecventa tipurilor de plot in serialele prime-time (Booker 2005)
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De asemenea, productiile digitale mizeaza intr-o proportie mai mare pe prezentarea
ascensiunii de la mizerie la bogatie a personajului central, lucru care poate fi asociat cu
numarul mare de naratiuni despre maturizare produse de serviciile SVoD. Totodatd, in
randul productiilor digitale exista o tendintd mai accentuata a povestilor de a aborda
formule narative care vorbesc despre drumul plin de dificultati al eroului pana la atingerea
unui scop final indepartat: obtinerea unui obiect, a unui atribut sau atingerea unei stdri de
tapt. Ploturile despre cdutare apar in 19,89% dintre serialele lineare si in 24,32% dintre cele
digitale.

Rezultatele studiului arata cd, in ceea ce priveste serialele cu episoade de aproximativ
30 de minute, existd mai multe povesti construite pe schema drumului de la mizerie la
bogatie in cazul productiilor digitale (Figura 36). Acest tip de plot a fost identificat in 25%
dintre productiile Netflix, dar este prezent in doar 2,67% dintre serialele lineare. Totodata,
marea majoritate a serialelor care respectda durata aproximativa a unui spatiu de emisie de
30 de minute din grila de programe urmeaza formule narative specifice comediilor la

nivelul tuturor celor trei categorii de continut studiate.
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Figura 36. Frecventa tipurilor de plot in serialele de aproximativ 30 de minute (Booker 2005)

Examinarea tipurilor de plot prezente in serialele analizate a dus la o serie de
rezultate concludente privitoare la strategiile de productie puse in practica atat in cazul
naratiunilor serializate destinate difuzarii televizate, cat si in cel al productiilor digitale. In
primul rand, intr-o perspectiva ampla, povestile care urmaresc transformadrile interioare ale
personajului central sunt cea mai practicatd formuld narativa atat in serialele digitale, cat si

in cele lineare. Fenomenul poate fi explicat prin cele doud forme In care poate apdrea acest
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tip de plot: drept conflict secundar (in cele mai multe dintre cazuri) in serialele prime-time,
respectiv ca motor principal al evolutiei narative in serialele de comedie. De asemenea, a
fost identificatd o tendinta a serialelor digitale de a aborda ploturi care urmadresc evolutia
unor eroi improbabili, care prezintd ascensiunea unui protagonist de la mizerie la bogatie,
respectiv a celor care prezintd povestea de maturizare a unui personaj sau a unui grup de
personaje centrale. Totodatd, poate fi observatd o anumita inclinatie a serialelor lineare
inspre tipuri de ploturi prin definitie exterioare, in timp ce multe seriale digitale favorizeaza
povesti care le dau creatorilor posibilitatea de a dezvolta personaje cu psihologii profunde.
Un alt punct de interes este identificarea unui declin al proportiei de seriale care urmeaza
formule narative de tip ghicitoare in cazul productiilor digitale. Fenomenul poate fi legat de
prezenta mai scazutd a proceduralelor cu detectivi in strategiile de productie ale serviciilor
VoD.

Studiul de fata continua prin examinarea frecventelor diferitelor genuri de productii,

raportata la modul de distributie al acestora.

5.1.2.5. Genurile productiilor

Rezultatele obtinute prin analiza celor 372 de seriale din setul de date arata ca cel mai
frecvent intalnit gen este drama, atat la nivelul productiilor lineare, cat si al celor digitale
(Figura 37). Fenomenul se afla intr-un raport direct cu accentul puternic pus de producatori

pe serialele prime-time, vizibil cu precddere in televiziunea traditionala.
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Figura 37. Frecventa genurilor in productiile analizate
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Variatia procentajelor — 75,31% 1in cazul serialelor lineare, 60,47% in cel al serialelor
digitale, respectiv 56,57% in cazul productiilor Netflix — reda o imagine fidela a strategiilor de
productie puse in practica de diferitele industrii. Astfel, in timp ce producatorii din industria
televiziunii traditionale se concentreaza masiv pe drame care sa atraga un public cat mai
numeros, responsabilii de programe de la Netflix se axeaza pe o ofertd mai diversificata,
capabila sa satisfaca gusturile de consum ale unor categorii diferite de public. Fenomenul este
vizibil atunci cand vorbim despre proportia mai mare de comedii produse si distribuite de
Netflix, in raport cu procentajul celor lineare: 41,11%, fata de 29,22%. Observatia e in acord cu
teoria enuntatd de Amanda Lotz (2017) privind orientarea strategiei serviciilor VoD inspre
atragerea si retentia unor publicuri de nisd, si nu a unui public singular.

Desi dramele care graviteaza in jurul unor infractiuni apar in proportii relativ
asemdnadtoare, este important de mentionat faptul ca, asa cum aratd rezultatele anterioare
ale studiului de fata, in cazul productiilor Netflix, acestea capata forma unor produse media
puternic serializate, bazate pe conflicte majore sau a unor serii documentare care mizeaza
pe arcuri narative ample. Astfel, ele se indeparteaza de forma clasica, episodicd, a serialelor
procedurale. Totodata, procentajele mai mari de drame cu detectivi, respectiv de seriale
incadrate de IMDb in categoria ,Mister”, explicd procentajele mari de productii care
mizeaza pe ploturi de tip ,Ghicitoare”, fenomen constatat anterior de studiul de fata. De
asemenea, proportia ridicata de filme seriale de actiune vorbeste despre acelasi fenomen al
orientdrii multora dintre productiile create pentru difuzarea televizata inspre structuri
narative construite in jurul unor conflicte exterioare.

Procentajele mici de filme de dragoste prezente in toate cele trei categorii de continut
se explica prin faptul ca IMDDb introduce in aceasta categorie exclusiv acele productii in care
povestea de dragoste dintre doud personaje este subiectul central al naratiunii. Pe de alta
parte, in identificarea tipurilor de conflict, respectiv a tipologiilor de naratiune (Tobias 1993;
Booker 2005), studiul de fata a introdus in discutie si serialele in care povestile de dragoste
functioneaza ca ploturi secundare. De asemenea, o alta disonanta aparenta intre genurile
extrase de pe IMDD si rezultatele anterioare ale studiului consta in prezenta productiilor
fantasy in randul serialelor digitale. Dezacordul se datoreaza unui aspect terminologic:
IMDb introduce in categoria ,Fantasy” si acele naratiuni bazate pe conflicte de tip om
versus supranatural. In terminologia aplicatd in studiul de fats, cadrul narativ fantasy se
referd la productiile care pot fi asociate cu subgenul high fantasy, in timp ce serialele care
graviteaza in jurul unor elemente supranaturale sunt incluse intr-o categorie distincta. Tot-
odata, frecventa limitata a serialelor istorice in datele extrase de pe IMDD, care intra intr-un
conflict aparent cu rezultatele anterioare ale studiului, sunt datorate faptului ca site-ul nu
include in categoria productiilor istorice acele seriale care se petrec intr-un cadru istoric

recent. De pilda, cadrul narativ al unor seriale ca Narcos (anii "80-'90) sau Mindhunter (anii
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’70) a fost catalogat intr-una sectiunile anterioare ale prezentului studiu ca fiind unul istoric,
insa nu intrd, din perspectiva genului, in categoria serialelor istorice.
In ceea ce priveste modul de asociere a genurilor in serialele analizate (Figura 38),

intre cele trei categorii de continut exista diferente care merita discutate.
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Figura 38. Clustere ierarhice ale genurilor prezente in productiile analizate

De pilda, atat in serialele lineare, cat si in cele digitale, genul SF este asociat cu
serialele de actiune. In cazul productiilor Netflix, in schimb, naratiunile SF sunt asociate cu
thrillerul, ceea ce poate sugera o inclinatie a SF-urilor produse de compania americana
inspre explorarea unor zone psihologice mai profunde. In ceea ce priveste productiile
Netflix, conventiile specifice filmelor de actiune sunt folosite mai degraba in contextul
dramelor cu detectivi si criminali. De asemenea, in timp ce serialele lineare si cele digitale
asociaza romance-urile unor cadre istorice, in serialele Netflix povestile de dragoste apar mai
degraba in combinatie cu mecanismele comediei. O altd constatare importanta tine de
gradul ridicat de hibridizare a genurilor identificat in toate cele trei categorii de continut
avute in vedere. Observatia asaza serialele studiate intr-un raport direct cu fenomenul
specific postmodern (Creeber si Martin 2008) al combinarii genurilor si experimentului

narativ care Incalca granitele traditionale dintre acestea.

5.1.2.6. Reprezentdri de gen, reprezentari sexuale, reprezentari rasiale

Aproximativ 30% dintre serialele lineare, respectiv dintre productiile Netflix au
protagonisti feminini, in timp ce, In cazul numarului total de seriale digitale, procentul
coboara pana la aproximativ 25% (Figura 39). Rezultatul obtinut e in acord cu concluziile
altor studii de profil. O cercetare a San Diego State University ardta ca 24% dintre filmele
americane cu cele mai mari incasari din 2017 aveau femei ca protagonisti (Buckley 2018). De
asemenea, un alt studiu a constatat ca femeile sunt mai bine reprezentate in serialele de

televiziune decat in filmele de lungmetraj: in timp ce procentul de femei din numarul total

177



Productia si consumul filmelor seriale in era digitala

de personaje care aveau replici era, in 2016, de 32% in cazul lungmetrajelor, acesta urca pana

la 42% in cazul filmelor seriale (Lauzen 2017).
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Figura 39. Reprezentiri de gen, sexuale si rasiale in filmele seriale

Totodata, aceeasi cercetdtoare aratd ca, in 2016, 47% dintre personajele majore ale
serialelor produse de serviciile de streaming erau femei, in timp ce procentul era de doar
42% in cazul canalelor de televiziune traditionale (Lauzen 2017). Trebuie mentionat faptul
ca studiul a luat in considerare si genuri de televiziune ca reality-show-urile, si nu doar
tilmele seriale. Vorbind strict despre protagonistii serialelor, si nu despre toate personajele
majore, studiul de fatd a identificat un grad mai ridicat de reprezentare in cazul Netflix, insa
nu si in cel al serialelor produse de serviciile VoD, in general.

In ceea ce priveste reprezentarea minoritatilor sexuale, cel mai mare procent de
seriale care au cel putin un protagonist din comunitatea LGBTQ a fost inregistrat in cazul
Netflix, cu 11,11% dintre productii. Observatia este in acord cu rezultatele unui studiu
realizat de GLAAD Media Institute (2018), care arata ca serviciul de streaming este cel mai
incluziv canal media major din SUA in privinta reprezentarii persoanelor LGBTQ.

Figurile 40 si 41 arata gradul de reprezentare al grupurilor sociale avute in vedere
prin protagonistii serialelor prime-time, respectiv ai productiilor cu episoade de
aproximativ 30 de minute. 19,44% dintre serialele Netflix care pot fi identificate cu durata
unui spatiu de emisie de 30 de minute au cel putin un protagonist LGBTQ, in timp ce
procentul este de doar 8% in cazul serialelor lineare. In ceea ce priveste protagonistii afro-
americani, serialele Netflix din aceasta categorie inregistreaza un procent de 11,11%, iar cele
lineare unul de 13,33%. Un studiu al UCLA (Mohdin 2018) arata ca, in sezonul 2015-2016,
20% dintre rolurile importante din productiile canalelor de televiziune prin cablu erau
jucate de afro-americani, in timp ce procentul era de doar 12,9% in cazul serviciilor VoD.
Diferentele dintre procentaje pot fi explicate prin faptul ca studiul de fatd a luat in

considerare exclusiv protagonistii serialelor analizate, si nu toate rolurile majore.
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Figura 40. Reprezentiri de gen, sexuale si rasiale in serialele prime-time
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Figura 41. Reprezentdri de gen, sexuale si rasiale in serialele cu episoade de aproximativ 30 de minute

De asemenea, faptul ca Netflix si-a crescut considerabil productia de seriale incepand
cu anul 2015, precum si atentia sporitd acordatd de companie reprezentdrii comunitatii afro-
americane in media — aratatd, de altfel, prin recenta campanie ,New Day In Hollywood”
(Britni 2018) —, ar putea indica o evolutie a serviciului de streaming Inspre recuperarea
acestei diferente fata de industria traditionala.

E de mentionat faptul ca atat in cazul productiilor lineare, cat si in al celor digitale,
grupurile minoritare sunt reprezentate cu precadere intr-o categorie de produse media
compusa majoritar din comedii. Fenomenul ar putea ridica intrebdri cu privire la rolul social
si cultural pe care li-1 asociaza media acestor grupuri. De altfel, un studiu mai vechi efectuat
de UCLA (Marquez 2002) constatata faptul cd membrii comunitatii afro-americane erau
reprezentati cu precadere in sitcomuri, ceea ce putea duce la consolidarea unor stereotipuri.
Fenomenul merita explorat intr-o cercetare viitoare.

Productiile Netflix s-au dovedit a fi categoria de seriale care prezinta cel mai ridicat

grad de reprezentare a persoanelor din comunitatea LGBTQ. Fenomenul poate fi pus in
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legatura cu strategia de afaceri pusa in practica de serviciul SVoD, care se concentreaza pe
atragerea si retinerea unei serii de publicuri de nisd, si nu are ca scop atragerea unui public

singular, omogen (Lotz 2017).

5.1.2.7. Modele narative

Explorarea caracteristicilor narative specifice diferitelor categorii de texte media
permite identificarea unor sabloane narative recurente in serialele analizate. Subcapitolul
de fatd isi propune sa rezume rezultatele obtinute prin alcdtuirea unor modele narative
specifice diferitelor tipuri de continut. In acest scop, studiul va explora mecanismele de
functionare ale serialelor create pentru distributia lineara, respectiv ale productiilor
originale Netflix, ca etalon al serialelor digitale. Avand in vedere diferentele narative mari
inregistrate intre serialele prime-time si cele cu episoade de aproximativ 30 de minute,
studiul de fatd va propune un model narativ individualizat pentru fiecare dintre cele doua
categorii de continut.

Tabelele 3 si 4 exploreaza mecanismele narative identificate in serialele prime-time,

respectiv in cele cu durata identificabila cu un interval de 30 de minute in grila de programe.

Tabelul 3. Modele narative in serialele prime-time

Durata medie: 51 de minute Durata medie: 55 de minute
Durata . . < . . . < .
. Categoria predominanta: 40-44 de minute Categoria predominantd: 60 de minute
episoadelor . N . . o
Durate ale episoadelor in general stabile Durate ale episoadelor variabile
68% - conflicte majore*
22% - conflicte mixte 92% - conflicte majore
10% - conflicte episodice 4% - conflicte mixte
Gradul Conflictele episodice si mixte joaca un rol 4% - conflicte episodice

de serializare = important in peisajul global al serialelor Marea majoritate a serialelor Netflix mizeaza pe
prime-time lineare. Conflictele episodice sunt conflicte majore. Conflictele episodice sunt
specifice serialelor procedurale cu detectivi si rezervate pentru antologii.
sitcomurilor.

Cel mai frecvent spatiu de desfdsurare este un oras
mare (31%). Se remarca procentul mai ridicat de
o povesti care au loc in orase mici (22%) sau cadre
oras mare (34%). T N . . . .
“ < . istorice (20%). Exista mult mai putine seriale care
Se remarcd numarul mare de seriale care

Cadru narativ y .. . y urmeaza conventiile spatiale specifice filmelor cu
urmeazd conventiile de mizanscena ale

filmelor cu detectivi (14%) sau al celor care au
loc intr-un cadru istoric (15%).

Cel mai frecvent spatiu de desfasurare este un

detectivi (4%). S-a identificat prezenta unui numar
mare de seriale axate pe tehnologia avansata (9%)
sau a celor care respectd conventiile de mizanscena
specifice genului SF (11%).

Tipul de conflict majoritar este om versus om. In cele
mai multe cazuri, acesta e dublat de un conflict de tip

Tipuri Tipul majoritar de conflict este om versus om. om versus sine. A fost identificat un numar mai mare

. in cele mai multe cazuri, acesta e dublat deun de conflicte de tip om versus societate (17%),
de conflict

conflict de tip om versus sine. respectiv o proportie mai ridicatd de seriale care au
subploturi dezvoltate in jurul unor povesti de
dragoste (48%).

4 Procentajele folosite In acest tabel vor fi exprimate ca numere intregi.
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Personaje

Marea majoritate a  productiilor se
concentreaza pe confruntarea dintre un erou
si un antagonist. In multe cazuri (39%),
personajul principal poarta insemnele unui

antierou.

Marea majoritate a productiilor se concentreaza pe
confruntarea dintre un erou si un antagonist. Se
(28%),
respectiv de falsi antagonisti (30%). Un astfel de

remarcd proportia ridicatd de antieroi

mecanism sugereazd exploatarea unor universuri

fictionale in care dimensiunea morald a
protagonistilor nu e una clar delimitatd, ceea ce duce
la dezvoltarea unor personaje cu psihologii
complexe. S-a identificat un procent ridicat de
productii (15%) in care entitatile supranaturale joaca

un rol important in evolutia povestii.

Tipuri de plot
(Tobias 1993)

Se remarca o proportie ridicatd de seriale in
care conflictul se dezvoltda in jurul unei
enigme (29%). Procentul poate fi explicat prin
prezenta mare a productiilor cu detectivi. De
asemenea, existd un numar mai mare de
seriale care urmeaza scheme narative
specifice unor ploturi cu miza exterioard, ca
urmarirea sau aventura. Totusi, multe dintre
productiile analizate urmaresc, in acelasi
interioara a

timp, si transformarea

personajului central (27%).

O treime dintre seriale au ploturi construite pe
mecanismele unei ciutiri intreprinse de erou. In
acceptiunea lui Tobias (1993), acest tip de poveste are
prin definitie o componentda de explorare a
interioritatii personajelor. De asemenea, au fost
identificate procente mai mari de ploturi care
graviteaza in jurul ascensiunii, excesului si prabusirii
personajului central. Povestile de acest fel le permit
creatorilor sa  dezvolte

personaje  centrale

multidimensionale, cu  psihologii ~ complexe.
Totodatd, existdi un numar mare de naratiuni
dezvoltate in jurul unui erou improbabil (18%) sau
care urmaresc procesul de maturizare al personajului

central.

Tipuri de plot
(Booker 2005)

Cele mai multe seriale urmeaza modelul
narativ al Infrangerii monstrului (73%). Se
remarcd si procentul relativ mare de povesti
despre cautare (20%).

Cele mai multe seriale urmeaza modelul narativ al
infrangerii monstrului (64%). Existd, de asemenea, si
un numar ridicat de naratiuni construite in jurul unei
cautdri Intreprinse de erou (24%). Se remarca
procentul mai ridicat de productii care vorbesc
despre drumul de la bogdtie al
personajului central (17%). Totodata, existda multe

la mizerie

ploturi care urmeaza mecanismele tragediei sau ale
(20%, 19%).
sugereazd aplicarea de cdtre creatori a unor formule

renasterii respectiv Fenomenul
narative care permit dezvoltarea unor personaje
multidimensionale. Din aceasta perspectiva, Jason
Mittel (2015a) subliniaza faptul cd naratiunile
serializate complexe se caracterizeaza printr-un
accent puternic pus pe dezvoltarea personajelor, si

nu al actiunilor exterioare.

Genuri

Marea majoritate a productiilor sunt drame
(91%). Se remarca numarul mare de productii
crime (34%), precum si cel al serialelor de
actiune (23%). Totodata, exista un procent
ridicat de seriale care se incadreaza in

categoria Mister (23%).

76% dintre seriale sunt drame, iar 35% sunt crime.
Exista un procent mai scazut de productii de actiune
(15%) si unul mai ridicat de thrillere (20%, fata de
14%). Faptul sugereaza prioritizarea unor productii
care exploreaza mecanisme psihologice complexe.
De asemenea procentul de productii de mister scade
la 13%. Se inregistreazd, de asemenea, un procent
ridicat de productii care folosesc conventii specifice
genului SF: 17%.

Reprezentari
de gen, sexuale
si rasiale

30%
protagonisti feminini. 4% au cel putin un

Aproximativ dintre productii au

protagonist LGBTQ, iar 10% wunul afro-
american.

Aproximativ 30% dintre productii au protagonisti
feminini. 6% au cel putin un protagonist cu o
orientare sexuald minoritara, iar 11% unul afro-
american.
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Tabelul 4. Modele narative in serialele cu episoade de aproximativ 30 de minute

Durata medie: 26 de minute
46% dintre productii au episoade cu durate

Durata medie: 29 de minute
83% dintre productii au episoade cu durate intre 30 si

de serializare

Desi categoria majoritarad de seriale mizeaza
pe conflicte mixte, multe dintre productii
marseaza pe schema traditionala a comediei
bazate pe conflicte episodice.

Durata intre 30 si 34 de minute 34 de minute
episoadelor 43% au episoade cu durate cuprinse intre 20

si 24 de minute
Durate ale episoadelor in general stabile Durate ale episoadelor variabile
63% - conflicte mixte 68% - conflicte mixte
28% - conflicte episodice 2% - conflicte episodice
9% - conflicte majore 30% - conflicte majore

Gradul

Modelul traditional al conflictelor episodice dispare
aproape in totalitate. Apar multe comedii care
urmaresc progresia povestii de la un episod la altul.

Cadru
narativ

Cel mai frecvent spatiu de desfasurare este
un oras mare (43%). De asemenea, exista
multe seriale a cdror actiune are loc
majoritar intr-o casa sau intr-un numar
limitat de spatii interioare recurente (21%).
Fenomenul vorbeste despre
frecventd a wunei conventii

utilizarea
specifice
sitcomului.

Cel mai frecvent spatiu de desfasurare este un oras
mare (36%). Exista mai putine seriale a cdror actiune
se petrece intr-o casd sau Intr-un numar limitat de
spatii interioare care apar recurent (11%). Se remarca
procentul ridicat de naratiuni care au loc in comunitati
mici (22%) si al celor care au loc in scoli (31%). Aceasta
ultima observatie poate fi interpretata ca facand parte
din strategia Netflix de a atrage un public tandr.

Tipuri de conflict

Cele mai multe produse media urmeaza
reteta comediilor care graviteaza in jurul
unor grupuri de prieteni (39%) sau familii
(33%). Cel mai frecvent tip de conflict
intalnit este om versus sine (37%). De
asemenea, povestile de dragoste joaca un rol
important in universurile fictionale (36%).

Jumadtate dintre productii mizeaza pe un conflict
specific comediilor cu grupuri de prieteni. Exista mai
putine comedii cu familii decat in cazul productiilor
lineare (22%). Povestile de dragoste sunt extrem de
importante in economia comediilor Netflix: 67%
dintre productii marseaza pe un astfel de conflict.

Personaje

In cazul a 54% dintre seriale, prietenii au un
rol important in universul narativ. Membrii
unei sau mai multor familii ocupd un rol
central in 32% dintre povesti. Tot 32% dintre
seriale mizeaza pe ansambluri de personaje,
iar 39% au In centru un protagonist.

Se remarcd procentul ridicat de seriale care graviteaza
in jurul unui protagonist (42%). Grupurile de prieteni
au un rol major in 64% dintre productii. 33% dintre
seriale au in centru un ansamblu de personaje.
Accentul puternic pus pe explorarea actiunilor unor
grupuri de prieteni poate constitui un indiciu al
faptului ca strategia de productie a celor de la Netflix
este orientata inspre tineri.

Tipuri de plot
(Tobias 1993)

Cele mai multe productii urmadresc

transformarea interioara a unuia sau mai
multor personaje (79%).

Desi cel mai frecvent intalnit tip de plot este cel care
exploreaza transformarea interioara a unui personaj
(61%), exista un procent semnificativ de povesti de
maturizare (31%, fata de 12%, in cazul serialelor
lineare). De asemenea, 36% dintre productii urmeaza
modelul narativ al povestii de dragoste.

Tipuri de plot
(Booker 2005)

84% dintre productii urmeaza modelul
narativ al comediei.

83% dintre productii marseazd pe mecanismele
narative ale comediei. Existd un numdr mare de
povesti care urmdresc drumul unui protagonist de la
mizerie la bogatie (25%).

Genuri

95% dintre productii sunt comedii. De
asemenea, 26% contin elemente specifice
dramelor.

Procentul de comedii este mai mic decat in cazul
productiilor lineare: 83%. In acelasi timp, 26% dintre
productii sunt incadrate in categoria dramelor, iar 5%
sunt seriale pentru familie.

Reprezentari
de gen, sexuale
si rasiale

28% dintre seriale au protagonisti feminini.
Totodatd, 13% dintre productii au cel putin
un protagonist afro-american, iar 8% unul
cu o orientare sexuald minoritara declarata.

Exista un procent mai ridicat de seriale care au
protagonist feminin: 33%. De asemenea, se remarca
procentul mare de productii care au un protagonist cu
o orientare sexuala minoritara: 19%. Afro-americanii
sunt prezenti ca protagonisti in 11% dintre productii.
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Studiul de fata a evidentiat coordonatele narative de baza ale serialelor distribuite de
marii jucdtori de pe piatd In ultimii cinci ani si, totodata, a subliniat diferentele dintre
serialele produse pentru distributia televizata si cele create de serviciile VoD. Totodats,
cercetarea confirma faptul ca productiile Netflix se indeparteaza cel mai mult de normele
industriei traditionale. Rezultatele arata ca productiile digitale se abat de la conventiile
temporale specifice unei grile de programe: durata episoadelor creste atat in cazul serialelor
care pot fi identificate cu traditia productiilor prime-time, cat si in cazul comediilor. De
asemenea, in lipsa unor constrangeri temporale precise, duratele episoadelor ajung sa
varieze. Din aceastd perspectivd, creatorii serialelor nu mai sunt obligati sa produca
episoade cu durate fixe, care sa fie transmise saptamanal, in asa fel incat durata episoadelor
din serialele digitale este dependentd, mai degrabd, de necesitdtile narative ale segmentelor
specifice din productie. Este un prim fapt care contribuie major la cresterea libertatii de
expresie a echipei de productie.

Un alt fenomen evidentiat de rezultatele cercetdrii tine de accentul puternic pus pe
serialele bazate pe conflicte majore. Desi acest aspect poate fi observat la nivelul ambelor
categorii de productii, el este mult mai evident in cazul serialelor create pentru distributia
digitala. In timp ce unele seriale de televiziune practici formula conflictelor episodice — ca
in cazul proceduralelor cu detectivi sau al sitcomurilor traditionale —, o astfel de abordare
narativa lipseste aproape in totalitate din peisajul productiilor digitale. Arcurile narative
ample sugereaza un nivel ridicat de complexitate narativa (Mittell 2015a) atat in cazul
serialelor prime-time, cat si in cel al comediilor.

Studiul de fata a dus, de asemenea, la identificarea unui set de caracteristici a ceea ce
Jason Mittell (2015a) ar numi , seriale de televiziune complexe”: gustul pentru antieroi si
falsi antagonisti (Romano 2013; VanDerWerff 2017), accentul puternic pus pe conflictele
interioare in serialele digitale, comediile puternic serializate, care orbiteazad in jurul unui
protagonist (Innocenti si Pescatore 2015) sunt toate semne ale unei noi etape in productia
de seriale de televiziune. E de interes, de asemenea, faptul cd, desi si-a construit o mare parte
din puterea brandului pe marginea dramelor originale, Netflix mizeaza mult pe comedii in
strategia sa de productie. Este un semn al faptului cd, asa cum spunea Amanda Lotz (2017),
serviciile VoD nu cautd marele public prin niciuna dintre productiile lor, ci isi bazeaza
strategia pe o serie de publicuri de nisa. Acelasi mecanism std si la baza deciziei Netflix de
a crea multe povesti serializate despre adolescenti, maturizare si drumul de la mizerie la
bogatie al eroului, precum si includerea in strategia de productie a unui numar mare de
seriale cu cel putin un protagonist din comunitatea LGBTQ.

De altfel, intreaga strategie Netflix graviteaza in jurul unui utilizator care, odata iesit

de sub rigorile televiziunii traditionale, poate consuma ce, unde si cat ii place. Aceasta
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democratizare este cea care a dus la popularizarea fara precedent a unei manifestari de
consum care, In ultimii cinci ani, a devenit un buzz word pentru media, o metoda preferata
de petrecere a timpului liber si de socializare pentru multi utilizatori si, dincolo de toate, un
adevarat fenomen cultural: vizionarea maraton. Urmadtoarea sectiune a studiului urmareste
modurile de manifestare ale acestui tip de consum, emotiile asociate de utilizatori cu

sesiunile de binge-watching si examineaza relatia dintre Netflix si vizionarea maraton.

5.2. Distributia digitala a serialelor si vizionarea in maraton5

In ultimii ani, dezvoltarea si popularizarea serviciilor VoD, ca si fenomenul emergent
al viziondrii maraton, au atras atentia multor cercetdtori. Legdtura indisolubila dintre
portalurile de streaming ca Netflix si aceasta practica de consum a dus la aparitia unei serii
de studii (Conlin, Billings, si Auverset 2016; Merikivi et al. 2016; Pittman si Sheehan 2015;
Walton-Pattison, Dombrowski, si Presseau 2016) care exploreaza fenomenul vizionarii
maraton din perspectiva teoriei utilizarilor si satisfactiilor (pentru mai multe explicatii
privind aceste cercetari, vezi capitolul 3.5.2.2).

Chiar daca cercetdtorii au studiat comportamentele si motivatiile consumatorilor
aflate in legatura cu vizionarea maraton de seriale, ca si frecventa sau durata sesiunilor de
binge-watching, putine studii (Buschow, Schneider, si Ueberheide 2014; Pittman si Tefertiller
2015) au abordat legatura dintre consumul de seriale si site-urile de networking social (SNS),
ca mijloc de exprimare si auto-reprezentare a utilizatorilor. ,,Social TV” (Buschow, Schneider,
si Ueberheide 2014) — folosirea SNS-urilor ca Facebook sau Twitter declansata de urmarirea
unor programe de televiziune — poate reprezenta un indicator util al modului cum interac-
tioneaza consumatorii cu aceste produse de televiziune, dar si al felului in care se raporteaza
ei la propriile lor experiente, atunci cand nu sunt pusi in situatia de a raspunde intrebarilor
dintr-un chestionar stiintific. Din aceastd perspectiva, studiul continutului SNS-urilor s-a
dovedit un instrument util in examinarea modului de raportare al utilizatorilor la diferite
aspecte ale realitatii, cum ar fi politica sau reprezentdrile media ale unor evenimente (Asur
si Huberman 2010; Bonilla si Rosa 2015; Hille si Bakker 2014; van der Meer si Verhoeven
2013). In acest context, analiza continutului generat de utilizatori pe SNS-uri poate fi un
mijloc relevant pentru determinarea felului in care publicul relationeaza intelectual si
emotional cu un comportament de consum ca vizionarea maraton.

Capitolul de fata isi propune atat sa analizeze emotiile si comportamentele utiliza-
torilor legate de vizionarea maraton, cat si sa examineze corelatiile dintre diferitele modele

comportamentale si emotiile generate de acestea.

5 O parte din studiul de fata a fost acceptat spre publicare, intr-o formd similara, in limba engleza, In numarul
2/2017 din Studia Universitatis , Babes-Bolyai” Ephemerides.

184



5. Studii de caz: modele narative in filmele seriale si vizionarea in maraton

5.2.1. Metodologie

Principala metoda de cercetare folosita in explorarea comportamentelor si emotiilor
utilizatorilor raportate la vizionarea maraton este analiza de continut. Aceasta este dublata
de exemple individuale din setul de date, cu scopul de a intelege relatia dintre vizionarea
maraton si anumite variabile introduse in discutie de studiu. Cele mai multe dintre etapele
analizei au fost realizate automat, folosind software-uri pentru analiza si vizualizarea de

date.

Descrierea setului de date

Setul de date analizat cuprinde 11040 de comentarii ale utilizatorilor care
mentioneaza conceptul de binge-watching, postate pe paginile oficiale de Facebook ale unor
seriale populare. Datele analizate au fost culese in doua etape:

SD1. O prima parte a corpusului este constituita din 6951 de comentarii ale
utilizatorilor care mentioneaza conceptul de binge-watching, postate pe paginile oficiale de
Facebook ale 94 de seriale. Comentariile analizate au fost postate intre 1 februarie 2013 si 1
tebruarie 2016. Paginile de Facebook alese pentru analiza le apartin atat unor seriale create
pentru distributia digitald, cat si unora difuzate linear. Datele extrase se refera doar la
paginile de Facebook ale unor productii incadrabile ca fiind drame (in sensul traditiei
televizuale a unor productii care acoperd o ora de emisie, nu neaparat in cel al genului
cinematografic in sine) sau comedii (in sensul traditiei sitcomurilor, care acopera o jumadtate
de ora de emisie). Cele 6951 de comentarii analizate au fost filtrate pentru relevanta
(prezenta termenului de binge-watching, cu diferitele sale forme de scriere) cu ajutorul
Microsoft Excel, dintr-un numar total de 11,5 milioane de mesaje extrase. Extragerea datelor
a avut loc in data de 10 septembrie 2017.

SD2. A doua parte a setului de date analizat contine 4089 de comentarii care
mentioneaza binge-watching-ul, postate pe paginile oficiale de Facebook ale 71 de productii
originale Netflix. Este vorba de toate productiile originale Netflix care aveau o pagind de
Facebook activa la data de 29 iunie 2018, cu exceptia productiilor pentru copii si a celor in
altd limba decat engleza. Comentariile extrase au fost postate intre 1 ianuarie 2016 si 29 iunie
2018. Cele 4089 de comentarii analizate au fost filtrate pentru relevanta (prezenta
termenului de binge-watching, cu diferitele sale forme) cu ajutorul Microsoft Excel, dintr-un
numar total de 220.591 de mesaje extrase. Extragerea datelor a avut loc in data de 29 iunie
2018.

Datele de pe paginile de Facebook ale serialelor au fost extrase prin interogari AP]I,
folosind Facepager. Toate comentariile analizate contin cuvantul ,binge” intr-una dintre

formele sale recurente in corpus: ,binge”, , binge-”, , binged” sau , binging”. Comentariile
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care se refereau la alte comportamente, ca binge-drinking (consum excesiv de alcool) sau
binge-eating (bulimie) au fost inldturate manual din setul de date.

Studiul a folosit codarea inductiva (Stuckey 2015; D. R. Thomas 2006) pentru a
categoriza comportamentele si emotiile exprimate recurent de utilizatori. Dupa stabilirea
codurilor, datele au trecut printr-o analiza calitativd manuald, dar si printr-o analiza
automatd, efectuata cu ajutorul KH Coder, un software gratuit pentru analiza cantitativa de
continut si procesarea de limbaj natural. De asemenea, cercetarea a folosit Sketch Engine,
un software pentru managementul corpusurilor lingvistice. Cu ajutorul acestui soft, s-au
stabilit liste de cuvinte si expresii recurente in setul de date, in vederea realizarii fisierului
de codare folosit in analiza cantitativa automata efectuatd cu KH Coder.

De asemenea, setul de date a trecut printr-o analiza a sentimentelor, In vederea
evaluarii modului general de raportare al utilizatorilor la experienta viziondrii maraton.
Analiza a fost realizatda cu ajutorul Text Analysis, o extensie Google Sheets pentru
procesarea de limbaj natural si invatarea automata. Vizualizdrile de date din acest capitol

au fost realizate folosind Tableau Desktop si KH Coder.

Comportamente si emotii

Pentru identificarea comportamentelor prezente in setul de date, s-a folosit o grila de
codare creata prin analiza manuald a mesajelor si identificarea tipurilor de mesaje recurente.
Grila constd in doua categorii principale (Comportamente si Emotii), respectiv in doua serii

de subcategorii. Acestea vor fi detaliate In Tabelele 5 si 6.

Tabelul 5. Tipuri de comportament identificate in setul de date

Comentariul se referd la o sesiune de vizionare maraton care a avut loc In trecut (ex: “I binge
watched season 1 on Friday and Saturday and burned through the first 4 episodes of season 2
yesterday.” —RO°: ,Am vazut sezonul 1 vineri si sambata si am ajuns pana la episodul 4 din sezonul
2 jeri.”)

Comentariul se referd la o sesiune de vizionare maraton care se desfdsoara in prezent (ex: “binge
watching now :-D” — RO: , Fac un maraton acum :-D”)

Trecut

Prezent

Comentariu care se referd la o vizionare maraton planuita (ex: “I've missed 3 episodes so gna binge
watch tonight w the wife after the kiddies are in bed lol” — RO: ,,Am ratat 3 episoade, asa ca o sa fac
un maraton cu sotia diseard, dupa ce punem copiii la somn lol”). in privinta alegerii de a include in
studiu momentul in care e postat comentariul, in raport cu cel al sesiunii de consum, Levy si
Windahl (1984) au subliniat importanta unei abordari care sa tina cont de raportarea publicului la
propriul comportament de consum media inainte, in timpul si dupa momentul expunerii.

Viitor

Comentariu care se refera la revizionarea maraton a unui produs media urmarit anterior de
utilizator (ex: “I need a binge re-watch to prepare for the upcoming season.” — RO: ,,Am nevoie sa
revad serialul ca sa ma pregatesc pentru sezonul urmator”).

Revizionare
maraton

¢ Din cauza dificultdtii de traducere In romana a termenului de , binge-watching” si faptului ca exprimari ca
,Voi face o vizionare maraton” sau ,,Voi viziona In maraton” nu sunt naturale in limba romana, traducerile
comentariilor vor recurge la o simplificare a limbajului, chiar dacd toate se refera explicit, In original, la
vizionarea maraton.
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Vizionare
maraton dorita

Comentariu care exprimd dorinta de a putea viziona in maraton serialul in cauza (ex: “ABC, Netflix
or Hulu Plus!!! To tide us over until then, we need the whole season IN ITS ENTIRETY so people
can properly binge watch!” — RO: ,ABC, Netflix sau Hulu Plus!!! Ca sa ne ajutati sd rezistdm pand
atunci, avem nevoie de tot sezonul, IN INTREGIME, ca oamenii s& poatd face un maraton asa cum
trebuie!”)

Vizionare maraton
asteptata

Comentariu care exprima decizia utilizatorului de a astepta pana cand tot sezonul sau chiar mai
multe sezoane vor fi distribuite linear, pentru a putea viziona segmente multiple ale produsului
intr-o singura sesiune, de obicei folosind servicii de streaming sau un DVR (ex: “I feel like I'm going
to have to just DVR the whole season and binge-watch them all in one day. This whole ‘wait a week’
thing isn't good for my blood pressure...” — RO: ,Simt cd o sa fiu nevoit sd inregistrez tot sezonul
pe DVR si sa le vizionez pe toate intr-o singurd zi. Chestia asta cu asteptatul pentru o saptamana
intreagd nu e buna pentru tensiunea mea arteriala...”).

Interactiune

Utilizatorul interactioneaza cu unul sau mai multi membri ai comunitatii (ex: “What is your favorite
TV show to watch other than Outlander ??? And do you binge watch Netflix like us?” — RO: ,,Care
e serialul vostru preferat si la ce va uitati, in afara de Outlander? $i voi faceti maratoane de Netflix,
ca noi?”)

Obicei

Utilizatorul spune se angajeaza de obicei in viziondri maraton sau se autodefineste ca adept al
viziondrilor maraton (ex: “I have binge-marathons of mad men alll the time!!!” — RO: ,Fac
maratoane de Mad Men tot timpul!!!”).

Fara vizionare
maraton

Utilizatorul Incearca sa evite vizionarea maraton, (de obicei) In scopul de a avea ce sa vizioneze
pentru o perioada mai lunga, pentru a avea o experienta cat mai placutd sau ca o criticd la adresa
celor care practicd vizionarile in maraton (ex: “I would never "binge watch" this show. I stretch
them out and savor each and every episode. I want you to know how much this show means to us.”
- RO: ,Niciodata nu vedea acest show in maraton. Le Intind pe o perioada mai lunga si savurez
fiecare episod. Vreau sa stiti cat de mult Inseamnd acest show pentru noi.”)

Recuperare

Utilizatorul isi exprima dorinta sau ,nevoia” de a recupera segmente dintr-un show pe care le-a
ratat in timpul difuzarii initiale (ex: “How did I not hear about this before? Binge watchin' on Netflix
to catch up.” — RO: ,Cum de nu am auzit de asta pana acum? Fac maraton pe Netflix ca sa
recuperez”). Steiner si Xu (2018) au aratat recuperarea episoadelor pierdute e unul dintre motivele
cele mai importante pentru care oamenii se angajeaza In vizionarea maraton.

Tabelul 6. Emotii recurente exprimate de utilizatori

Placere

Utilizatorul isi aratd emotiile pozitive in raport cu show-ul si/sau propriul comportament (ex: “That
was amazing!! Just binged watched the 6 episodes.” — RO: , A fost extraordinar!! Tocmai am facut
un maraton cu cele 6 episoade.”). Studiul autorilor Pittman si Sheehan (2015) a demonstrat ca
hedonismul joacd un rol important in raportarea oamenilor la propriul consum al serialelor in
maraton.

Implicare

Utilizatorul vorbeste In mod explicit despre caracterul captivant al unei sesiuni de vizionare
maraton (ex: “Awesome!!!! Fell behind a couple episodes....so binge watched this morning. I am so
dimineata. La dracu’, sunt atat de prins!!!!”). Pittman si Sheehan (2015) au aratat ca gradul mai
ridicat de implicare in universul narativ este unul dintre motivele pentru care publicul alege sa
vizioneze productiile in maraton. In acelasi sens, Steiner si Xu (2018) au demonstrat importanta
imersiunii In poveste in declansarea acestui tip de comportament.

Lauda

Utilizatorul mentioneaza urmarirea mai multor episoade, a unui sezon intreg sau a mai multor sezoane
dintr-un serial intr-o perioada scurta de timp. De obicei, se referd la o sesiune trecutd sau prezentd de
vizionare maraton (ex: “Already binge-watched it in one sitting lol” — RO: ,,Deja l-am vazut pe tot, intr-o
singura sesiune lol”). Comentariile de acest tip sunt un mecanism prin care utilizatorii incearca sa
acumuleze capital cultural iIn comunitate (Snyder 2016; Pittman si Sheehan 2015).

Frustrare

Utilizatorul 1si exprima frustrarea in raport cu imposibilitatea de a vedea toate episoadele intr-o
singura sesiune sau cu faptul ca trebuie sa astepte pentru o perioada lungd de timp panad la lansarea
urmatorului segment din serial (ex: “I wish the whole current season was on demand. I am so
behind and went to binge watch this weekend and it started on episode 5. Sadness....” — RO:
,Mi-as dori ca tot sezonul actual sa fie disponibil on demand. Sunt in urma si am vrut sa fac un

maraton, dar am observat ca incepe doar de la episodul 5. Tristete...”)
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Utilizatorul isi exprimd in mod clar nerabdarea pana la lansarea urmatorului segment din serial (ex:
“Can't wait!! I spent this last weekend binging the last part of last season to be ready for tonight.” —
RO: ,Nu mai am rdbdare!!! Mi-am petrecut ultima sdptdmana uitindu-md la ultima parte a
ultimului sezon, ca sa fiu pregatit pentru diseara”). Spre deosebire de , frustrare”, acest cod se refera
inclusiv la acele comentarii in care utilizatorul isi exprima entuziasmul in raport cu lansarea

Nerabdare

urmatorului episod sau sezon.

Analiza automatad a continutului mesajelor realizata cu ajutorul KH Coder a fost
bazatd pe sintagme recurente prezente in setul de date, care au fost identificate in timpul
codarii manuale a comentariilor. De asemenea, fisierul de codare a fost dezvoltat cu ajutorul
soft-ului Sketch Engine, care a fost util in identificarea asocierilor de cuvinte si structurilor
frazale recurente in setul de date. Tabelul 7 prezinta un exemplu de cod folosit in analiza
automata realizata in KH Coder. De asemenea, codarea automata a luat in considerare alte
elemente de interes pentru cercetare, cum ar fi mentionarea anumitor tehnologii aflate intr-o
stransa legaturd cu vizionarea maraton, momentul vizionarii sau durata segmentului din
serial vizionat, respectiv o serie de termeni referitori la dependenta (Steiner si Xu 2018). O
metodologie similara a fost folosita de Radu Meza (2014) in explorarea tiparelor discursive

ale stirilor false satirice publicate de site-ul Timesnewroman.ro.

Tabelul 7. Exemple de codare folosite in analiza automatd de date

great show | awesome show | amazing show | good show | favorite+show | love | absolutely love

Ex. 1 . . . i
Plicere | great | great acting | great binge | good binge | excellent show | great cast | great writing | great
job | great season | incredible show | excellent | incredible | awesome | best | near(thank-netflix)
Ex.2 DVR dvr | dvring | record | recorded | tape | taping | recording

5.2.2. Rezultate si discutii

Studiul de fata isi propune sa exploreze legatura dintre vizionarea maraton si tipul
de distributie al serialelor, precum si sa analizeze diferitele manifestdri comportamentale

sau emotionale ale utilizatorilor in raport cu propriile sesiuni de vizionare maraton.

5.2.2.1. Tipurile de distributie si vizionarea maraton

Din numarul total de 6951 de comentarii din primul set de date (SD1), 3528 au fost
publicate de utilizatori ca reactii la postdrile de pe paginile de Facebook ale unor productii
distribuite digital, iar 3423 de comentarii au fost publicate pe paginile de Facebook ale unor
seriale difuzate linear. In contextul in care doar 24 din cele 94 pagini de Facebook de pe care

au fost extrase datele le apartin unor productii digitale, faptul confirma legatura puternica
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dintre serviciile VoD si vizionarea maraton (Jenner 2015; Pittman si Sheehan 2015; Lotz
2017).

In acelasi sens, cele mai multe comentarii care mentioneaza vizionarea maraton au
fost identificate pe paginile oficiale ale productiilor House of Cards (726 de cazuri), Longmire
(655), Trailer Park Boys (299) si The Killing (265) (Figura 42). Toate sunt seriale produse si
distribuite de Netflix.
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144 o4 linear linear 82 linear 77
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How to Get Away With 59 Girls
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digital Gommunity
106 linear Dark Matter

Figura 42. Numdrul de comentarii referitoare la vizionarea maraton per productie (SD1)

In ceea ce priveste al doilea set de date (SD2), care contine comentariile postate pe
paginile oficiale ale productiilor Netflix Intre ianuarie 2016 si iunie 2018, se observa o
tendinta a utilizatorilor de a face referire mai des la propriile sesiuni de vizionare maraton
atunci cand e vorba de serialele de comedie (Figura 43).

Astfel, doar 4 din primele 10 productii ca numar de comentarii generate pot fi
incadrate in traditia serialelor prime-time: Orange is the New Black, Stranger Things, The Last
Kingdom si The Crown. Cele mai multe mentiuni ale viziondrii maraton apar in cazul unor
seriale de comedie ca Grace and Frankie (417), The Ranch (221) si Trailer Park Boys (179).
Fenomenul e cu atat mai interesant, cu cat studiul de fata (Capitolul 5.1) a identificat deja o
predispozitie a Netflix-ului inspre productia de comedii. Avand in vedere accentul pus de
Netflix pe vizionarea maraton in strategia sa mai ampld de marketing, noua observatie

sugereaza o legdturd intre planul de productie a companiei americane si tipul de consum:
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atat timp cat publicul consuma comediile n maraton, Netflix va produce mai multe seriale

de acest gen.
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Figura 43. Numarul de comentarii referitoare la vizionarea maraton per productie (SD2)

Este de interes, de asemenea, involutia proportiei de seriale prime-time care
genereazd comentarii despre vizionarea maraton de-a lungul anilor. In perioada 2013-2016
(SD1), 8 din primele 10 productii ca numdr de comentarii generate puteau fi identificate cu
aceastd categorie (Figura 42). In intervalul 2016-2018), proportia a scizut la 4 din 10.
Observatia poate sugera ca, desi vizionarea maraton a devenit un fenomen cultural prin
asocierea sa cu dramele originale Netflix, acest tip de comportament nu mai reprezinta
astazi apanajul exclusiv al productiilor din aceasta categorie.

De asemenea, atat timp cat consumul consecutiv a doud episoade dintr-o productie
poate fi definit drept vizionare maraton — conform statisticii oficiale Netflix (Netflix Media
Center 2013) —, utilizatorii pot face din trendul cultural al binge-watching-ului (Jenner 2015)
inclusiv prin urmarirea unei ore de serial (de exemplu, doua episoade din Grace and Frankie
sau Trailer Park Boys). Fanii comediilor isi pot exprima, asadar, apartenenta la grupul binge-
watcher-ilor pe site-urile de networking social dupa o sesiune de consum mai scurta decat
cea necesard 1n cazul urmdririi unui serial cu episoade de o ora. Faptul ca utilizatorii pot
acumula capital cultural prin asocierea lor cu fenomenul vizionarii maraton atat in cazul

dramelor, cat si al comediilor reprezintd un avantaj strategic pentru Netflix. Atat timp cat
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consumatorii au sentimentul de apartenentd la un anumit grup, de participare la un
fenomen cultural amplu, acestora le va fi mult mai greu sa renunte la serviciile furnizate de
companie (Jenner 2015). lar dacd participarea la fenomenul cultural in cauza necesitd un
efort redus, ca In cazul comediilor, pozitia strategicd a companiei se iImbunatateste

considerabil.

5.2.2.2. Vizionarea maraton ca activitate de weekend

Rezultatele obtinute pe baza SD1 arata ca majoritatea comentariilor care mentioneaza
vizionarea maraton sunt postate de utilizatori in weekend. Varful activitatilor de acest fel
se Inregistreaza vinerea, cand sunt postate 15.98% dintre comentarii, in timp ce lunea se

claseaza pe a doua pozitie, cu 15,51% dintre comentarii (Figura 44).

Ziua comentariului
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12.89%
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Figura 44. Frecventa comentariilor care mentioneazd vizionarea maraton per zi a saptamanii (SD1)

Rezultatul li se datoreazd, pe de o parte, comentariilor publicate vinerea, care se
referd, in multe cazuri, la planuirea unor sesiuni viitoare de vizionare maraton, ca in
exemplele de mai jos:

e “Planning to binge watch the show this weekend!” (RO: ,,Planuiesc sa vizionez show-ul
in maraton in acest weekend!”)

e “Going to binge on the show this weekend!” (RO: ,,O sa fac un maraton cu show-ul
in acest weekend!”)

e “binge waching with the wife this weekend” (RO: ,fac o vizionare maraton cu sotia

in acest weekend”) etc.
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Pe de alta parte, frecventa ridicatd a comentariilor care sunt postate lunea se explica
prin referirile recurente la sesiuni de vizionare maraton care au avut loc pe parcursul
weekendului:

e ,We just binge watched this weekend” (RO: , Tocmai am vadzut asta in maraton, in
acest weekend”)

e ,I binge watched the entire season this weekend and now I'm hooked!” (RO: ,,Am
vazut tot sezonul in acest weekend si acum sunt captivat!”)

'/I

e ,Binge watched it in one weekend!” (,,L-am vazut pe tot intr-un weekend!”) etc.

In acelasi sens, 561 de comentarii (7,28% din numérul total) fac referiri explicite la
sesiuni de vizionare maraton care au loc la finalul sdptamanii, ceea ce demonstreaza
legdtura puternica dintre zilele de odihna si acest tip de comportament al consumatorilor.
Observatia confirmd concluzia lui Feeney (2014), care afirma ca utilizatorii folosesc
vizionarea maraton ca pe o recompensd dupa munca.

Atunci cand examinam relatia dintre ziua postdrii comentariului si tipul de
distributie (Figura 45), se observa o conexiune puternicd intre serialele create pentru
distributia digitald si sesiunile de vizionare maraton care au loc la finalul siptimanii. In
cazul acestora, se Inregistreaza o crestere majora a numarului de comentarii vinerea si
sambadta (18,71%, respectiv 17,26%). Pe de alta parte, in cazul productiilor lineare, numarul
de comentarii este mai uniform distribuit pe parcursul saptdmanii, ca rezultat al modului
de distributie diferit.

Tip de distributie / Ziua comentariului
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Figura 45. Frecventa comentariilor care mentioneazd vizionarea maraton per zi a saptamanii,

in raport cu tipul de distributie (SD1)

Legatura indisolubila dintre sesiunile de vizionare maraton si weekenduri confirma
rezultatele obtinute anterior de cercetatori (Trouleau et al. 2016), care identificau o tendinta
a utilizatorilor de a se angaja in acest tip de comportament cu precadere la finalul

saptamanii. Totodata, pregnanta mai ridicatd a acestei legaturi observata in cazul serialelor
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create pentru distributia digitald poate fi motivata si de faptul ca Netflix isi lanseaza marea
majoritate a productiilor (74,12%) in zilele de vineri (Figura 46). Decizia Netflix de a-si lansa
productiile inainte de weekend confirma inca o data locul important pe care il are vizionarea
maraton in strategia companiei. Astfel, avand acces la statisticile detaliate de consum ale
utilizatorilor, Netflix poate programa lansarile importante in functie de disponibilitatea
publicului de a se angaja in sesiuni de vizionare prelungite, maximizand potentialul unui

serial de a fi urmadrit de un numar mare de oameni inca de la publicarea sa.
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Figura 46. Procentul de productii originale Netflix lansat in fiecare zi a siptdmanii

In acest sens, Chuck Tryon (2015) mentioneaza faptul ci alegerea publicului de a
consuma produsele de indata ce sunt disponibile in catalogul unui serviciu VoD se afla in
stransd legdturd cu dorinta utilizatorilor de a acumula capital cultural prin participarea la
conversatiile de pe site-urile de networking social. Prin aceasta decizie de distributie, Netflix
se asigura ca productiile sale originale starnesc suficienta atentie din partea consumatorilor
incd de la inceput. Ins aceasts atentie are, desigur, potentialul de a declansa reactii publice
ale utilizatorilor. Prezenta anumitor productii in discursul public sfarseste prin a atrage
clienti noi pentru companie si prin a-i retine pe cei vechi, care isi vor dori in continuare sa

faca parte din dialogul cultural.

5.2.2.3. Tipuri de comportament in vizionarea maraton

Examinarea SD1 din perspectiva tipurilor de manifestare a utilizatorilor aflate in
legatura cu vizionarea maraton a dus la identificarea unor modele comportamentale de
interes, in special prin paralela intre comentariile publicate pe paginile de Facebook ale
serialelor digitale si ale celor distribuite linear (Figura 47). Cele mai numeroase comentarii
se refera la sesiuni de vizionare maraton care au avut loc in trecut. Observatia este valabila

atat in cazul serialelor distribuite linear (26,18%), cat si in cel al productiilor create pentru
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distributia digitala (21,03%). In acest sens, doui dintre cele mai comune tipuri de comentarii
sunt cele prin care utilizatorii isi exprima placerea experimentata in timpul viziondrii unui
serial (Ex: “Just binged on the show this weekend. Awesome” — RO: ,,Tocmai m-am uitat la
show in acest weekend. Grozav”) si cele in care utilizatorii se lauda cu experienta de consum
a unui segment mare din productie intr-un timp scurt, in vederea acumuldrii de capital
cultural (Ex: “Binged all 10 episodes last night!” — RO: ,, Am facut un maraton cu toate cele

10 episoade aseara!”).
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Figura 47. Relatia dintre tipurile de comportament si tipul de distributie (SD1)

De asemenea, o altd categorie de comentarii frecvent intalnitd se refera la planurile
utilizatorilor de a se angaja intr-o sesiune de vizionare maraton in viitor (20,31% in cazul
productiilor digitale, 15,76% in al celor lineare). In multe cazuri, comentariile de acest fel
confirma legdtura puternica dintre vizionarea maraton si finalul saptamanii (Ex: “I've been
binge watching! Season 1 & 2 this weekend, 3 & 4 next!” — RO: ,Fac o vizionare maraton!
Sezoanele 1 s 2 in acest weekend, 3 si 4 weekendul viitor!”).

In afara de referirile la momentul sesiunii de vizionare maraton, examinarea setului
de date a scos la suprafata si alte tipuri de comportament recurente. De pilda, utilizatorii
care posteazd pe paginile de Facebook ale serialelor lineare sunt mult mai inclinati sa
mentioneze recuperarea unor episoade pierdute decat cei care se referd la serialele cu
distributie digitala (9,55%, fata de 0,9%). Prin natura lor, serviciile VoD le permit

utilizatorilor sa acceseze productiile In ce moment vor, ceea ce duce la diminuarea frustrarii
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legate de ratarea unor episoade si, implicit, a efectelor fenomenului de FOMO, examinat de
Conlin, Billings si Auverset (2016). Cu toate acestea, nu se poate vorbi, cu sigurantd, de
disparitia acestui fenomen in cazul consumului de produse media asociat serviciilor VoD.
El ramane prezent atat timp cat vorbim despre presiunile sociale exercitate asupra
utilizatorilor de discursul cultural privitor la show-uri pe care acestia nu le-au vazut inca.
De asemenea, un procent semnificativ de utilizatori vizioneaza acelasi serial de doua
sau mai multe ori. 9,55% dintre cei care au postat comentarii pe paginile de Facebook ale
show-urilor distribuite linear au mentionat faptul ca s-au angajat, sunt angajati sau se vor
angaja in reviziondri maraton ale productiilor, dupa ce le-au consumat deja in ritmul
distributiei saptamanale. Multi dintre ei revizioneaza serialele pentru a retrai experienta si
pentru a se bucura de avantajele viziondrii maraton (Ex: “What a run! Will enjoy binging
again on Netflix...” - RO: ,Ce cursa! Imi va face plicere si-1 revid in maraton pe Netflix...”).
In acest sens, Steiner si Xu (2018) au aritat faptul cd multi dintre utilizatori asociazi
vizionarea maraton cu o experientd mai bund de consum decat cea posibild in cazul
distributiei lineare. In ceea ce i priveste pe utilizatorii care posteazi pe paginile de Facebook
ale serialelor digitale, acestia aleg, in multe cazuri, sa revizioneze anumite seriale (4,78%)
din cauza intervalului temporal mare dintre datele de lansare a doud sezoane consecutive
(Ex: “I can't wait another year for season 2.....I'm gonna have to repeat binge on season 1!!”
—RO: ,Nu pot sd mai astept inca un an pana la sezonul 2... Va trebui sd repet maratonul cu

'II

sezonul 1!!”) sau ca mod de a-si aduce aminte personajele si actiunile din sezonul anterior
inainte de lansarea unuia nou.

Un alt fenomen interesant tine de faptul ca 5,26% dintre cei care comenteaza pe
paginile productiilor digitale isi exprima in mod explicit decizia de a nu viziona un anumit
serial in maraton, ci de a-1 consuma de-a lungul unei perioade mai lungi de timp. in multe
cazuri, acestia 1si exprima teama ca o vizionare maraton le-ar putea altera experienta de
consum sau cd, dacd se vor angaja intr-o sesiune de vizionare maraton, nu le va mai ramane
nimic de vazut dupad (Ex: . “Love this program! Rationing our binge watching so as to savor
it. May rewatch before the second season.” — RO: ,Iubesc acest serial! Ne rationalizam
vizionarea maraton, ca sa-1 savuram. S-ar putea sa-1 revizionam inainte de al doilea sezon.”).
Aceste motivatii se afla in legatura cu fenomenul regretului anticipat, identificat de Walton-
Pattison, Dombrowski si Presseau (2016).

De asemenea, 8,67% dintre utilizatorii care au postat pe paginile productiilor lineare
si-au exprimat dorinta de a putea sa se angajeze in vizionarea maraton a unor seriale. Astfel,
distributia saptdamanala creeaza frustrdri in randul celor care isi doresc sa aibd posibilitatea
de a viziona mai multe episoade intr-o singura sesiune (Ex: “Why oh why did I start
watching this now and not when the season is over so I can binge watch? The wait for next

'/l

ep is keeeeeling me!” — RO: ,De ce, oare de ce m-am apucat sa ma uit acum si nu cand
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sezonul e gata, ca sd-1 pot vedea In maraton! Asteptarea pand la episodul urmdtor ma

V/l'/l

omoooara”!”). Multi dintre acesti consumatori isi mentioneaza dorinta ca show-urile sa fie
preluate de serviciile VoD (Ex: “Wish it was on Netflix - True Detective was built for binge-
watching” — RO: ,,Mi-as dori sa fi fost pe Netflix — True Detective e facut pentru vizionarea
maraton”). In ceea ce priveste utilizatorii care posteaza comentarii pe paginile serialelor
digitale, acestia 1si exprima dorinta de a se putea angaja in viziondri maraton cu precadere
atunci cand termina de vazut un sezon, iar asteptarea de un an pana la aparitia unui nou
segment nu li se pare o perspectiva placuta (Ex: “Why do we have to wait a whole year for
anew season... I binged watched season one months ago!!!” —RO: ,,De ce trebuie sa asteptam
un an intreg pentru un nou sezon? Am vazut primul sezon cu luni in urma!!!”).

Totodata, 4,82% dintre comentariile de pe paginile productiilor lineare mentioneaza
decizia utilizatorilor de a astepta pana cand mai multe segmente — episoade sau sezoane —
dintr-un serial vor fi difuzate, in asa fel incat sa le poatd vedea in maraton mai apoi, folosind
un serviciu VoD sau un DVR (Ex: “I will wait until they are all relesed and binge watch on
Amazon...” — RO: ,Voi astepta pand cand vor fi difuzate toate si ma voi uita la ele in
maraton, pe Amazon...”).

Un alt rezultat al studiului arata ca 9,13% dintre consumatorii productiilor digitale
au postat comentarii cu intentia de a interactiona cu alti membri ai comunitdtii sau cu
apropiatii lor. Procentul de utilizatori care si-au exprimat aceasta dorintd in cazul
productiilor lineare este mai mic: 4,88%. Prin aceste comentarii, fanii serialelor isi planifica
sesiuni de vizionare maraton impreund cu prietenii (Ex: “Marisa Bristow omg!! Is it out?!
We should binge watch it!”) - RO: ,Marisa Bristow, Dumnezeule!! A iesit?! Ar trebui sa-1
vedem in maraton”), le adreseaza altor membri ai comunitatii intrebari privitoare la scene,
personaje, actori si alte aspecte care tin de productia propriu-zisd sau le recomanda serialul
respectiv prietenilor de pe Facebook (Ex: “Sadie Palma, do you watch How To Get Away
With Murder? I love that show. I just binge watched the first season this past weekend. I
have to catch up.” — RO: ,,Sadie Palma, te uiti la How To Get Away With Murder? Tubesc show-ul
asta. Tocmai am fdcut un maraton cu primul sezon weekendul trecut. Trebuie sa
recuperez”). Rezultatele studiului aratd ca, desi distributia digitala duce la aparitia unor
diferente intre nivelurile narative la care au ajuns consumatorii individuali, dimensiunea
sociald a consumului este chiar mai accentuatd in cazul serialelor publicate de serviciile
VoD. Componenta colectivd importanta a viziondrii maraton a fost explorata in trecut de
Pittman si Sheehan (2015).

Aplicarea unei analize similare pe SD2 confirma rezultatele privitoare la tipurile de
comportament recurente in cazul productiilor digitale identificate in primul set de date
(Figura 48). Totusi, diferentele dintre cele doud seturi de date arata o crestere a proportiei

de comentarii referitoare la sesiuni de vizionare maraton care au avut loc in trecut in cazul
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serialelor originale Netflix (25,07%, fata de 21,03%). De asemenea, in SD2, scade numarul de
oameni care mentioneaza explicit faptul cd nu se vor angaja in vizionarea maraton a unui
anumit serial, ci il vor consuma pe parcursul unei perioade mai indelungate (2,51%, fata de
5,26%). Acest rezultat ar putea sugera faptul cd, in cazul serialelor Netflix, vizionarea
maraton a trecut de la pozitia de inovatie in materie de consum, privita cu suspiciune de
unii, la statutul de norma acceptata tacit de cei mai multi utilizatori. De asemenea, nu
trebuie uitat faptul ca SD1 este compus din comentariile postate intre 2013 si inceputul lui
2016, momentul in care fenomenul vizionarii maraton a intrat puternic pe piata si a starnit
o serie de reactii negative din partea unor utilizatori. Pe de altd parte, SD2 cuprinde
comentarii publicate intre inceputul Iui 2016 si mijlocul lui 2018, o perioadd in care
vizionarea maraton se instalase deja in canonul cultural drept forma de manifestare perfect

obisnuita.
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Figura 48. Frecventa diferitelor tipuri de comportament in comentariile de pe paginile productiilor Netflix (SD2)

Tipurile de comportament identificate in comentarii se afla in stransa relatie cu o
serie de manifestdari emotionale pe care le exprima utilizatorii in raport cu propriile sesiuni
de vizionare maraton. Sectiunea care urmeaza examineaza categoriile de afecte recurente

identificate in cele doua seturi de date.

5.2.2.4. Tipuri de afecte in vizionarea maraton

Explorarea afectelor pe care le exprima consumatorii in relatie cu vizionarea maraton

a dus la identificarea a cinci emotii recurente atat in cazul productiilor digitale, cat si in al
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celor distribuite sdptamanal (Figura 49). Din aceasta perspectivd, cel mai frecvent exprimat
afect al utilizatorilor este placerea cauzatd de o experienta de consum trecutd sau prezenta
(25,78% 1in cazul serialelor lineare, 23,33% in cazul celor digitale). Rezultatele confirma
observatiile facute de Pittman si Sheehan (2015), care exploreaza rolul important al
hedonismului si al relaxdrii in decizia utilizatorilor de a se angaja In vizionari maraton.

Un alt motiv important pentru care oamenii vizioneazd serialele de televiziune in
maraton este implicarea In universul narativ. Fenomenul apare explicit in 5,17% dintre
comentariile de pe paginile productiilor lineare, respectiv in 3,04% dintre cele ale serialelor
digitale. Importanta imersiunii in universul narativ in ceea ce priveste decizia publicului de
a urmadri mai multe segmente dintr-un singur show intr-o singura sesiune a fost subliniata

de studiile anterioare (Steiner si Xu 2018; Pittman si Sheehan 2015).

Frecventa diferitelor tipuri de emotii
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Un alt fenomen de interes care rezulta din analiza datelor este numarul mare de
comentarii In care utilizatorii se lauda cu obiceiul lor de a se angaja in sesiuni de vizionare
maraton extinse si frecvente sau cu consumul unui segment major dintr-un serial intr-o
perioada scurta de timp (Ex: “I got home from a 10 hour nightshift underground at 4:45 am
completely hopped on energy knowing it would be available when I got home in the
morning, binge watched all 10 episodes til 9:20 a.m. Very proud moment.” —RO: ,Am ajuns
acasa la 4:45, dupa o turd de noapte de 10 ore la metrou, plin de energie la gandul cd va fi
disponibil cand voi ajunge acasa, dimineata. Am vazut toate 10 episoadele in maraton pana

la 9:20 A.M. Un moment de mare mandrie.”). Acest tip de manifestare apare in 14,9% dintre
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comentariile referitoare la productiile digitale si in 11,57% dintre reactiile utilizatorilor de
pe paginile de Facebook ale serialelor lineare. Mecanismul care std in spatele comentariilor
din aceasta categorie este legat de incercarea utilizatorilor de a acumula capital cultural
(Jenner 2015). Legatura dintre , laudele” utilizatorilor si vizionarea maraton a fost observata
in studiile intreprinse de Snyder (2016), respectiv de Pittman si Sheehan (2015) si e o
indicatie clara a faptului cd vizionarea maraton e un tip de consum care poartd conotatii
sociale pozitive pentru multi utilizatori (Stoldt 2013). Astfel, vizionarea unui segment
amplu dintr-un serial intr-un interval scurt de timp le confera consumatorilor dreptul de a
se lauda cu performanta lor si de a accede la un statut superior in comunitate. In unele
comentarii, utilizatorii vorbesc despre faptul cd sar peste scenele care nu li se par importante
— spre exemplu, povestile de dragoste sau alte ploturi secundare, iar in altele isi exprima
frustrarea in legatura cu imposibilitatea lor de a tine pasul cu ritmul la care , trebuie” sa
vada un anumit serial (Ex: “I can't binge fast enough!” — RO: ,Nu pot vedea in maraton
destul de repede!”). Astfel de comentarii marcheaza in mod clar efectul puternic al presiunii
sociale in decizia utilizatorilor de a se angaja in viziondri maraton. De asemenea, faptul ca
fanii serialelor aleg sd impartdseasca toate aceste experiente cu ceilalti membri ai comunitatii
confirma importanta pe care o are componenta sociald a consumului in fenomenul
vizionarii maraton (Pittman si Sheehan 2015). Prevalenta acestui tip de manifestare afectiva
in randul consumatorilor de seriale digitale se explica prin insdsi esenta canalului media,
care le da utilizatorilor posibilitatea de a-si decide propriul program si de a urmari cate
episoade doresc, atunci cand decid sa o faca.

Totodata, numeroase comentarii reflecta frustrarea utilizatorilor in raport cu diferite
aspecte ale consumului. Cu toate ca prevalenta acestui afect nu pare sd varieze prea mult in
functie de tipul de distributie — 9,93% dintre comentariile referitoare la serialele digitale,
respectiv 12,46% dintre cele postate pe paginile de Facebook ale productiilor difuzate
lineare —, sursele frustrdrii sunt dependente de modul in care utilizatorii acceseaza
produsele media. Publicul care urmareste seriale lineare isi manifesta, de obicei, frustrarea
in legatura cu faptul ca trebuie sd astepte o saptdmand pand la urmatorul episod si 1si
exprima dorinta de a putea urmari toata productia in maraton (Ex: “Love this show! Shame
I can't binge watch it and have to wait! :(“ - RO: ,,Iubesc acest show! Pacat cd nu-1 pot vedea
in maraton si ca trebuie sa astept! :(”). Pe de alta parte, utilizatorii care se uita la seriale
digitale se plang, de obicei, in legdtura cu intervalul temporal lung dintre lansdrile a doua
sezoane consecutive (Ex:“Soooooo good.... Problem is I binge watched.... When is next
season? If it's next year I'll just scream” — RO: ,, Atat de buuun... Problema e cd l-am vazut
in maraton... Cand e sezonul urmator? Dacd e anul viitor, o sa urlu”). Faptul ca exprimarea
nerdbdarii apare prevalent in cazul serialelor digitale (10,51%, fatd de 6,06%) este, de

asemenea, un rezultat al modului de distributie.
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Analiza comentariilor din cel de-al doilea set de date din perspectiva afectelor
exprimate de utilizatori relevd, de asemenea, o serie de fenomene de interes (Figura 50). Pe
de o parte, se inregistreaza o crestere a frecventei comentariilor in care utilizatorii vorbesc
despre pldcerea experimentatd in raport cu propriile sesiuni de vizionare maraton. Daca in
cazul paginilor serialelor digitale din SD1, procentul de comentarii care se incadreaza in
aceasta categorie era de 23,33%, frecventa este una mai ridicatd in cazul comentariilor din
SD2: 31,88%. In acelasi timp, utilizatorii isi exprima mai des frustrarea vis-a-vis de
intervalele lungi de asteptare intre doua sezoane ale unei productii: 16,72%, fata de 9,93%,

in primul set de date.

Frecventa diferitelor tipuri de emotii
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Figura 50. Frecventa diferitelor tipuri de afecte pe paginile serialelor originale Netflix (5D2)

Totodata, frecventa comentariilor in care utilizatorii 1si exprimd nerdbdarea creste si
ea: de la 10,51%, la 12,06%. Aceste observatii releva faptul cd, desi consumatorii se bucura
din plin de beneficiile mecanismelor de distributie practicate de serviciile SVoD, cum ar fi
configurarea propriului program de vizionare, ei sunt prinsi intre doua rele: fie aleg sa vada
episoadele in sesiuni mai scurte de vizionare, pe parcursul unei durate mai indelungate, caz
in care nu se pot bucura de avantajele pe care le regdsesc in vizionarea maraton, fie aleg sa
vada serialul In maraton, dar sa aiba de asteptat un an pana la aparitia urmatorului sezon.
In acest ultim sens, Jonathan Cohen (2004) a examinat natura relatiilor parasociale pe care
le dezvolta membrii publicului cu personajele din serialele de televiziune. Studiul sau a
aratat cd reactiile emotionale pe care le resimt consumatorii in momentul in care sunt privati
de accesul la personajele preferate — fie din cauza plecarii actorilor din echipa de productie,
fie din cauza mortii personajului respectiv in universul fictional, fie din cauza intreruperii
serialului — sunt la fel de intense ca cele declansate de o despartire care are loc in viata reala.
Dat fiind acest fenomen psihologic, frustrarea resimtitd de consumatorii serialelor digitale
in momentul in care se vdd pusi in fata unei asteptari indelungate pana la reintalnirea cu

personajele preferate devine mai usor de inteles.
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Analiza tipurilor de afecte exprimate de utilizatori in raport cu vizionarea maraton a
dus la identificarea unor fenomene de interes, care pot schita o imagine generala a acestui
tip de comportament. Pe de o parte, sectiunea de fatd a studiului a relevat importanta pe
care o joaca placerea experimentata de utilizatori in decizia de a practica vizionarea
maraton. Pe de alta, a fost identificata tendinta utilizatorilor de a se mandri in comunitate
cu performantele lor de consum, fenomen care subliniaza rolul major pe care il joaca
dimensiunea sociald in adoptarea acestui tip de comportament. Totodata, studiul a relevat
gradul ridicat de frustrare pe care il genereazi ambele tipuri de distributie. In cazul
serialelor distribuite linear, frustrarea e generata de asteptdrile de la o saptamana la alta, iar
in cel al productiilor digitale, pauzele lungi dintre doua sezoane duc la aparitia masiva a

aceluiasi fenomen afectiv.

5.2.2.5. Analiza sentimentelor

Dincolo de manifestarile afective particulare identificate iIn comentariile analizate, cele
doua seturi de date au fost supuse unei analize a sentimentelor, in vederea obtinerii unei
imagini mai clare a atitudinii generale a utilizatorilor in raport cu vizionarea maraton. Analiza
a fost efectuata automat, cu ajutorul Text Analysis, o extensie de Google Sheets folositd in
procesarea de limbaj natural si Invdtarea automata, bazata pe AYLIEN Text Analysis APL
Astfel de abordari metodologice se dovedesc utile in procesarea unor seturi mari de date si ajutd
la identificarea opiniilor, atitudinilor si sentimentelor oamenilor in raport cu un anumit subiect
(Pak si Paroubek 2010; Liu 2012). Metoda de analiza este relevanta in examinarea continuturilor
generate de utilizatori pe site-uri cu recenzii, forumuri, micro-bloguri sau site-uri de
networking social (Liu 2012). Rezultatele obtinute in urma analizei celor doua seturi de date
avute In vedere de lucrarea de fatd sunt reprezentate in Figura 51.
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Figura 51. Frecventa sentimentelor in cele doud seturi de date analizate
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Ambele grafice releva predominanta unei atitudini pozitive a utilizatorilor in raport
cu vizionarea maraton (67,12% in cazul SD1, 62% in cazul SD2). Observatia arata ca acest
comportament de consum este identificat de cei mai multi fani ai filmelor seriale cu o
experienta constructiva, care si-a pierdut conotatiile negative purtate de expresii ca ,,binge-
drinking” sau , binge-eating”. Fenomenul a fost discutat in trecut de Ryan Stoldt (2013).
Totusi, analiza comentariilor a dus la identificarea unei proportii mai mari de comentarii
negative in cazul setului de date extras de pe paginile de Facebook ale productiilor originale
Netflix (24.42%, fata de 16,95%). Observatia e in acord cu rezultatele anterioare ale studiului
de fata, care ardtau o crestere generald a gradului de frustrare in randul utilizatorilor care
consuma seriale create pentru distributia digitald. Aceastd frustrare e generatd in mare
mdsurd de timpul indelungat de asteptare intre datele de lansare a doud sezoane
consecutive ale unei productii. De asemenea, nu trebuie uitat faptul ca primul set de date
cuprinde comentarii postate intre 2013 si inceputul lui 2016, perioada de ascensiune a
viziondrii maraton, iar cel de-al doilea e compus din reactii ale utilizatorilor postate intre
inceputul lui 2016 si mijlocul lui 2018. In acest sens, rezultatul poate fi un indiciu al faptului
cd, dupa o prima perioada de acomodare, in care publicul s-a bucurat aproape neconditionat
de facilitatile de consum oferite de serviciile VoD, utilizatorii au inceput sa vada si
problemele asociate cu noul mod de distributie. Acest aspect ar merita o examinare mai
detaliata intr-o lucrare viitoare.

Dincolo de identificarea comportamentelor si a afectelor prin care publicul se
raporteaza la vizionarea maraton, rezultatele obtinute permit examinarea in detaliu a
acestui tip de comportament de consum, prin studierea modului in care toate aceste

elemente de interes sunt asociate in seturile de date.

5.2.2.6. Tipare comportamentale in vizionarea maraton

Pentru a observa modul cum sunt conectate tipurile de comportamente si emotii, dar
si alte elemente de interes identificate in seturile de date, comentariile au trecut printr-un
proces de codare automata realizat cu ajutorul KH Coder. Pe langa comportamentele si
afectele deja examinate in studiul de fatd, agenda de codare a luat in considerare si alte
aspecte relevante pentru analizd: fragmentul din serial specificat (sezon sau episod), ca
indicator al duratei segmentului pe care il asociaza utilizatorii cu vizionarea maraton, cateva
dintre tehnologiile principale asociate cu acest tip de comportament, pe baza identificarii
lor prealabile in seturile de date (Netflix, Amazon Prime Video, Hulu, DVR, maraton TV,
DVD si Blu-ray), weekendurile ca perioada prevalenta in care publicul alege sa se angajeze
in viziondri maraton, respectiv o serie de termeni referitori la dependenta.

Reteaua de co-ocurente prezentata in Figura 52 ofera o vizualizare a similaritdtilor dintre
diferitele coduri. Liniile mai groase denota o conexiune stransa intre doud elemente, in timp ce

clusterele de o anumita culoare indica un nivel ridicat de co-ocurenta a codurilor vizate.
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Clusterul 1. Vizionare maraton — Trecut — Plicere — Viitor — Weekend

Gradul ridicat de co-ocurentd dintre elementele acestui cluster arata faptul ca multe
comentarii vorbesc fie despre o sesiune de vizionare maraton care a avut loc in trecut, fie
despre una in care utilizatorii planuiesc sa se angajeze in viitor. Multi dintre fanii serialelor
care posteaza comentarii in legatura cu experientele lor trecute de vizionare maraton isi
exprima pldcerea resimtita In timpul sesiunilor de consum. Pe de alta parte, multi
consumatori isi planifica viziondrile maraton pentru perioada weekendului, lucru care se
rasfrange intr-o conexiune puternica intre cele doua coduri. De asemenea, exista o serie de
utilizatori care fie posteaza comentarii despre reviziondri in maraton care au avut loc in

trecut, fie despre unele pe care le planifica pentru perioada urmatoare.
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Figura 52. Vizualizare a refelei de co-ocurente in SD1

Clusterul 2. DVR — Maraton TV
DVR-ul si maratoanele TV sunt folosite predominant de cdtre utilizatorii care aleg sa
astepte pana cand toate episoadele sau un numar semnificativ de episoade dintr-un sezon

vor fi transmise, in asa fel Incat sa poatd consuma mai multe segmente ale produsului media
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intr-o singura sesiune. Unii consumatori aleg sa inregistreze toate episoadele pe un DVR,
ceea ce le conferd si avantajul de a omite pauzele publicitare (Ex: “DVRing the whole season
so I can binge watch and skip commercials! :)” — RO: , Inregistrez tot sezonul pe DVR, ca sa-1
pot vedea In maraton si sa sar peste pauzele publicitare! :)”), in timp ce altii aleg sa astepte

maratoanele transmise de canalele de televiziune dupa incheierea difuzarii sdptamanale.

Clusterul 3. Maraton dorit — Netflix

Multi dintre fanii serialelor lineare isi exprima dorinta ca productiile lor preferate sa
tie preluate de Netflix, lucru care le-ar permite sa acceseze mai multe segmente intr-o
singurd sesiune si sa isi stabileasca propriul program de consum (Ex: “Should be put in
Netflix so we can binge watch all the seasons!!!” — RO: ,,Ar trebui sd fie pus pe Netflix, ca sa
putem vedea toate sezoanele in maraton!!!”). Aparitia frecventad a unor astfel de comentarii
e strans legatd de gradul ridicat de frustrare identificat in cazul comentariilor de pe paginile

de Facebook ale productiilor difuzate linear.

Clusterul 4. Sezon — Frustrare — Nerabdare — Laudid — Maraton asteptat

Nivelul ridicat de co-ocurentd intre afectele negative si codul ,,Sezon” indica faptul
ca existd un numdr mare de utilizatori care isi exprima frustrarea si nerabdarea pana la
aparitia urmatorului sezon dintr-o anumita productie. Fenomenul este prevalent in cazul
productiilor digitale si a fost explicat anterior in studiul de fata. Totodata, faptul ca unii
consumatori ai serialelor lineare se simt nevoiti sa astepte pana la incheierea sezonului, ca
sd-1 poata urmari conform unui program stabilit de ei insisi, genereaza si el frustrare. De
asemenea, existd o conexiune puternica intre comentariile in care utilizatorii se mandresc cu
performantele atinse In vizionarea maraton, in vederea acumularii de capital cultural, si
mentionarea unui sezon al productiei in cauza. Fenomenul este datorat faptului ca foarte
multi utilizatori urmadresc sezoanele proaspat publicate de serviciile VoD imediat dupa
aparitia lor, pentru ca, mai apoi, sa participe la conversatia culturald de pe pozitiile unui

statut privilegiat in comunitate.

Clusterul 5. Implicare - Dependenta

Un fenomen de interes este prezenta multor comentarii in care utilizatorii exprima
explicit faptul ca se angajeazd in vizionari maraton ca rezultat al gradului ridicat de
implicare in universul fictional provocat de acest tip de consum. De asemenea, multi dintre
acesti utilizatori folosesc in comentariile lor exprimdri ca ,Sunt in sevraj”’, ,Sunt

dependent”, ,Am nevoie de doza mea”. Toate utilizeaza concepte comune in terminologia
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medicald si psihologicd legata de dependenta. Acelasi fenomen a fost identificat in randul
consumatorilor care se angajeaza in sesiuni de vizionare maraton si de Steiner si Xu (2018).

Aplicarea aceleiasi metode de analizd pe al doilea set de date relevd, de asemenea,
unele tipare comportamentale relevante pentru modul in care fanii serialelor originale

Netflix se raporteaza la consumul produselor media (Figura 53).
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Figura 53. Vizualizare a retelei de co-ocurente in SD2

Clusterul 1. Maraton dorit — Netflix

Conexiunea puternica dintre cele doua concepte i se datoreaza prezentei unui numadr
mare de comentarii prin care utilizatorii fac apel la reprezentantii serviciului SVoD,
rugandu-i sd lanseze mai repede sezonul urmator al unei anumite productii. De asemenea,
exista comentarii in care utilizatorii isi exprimd dezaprobarea in raport cu planul de
distributie al celor de la Netflix (Ex: “Netflix should've launched it today. Would have been
a great day off bingeing! Missed opportunity.” — RO: , Netflix ar fi trebuit sa-1 lanseze azi.
Ar fi fost o zi grozava pentru o vizionare in maraton! O ocazie ratatd.”). Asa cum au aratat

deja rezultatele studiului de fata, asteptarea creeaza un grad ridicat de frustrare in randul
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utilizatorilor, care se simt privati pe nedrept de relatiile parasociale pe care le dezvolta in

raport cu personajele favorite.

Clusterul 2. Frustrare — Nerabdare — Maraton asteptat

Asa cum a ardtat deja prezentul studiu, exista un numdr mare de utilizatori Netflix
care isi exprima frustrarea si nerabdarea in raport cu timpul indelungat de asteptare dintre
douad sezoane. Prezenta reactiilor privitoare la asteptarea finalului sezonului pentru a putea
urmdri toate episoadele consecutiv li se datoreazd comentariilor postate pe paginile de

Facebook ale unor coproductii Netflix, in cazul carora episoadele sunt lansate saptdmanal.

Clusterul 3. Viitor - Weekend

Cercetarea de fata a examinat deja relatia puternica dintre sesiunile de vizionare
maraton planificate si weekenduri, care apare prevalent in cazul serialelor create pentru
distributia digitala. Multi utilizatori apeleaza, prin urmare, la acest comportament de
consum fie ca recompensa dupa o sdptamana dificild la locul de munca (Feeney 2014), fie ca

ocazie de a petrece momente de relaxare si pldcere in compania persoanelor apropiate
(Pittman si Sheehan 2015).

Clusterul 4. Vizionare maraton — Sezon — Trecut — Plicere — Lauda

Gradul ridicat de co-ocurentd dintre conceptul de vizionare maraton si mentionarea
unui sezon al productiei in cauza indica faptul cd multi dintre utilizatori asociaza acest
comportament cu urmadrirea unui sezon integral. Fenomenul este cu atat mai vizibil in cazul
consumatorilor care vorbesc despre performanta de a urmari un segment mare dintr-un
show intr-un interval scurt de timp. In majoritatea cazurilor, afirmatiile lor sunt ficute in
legatura cu un sezon proaspadt lansat al unei productii. De asemenea, multi dintre cei care
isi exprima pldcerea in raport cu o sesiune de vizionare maraton care a avut loc in trecut, o
fac In urma consumului unui sezon dintr-o productie. Toate aceste comentarii se afld in
stransd legatura cu sentimentul de implinire pe care il au utilizatorii dupa vizionarea unui

sezon, fenomen identificat de Steiner si Xu (2018).

Clusterul 5. Implicare — Dependenta

Legdtura puternicd dintre cele doua concepte este datorata folosirii de catre
utilizatorii care se declard absorbiti de universul fictional a unor concepte specifice
terminologiei legate de dependentd. Fenomenul a fost examinat deja in aceasta sectiune a

studiului.
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Studiul relatiilor dintre comportamente si afecte a relevat o serie de tipare prin
prisma cdrora se raporteaza utilizatorii la vizionarea maraton. De asemenea, faptul ca
acestia aleg sa 1si Impartdseasca toate aceste experiente cu alti membri ai comunitatii arata
importanta pe care o are componenta sociala in consumul de productii serializate. Fanii
serialelor vorbesc despre frustrarile, bucuriile si nevoile lor, incercand, totodata, sa

acumuleze capital cultural prin participarea la discursul public.

5.2.2.7. Tehnologii pentru vizionarea maraton

Un alt aspect de interes in imaginea globala a viziondrii maraton este examinarea
tehnologiilor care sunt mentionate cel mai des in asociere cu acest tip de comportament.
Figura 54 aratd numadrul de mentiuni in SD1 pentru fiecare dintre tehnologiile majore

folosite in acest tip de consum.
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Figura 54. Numdrul de mentiuni ale tehnologiilor principale de vizionare maraton (5D1)

Asa cum era de asteptat, serviciul cel mai frecvent mentionat in comentarii este
Netflix (800 de cazuri). Pe de o parte, vizionarea maraton este incurajata de insusi sistemul
de distributie practicat de compania americana. Pe de alta, in mentalul colectiv global exista
o conexiune puternica intre Netflix si acest tip de comportament, care e sustinutd constant
de media (Jenner 2015, 1-2). Serviciul de streaming este urmat de DVR, cu 119 mentiuni
(folosit de un numdr mare de oameni pentru a Inregistra mai multe episoade dintr-o

productie si a le urmadri, mai apoi, in maraton), Hulu, DVD si Amazon Prime Video.
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5.2.2.8. Modele de interactiune si tipuri de distributie

Examinarea comentariilor din perspectiva zilelor in care au fost publicate aratd o
diferenta majora intre momentele in care posteaza comentarii utilizatorii pe paginile de
Facebook ale productiilor digitale, respectiv pe ale celor lineare. O simpla privire asupra
desfasurarii in timp a postdrii de comentarii pe paginile serialelor Outlander, respectiv House
of Cards — productiile ale caror pagini au Inregistrat cele mai multe comentarii referitoare la
vizionarea maraton in categoria de continut din care fac parte — releva tendinta fanilor
serialelor digitale de a posta masiv comentarii in preajma datelor de lansare a noilor sezoane
(Figura 55). Pe de alta, parte, in cazul productiilor lineare, raspandirea numarului de

comentarii este mult mai uniforma, in conformitate cu modelul sdptamanal de distributie.
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Figura 55. Desfisurarea in timp a numdrului de comentarii in cazul serialelor Outlander si House of Cards

Observatia arata cd, desi utilizatorii tind s se refere mai des la propriile sesiuni de
vizionare maraton pe paginile serialelor digitale, o fac majoritar in preajma datelor de
lansare ale noilor sezoane, iar calitatea lor de fani activi se estompeaza mult in intervalele
dintre doud lansérile a doua segmente consecutive. In acest sens, varfurile de interactiune
inregistrate In cazul serialului digital, in opozitie cu uniformitatea relativa a comentariilor
de pe pagina celui digital, indica o diferenta majora intre modurile in care se raporteaza cele
doua categorii de consumatori la productiile media. Acest aspect poate constitui punctul de

pornire al unei viitoare cercetari.

%3434

Studiul de fatd a aratat ca existd o legdturd puternicd intre distributia digitald si

vizionarea maraton. Utilizatorii tind sa discute mai mult despre vizionarea maraton si sa se
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angajeze in astfel de sesiuni de consum cand au posibilitatea de a accesa produsele media
conform propriului program. Varful de lance al acestui fenomen de consum este, asa cum
era de asteptat, Netflix. De asemenea, rezultatele cercetdrii au ardtat ca multi utilizatori 1si
planifica sesiuni de vizionare maraton pentru weekenduri, ceea ce demonstreaza prevalenta
acestui tip de consum ca mod de relaxare preferat al multora si, dincolo de asta, ca mod de
petrecere a timpului liber impreuna cu persoanele apropiate.

Pe de alta parte, multi utilizatori isi exprima placerea in raport cu sesiunile proprii
de vizionare maraton, in timp ce altii se mandresc cu faptul cd au reusit sa consume un
sezon intreg dintr-o productie intr-o singura seara. Un fenomen important este gradul
ridicat de frustrare care apare atat in randul consumatorilor de seriale lineare, cat si in al
celor de productii digitale. Pe de o parte, fanii serialelor transmise de canalele de televiziune
si-ar dori sa poatd urmadri mai multe episoade intr-o singura sesiune, iar, pe de alta, cei ai
productiilor digitale sunt frustrati de intervalele lungi de asteptare intre doua sezoane
consecutive. De asemenea, cercetarea a indicat existenta unor alte fenomene de consum
asociate cu vizionarea maraton: unii utilizatori aleg sa astepte pana la difuzarea completa a
unui sezon pentru a putea urmadri, mai apoi, productia in maraton, iar altii apeleaza la acest
tip de consum pentru a recupera segmentele din show ratate sau pentru a reviziona anumite
seriale. Totodata, studiul a reliefat importanta componentei sociale a fenomenului de
consum media, ca si atitudinea generala pozitiva a publicului in raport cu acesta.

Vizionarea maraton este unul dintre cele mai puternice curente de consum media din
ultimii ani. Examinarea detaliatd a fenomenului reda o imagine globala a dinamicii
atitudinilor, comportamentelor si afectelor care stau la baza lui. Placerea, relaxarea,
imersiunea In universul narativ, recuperarea unor episoade pierdute, dimensiunea colectiva
a consumului, dar si presiunea sociald sau frustrarea determinata de modul de distributie
sunt toti factori care contribuie la crearea unei viziuni mai clare asupra mecanismelor intime

ale acestui comportament de consum.

5.3. Limitele studiului si directii viitoare de cercetare

Limita principald a cercetarii de fata este legata de numarul mare de seriale analizate,
care a dus la nevoia de a simplifica metodologia folosita in anumite segmente ale studiului.
De pilda, spectrul referitor la gradul de serializare al productiilor R. Nelson (citat in Allrath,
Gymnich, si Surkamp 2005) a fost redus la trei categorii: Serie, Mixt si Serial. O viitoare
cercetare ar putea porni de la premisa unei granularitati mai fine a acestui spectru, ceea ce
ar permite introducerea in discutie a unor categorii narative mai precise. De asemenea,

numarul mare de seriale examinate a dus la nevoia de a aplica grilele de analizd asupra
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primului sezon din fiecare productie. Un studiu pe un numar mai restrans de seriale ar
permite urmadrirea evolutiei narative dincolo de granitele unui sezon individual. Totodata,
cercetarea de fata nu a pornit de la premisa unei separdri clare intre conflictul principal si
cele secundare. Un studiu mai amanuntit al acestui aspect ar putea fi util in identificarea
unor modele narative mai precise si constituie un punct de pornire pentru o eventuala
cercetare viitoare. In acelasi sens, un viitor studiu ar putea introduce in discutie mai multe
detalii referitoare la cadrul narativ al serialelor si ar putea lua in considerare un numar mai
mare de tropi legati de personajele povestii. In aceasta privinta, o eventuala cercetare ar
putea aborda in detaliu problema interactiunilor dintre personaje, prin analiza scenelor
individuale din productii si a dinamicii raporturilor de putere intre acestea. Un viitor studiu
ar putea fi axat, de asemenea, pe identificarea tipurilor de eroi prezenti in naratiuni, dupa
clasificdrile operate de Michael Welles Schock (2015) sau Christopher Vogler (1999). O alta
directie de cercetare ar putea urmari analiza detaliatd a protagonistilor din dramedii,
urmand premisa autorilor Innocenti si Pescatore (2015), care vorbesc despre o popularizare
a acestui subgen in randul naratiunilor de televiziune complexe. Mutatiile petrecute la
nivelul utilizarii recapitularilor diegetice si paratextuale in textele media, precum si
modificarea rolului, duratei si structurii titlurilor initiale ar putea constitui, de asemenea,
punctele de pornire ale unor studii viitoare, la fel ca si gradul de serializare ridicat al seriilor
documentare Netflix, observat in cursul acestei cercetari. Alte studii ar putea examina in
detaliu mutatiile narative petrecute in sitcomuri, respectiv in proceduralele cu detectivi. De
asemenea, o posibild directie de studiu ar putea fi utilizarea cliffhangerelor in serialele create
pentru distributia digitala.

Totodata, rezultatele obtinute de prezentul studiu pot reprezenta bazele unei viitoare
cercetdri mai amanuntite a caracteristicilor narative recurente in serialele pe care publicul le
asociaza cel mai des cu vizionarea in maraton. In acelasi sens, alte constatari ale lucririi de
fata ar putea constitui bazele unor viitoare studii detaliate. De pilda, identificarea unui
numdr mare de comentarii care fac apel la terminologia specificd discursului despre
dependenta poate fi punctul de plecare pentru o cercetare privitoare la relatia dintre
dependenta si vizionarea maraton, dar si la dependenta ca mod de auto-reprezentare a
tanilor filmelor seriale in comunitatile virtuale. Un studiu similar ar putea fi axat pe raportul
dintre participarea la discursul cultural si teama de spoilere a utilizatorilor. De asemenea,
observatiile privind reprezentdrile de gen, rasiale si sexuale in filmele seriale pot constitui
fundamentul unor studii mai detaliate in aceasta directie, care sa exploreze raportul dintre
genul productiilor si aceste reprezentari, precum si asocierile categoriilor sociale vizate cu

anumite tipuri de personaje.
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Totodata, cercetarea de fatd a ardtat ca fanii serialelor digitale interactioneaza masiv
cu paginile de Facebook ale serialelor preferate in preajma perioadelor de lansare ale noilor
sezoane, in timp ce distributia in timp a reactiilor de pe paginile productiilor lineare are un
caracter mai uniform. Fenomenul ar putea constitui, de asemenea, premisa unei viitoare
cercetari.

Distributia digitala a filmelor seriale si vizionarea maraton sunt fenomene cu
ramificatii complexe, iar multe dintre ele nu au fost obiectul unor studii stiintifice pana in
prezent. In contextul cresterii masive a numarului de productii originale Netflix anuntata
pentru perioada care urmeazd (Spangler 2018a), mutatiile mecanismelor narative,
hibridizarea genurilor, aspectele legate de reprezentarea anumitor grupuri sociale, dar si
modul in care va evolua comportamentul de consum al utilizatorilor serviciilor VoD vor

constitui un teren fertil in cercetarea urmatorilor ani.
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6. CONCLUZII

Ascensiunea serviciilor VoD pe piata media a produs mutatii esentiale in industria
serialelor de televiziune, la toate nivelurile ei. Dinamica relatiei tripartite dintre productie,
distributie si consum capata noi forme atunci cand intra in joc o serie de servicii care rup
linearitatea traditionala a televiziunii si adopta estetica unor cataloage de produse media pe
care utilizatorii le pot accesa cand si unde doresc. Noua forma de distributie permite
aplicarea unor modele narative complexe, dificil de pus in practicA in contextul
constrangerilor temporale specifice televiziunii lineare. In acelasi timp, modul de
functionare al serviciilor VoD a declansat un proces de democratizare a consumului, care a
dus, la randul lui, la popularizarea fara precedent a viziondrii maraton, ca noud norma de
consum a filmelor seriale.

Serialele create de companiile ca Netflix — principalul jucdtor de pe piata serviciilor
VoD - sunt produse, distribuite si consumate intr-un mod diferit de cele traditionale. In
primul rand, Netflix scoate din ecuatia productiei episoadele pilot, un pas esential in
finantarea marii majoritati a serialelor difuzate de canalele de televiziune (M. D. Smith si
Telang 2016). Accesul la datele de consum detaliate ale utilizatorilor le permite
reprezentantilor companiei sa ia deciziile cele mai bune in raport cu cererea publicului, fara
a mai fi nevoiti sa recurga la teste preliminare ale productiilor.

Mai mult decat atat, modelul de distributie impus de Netflix — in care toate
episoadele dintr-un sezon sunt lansate simultan — se afld intr-o stransa legatura cu libertatea
creativa in crestere a scenaristilor si a regizorilor. In contextul in care creatorii povestilor
serializate au In fatd finantarea sigura a unuia sau chiar a doua sezoane din productie,
deciziile lor narative pot sa fie gandite in raport cu imaginea de ansamblu a povestii. De
asemenea, disparitia discontinuitatilor temporale dintre episoade, precum si reducerea
necesitatii recapitularilor diegetice si paratextuale (legate inextricabil de aceste pauze), duc
la dezvoltarea unor naratiuni complexe, bazate pe progresia narativa (Mittell 2015a). In
acest sens, rezultatele cercetdrii de fatd arata o tendintd puternica de serializare atat la
nivelul serialelor prime-time, cat si al celor de comedie. Desi exista inca seriale lineare
tributare vechiului model narativ bazat pe conflicte episodice, acest tipar scenaristic dispare
aproape complet atunci cand ne referim la serialele create pentru distributia digitald. In

cazul productiilor Netflix, de pilda, genurile traditionale ca proceduralele cu detectivi sau
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sitcomurile episodice capata forma unor naratiuni care evolueaza de la un episod la altul,
mizand pe arcuri narative care se intind de-a lungul unuia sau chiar mai multor sezoane.
Fenomenul se afla intr-o stransa legatura cu distributia digitald. Aceasta le permite
creatorilor sa gandeasca naratiunile In raport cu un public implicat si activ, care urmareste
fiecare episod al productiei (de multe ori, In maraton). Brojakowski (Brojakowski 2015) si
Romano (2013) vorbesc, din perspectiva tendintei de serializare a productiilor complexe,
despre aparitia unor hiperseriale, in care accentul cade aproape exclusiv pe conflictul sau
pe conflictele majore ale povestii. Dincolo de serialele prime-time, insa, sunt de interes si
mutatiile narative care se petrec la nivelul comediilor: de la sitcomurile clasice, care mizau
pe conflicte episodice, se migreaza masiv inspre o formad narativa noud, bazata pe progresia
conflictului major. Fenomenul este vizibil cu precddere in comediile create pentru
distributia digitala.

Sistemul de distributie digital produce si modificdri formale la nivelul filmelor
seriale. Dincolo de disparitia segmentelor paratextuale de tip , Previously on” si de
mutatiilor suferite, in serialele mai noi, de unitatea textuala a titlurilor initiale, atat
comediile, cat si serialele identificabile cu genul dramelor prime-time au o durata medie
mai lunga decat corespondentele lor create pentru distributia lineara. Astfel, in timp ce
episoadele multor productii traditionale se incadreaza in intervalele 20-24 de minute,
respectiv 40-44 de minute, respectand mecanismele specifice grilei de programe, comediile
Netflix tind sa se incadreze intre 30 si 34 de minute, in timp ce dramele au o duratd medie
de o ord. Totodata, in cazul serialelor digitale, durata episoadelor variaza de la un segment
la altul, in timp ce multe dintre cele lineare (cu exceptia celor produse de canalele bazate pe
abonamente) urmeaza intervale fixe, determinate de spatiul de emisie alocat. Duratele
variabile ale episoadelor sunt, la randul lor, o expresie a unui transfer de putere catre
creatorii serialelor. In loc si supuni procustian episoadele rigorilor temporale specifice
grilei de programe, oamenii implicati iIn productie pot sa ia decizii In conformitate cu
necesitatile narative ale fiecarui segment.

Observatiile cercetarii de fata au ajutat la identificarea si examinarea unor fenomene
de amploare, prezente la nivelul intregii piete de seriale de televiziune. In ceea ce priveste
tipurile de conflict recurente in productii, studiul de fata a remarcat o tendinta a serialelor
prime-time de a gravita in jurul confruntérilor dintre un erou si un antagonist. In multe
dintre cazuri, personajul central poarta Insemnele unui antierou, fapt care confirma gustul
producatorilor pentru exploatarea acestui tip de personaj (Romano 2013; VanDerWerff
2017). De asemenea, a fost remarcat numarul mare de falsi antagonisti, cu precadere in
serialele originale Netflix. Fenomenul indica tendinta producdtorilor de a miza pe povesti

cu o dimensiune psihologica profunda si sugereaza complexitatea narativa a productiilor.
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Acelasi aspect este confirmat, In cazul productiilor Netflix, de abordarea unor modele
narative (Tobias 1993; Booker 2005) care mizeaza mult pe interioritatea personajelor si de
numadrul mare de thrillere, un gen care, prin definitie, exploateaza dimensiunea psihologica
a conflictului. Explorarea interioritatii profunde a personajelor si transformarea lor din
simple dispozitive narative in entitati multidimensionale, umane, este un alt semn al
complexitdtii narative despre care vorbea Jason Mittell (2015a).

In acelasi timp, rezultatele studiului aratd un numar in crestere al comediilor care
orbiteazd in jurul unui protagonist, precum si prezenta unor conventii specifice dramei in
multe dintre serialele cu episoade de aproximativ 30 de minute. Cele doud aspecte confirma
teoria autorilor Innocenti si Pescatore (2015), care vorbeau despre popularitatea in crestere
a subgenului dramediei centrate pe un protagonist. $i acest fenomen este cel mai vizibil in
cazul productiilor Netflix. Observatiile cercetarii de fatd pot adauga o noua dimensiune
acestei teorii: este vorba despre productii puternic serializate, care mizeaza pe progresia in
timp a personajului si pe transformarea sa interioara.

In mod similar, este de interes si faptul ca Netflix mizeaza mult pe comedii. Astfel,
desi compania a acumulat mult capital de imagine in principal prin drame ca House of Cards,
Orange is the New Black sau Sense§, strategia de productie a serviciului de streaming se
dovedeste a fi axata pe cel putin doud directii majore. Aceasta strategie poate fi asociata cu
rezultatele cercetdrii de fata privind serialele originale Netflix ale cdror pagini oficiale de
Facebook genereaza cele mai mari numere de comentarii despre vizionarea maraton. Din
aceasta perspectiva, conexiunea puternicd dintre serialele de comedie si vizionarea maraton
apare ca o surprizad, in contextul unor lucrari (Lotz 2017; Tryon 2015; Matrix 2014) care arata
legatura puternicd dintre acest comportament de consum si serialele prime-time. Netflix a
demonstrat iIn mai multe randuri ca ia decizii de productii in conformitate cu tiparele de
consum ale abonatilor. Astfel, proportia mare de comedii originale produse de compania
americana 1si poate avea sursele tocmai In obiceiul utilizatorilor de a consuma acest gen de
seriale In maraton. Dincolo de asta, rezultatele acestei cercetari au aratat ca serialele de
comedie produse de Netflix tind sd adopte structuri narative puternic serializate, bazate pe
progresia in timp, ceea ce ar putea justifica angajarea utilizatorilor in sesiuni de consum in
maraton.

De asemenea, o serie de caracteristici ale serialelor Netflix indica accentul puternic
pus de producatori pe atragerea unui public tandr. Pe de o parte, actiunea multor seriale se
desfasoara in scoli si are in centru grupuri de adolescenti. Pe de alta, exista un numar mare
de productii in care prietenii joaca un rol important in evolutia narativa. Nu trebuie uitat
nici cd o proportie ridicatd dintre productiile serviciului SVoD spun povesti despre

maturizare, eroi improbabili, sau drumul de la mizerie la bogatiei al unui erou.
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In acelasi timp, serialele originale Netflix mizeaza foarte mult pe povesti de dragoste,
indiferent dacd acestea functioneaza ca vector principal al conflictului sau ca fir narativ
secundar. Este de interes si faptul ca serviciul de streaming s-a dovedit cel mai incluziv canal
media In ceea ce priveste reprezentarea diversitatii de gen si sexuale. Merita mentionat, de
pildd, faptul ca aproape unul din cinci seriale non prime-time produse de companie are cel
putin un protagonist din comunitatea LGBTQ. Strategiile de acest fel — atragerea unui public
tanar prin povesti despre scoald si prieteni, atragerea unui public LGBTQ prin
reprezentarile recurente ale unor personaje din aceasta comunitate, dar si accentul puternic
pus pe serialele de comedie sau pe cele adresate unui public tandr — confirma teoria
Amandei Lotz (2017) privitoare la felul in care se raporteaza serviciile SVoD la public.
Companiile de acest fel nu isi propun sd atraga un public cat mai numeros pentru fiecare
productie din catalog, ci mai degraba sa creeze o selectie de produse media care sd raspunda
gusturilor unor publicuri de nisi. In cazul unei transmisii televizate traditionale, privitorul
are singura posibilitate de a schimba canalul atunci cand ceea ce vede nu e in conformitate
cu asteptarile sale. In schimb, in cazul Netflix, utilizatorul are posibilitatea de a naviga prin
catalogul de produse media si de a alege unul care sa-i satisfaca gusturile.

De altfel, poate ca principalul motiv pentru care compania americana se bucura de
un grad de popularitate atat de ridicat e tocmai acest transfer de putere cdtre utilizator.
Odatd iesit de sub constrangerile temporale dictate de fluxul televiziunii lineare, publicul se
vede in fata posibilitatii de a consuma ce, cand, unde si, mai ales, cat vrea. Acest ultim aspect
a dus la popularizarea fara precedent a unui fenomen de consum media existent inca din
anii ‘80: vizionarea maraton. Potentat de media incepand cu anul 2013, acest tip de
comportament a devenit o reald forta pe piata media actuald, o noua norma de consum
pentru multi dintre abonatii serviciilor VoD si, dincolo de toate, un mecanism de validare
sociald a consumatorilor.

Rezultatele lucrdrii de fatd au demonstrat legatura puternica dintre vizionarea
maraton si distributia digitala a filmelor seriale. Asa cum era de asteptat, serviciul folosit cel
mai frecvent in consumul de acest tip este Netflix. Totusi, trebuie remarcat si rolul important
pe care il joaca aici DVR-ul: multi utilizatori aleg sa Inregistreze in prealabil episoadele
transmise linear si sd le urmareasca, mai apoi, intr-o singurd sesiune. Fenomenul confirma
dorinta de control a publicului si, dincolo de asta, avantajele pe care le regasesc utilizatorii
in consumul de acest fel.

De asemenea, cercetarea a aratat o conexiune puternica intre vizionarea maraton si
finalurile de saptamana. Multi utilizatori isi planuiesc dinainte sesiunile de consum si le
folosesc ca niste experiente tonice, binemeritate dupd o saptamana de munca sau de scoala

(Feeney 2014). Totodatd, multi dintre ei se refera la sesiuni de vizionare maraton care au
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avut loc in weekendul precedent, exprimandu-si, de multe ori, mandria in legatura cu
urmdrirea integrald a unui anumit serial. Studiul a identificat, totodatd, o serie de
comportamente si afecte specifice care apar recurent in raport cu sesiunile de vizionare
maraton ale consumatorilor. Unii vorbesc despre placerea pe care le-au provocat-o sesiunile
de consum recente, iar altii isi planuiesc In avans ziua sau weekendul perfect de binge-
watching. De asemenea, multi utilizatori aleg sa revizioneze anumite produse media, fie
pentru a retrai imersiunea in universul fictional (Steiner si Xu 2018; Pittman si Sheehan
2015), fie pentru a-si aduce aminte elementele importante din poveste inainte de lansarea
unui nou sezon.

Un alt obicei relevant este cel al utilizatorilor care se angajeaza in vizionari maraton
pentru a recupera segmentele din productii pe care le-au ratat, un comportament aflat in
stransd legatura cu fenomenul de FoMO (Conlin, Billings, si Auverset 2016) si cu presiunea
sociala care determind, in multe cazuri, participarea utilizatorilor la sesiuni de vizionare
prelungite. De asemenea, un tipar afectiv de interes este cel relevat de comentariile prin care
publicul isi exprima frustrarea in raport cu modul de distributie: in cazul productiilor
lineare, frustrarea vine din faptul ca utilizatorii trebuie sa astepte timp de o saptamand pana
la lansarea urmatorului episod, in conditiile in care ar prefera sa aiba posibilitatea de a vedea
toate episoadele intr-o singurd sesiune. Pe de altd parte, in cazul serialelor digitale,
frustrarea e generata de timpii indelungati de asteptare intre doua sezoane consecutive ale
aceleiasi productii. Datele extrase au ardtat, de asemenea, ca multi consumatori se mandresc
cu consumul unor segmente majore din seriale in intervale scurte de timp, fenomen
observat anterior de Pittman si Sheehan (2015), dar si de Snyder (2016). Un astfel de
comportament le da utilizatorilor posibilitatea de acumula capital cultural si de a accede la
o pozitie privilegiata in comunitate.

Analiza sentimentelor a ardtat ca majoritatea utilizatorilor se raporteaza la vizionarea
maraton ca la o experienta pozitivd, care nu mai poarta conotatiile medicale si psihologice
negative ale unor sintagme ca ,binge-drinking” sau ,binge-eating” (Stoldt 2013). Din
contrd, vizionarea maraton pare sa fie o activitate investita cu un capital social major, pe
care consumatorii 1l folosesc cu mandrie pentru a se auto-reprezenta in interactiunile cu alti
membri ai comunitatilor digitale.

In aceeasi perspectiva largs, e de interes faptul ci foarte multi utilizatori asociaza
serialele de comedie cu vizionarea maraton, in pofida discursului public si stiintific conform
cdruia acest tip de comportament media este legat indisolubil de dramele prime-time. Un
prim mecanism psihologic care ar putea sta in spatele acestei divergente e faptul cd, pusi in
fata unui chestionar sociologic, consumatorii ar fi predispusi sd afirme cd urmadresc, de

obicei, produse media asociate cu un grad ridicat de inteligentd si educatie. Cheia unui al
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doilea mecanism posibil ar putea sta in faptul ca vizionarea maraton a unei drame
presupune atat un efort de concentrare mai ridicat, cat si mai mult timp din partea
consumatorilor. Totusi, catd vreme urmarirea consecutivda a doud episoade dintr-o
productie poate fi definita drept vizionare maraton (Netflix Media Center 2013), indiferent
de genul sau durata lor, consumatorii de comedii se Inscriu in discursul public si
acumuleaza capital cultural in acelasi mod in care o fac si fanii dramelor prime-time, cu
singura exceptie a faptului cd, In cazul lor, efortul necesar pentru a primi dreptul de a-si
exprima aderenta la grupul privilegiat al celor care practica vizionarea maraton este mai
mic.

Totodatd, studiul mecanismelor interne ale viziondrii maraton prin prisma
continutului generat de utilizatori pe site-urile de networking social a ardtat cd acest tip de
abordare poate constitui un element cheie in intelegerea modului in care se raporteaza
publicul la anumite obiceiuri de consum media. Pe langa cercetarile sociologice bazate pe
chestionare, examinarea datelor extrase de pe site-urile de networking social poate
reprezenta un instrument util in decodarea tiparelor de consum media actuale. In acelasi
timp, avantajul unei astfel de abordari metodologice consta in faptul cd scoate din ecuatia
cercetdrii instrumentul sociologic al chestionarului, care ar putea duce la autocenzura
consumatorilor chestionati. Astfel, studiul de fata identifica o serie de afecte negative
asociate cu vizionarea In maraton, precum si o tendintd puternica a utilizatorilor serviciilor
VoD de a se lauda in cadrul spatiilor sociale virtuale cu performantele lor cantitative de
consum. Totodatd, studierea modului de auto-reprezentare a consumatorilor pe site-urile
de social networking a relevat o corelatie puternica intre serialele de comedie si vizionarea
in maraton, un rezultat contrar studiilor care indicd legdtura stransa dintre acest tip de
comportament si dramele prime-time. In acelasi timp, metodologia utilizatd in studiul de
caz privitor la modelele narative ale productiilor serializate permite nu doar identificarea
unor caracteristici individuale, ci si stabilirea unor corelatii intre acestea. Cercetarea
minutioasd a acestor conexiuni si aspecte narative specifice este un demers inovativ la nivel
metodologic, cu atat mai mult cu cat concluziile studiului de fata sunt bazate pe un set mare
de date, care circumscrie productia actuala de filme seriale. La fel de important este si faptul
cd lucrarea de fatd reprezintd o prima abordare stiintifica a fenomenelor legate de
ascensiunea serviciilor VoD si de vizionarea In maraton a literaturii din Romania. Aceasta
prima sintezd a stdrii de fapt actuale, precum si concluziile individuale ale studiului pot
constitui fundamentul unor viitoare cercetdri privitoare la aspecte particulare legate de
piata serviciilor de streaming si de mecanismele de productie, distributie si consum

specifice acesteia.
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Transformarile profunde prin care trece industria televiziunii odata cu popularizarea
serviciilor VoD reconfigureaza mecanismele credrii, distributiei si consumului care 1i sunt
asociate In mod traditional. Odata cu aceste mecanisme, se schimba si modul in care
publicul se raporteaza la conceptul de , televiziune”: ea nu mai inseamna doar un ecran pe
care ruleaza programe intr-un flux continuu, ci capatd amprenta flexibilitdtii si a unei
libertdti virtual nelimitate de alegere. Mutatiile care au loc atat la nivelul productiilor
propriu-zise, cat si la cel al normelor de consum au dus la aparitia in spatiul public a unor
discursuri despre o noud Epoca de Aur a televiziunii. In contextul in care industria e, in
acest moment, una ramificata si in plina expansiune, iar Netflix — varful de lance al noii
televiziuni — pare sa experimenteze continuu cu noi formate si strategii de productie,
fenomenul merita urmadrit indeaproape in anii care urmeaza. Mecanismele complexe care
definesc astdzi televiziunea sunt, deocamdata, unele fluide si ne-ar putea rezerva multe
surprize in viitor. Oricum ar fi, insd, e cert cd, daca putem vorbi despre nasterea unui noi

Epoci de Aur a televiziunii, ea se va urmadri in maraton.
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ANEXE

Anexa 1. Lista serialelor analizate in capitolul 5.1.

1,000,000 yen no Onnatachi Coproductie Netflix 2017
13 Reasons Why Netflix 2017
3% Netflix 2016
9-1-1 FOX 2018
A Series of Unfortunate Events Netflix 2017
About a Boy NBC 2014 2015
Agent Carter ABC 2015 2016
Agents of SH.ILE.L.D. ABC 2013
Alias Grace Coproductie Netflix 2017
All My Children hulu/iTunes 1970 2013
All Night hulu 2017
Alone Together Freeform 2018
Alpha House Amazon 2013
Altered Carbon Netflix 2018
American Crime Story FX 2016
American Gods Starz 2017
American Horror Story FX 2011
American Housewife ABC 2016
American Vandal Netflix 2017
Animal Kingdom TNT 2016
Anne with an E Coproductie Netflix 2017
Aquarius NBC 2015 2016
Arrested Development Continuare Netflix 2003
Arrow The CW 2012
Ascension SyFy 2014
Ash vs Evil Dead Starz 2015
Atlanta FX 2016
Atypical Netflix 2017
Ballers HBO 2015
Barry HBO 2018
Baskets FX 2016
Bates Motel A&E 2013 2017
Better Call Saul AMC 2015
Better Things FX 2016
Beyond Freeform 2017
Big Little Lies HBO 2017
Big Mouth Netflix 2017
Billions Showtime 2016
Bitten Space 2014
Black Lightning The CW 2018
Black Mirror Continuare Netflix 2011
Black Sails Starz 2014
Black-ish ABC 2014
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Blindspot NBC 2015
Blood Drive SyFy 2017
Bloodline Netflix 2015
Boardwalk Empire HBO 2010 2014
BoJack Horseman Netflix 2014
Bokudake ga Inai Machi Coproductie Netflix 2017
Bones FOX 2005 2017
Bosch Amazon 2014
Breaking Bad AMC 2008 2013
Broad City Comedy Central 2014
Brooklyn Nine-Nine FOX 2013
Bull CBS 2016
Cable Girls Netflix 2017
Call the Midwife BBC 2012
Castle ABC 2009 2016
Castlevania Netflix 2017
Casual hulu 2015
Chance hulu 2016
Channel Zero SyFy 2016
Chicago Med NBC 2015
Claws TNT 2017
Clique BBC 2017
Cloak & Dagger Freeform 2018
Club de Cuervos Netflix 2015
Colony USA Network 2016
Community NBC 2009 2015
Comrade Detective Amazon 2017
Counterpart Starz 2017
Crashing HBO 2016
Crazyhead Coproductie Netflix 2016
Criminal Minds CBS 2005
Crisis in Six Scenes Amazon 2016
CSI: Crime Scene Investigation CBS 2000 2015
CSI: Cyber CBS 2015 2016
CSI: Miami CBS/A&E Network 2002 2012
CSL: NY CBS 2004 2013
Damnation Coproductie Netflix 2017
Daredevil Netflix 2015
Dark Netflix 2017
Dark Matter Space 2015
Deadbeat hulu 2014
Dear White People Netflix 2017
Death in Paradise BBC 2011
Degrassi: Next Class Coproductie Netflix 2016
Designated Survivor ABC 2016
Dietland AMC 2018
Difficult People hulu 2015
Dimension 404 hulu 2017
Dirk Gently's Holistic Detective Agency Coproductie Netflix 2016
Disjointed Netflix 2017
Divorce HBO 2016
Doctor Foster BBC 2015
Doctor Who BBC 2005
Dynasty The CW 2017
East Los High hulu 2013
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Easy Netflix 2016
Edha Netflix 2018
El Chapo Coproductie Netflix 2017
Empire FOX 2015
Everything Sucks! Netflix 2018
F Is for Family Netflix 2015
Falling Water USA Network 2016
Famous in Love Freeform 2017
Fargo FX 2014
Fear the Walking Dead AMC 2015
Feud FX 2017
Flaked Netflix 2016
Fleabag BBC/Amazon 2016
For the People ABC 2018
Fortitude Sky Atlantic 2015
Freakish hulu 2016
Friends from College Netflix 2017
Frontier Coproductie Netflix 2016
Fuller House Netflix 2016
Future Man hulu 2017
Game of Thrones HBO 2011
Girlboss Netflix 2017
Girls HBO 2012 2017
Glitch Continuare Netflix 2015
GLOW Netflix 2017
Goliath Amazon 2016
Good Behavior TNT 2016
Good Girls NBC 2018
Good Girls Revolt Amazon 2015
Gotham FOX 2014
Grace and Frankie Netflix 2015
Great News NBC 2017
Grey's Anatomy ABC 2005
Grown-ish Freeform 2018
Gypsy Netflix 2017
Halt and Catch Fire AMC 2014
Hand of God Amazon 2014 2017
Hannibal NBC 2013 2015
Harlots hulu 2017
Haters Back Off Netflix 2016
Hell on Wheels AMC 2011 2016
Hemlock Grove Netflix 2013 2015
High Maintenance HBO 2016
Homeland Showtime 2011
House of Cards Netflix 2013
How I Met Your Mother CBS 2005 2014
How to Get Away with Murder ABC 2014
Humans AMC 2015
I Love Dick Amazon 2016
Ingobernable Netflix 2017
Insecure HBO 2016
Instinct CBS 2018
Into the Badlands AMC 2015
Iron Fist Netflix 2017
It's Always Sunny in Philadelphia FX/FXX 2005
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iZombie The CW 2015
Jane the Virgin The CW 2014
Jean-Claude Van Johnson Amazon 2016 2017
Jessica Jones Netflix 2015
Kevin Can Wait CBS 2016
Killjoys Space 2015
Kim's Convenience CBC Television 2016
Krypton SyFy 2018
Lady Dynamite Netflix 2016
Last Man Standing ABC 2011 2017
Last Tango in Halifax BBC 2012
Legends TNT 2014 2015
Legends of Tomorrow The CW 2016
Legion FX 2017
Lethal Weapon FOX 2016
Lilyhammer Continuare Netflix 2012 2014
Line of Duty BBC 2012
Longmire A&E 2012
Looking HBO 2014 2015
Lore Amazon 2017
Lost & Found Music Studios Coproductie Netflix 2015
Lost in Space Netflix 2018
Louie FX 2010
Love Netflix 2016
Lucifer FOX 2015
Luis Miguel: La Serie Coproductie Netflix 2018
Luke Cage Netflix 2016
Luther BBC 2010 2018
MacGyver CBS 2016
Mad Dogs Amazon 2015 2016
Mad Men AMC 2007 2015
Madam Secretary CBS 2014
Man with a Plan CBS 2016
Marco Polo Netflix 2014
Marlon NBC 2017
Marseille Netflix 2016
Master of None Netflix 2015
McMafia AMC 2018
Midnight, Texas NBC 2017
Mindhunter Netflix 2017
Mob Psycho 100 Coproductie Netflix 2018
Mozart in the Jungle Amazon 2014
Mr. Robot USA Network 2015
Murder in Successville BBC 2015
Mystery Science Theater 3000: The Return Netflix 2017
Narcos Netflix 2015
NCIS CBS 2003
NCIS: Los Angeles CBS 2009
New Girl FOX 2011
O Mecanismo Netflix 2018
On My Block Netflix 2018
Once Upon a Time ABC 2011
One Day at a Time Netflix 2017
One Mississippi Amazon 2015
Orange Is the New Black Netflix 2013
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Orphan Black BBC 2013
Outcast Cinemax 2016
Outlander Starz 2014
Ozark Netflix 2017
Parks and Recreation NBC 2009 2015
Patriot Amazon 2015
Peaky Blinders BBC 2013
Penny Dreadful Showtime 2014 2016
Person of Interest CBS 2011 2016
Playing House USA Network 2014
Poldark BBC 2015
Pose EX 2018
Power Starz 2014
Preacher AMC 2016
Pretty Little Liars Freeform 2010 2017
Quantico ABC 2015
Queen of the South USA Network 2016
Ray Donovan Showtime 2013
Red Oaks Amazon 2014
Requiem Coproductie Netflix 2018
Reverie NBC 2018
Ripper Street BBC 2012
Riverdale Netflix 2017
Rizzoli & Isles TNT 2010 2016
Room 104 HBO 2017
Runaways hulu 2017
SW.A.T. CBS 2017
Safe Coproductie Netflix 2018
Salem WGN America 2014 2017
Salvation CBS 2017
Santa Clarita Diet Netflix 2017
Scream MTV 2014
Scream Queens FOX 2015 2016
SEAL Team CBS 2017
Sense8 Netflix 2015 2018
Seven Seconds Netflix 2018
Shades of Blue NBC 2016
Shadowhunters Freeform 2004
Shameless Showtime 2011
Sherlock BBC 2010
She's Gotta Have It Netflix 2017
Shooter USA Network 2016
Shut Eye hulu 2016
Silicon Valley HBO 2014
Siren Freeform 2018
Sirens USA Network 2014 2015
Sneaky Pete Amazon 2015
Snowfall FX 2017
Somewhere Between ABC 2017
Sons of Anarchy FX 2008 2014
Speechless ABC 2016
Splitting Up Together ABC 2018
Star FOX 2016
Station 19 ABC 2018
Stitchers Freeform 2015
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Strange Empire CBC Television 2014
Stranger Things Netflix 2016
Suburra: la serie Netflix 2017
Succession HBO 2018
Suits USA Network 2011
Supergirl CBS 2015
Superior Donuts CBS 2017
Supernatural The CW 2005
Superstore NBC 2015
Sweetbitter Starz 2018
Taboo FX 2017
Take Two ABC 2018
Taken NBC 2017
Teen Wolf MTV 2011
The 100 The CW 2014
The A Word BBC 2016
The Affair Showtime 2014
The Alienist TNT 2018
The Americans FX 2013
The Bastard Executioner FX 2015
The Big Bang Theory CBS 2007
The Blacklist NBC 2013
The Bold Type Freeform 2017
The Chi Showtime 2018
The Collection Amazon 2016
The Crown Netflix 2016
The Dangerous Book for Boys Amazon 2018
The Defenders Netflix 2017
The Deuce HBO 2017
The End of the F**ing World Coproductie Netflix 2017
The Exorcist FOX 2016
The Expanse SyFy 2015
The Fall BBC, RTE One 2013
The Flash The CW 2014
The Following FOX 2013 2015
The Fosters Freeform 2013
The Get Down Netflix 2016 2017
The Girlfriend Experience Starz 2016
The Good Doctor ABC 2017
The Good Place NBC 2016
The Good Wife CBS 2009 2016
The Guild Youtube 2007 2013
The Handmaid's Tale hulu 2017
The Inbetweeners Channel 4, E4 2008 2010
The Killing AMC 2011 2014
The Knick Cinemax 2014 2015
The Last Kingdom BBC 2015
The Last Man on Earth FOX 2015
The Last Ship TNT 2014
The Last Tycoon Amazon 2016
The Leftovers HBO 2014
The Letdown Coproductie Netflix 2017
The Librarians TNT 2014
The Magicians SyFy 2015
The Man in the High Castle Amazon 2015
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The Marvelous Mrs. Maisel Amazon 2017
The Mick FOX 2017
The New Legends of Monkey Coproductie Netflix 2018
The Newsroom HBO 2012 2014
The OA Netflix 2016
The Originals The CW 2013
The Path hulu 2016
The Rain Netflix 2018
The Ranch Netflix 2016
The Resident FOX 2018
The Shannara Chronicles MTV 2016
The Sinner USA Network 2017
The Son AMC 2017
The Spoils Before Dying IFC 2015
The Strain EX 2014
The Terror AMC 2018
The Tick Amazon 2017
The Vampire Diaries The CW 2009 2017
The Walking Dead AMC 2010
The X-Files FOX 1993
The Young Pope Sky Atlantic, HBO 2016
This Country BBC 2017
This Is Us NBC 2016
Timeless NBC 2016
Top of the Lake BBC 2013
Trailer Park Boys Netflix 2001 2018
Transparent Amazon 2014
Travelers Coproductie Netflix 2016
Trial & Error NBC 2017
Troy: Fall of a City Coproductie Netflix 2018
True Blood HBO 2008 2014
True Detective HBO 2014
Trust FX 2018
Tyrant FX 2014
Unbreakable Kimmy Schmidt Netflix 2015
Van Helsing SyFy 2016
Veep HBO 2012
Vice Principals HBO 2016
Vida Starz 2018
Video Game High School Rocketjump 2012 2014
Vikings History Channel 2013
Wayward Pines FOX 2015
Westworld HBO 2016
Wet Hot American Summer: First Day of Camp | Netflix 2015
Wet Hot American Summer: Ten Years Later Netflix 2017
Wicked City ABC 2015
Will TNT 2017
Workin' Moms CBC Television 2017
Wynonna Earp SyFy 2016
Young & Hungry Freeform 2014
Young Sheldon CBS 2017
Z Nation SyFy 2014
Z: The Beginning of Everything Amazon 2015
Zoo CBS 2015
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Anexa 2. Paginile de Facebook folosite in analiza comentariilor (Capitolul 5.2)

A. Lista filmelor seriale de pe ale caror pagini de Facebook au fost extrase comentariile din
SD1.

About a Boy NBC 2014 2015
Agents of S.H.LE.L.D. ABC 2013
All My Children hulu/iTunes 1970 2013
Alpha House Amazon 2013
American Horror Story FX 2011
Aquarius NBC 2015 2016
Arrested Development Continuare Netflix | 2003
Arrow The CW 2012
Ascension SyFy 2014
Ash vs Evil Dead Starz 2015
Bates Motel A&E 2013 2017
Better Call Saul AMC 2015
Black Sails Starz 2014
Blindspot NBC 2015
Bloodline Netflix 2015
Boardwalk Empire HBO 2010 2014
Bosch Amazon 2014
Brooklyn Nine-Nine FOX 2013
Community NBC 2009 2015
Dark Matter Space 2015
Difficult People hulu 2015
Doctor Who BBC 2005
East Los High hulu 2013
Empire FOX 2015
Fargo FX 2014
Fear the Walking Dead AMC 2015
Girls HBO 2012 2017
Gotham FOX 2014
Grace and Frankie Netflix 2015
Hand of God Amazon 2014 2017
Hannibal NBC 2013 2015
Hell on Wheels AMC 2011 2016
Hemlock Grove Netflix 2013 2015
House of Cards Netflix 2013
How to Get Away with Murder ABC 2014
Into the Badlands AMC 2015
iZombie The CW 2015
Jane the Virgin The CW 2014
Killjoys Space 2015
Last Man Standing ABC 2011 2017
Legends TNT 2014 2015
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Lilyhammer Continuare Netflix 2012 2014
Longmire A&E 2012
Looking HBO 2014 2015
Louie FX 2010
Mad Men AMC 2007 2015
Madam Secretary CBS 2014
Man in the High Castle Amazon 2015
Marco Polo Netflix 2014
Marvel's Daredevil Netflix 2015
Marvel's Jessica Jones Netflix 2015
Master of None Netflix 2015
Mozart in the Jungle Amazon 2014
Mr. Robot USA Network 2015
Narcos Netflix 2015
New Girl FOX 2011
Outlander Starz 2014
Peaky Blinders BBC 2013
Playing House USA Network 2014
Poldark BBC 2015
Quantico ABC 2015
Scream Queens FOX 2015 2017
Sense8 Netflix 2015
Sherlock BBC 2010
Sons of Anarchy FX 2008 2015
Strange Empire CBC Television 2014
Supergirl CBS 2015
The 100 The CW 2014
The Affair Showtime 2014
The Americans FX 2013
The Bastard Executioner FX 2015
The Blacklist NBC 2013
The Fall BBC, RTE One 2013
The Flash The CW 2014
The Following FOX 2013
The Guild Youtube 2007
The Killing AMC 2011 2016
The Knick Cinemax 2014 2013
The Leftovers HBO 2014
The Librarians TNT 2014
The Newsroom HBO 2012
The Spoils Before Dying IFC 2015
Trailer Park Boys Netflix 2001
Transparent Amazon 2014
True Blood HBO 2008
True Detective HBO 2014
Unbreakable Kimmy Schmidt Netflix 2015 2014
Veep HBO 2012
Video Game High School Rocketjump 2012
Vikings History Channel 2013
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Wet Hot American Summer: First Day of

Camp Netflix 2015 2014
Wicked City ABC 2015
Z Nation SyFy 2014
Zoo CBS 2015

B. Lista filmelor seriale de pe ale caror pagini de Facebook au fost extrase comentariile din
SD2.

13 Reasons Why 2017
A Series of Unfortunate Events 2017
Abstract: The Art of Design 2017
Altered Carbon 2018
American Vandal 2017
Arrested Development 2003
Atypical 2017
Big Mouth 2017
Black Mirror 2011
Bloodline 2015
Boardwalk Empire 2018
BoJack Horseman 2014
Castlevania 2017
Chef's Table 2015
Daughters of Destiny 2017
Dear White People 2017
The Defenders 2017
Disjointed 2017
Everything Sucks! 2018
Evil Genius 2018
F is for Family 2015
Fire Chasers 2017
Flaked 2016
Flint Town 2018
Friends from College 2017
Fuller House 2016
Girlboss 2017
Glitch 2015
GLOW 2017
Grace and Frankie 2015
Gypsy 2017
Haters Back Off 2016
Lady Dynamite 2016
Lost in Space 2018
Love 2016
Making A Murderer 2015
Marco Polo 2014
Marvel's Daredevil 2015
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Marvel's Iron Fist 2017
Marvel's Jessica Jones 2015
Marvel's Luke Cage 2016
Marvel's The Punisher 2017
Master of None 2015
Mindhunter 2017
Mystery Science Theater 3000: The Return | 2017
Narcos 2015
On My Block 2018
One Day at a Time 2017
Orange Is the New Black 2013
Ozark 2017
Santa Clarita Diet 2017
Sense8 2015 2018
Seven Seconds 2018
She's Gotta Have It 2017
Shot In The Dark 2017
Stranger Things 2016
The Confession Tapes 2017
The Crown 2016
The Keepers 2017
The Killing 2011 2014
The Last Kingdom 2015
The OA 2016
The Ranch 2016
The Resident 2017
Trailer Park Boys 2001 2018
Ugly Delicious 2018
Unbreakable Kimmy Schmidt 2015
White Rabbit Project 2016
Wild Wild Country 2018
Wormwood 2017
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Sa ne inchipuim cd ne e foame. Avem de ales intre un restaurant a la carte si un local all you can
eat. In primul caz, avem de optat intre a comanda meniul zilei si a alege din oferta restaurantului
ceea dorim sa mancam in acel moment. Dacd alegem varianta a doua, vom plati pentru fiecare
produs un pret individual, afisat in meniu. La all you can eat, lucrurile se schimba putin. Aici
platim o taxa de intrare fixa, dupa care putem sa mancam ce vrem, cat vrem, in ce ordine vrem,
fara a plati vreun ban in plus. Daca inlocuim optiunile din aceasta ecuatie simpla cu diferitele
variante de consum media disponibile astazi, meniul zilei devine televiziunea lineard, optiunea a
la carte se transforma in serviciile video on demand tranzactionale, iar restaurantul all you can eat
le corespunde portalurilor de streaming bazate pe abonamente.

in televiziunea traditionald, accesul la produsele media, indiferent daca sunt jurnale de stiri, filme
de lungmetraj sau talk show-uri, se realizeaza pe baza unei grile de programe prestabilite de
institutia media in cauza. Consumatorul are acces la un produs doar in masura in care este prez-
ent in fata ecranului intr-un anumit interval orar. El plateste lunar un abonament care fi ofera
acces la toate programele uneia sau mai multor televiziuni. Pe de alta parte, in cazul serviciilor
tranzactionale, utilizatorii pot accesa o serie de productii preinregistrate, pe baza unor tarife
individuale. Diferenta majora care apare aici e faptul ca publicul are posibilitatea de a-si configura
propriul program de consum si nu mai este obligat sa se supuna fluxului temporal al televiziunii
lineare. Peisajul global al industriei media, insa, se schimba fundamental abia odata cu intro-
ducerea serviciilor de tip subscription video on demand ca Netflix, care le ofera utilizatorilor
accesul la un catalog vast de productii, pe baza unui abonament lunar preplatit. Prin ele,
consumatorii se vad pusi in fata posibilitatii de a viziona ce, cand, unde si cat doresc. Acest model
de afacere - vizibil, de altfel, si in cazul unor servicii de distributie muzicala, ca Spotify sau Deezer,
precum si in industria cdrtii — graviteaza in jurul unui transfer de putere dinspre distribuitor inspre
utilizator. De la consumatorul care statea o zi intreaga pe canapea si urmdrea in mod consecutiv o
serie de programe difuzate de un anumit post de televiziune, sau zappa intre zeci sau sute de
canale, in cdutarea unui produs care sa-i capteze atentia, ajungem la unul conectat la internet
24/7, care are acces permanent, pe baza unui abonament, la o arhiva imensa de produse media
pe care le poate accesa in orice moment.

Popularizarea masiva a serviciilor video-on-demand din ultimii ani, precum si a productiilor
originale create de aceste companii media a atras dupa sine o serie de fenomene care transforma
vizibil procesul de productie, distributie si consum specific industriei filmelor seriale. Distributia
digitala elibereaza acest proces de constrangerile specifice unei grile de programe lineare,
maximizand libertatea creativa a echipei de productie si facand posibile noi comportamente de
consum.
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