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Resumo:

O presente artigo versa sobre alternativas de producao, tendo como base o
estudo de caso da websérie Esconderijo (2017-2022), dirigida por Gabriela
DiMello. A partir de condi¢cdes candnicas de producdo debatidas por Kellison
(2007), Marques (2007), Mifarro (2013), Rodrigues (2007) e Watts (1990),
contrapomos a forma especifica de captacdo da série através de crowdfunding
(financiamento coletivo). Discutimos, também, a representacao lésbica entre os
meios audiovisuais de massa e a alternativa proposta pela websérie. Do ponto
de vista metodoldgico, a analise esta centrada em base de dados das distintas
plataformas digitais relacionadas a websérie, como também entrevistas e
pesquisa bibliografica relacionada ao tema. Identificamos que o crowdfunding
possui atrativos para producdes independentes, mas também certos desafios.
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Abstract:

The present article discusses alternatives for production, based on the case
studies for the webseries Esconderijo (2017-2022), directed by Gabriela DiMello.
From the canonical production conditions debated by Kellison (2007), Marques
(2007), Minarro (2013), Rodrigues (2007) and Watts (1990), we interpose the
specific way of fund-raising of the series by crowdfunding. We also debate the
lesbian representation in audiovisual mass media and the alternative proposed
by the webseries. From a methodological point of view, the basis for the analysis
is centered on data from the many digital platforms related to the webseries, as
well as interviews and bibliographic research related to the theme. We have
identified that crowdfunding has its attractive points to independent productions,
but it also has its challenges.
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Introducao

Uma das caracteristicas do cinema, pensado como arqueologia das
midias (Elsaesser, 2018), é sua interligacdo com o desenvolvimento dos novos
aparatos tecnologicos, que permitem que o ser humano desenvolva sua
criatividade das mais diferentes formas. Ao longo dos anos, 0s cineastas
puderam explorar os potenciais da linguagem cinematografica em conjunto com
o desenvolvimento de novas tecnologias, como a compactacdo das maquinas
filmadoras, as novas tecnologias de captacéo e sincronizacdo de som e também
as novas técnicas de colorizacdo da imagem. Porém, o desenvolvimento
tecnologico também trouxe um impacto indesejado (desde o ponto de vista da
comercializacdo) para o cinema, como o surgimento da televisdo, que, apesar
de apresentar novas possibilidades de experimentacdo audiovisual, afetou a
forma como o publico geral consumia produtos audiovisuais. Da mesma forma,
outro advento tecnolégico, a internet, também causou um grande impacto nessa
area, dispersando ainda mais o publico do cinema e da televisdo ao facilitar ndo
s6 a pirataria, como também a criacdo e distribuicdo de conteudo alternativos as

grandes producdes, tanto cinematogréaficas quanto televisivas.

Neste artigo, sera investigado o processo de producdo da websérie
Esconderijo, dirigida por Gabriela DiMello, e produzida por 88 Solu¢des e Mané
Producdes. A websérie possui 3 temporadas e um spin-off, assim como videos
de making of e entrevistas com os realizadores, todos disponiveis gratuitamente

em seu canal do YouTube?, que atualmente conta com mais de 100 mil inscritos.

De acordo com um levantamento feito pelo site Similarweb?, que analisa
o trafego de sites da internet, o YouTube € o0 segundo site mais acessado no
Brasil, perdendo apenas para o Google. Em 2019, durante uma entrevista, a
CEO do YouTube, Susan Wojcicki, revelou que por volta de 500 horas de

contelido séo publicadas diariamente no site. Desde a sua criagdo, em 2005, o

! Disponivel em https://www.youtube.com/c/EsconderijoAS%C3%A9rie acesso em 20/02/2022.

2 Disponivel em https://www.similarweb.com/top-websites/brazil/ acesso em 17/12/2021.

3 Entrevista com a CEO do YouTube, Susan Wojcicki, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=JMdKDtDn4c8 acesso em 20/02/2022.
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YouTube marcou uma inovacdo na forma de compartilhar contetddos

audiovisuais online, logo tornando-se um dos pioneiros em servicos de AVOD.

O AVOD (Advertising Video On Demand, ou, em traducdo livre, Video Por
Demanda com Anudncios) € definido por Filho; Farias (2019, p. 318) como
“plataformas de VOD [Video On Demand] sem custo para 0s seus usuarios, cuja
renda advém da insercdo de propagandas seja na plataforma em si [...] como
até mesmo dentro dos proprios videos”. No caso do YouTube, os andncios
aparecem tanto na pagina de entrada quanto no inicio, no meio e/ou no final de
cada video. Devido a variaveis como frequéncia de publicacdo, quantidade de
visualizacdes e minutagem dos videos, que afetam a quantia arrecada pelo
criador do conteudo, € comum que aqueles que se dedicam profissionalmente
ao YouTube ganhem dinheiro “por fora” da plataforma, pois muitas vezes a
remuneracdo advinda somente dos anuncios do YouTube néo é suficiente para
gerar uma renda significativa para os profissionais. Dentre as formas alternativas
de renda estdo a venda de merchandise (geralmente pecas de roupa ou itens de
decoracdo), o patrocinio de marcas ou empresas em troca de propaganda dentro
dos videos, e/ou o0 apoio através de sites que permitem que o publico dé o seu
dinheiro diretamente para os realizadores em troca de beneficios previamente
determinados. Estes pontos abordados sobre o YouTube e sua monetizacéo
abrem para pensarmos uma distinta forma de capitalizacdo para producédo de
conteddos audiovisuais, diferente das formas canénicas de financiamento de

producéo para o cinema e para a televisao.

Durante a pandemia de COVID-19, que tomou proporcdes globais em
2020, a medida protetiva de isolamento e distanciamento social fez com que
grande parte da populacdo permanecesse em suas casas para evitar a
disseminagéo do virus. Devido a essa medida, muitas pessoas se viram com
mais tempo livre, porém menos possibilidades de entretenimento, aumentando
assim o consumo de conteudos audiovisuais, especialmente em plataformas de
streaming. Ao mesmo tempo, em 2021 a renda per capta da populacao brasileira

foi estimada em R$1.326,00, atingindo seu menor nivel desde 2012%. Ao longo

4 Fonte: Folha de Sao Paulo. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/mercado/2021/10/renda-media-atinge-menor-nivel-em-quase-10-
anos-nas-metropoles-do-brasil.shtm| acesso em 14/03/2022
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dos anos, ter um celular e acesso a internet passaram de itens de luxo para uma
condicdo essencial para a vida contemporanea. Dentro desse contexto, o
YouTube se mostra como uma opcao acessivel e legalizada para grande parte
da populacdo que busca consumir mais conteudos audiovisuais, mas nao tem

condi¢Oes financeiras para assinar um servigo de streaming.

Devido ao fato de que qualquer pessoa com acesso a internet pode criar
uma conta e publicar videos no site, o YouTube torna-se uma alternativa de
veiculacdo de conteudo para produtores independentes, em especial aqueles
que procuram abordar tematicas que dificilmente seriam aceitas para a televisao.

Silva (2018) afirma que:

apesar de o pais possuir cada vez mais conteddo original em canais
fechados e outros canais de TV aberta conseguirem competir mais
igualmente com a Globo, a emissora ainda € lider absoluta de
audiéncia da televiséo brasileira (CASTRO, 2017). Em contrapartida,
no YouTube, diversas webséries, de diferentes publicos-alvo, possuem
milhdes de visualizagbes por episddio. Elas se instituem como
producBes de géneros narrativos que ndo S80 necessariamente
representados na grade dos canais de TV aberta, o que pode significar
gue ha, além da transferéncia de publico de um ponto a outro, a
aderéncia de publicos que ndo eram contemplados anteriormente.
(SILVA, 2018, p. 42)

Um dos fatores que contribui para o sucesso e adesdo de publico das
webséries sado as diferentes tematicas que dificlmente se encontram na
televisdo, como por exemplo séries com protagonistas mulheres que tem
relacionamentos romanticos com outras mulheres. Até 2017, apenas 8
telenovelas exibidas na televisdo aberta no Brasil tiveram personagens saficas,
onde 7 destes programas foram exibidos na Rede Globo, sendo estes O Rebu
(1974-1975), Torre de Babel (1998), Insensato Coracéo (2011), A Regra do Jogo
(2015-2016), Babilénia (2015), Império (2014-2015) e Em Familia (2014), e um
exibido no canal SBT, sendo este a telenovela Amor e Revolugao (2011-2012).
Porém, isso ndo significa que tal veiculagdo seja suficientemente satisfatoria

para o publico interessado, uma vez que:

a ampliacdo de espaco néo significa uma pluralidade de
representacdes, pelo contrario, lésbicas deste periodo continuam com
sua sexualidade bastante regulada: as homossexuais com direito a
vivenciarem sua sexualidade sdo aquelas enquadradas dentro de um
modelo heteronormativo [...] em relacionamentos estaveis,
monogamicos, duradouros, ndo procriativos e  discretos.
(NASCIMENTO, 2015, p.99)



Essa fala reflete ndo somente a limitacdo das redes televisivas, mas
também os perfis dos realizadores criadores de conteddos audiovisuais. Com
relagdo as telenovelas exibidas na Rede Globo, a maioria dos escritores séo
homens, brancos, cis e heterossexuais®, que, apesar de serem excelentes
escritores com grande conhecimento de mundo, possuem certas limitacdes,
naturalmente advindas de seu lugar na sociedade. Suas permanéncias por
tempo indeterminado nesses cargos fazem com que nao haja abertura para que
outros pontos de vista, outras experiéncias e outras sensibilidades sejam
expressos nas narrativas (e é dificil afirmar que as produtoras audiovisuais de

massa tém interesse em apresentar tais subjetividades).

Desde sua aquisicéo pelo Google, em 2006, quando o YouTube comecou
a se popularizar, companhias de audiovisual ja enxergavam a possibilidade de
veiculacao de webséries no site, baseando-se nas linguagens audiovisuais que
comecavam a se estabelecer na plataforma. Um dos exemplos mais antigos € o
canal “lonelygirl15”® que, jA em maio de 2006, apenas alguns meses apoés o site
completar um ano de existéncia, comecgou a publicar video blogs (vlogs) com a
mesma linguagem utilizada por outros usuarios na época; uma jovem sozinha
em seu quarto falando com a camera. A intengcéo era de que a personagem
parecesse uma garota comum que, assim como tantas outras pessoas,
compartilhava sua vida na internet. Conforme os videos eram lancados, formava-
se uma narrativa que unia 0s assuntos abordados pela jovem com aparicdes de
outros personagens nos videos. Eventualmente, os fds da série comecaram a
duvidar da autenticidade da personagem, sendo um dos fatores suspeitos a
edicdo profissional dos videos, que tomaria tempo demais de sua vida para
permitir que ela publicasse conteudos diariamente, se fosse uma pessoa real.

Reis (2009), em sua analise sobre “lonelygirl15”, afirma que:

Mesmo depois da revelagéo da ficcionalidade da série Lonelygirl15, os
personagens continuaram interagindo com os fas, por meio do proprio
Youtube e dos foruns de discussédo do site oficial da série [...]. Ao
conversar com 0s personagens, dar conselhos e receber respostas,

5 Dados do centro de pesquisa da Universidade Estadual do Rio de Janeiro GEMAA (Grupo de
Estudos Multidisciplinares de Ac¢des Afirmativas) disponivel em https://gemaa.iesp.uerj.br/
acesso 11/03/2022.

6 Disponivel em https://www.youtube.com/c/lonelygirl15 acesso 12/02/2022.
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cada usuario sentia que podia influenciar o andamento da trama.
(REIS, 2009)

Outro fator importante a ser considerado é que a maior parte do publico
consumidor de conteudos da internet sdo, em sua maioria, adolescentes e
jovens, por terem, em geral, maior familiaridade com as novas tecnologias e

maior tempo disponivel para tais interacdes. Hergesel (2015) aponta que:

Um dado a ser levado em consideracéo é o de que a websérie surgiu
ndo com o objetivo de levar a serializacdo audiovisual a internet, como
num reajuste as tecnologias emergentes, mas com o de resgatar o
publico televisivo jovem, que estava trocando a tevé pelo computador.
Isto €, conforme Jenkins (2009), os produtores langavam webséries
baseadas em séries televisivas famosas, faziam o jovem entrar em
contato — por meio da interatividade da hipermidia -, interessar-se e,
em consequéncia, assistir a televisdo em busca do aprofundamento no
conteldo da narrativa. (HERGESEL, 2015, p. 60)

Hergesel também pontua que o fator da interatividade torna o consumidor
também um coprodutor da narrativa, trazendo uma nova forma de criagédo. Logo,
as narrativas anteriores, desenvolvidas pelo cinema e pela televisdo, foram
substituidas “pela complexidade das narrativas abertas, que ddo margem a
interferéncias, continuidades e descontinuidades, paralelismo e exploracdo de
pontos de vista além do narrador” (HERGESEL, 2015). O caso “lonelygirl15” é
um dos primeiros exemplos de como a interatividade do publico € uma parte
importante na forma como os conteddos online sdo consumidos, trazendo a
sensacdo de que também o publico faz parte daquela narrativa, podendo

inclusive modifica-la.

A partir deste debate introdutério podemos pensar em algumas perguntas
norteadoras: os modos de producédo e financiamento das webséries a serem
veiculadas no YouTube sao diferentes das formas candnicas de captacéo e
producéo para o cinema e audiovisual no Brasil? Ha interesse dos espectadores
para narrativas diferentes das convencionais? Ha um engajamento do publico
alvo das webséries que gera impacto para a continuidade de novas temporadas?
Este engajamento é uma boa ferramenta para captacdo de recursos de
producao?

Desenvolvimento



A partir das perguntas levantadas podemos analisar Esconderijo, uma
websérie brasileira veiculada pelo YouTube, dirigida por Gabriela DiMello e
produzida por 88 Solu¢bes e Mané Produgbes. A trama da primeira temporada
se passa na casa de Malu, onde, certo dia, ela recebe a visita de Raquel, sua
(ex) namorada que, ha oito anos, foi fazer um intercambio na Franca e nunca
mais deu noticias. Com episddios curtos e uma producdo simples, a primeira
temporada explora a tensédo entre as duas personagens, tentando conciliar
passado, presente e um possivel futuro. O primeiro episddio foi ao ar em outubro
de 2017, e apds trés temporadas e um spin-off, a série se encerra em marco de
2020, contando com 113 mil inscri¢cdes no canal do YouTube e mais de 2 milhdes

de visualiza¢des no ultimo capitulo da série.

Em redes sociais como Twitter ou Facebook, por exemplo, pode haver um
engajamento do publico com o contetdo, mas nao é possivel determinar quantos
usuarios viram uma publicacao e escolheram nédo interagir. Ou seja, as vezes o
alcance da publicacdo € maior que o numero de engajamentos (curtidas,
comentarios e compartilhamentos). Ainda mais enigmaticas, as plataformas de
streaming convencionais, em especial as pagas (SVOD), ndo apresentam
nenhum desses dados. Ja o YouTube proporciona grande transparéncia para o
publico geral com relacdo a ambos a quantidade de pessoas que visualizou tal
video, como também a quantas pessoas escolheram interagir com aquele
contelido, seja com o apoio positivo de curtidas ou através de comentarios no
préprio video. Dessa forma, ao analisar a websérie Esconderijo, € possivel saber
quais episodios foram mais ou menos assistidos, assim como comparar a
quantidade de visualiza¢cdes com a quantidade de curtidas e de comentarios e

verificar como se da o engajamento do publico com aquele conteudo.

Para fins de analise de obra seriada, serdo considerados apenas os dados
dos episddios oficiais da websérie, deixando de lado os conteddos extras
disponiveis no canal. A tabela a seguir apresenta a quantidade de visualizacoes,

curtidas e comentarios em cada episédio das 3 temporadas da websérie:

Tabela 1 — Dados das trés temporadas oficiais de Esconderijo

Temporada 1
Episodio Visualizacfes Curtidas Comentérios = Data de Publicacao
01 — “Bom Dia” 707.087 21 mil 852 17/10/2017




02 — “Oito Anos e um = 464.518 14 mil 689 18/10/2017
Café”

03 — “Bon Apetit” 394.089 11 mil 646 24/10/2017
04 — “Sozinha” 384.252 12 mil 669 31/10/2017
05 — “Pincel” 1.785.989 21 mil 1068 07/11/2017
06 — “Amor da Vida”  584.920 13 mil 787 14/11/2017
07 — “Um Cigarro” 459.683 11 mil 519 21/11/2017
08 — “Boa Noite” 636.857 18 mil 1931 28/11/2017

Temporada 2
Episodio Visualizacfes Curtidas Comentarios Data de Publicacéo
01 — “Sabado” 351.274 14 mil 774 14/06/2018
02 — “Domingo” 312.598 11 mil 985 14/06/2018
03 — “Segunda-Feira”  291.873 11 mil 863 21/06/2018
04 — “Terca-Feira” 373.081 12 mil 1098 28/06/2018
05 — “Quarta-Feira” 290.197 11 mil 1095 05/07/2018
06 — “Quinta-Feira” 302.070 11 mil 1402 12/07/2018
07 — “Sexta-Feira” 264.167 11 mil 1088 19/07/2018
08 — “O Outro 386.379 14 mil 2591 26/07/2018
Sabado”
Temporada 3
Episédios Visualizacbes Curtidas Comentarios Data de Publicacdo

01 — “transmutar” 613.482 12 mil 997 12/02/2020
02 — “experienciar” 167.093 7,4 mil 367 19/02/2020
03 — “dialogar” 160.777 7 mil 583 19/02/2020
04 — “desencontrar” 592.414 9,9 mil 1182 29/02/2020
05 — “perdoar” 151.451 8,4 mil 1032 04/03/2020
06 — “reformar” 144.410 7,2 mil 552 11/03/2020
07 — “provocar” 1.753.543 11 mil 873 18/03/2020
08 — “criar” 2.822.686 18 mil 1692 25/03/2020

Fonte: SCARPEL, Lorena. Dados coletados em 09/12/2021

Ao analisar os dados da primeira temporada, é possivel identificar uma
enorme discrepancia entre as visualizacbes do episddio 05 com relacdo aos
outros episodios. Uma possivel explicacdo para esse pico de visualiza¢des pode
ser devido a cena que da nome ao episodio, a “cena do pincel”’, que apresenta
uma enorme intimidade e sensibilidade entre as personagens. O episédio se
inicia com um flashback de Malu e Raquel antes do intercambio, mostrando um
momento feliz do relacionamento. Na cena seguinte as personagens estao de
volta no momento presente tentando abrir uma garrafa de vinho, engquanto
conversam sobre o amor e algumas amenidades, mas demonstrando a tenséo
e o0 desejo implicito entre as duas de retomar o relacionamento. Esse momento
de reconexao evolui quando Malu pega um pincel e comeca a “escrever’ no

braco de Raquel, que, de olhos fechados, deve adivinhar a palavra, e encontra



seu apice quando Raquel decide escrever nas costas de Malu, que logo se retira

da sala e acaba com o momento, finalizando o episédio.

Ao comentar sobre a “cena do pincel” em uma entrevista’, as atrizes
Tatiana Fernandes e Mirela Pizani contam que, antes de comecarem as
gravagoes, houve uma preparacéo de elenco longa e profunda com o profissional
Adriano DiCarvalho, e que ele foi um grande braco direito da diretora. Porém, ao
chegar nessa cena, especificamente, DiCarvalho se retirou da direcdo, pois
sentia que era um lugar que ele ndo alcancgava, e que apenas DiMello e as atrizes

possuiam esse entendimento. Branddo; Sousa (2020) sugerem que:

E possivel compreender a politica da in/visibilidade, em um primeiro
momento, do ponto de vista da ocupacgdo das imagens como um
movimento necesséario para uma transformacéo e redistribuicdo da
producéo e do acesso das minorias, 0 que também pode promover a
formacéao de aliancas e mudancas de paradigmas e novas construgoes
de significados que transformam a paisagem audiovisual dentro e fora
das telas (BRANDAO; SOUSA, 2020, p. 102)

Brandao; Sousa também propdem uma segunda perspectiva mais critica
para essa questdo, uma vez que, de um ponto de vista tedrico, a mulher lésbica
nao existe dentro da dicotomia olhar masculino x perspectiva feminista, baseada
na logica do “prazer visual” proposto por Laura Mulvey (2018). Dentro dessa
dicotomia, a mulher lésbica se torna uma imagem exotica, induzindo que esse
modelo binario de analise tedrica também é excludente para a diversidade e
complexidade da existéncia lésbica (BRANDAO; SOUSA, 2020). Baseando-se
nos escritos de Branddo; Souza, € possivel concluir que é necessario que
existam multiplas representacées léshicas, uma vez que, como visto
anteriormente, as representaces hegemonicas continuam seguindo uma
binariedade que ndo abarca as multiplas experiéncias existentes. A “cena do
pincel” em Esconderijo parte de uma sensibilidade ndo-hegemobnica, e seu
sucesso de visualizacfes pode ser um indicio que existe um grande publico que

se sente contemplado e sensibilizado por esse togue.

Ja na segunda temporada, é possivel identificar que os numeros de
visualizagBes dos episddios seguem uma média, assim como o numero de
curtidas. Porém, dentre as trés temporadas, esta foi a que rendeu mais

comentarios nos videos, especialmente a partir do episoddio 04. Neste episadio,

7 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=9uZXu9-XPR8 acesso 12/02/2022
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Malu e Raquel se encontram, sem terem planejado, e se beijam, apesar dos
esforgos prévios de Malu para se distanciar de Raquel. Também é apresentado
mais do dia-a-dia de Patricia, a ex esposa de Malu, uma médica pediatra que
nao conseguia conciliar trabalho e relacionamento, e esta sofrendo pelo término
e pela exaustdo de sua rotina. Ao ler os primeiros comentarios do video, €
evidente que os espectadores ficaram surpresos e animados com o beijo entre
as protagonistas, e comegam a especular sobre 0 que pode acontecer com as
duas, o que também corrobora com a sensibilidade especifica da série. Ha
também muitos elogios a equipe e a outros personagens como Patricia e Sylvia,

e pedidos para que o proximo capitulo seja langado o quanto antes.

Por fim, a terceira temporada traz dados ainda mais distintos entre os
episodios, em todas as categorias analisadas, se comparado com as
temporadas anteriores. Nesta temporada estdo o0s episédios com menos
visualizacbes, comentarios e curtidas de toda a série, sendo estes,
respectivamente, os episodios 06, 02 e 03, mas também o episddio com mais
visualizacdes de toda a série, o episoddio 08, o final. E curioso perceber que ndo
h& uma relacdo estabelecida entre 0 nimero de visualizacdes e a quantidade de
curtidas e comentarios, pois o0 video com mais visualizacbes da série nao é o
gue possui mais curtidas, assim como o0 que possui mais comentarios ndo possui

tantas visualizac6es quanto outros episodios das temporadas.

Em uma entrevista para o Canal das Bee?, a diretora Gabriela DiMello
revela que a ideia inicial era fazer um curta-metragem sobre o reencontro das
personagens em um café, mas que nenhum lugar aceitou ceder o espacgo para
as filmagens, justamente por causa da tematica LGBT+. ApOs esse inicio
desanimador, surgiu a ideia de fazer uma websérie, e DiMello fez o processo
inverso, pensando em que locagdo poderia estar disponivel para as filmagens,
chegando assim na casa onde se passa a maior parte da trama. Apesar de
existirem politicas publicas para o audiovisual independente, a producao nao fez
uso desses recursos. Desta forma, a primeira temporada foi realizada com

recursos proprios da equipe, que trabalharam de forma ndo remunerada,

8 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=9uZXu9-XPR8 acesso 12/02/2022.
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movidos apenas pela paixdo de realizar o projeto, o que, infelizmente, é uma

realidade comum no meio audiovisual independente.

Como é possivel averiguar através de guias de producdo, como por
exemplo os escritos de Kellison (2007), Marques (2007), Mifarro (2013),
Rodrigues (2007) e Watts (1990), as formas mais candnicas de captacdo de
recursos no Brasil envolvem recursos privados advindos de empresas ou
conglomerados de producao audiovisual, e/ou fomento publico através do uso
das leis de incentivo ao audiovisual. E de conhecimento tacito que o fomento
estatal € imprescindivel para a producédo audiovisual nacional (IKEDA, 2021),
gue garante o capital suficiente para o investimento a ser disponibilizado para

todas as etapas de producao.

As producdes independentes de baixo orgamento tém poucos recursos
para sua realizacdo, e ha uma preocupacao na forma de utilizacdo para que néo
inviabilize a producéo. Dentre as formas alternativas para captacao de recursos
de producgdes independentes esta o financiamento coletivo, também conhecido
como crowdfunding, onde um grupo de pessoas pode colaborar com qualquer
valor para atingir o objetivo final determinado pelo proponente. No caso de
Esconderijo, a segunda e terceira temporada foram financiadas desta forma.
Valiati (2013) afirma que:

O crowdfunding, também conhecido como sistema de
financiamento coletivo ou colaborativo, torna possivel a
criacdo/realizacdo de produtos que estéo fora da zona de interesse da
grande indudstria [...]. Neste sistema, por meio das novas tecnologias, o
consumidor abandona uma suposta passividade e alienacdo e se
organiza em grupos que unem esfor¢cos (neste caso, a doacéo de
dinheiro) e destinam fundos a um projeto de seu interesse. Dessa
forma, o consumidor pode se tornar parte do processo de producédo de
bens culturais sem a necessidade da intermediacdo burocratica
presente na industria cultural. (VALIATI, 2013, p. 43)

A autora também defende que o financiamento coletivo elimina a
hierarquia da producéo, e “o autor entra em contato direto com o seu publico,
sem estar preso a burocracia do modo industrial” (VALIATI, 2013). No caso de
Esconderijo, a plataforma utilizada para o financiamento foi o Catarse®, que
permite que o proponente indique um valor minimo a ser arrecadado dentro de,

no maximo, 60 dias, e coloca pequenos prémios para cada usuario que colaborar
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com um certo valor determinado. Se o proponente conseguir o valor indicado ou
mais dentro do tempo limite, o site libera o acesso ao dinheiro e o projeto €
financiado. Se néo, o dinheiro investido volta para os colaboradores e o projeto
ndo vai para frente. Atualmente o0 site possui novas categorias para a
flexibilizacao desse tempo limite, mas o que permanece € que o fator temporal é
um atrativo para os realizadores, pois, em um processo de editais publicos, o
tempo de contemplacgéo do edital e captagcdo de recursos € bastante superior ao

tempo proposto pelo Catarse.

Com isso em mente, Esconderijo torna-se um exemplo de sucesso de
financiamento coletivo, ao movimentar um publico de colaboradores que
atingiram seu objetivo por duas vezes seguidas. Logo, € possivel observar as
estratégias usadas pela producédo para construir e a profundar a relacdo com os

possiveis doadores da campanha, assim como o publico em geral.

A divulgacdo da websérie em suas redes sociais, mesmo antes de
comecarem as gravacdes, foi uma das estratégias utilizadas pela equipe para
garantir que haveria um publico interessado quando a websérie fosse ao ar. As
paginas oficiais da série contam, atualmente, com 37,6 mil seguidores no
Instagram'®, 4 mil curtidas no Facebook!! e 2 mil seguidores no Twitter?,
enfatizando o Instagram como rede social principal para a divulgacéo, além dos
113 mil inscritos no canal do YouTube. Nao é possivel identificar quantos
seguidores e inscritos a série possuia durante sua primeira temporada, porém é
evidente que a equipe conseguiu cativar uma grande quantidade de pessoas que
estava disposta a colaborar com o projeto. Uma das provas disso é a festa
Esconderijo A Festa, realizada no dia 02 de dezembro de 2017, no espaco
Galeria Café, no Rio de Janeiro, com ingressos custando de R$30,00 até
R$60,00%3. O evento seria como uma pré-estreia do Ultimo episédio da primeira
temporada, onde os fas que estivessem presentes assistiriam ao episoédio um
dia antes de sua publicacdo no YouTube, além da oportunidade de conhecer e

conversar com a equipe de realizadores.
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Apoés essa primeira festa para comemorar 0 encerramento da primeira
temporada, a equipe planejou mais um encontro presencial com os fas, agora na
cidade de Séo Paulo, dia 10 de marco de 2018'4. Dessa vez a entrada do evento
seria gratuita, e, além das atracGes programadas, também haveria uma caixinha
para a arrecadacédo de fundos para a segunda temporada. Por fim, no dia 09 de
junho de 2019, houve mais um evento presencial com os fas da série, com
entrada gratuita, no Rio de Janeiro. Na divulgacéo oficial do encontro'® ndo ha
nenhuma mencao a arrecadacao de fundos, e a énfase esta no fato de que o
evento seria um bate-papo dos realizadores com os fads sobre a terceira
temporada, que seria langada apenas no ano seguinte. Somando-se aos eventos
presenciais, a equipe também frequentemente reconhece e responde
comentarios de fas em seus videos no YouTube, além de fazerem diversas lives
respondendo perguntas e interagindo com o publico, aumentando a sensacao

de proximidade entre as partes.

Novamente na entrevista para o Canal das Bee, DiMello explica que o
dinheiro advindo do financiamento coletivo para a segunda temporada seria
usado para custear as despesas da producdo, e ndo para pagar cachés,
possibilitando a expansédo da quantidade de personagens e cenarios. Além do
financiamento coletivo, na segunda temporada ha cenas nas quais € evidente o
product placement da empresa Cabify, que, dedutivamente, patrocinou a
websérie, seja monetariamente ou providenciando transporte gratuito para a
equipe em troca da propaganda. Na descricdo dos videos da segunda e da
terceira temporada, onde estdo os créditos de toda a equipe, ha uma lista de
diversos apoiadores, sendo que, na terceira temporada, a lista € maior do que
na segunda, mostrando que o sucesso da série também incentivou mais

empresas a colaborarem com a producéo.

Conclusao:
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A partir das analises apresentadas, € possivel afirmar que ha uma légica
conectiva perante as dindmicas de interatividade virtual do usuério tanto no
YouTube quanto no processo de financiamento coletivo, onde ambos podem
complementar-se em certos aspectos. Desta forma, o publico, além de interagir
com os realizadores através de redes sociais, também pode cultivar-se dentro
de uma comunidade que colabora diretamente para a continuidade da obra. No
caso de Esconderijo, essa comunidade se une pelo interesse comum em se ver
(ou ver a seus proximos) representada em uma obra de ficcdo, além de apreciar
novas subjetividades e criatividades trazidas por realizadores que normalmente

sdo marginalizados pela industria audiovisual vigente.

Apesar do financiamento coletivo se mostrar como alternativa, ndo se
pode ignorar o fato de que a equipe de Esconderijo acordou em nao ser
propriamente remunerada por esse trabalho. Valiati (2012) conclui que o

financiamento coletivo

. ndo deve ser considerado a Unica alternativa para solucionar
problemas no mercado audiovisual e muito menos substituir o que ja
esta consolidado. Ele ainda é parte da formacdo de um novo modelo
econdmico, baseado no empoderamento da multiddo (VALIATI, 2012)

Considerando o fato de que ha um grupo de pessoas suficientemente
interessadas na obra para colaborar financeiramente com ela, e que se faz
presente nas visualiza¢cbes do YouTube, é evidente que hd uma demanda para
conteudos alternativos aos das grandes midias. Quando vemos a notoria
expansdo do streaming, percebemos que no SVOD ha secdes especificas de
filmes e séries LGBT+, e que ha um expressivo quantitativo de obras Iésbicas.
O mesmo nao acontece em outras janelas de exibicdo como o cinema, a

televisao aberta e a televisao fechada.

O foco deste artigo ndo é necessariamente discutir todas as implicacdes
que podem surgir da questéo da visibilidade LGBT+ tanto dentro das grandes
midias quanto em servicos de streaming, pois, como mencionado, tal
representacao possui diversas problematicas e peculiaridades. Porém, é preciso
reconhecer que ha uma erupc¢ao de novas possiblidades e vontades de caminhar
por subjetividades ainda néo suficientemente exploradas dentro do audiovisual.
Formas de producdo independente como as analisadas através do caso de

Esconderijo sdo interessantes para observarmos a potencialidade de produtos



com a tematica Iésbica assim como para levantar uma série de questdes sobre

tal visibilidade

A partir dessa analise, vemos que o0 engajamento nas redes sociais para
o financiamento coletivo sdo uma boa estratégia para webséries de producéo
independente. Esconderijo foi apresentado como um caso de sucesso, mas €
preciso levar em consideracdo que, dentro desse contexto, ha a possibilidade de
falha. A rapidez em finalizar o processo de captacdo de recursos em comparacao
com editais publicos, que também apresentam indefinicbes quanto a
possibilidade de selecdo e o quantitativo de projetos selecionados, assim como
a necessidade de profissionalizagc&o para a inscricdo, colocam o financiamento
coletivo como uma opcéo mais viavel e atrativa. Porém, percebemos que a parte
da profissionalizacdo do campo audiovisual, como por exemplo o pagamento de

salérios, ainda apresenta fragilidades.

Por fim, ressaltamos que o surgimento de obras independentes parte do
constante desejo de realizadores de se expressar e se comunicar, € que as
formas de producdo, assim como as tecnologias do audiovisual, estdo em

constante mutacao.
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