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RESUMO

A partir da criagdo da série infantil de ficcdo animada Aventuras Gésmicas, premiada em
edital publico, este trabalho desenvolveu-se em torno de trés eixos de pesquisa: a) a insercao, a
participacdo e as préaticas profissionais do roteirista na criacdo e no desenvolvimento da ficgdo
televisiva, especialmente frente as tecnologias e convergéncia digitais; b) discussdo critica sobre
a taxonomia da ficgdo seriada de televisdo e analise de estruturas dramatdrgicas e estratégias de
distribuicdo da narrativa em seriados nas escalas micro (episédios ou capitulos), média
(temporada) e macro (temporadas); c) o universo da teledramaturgia de animacgéo, com énfase
nos fundamentos, principios e técnicas que interessam diretamente ao roteirista e questfes acerca
da escrita para animagé&o.

De posse desse conhecimento, desenvolveram-se duas novas versdes para a Série
Aventuras Gosmicas: uma enovelada, em capitulos, para animacdo em trés dimensdes (3D) e

outra episodica, estruturada em histérias semanais fechadas (comego, meio e fim).

Palavras-chave: teledramaturgia; seriados; animacao.



ABSTRACT

The creation of the animated fiction for children, Gosmic Adventures, which received a
public notice award, was the starting point for this work that developed around three research
axes: a) the insertion, the screen writer’s participation and professional practice in the creation
and development of TV fiction, mainly abreast of the technologies and digital convergences; b) a
critical discussion about the taxonomy of TV serial fiction and analysis of dramaturgic structures
and distribution strategies of narration in micro scale serials (episodes or chapters), medium
(season) and macro (seasons); c) the teledramaturgical animation universe, with emphasis in the
fundamentals, principles and techniques that are the screen writer’s direct interest and animation
writing issues.

On acquiring this knowledge, two new versions for the Gosmic Adventures series were
developed: one was enovelled, into chapters, for animation in three dimensions (3D) and another

was episodic, structured into weekly closed-in stories (beginning, middle and end).

Key words: teledramaturgy; serials; animation



RESUMEN

A partir de la creacion de la serie infantil de ficcion animada Las Aventuras Gosmicas,
premiada en un edicto publico, este trabajo se desarrollé alrededor de tres encuestas: a) la
insercién, la participacion y las practicas profesionales del guionista en la creacion y en el
desarrollo de la ficcion televisiva, especialmente frente a las tecnologias y convergencias
digitales; b) discusion critica sobre la taxonomia de la ficcion en series de television y analisis de
estructuras dramaturgicas y estratégias de distribucion de la narrativa seriada en las escalas micro
(episodios o capitulos), media (temporada) y macro (temporadas); c) el universo de la
teledramaturgia de animacion con énfasis en los fundamentos, principios y tecnicas que interesan
directamente al guionista y cuestiones acerca de lo escrito para la animacion.
La posesion de ese conocimiento desarrollan dos nuevas versiones para la serie Aventuras
Gosmicas: una trama en capitulos para animacion en tres dimensiones (3D) y otra episddica,

estructurada en historias semanales cerradas ( comienzo, medio y fin).

Palabras claves: teledramaturgia; seriados; animacion.
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INTRODUCAO

Este trabalho nasceu dos propdésitos de pesquisar a estrutura dramaturgica de séries ou
seriados televisivos e criar um programa desse tipo com capitulos semanais enovelados, de
forma a aprofundar minha compreensdo sobre as vérias escalas da “ossatura” dos seriados:
capitulos ou episddios; “fatias” mensais, semestrais e anuais da histdria e; arcos narrativos
para varias temporadas. Por outro lado, queria desenvolver estratégias para o estabelecimento
de suspense ao longo do intervalo entre capitulos, semanas ou temporadas, desenvolvendo
meu olhar sobre a narrativa e estimulando a imaginacdo e a participacdo do telespectador.
Queria, ainda, que esse seriado estivesse integrado ao que tem sido chamado de convergéncia
digital, ou seja, que resultasse num universo de criagdo que abarcasse ndo somente o
programa propriamente dito, mas englobando também mobisddios, publicacGes, brinquedos,
paginas virtuais, dentre outros produtos derivados da idéia central.

Um semestre apds ter ingressado no curso de Doutorado do Programa de POs-
Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA, o Ministério da Cultura (MinC) selecionou, através
de edital publico nacional, dez propostas de séries televisivas infanto-juvenis de animacdo, a
serem contempladas com financiamento para o desenvolvimento da biblia (ou projeto) de
venda do programa. Aventuras Gosmicas, uma das propostas selecionadas - Unica nas Regides
Norte e Nordeste —de minha autoria, passou a ser gerenciada pela Santo Forte Imagem e
Contelido, empresa de producdo audiovisual que, entre marco de 2008 e maio de 2009
respondeu pelo projeto junto ao MinC.

Assim, fui triplamente contemplada: por um lado, em relacdo ao meu objeto de
pesquisa académica, uma série televisiva, que se tornou, também, foco do meu trabalho como
roteirista; por outro lado, porque pude desenvolver o “formato biblia”, que reina no mercado
de negdcios nacionais e internacionais de programas audiovisuais e; ainda, tive uma excelente
oportunidade de me debrucar sobre a técnica de animacao, com a qual pouco havia lidado.

A partir da entrega da versdo final da biblia de Aventuras Gosmicas para 0 MinC,
dediquei-me a criar uma segunda versdo do projeto, desta vez com episddios semanais
fechados — com comego, meio e fim cada um. Além disso, passei a ler livros sobre roteiros de
animacdo, participei de duas oficinas ligadas a essa técnica, ingressei numa lista de discussao
virtual de animadores e ndo economizei perguntas através de emails e telefonemas para 0s
profissionais que conheci e com quem partilhei o processo de criacdo. As ilustracdes criadas
por Leandro Marcondes como estudos para a série em trés dimensdes (3D) sdo tdo belas e

delicadas que acatei sugestao de alguns profissionais e delas parti para a criagdo da versdo em
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duas dimensbes (2D), com episddios fechados. Esse processo encontra-se mais
detalhadamente descrito na Memoria de criag&o, no final desta tese.

No Brasil, o reconhecimento do roteirista € ainda um processo em marcha, mesmo
onde a producdo é sistematica, muito embora seja crescente nossa participacdo no campo. Em
se tratando de animacgdo, contudo, estamos comegando a estabelecer parcerias entre
animadores e roteiristas. Ainda ha pouca procura por roteiristas de animacdo, muito
provavelmente devido ao desconhecimento sobre sua fungdo e sobre a importancia da
dramaturgia em qualquer tipo de programa audiovisual de fic¢éo.

Sdo varias e de diversas ordens as demandas que recaem sobre o roteirista,
basicamente: a) exigéncias das instancias de producdo (determinadas pelas demandas sobre o
roteirista, pelos perfis das equipes de trabalho, tipos de contrato, orcamentos e equipamentos
disponiveis, prazos impostos, entre outras); b) demandas de comercializacdo (modelos e
planos de negdcios, que cada vez mais impdem uma ampliacdo da area de abrangéncia de
uma proposta audiovisual, que deve ser aplicavel ao maior nimero possivel de veiculos
midiaticos, paises, cidades e tipos de publicos, telas e lugares), impondo o duplo desafio da
criacdo de produtos que sejam ao mesmo tempo regionais, locais ou “Gnicos” e universais,
globais, mundiais - poliglotas, pluriétnicos, multiculturais; ¢) dupla pressdo sobre roteiristas
que escrevem programa infantis seja pelo sem ndmero de organizagdes, familiares e
profissionais direta ou indiretamente interessados na protecdo da criancga, ou seja pela propria
crianca e sua formacdo como consumidora de novidades, acdo, velocidade, inovacéao e; d)
demandas especificas da técnica de animacéo, que giram em torno de condicdes tecnoldgicas,
orcamentos, equipes, prazos e mercado exibidor, assumindo caracteristicas distintas das
exigéncias impostas sobre programas em imagem real.

Escrever para a televisdo ¢ ao mesmo tempo gratificante e angustiante. Com muita
rapidez o que se escreve é transportado para a tela, porém é também em alta velocidade que o
que escrevemos deixa de existir no exato momento em que o programa termina de ser exibido
e é sucedido por mais um. Gerando e deglutindo programas um atras do outro, sem cessar, a
televisdo - herdeira da literatura, das artes plasticas, do teatro, do radio e do cinema (embora
tenha se constituido como um veiculo proprio, especifico) — ndo se avexa na sua incessante
busca por audiéncia. Para isso, recorre a diversas estratégias (e, até mesmo, truques) e, por
isso, € alvo de muito preconceito. Um deles, o de fluxo (flow) televisivo, conceito criado nos
anos 1970 e ainda hoje recorrente nos ambitos da critica e da Universidade. Esquecem-se 0s
algozes da TV que o telespectador ¢ “um ser fundamentalmente instavel” ( Pavis, 1999),

poderoso diante de uma tela onde milhares de cenarios, locacbes e personagens - enfim,
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grandes somas de dinheiro e muitas horas de trabalho profissional- submetem-se as suas
ordens de sintonizacdo instantanea. E muito facil trocar de canal e muito dificil manter
interessado o telespectador num s6 programa, quando milhares de outros — ai sim, em fluxo —
estdo absolutamente disponiveis. Como diz Milly Buonanno (2008), a critica televisiva
costuma ser feita por quem reconhece mas repudia o poder de seducdo da TV. O assunto,
contudo, rende extenso debate e sobre ele e os temas acima citados debrugo-me ainda no
primeiro capitulo, onde reafirmo a trabalheira que da criar, construir e desenvolver um
programa que ndo deve se diluir em grades de programacao que primam pela pluralidade, pela
competicdo e pela velocidade com que sdo substituidos por novas atragdes. A Ultima subsecéo
do capitulo trata da convergéncia digital e sua influéncia sobre a préatica profissional do
roteirista, especialmente no que tange a emergéncia dos universos ficcionais em lugar do
programa individualizado, aos caminhos da criacdo e aos direitos autorais em ambiente
tomado pelo que chamo de midiafundios, territorios virtuais de armazenamento e troca de
informacGes, alvos de disputas por sua ocupacdo e Vvisibilidade. Concluo a discusséo
retomando dois conceitos muito difundidos, porém ainda pouco discutidos. O primeiro € o de
teledramaturgia, geralmente referida como dramaturgia de televisdo. Ha que se considerar, no
entanto, que crescem em namero e tipos as telas e suas dramaturgias. A teledramaturgia ja nao
mais se restringe a televisdo, nem mesmo ao cinema, mas invade a web e quaisquer outros
veiculos de difuséo de imagens e sons em suas mais variadas telas eletrénicas. O segundo
conceito que busco redimensionar é o de universalidade, muito adotado por patrocinadores,
produtores e empresas que estdo sempre a almejar programas que atinjam o maior ndmero
possivel de telespectadores. De acordo com sua raiz etimologica, o termo diz respeito aquilo
que é comum, pertencente a todo o universo, relacionado a todas as coisas. Além desses
sentidos, a palavra “universal” associa-se as tendéncias atuais de producdo, comercializacdo e
distribuicdo de produtos audiovisuais, principalmente em relacdo a contratacdo de mao-de-
obra de diversos paises, aos modelos de negdcios baseados em codigos comuns, aos
crescentes lancamentos de universos audiovisuais e ndo mais de programas individualizados,
ao chamado world building, constituido pela intervengao “autoral” de consumidores nas obras
audiovisuais e a adog¢do de diversos meios de veiculacdo para um universo ficcional.

No capitulo dois, busquei contribuir para a discussdo sobre a taxonomia e o babilénico
glossario da ficcdo audiovisual seriada que, ndo sem razdo, é de dificil classificacdo,
especialmente frente as divergéncias entre pesquisadores e a continua transformacédo que vem
sofrendo o campo do audiovisual, gragcas em boa parte a tecnologia digital. Para mergulhar em

aguas tdo revoltas, muni-me da nocdo de félego dramatirgico, dado pela combinagédo entre
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estratégias narrativas e a distribuicdo da(s) histéria(s) nas diversas escalas nas quais é contada
(o dia ou a noite, com seu capitulo ou episddio; a semana, 0 més, o grupo de meses, a
temporada anual e anos de duragdo do programa como um todo). Conceitos de “Série”,
“Seriado”, “Capitulo”, “Episoédio”, “Série serializada”, dentre outros mesclam-se
constantemente, muitas vezes desfavorecendo a propria compreenséao acerca de qual programa
se esté a referir. Dessa forma, procurei estabelecer um glossario comum mais restrito, porém
capaz de contemplar diversos tipos de ficgOes televisivas seriadas, iniciando pelas
caracteristicas das unidades narrativas que as compdem. Dessa investigacdo emergiram o0s
conceitos de capitulo, episddio e “capisédio” (neologismo cujo valor semantico é explicitado
no capitulo 2), que tém suas estruturas dramatdrgicas analisadas a partir das decupagens dos
pilotos das séries Lost, West Wing e Family Guy. Em seguida, dedico-me ao modelo de
apresentacdo e venda nacional e internacional de projetos de seriados — a biblia ou bible -, e, a
titulo de concluséo do capitulo, retomo as narrativas serializadas, porém sob um outro olhar: o
do reconhecimento de sua importancia como instancias de apaziguamento de nossa ancestral
ansiedade, muito provavelmente causada pela consciéncia que temos acerca da finitude da
vida.

Dediquei o capitulo trés a técnica da animacéo, dividindo-o0 em quatro eixos de estudo:
a) o “estado das artes” do universo audiovisual da animacdo no Brasil e em outros paises,
incluindo principalmente tendéncias de negdcios, orientacdes de ordem técnica e perfis e
quadro profissional no pais; b) abordagem sobre o pablico infantil, com énfase nas demandas
sobre o roteirista; c) principais tipos, processos e principios basicos da animacdo que O
roteirista deve compreender para estar ambientado com a técnica, suas limitacGes e
perspectivas de criacdo e forma de producdo e; d) as especificidades da escrita para animacéo,
ou seja, 0 que a distingue da roteirizacdo da ficcdo audiovisual para imagem real. Sem ddvida
alguma, esse foi 0 mais arduo dos capitulos deste trabalho e, a medida em que pesquisava e
sistematizava as informac6es que para ele colhi fui me dando conta de que, na verdade, o
capitulo resume a grande parte do contetdo sobre teledramaturgia de animacao que procurei e
ndo encontrei quando passei a escrever a biblia de Aventuras GoOsmicas. Para dar por
terminada a pesquisa, recorri a um animador profissional — Felipe Assis — que procedeu a
revisao técnica da se¢ao.

Com o capitulo 3 concluo a Parte | deste trabalho, mais dedicada a questdes de ordem
tedrica. Evidentemente, isso ndo significa que ndo haja um substrato tedrico subjacente a
Parte 1. A opcdo por destacar do modo mais claro possivel os processos de pesquisa, anélise e

reflexdo — Parte | — e os caminhos e resultados da criacdo das duas versdes da série Aventuras
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GoOsmicas — Parte Il — teve como motivacdo melhor situar o leitor, poupando-o de muitas
“idas e vindas” ao longo do texto, organizando as questdes de forma mais objetiva e, se ndo
falhei, proporcionando-lhe leitura amena e, também, simples e direta.

Quanto as referéncias desta tese, classifiquei-as em quatro campos: dramaturgia,
literatura e teatro em geral; obras técnicas sobre escritura dramatlrgica ou de roteiros;
técnicas de animacao e; estudos gerais sobre televisdo e convergéncia digital. Evitei dissertar
sobre cada um dos autores referendados, ndo s6 porque muitos constam de citagdes no corpo
deste trabalho, como também devido ao fato de boa parte deles ja se encontrar no que se
poderia nomear dominio publico de pesquisas que tratam de arte, criacdo e comunicacao.
Neste caso, ao procurar entrelagar campos do conhecimento distintos, mas também
sobrepostos e até mesmo complementares — como sdo as artes cénicas e a comunicacao (e,
mais especificamente, a dramaturgia e o audiovisual) — possivelmente deixei abertas algumas
lacunas bibliograficas, risco que se corre ao tentar tracar caminhos multidisciplinares. A uma
ou a outra area — além da propria literatura, a qual gostaria de, futuramente, dedicar-me com
mais entusiasmo — talvez fique a dever importantes referéncias. Por isso, e porque busquei
estabelecer pontes entre searas de pesquisa que, por vezes, podem parecer um tanto estranhas
umas as outras, esclareco, a seguir, as motivacées que me levaram a escolher titulos e a
estabelecer vinculos entre autores que aqui congreguei.

Iniciando pelas obras que tratam de dramaturgia, literatura e teatro em geral, situam-se
Aristoteles (1979), Bakhtin (1998), Bentley (1987), Berthold (2001), Brook (1999), Brooks
(1976), Campbell (1995), Candido, Prado, Gomes e Rosenfeld (1992), Carlson (1997),
Huppes (2002), Mendes (1995 e 2008), Meyer (1996), Rosenfeld (1977 e 2000), Ryngaert
(1996 e 1998), Souriau (1993), Szondi (2001 e 2004), Thomasseau (2005), Todorov (2005),
Ubersfeld (2005), Vogler (2006) e Xavier (2003). A esses autores sempre recorro. Bakhtin,
pelo extenso e fundamental trabalho em torno do romance e suas caracteristicas; Todorov,
alicerce para a analise das estruturas existentes nas narrativas e para ampliacdo do repertorio
sobre géneros literarios; Bentley, Gassner (1996), Ryngaert (1998), Rosenfeld e Szondi
(2001) pelo suporte em relacdo as raizes, a evolucdo e a compreensdo da dramaturgia como
um todo e, em particular, da dramaturgia contemporanea; Brooks, Huppes, Szondi (2004),
Thomasseau e Xavier, autores de obras basilares para o estudo do melodrama, e Meyer, com
farta pesquisa sobre o folhetim, predecessor da narrativa serializada; Berthold e Carlson no
campo da histéria do teatro e; Campbell, Mendes, Souriau, Ubersfeld, VVogler e, ndo poderia
deixar de ser, Aristoteles, seja em termos de criacdo, de desenvolvimento de textos, ou seja

quanto a analise de obras.
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Na categoria das obras técnicas sobre escritura dramaturgica ou de roteiros, estdo os
titulos de Bonitzer e Carriére (1996), Campos (2007), Cannito e Saraiva (2004), Comparato
(1995), Carriere (1995), DiMaggio (1992), Douglas (2007), Epstein (2006), Field (1995 e
1998), Garcia-Marquez (1995), Maciel (2002), Sandler (2007) e Seger (2007, 2006 e 1994).
Tratam-se de obras repletas de informagdes provenientes de estudos e das praticas
profissionais desses autores. Ressalto também o trabalho de Coutinho (2001), que, ndo sendo
roteirista, empreendeu interessante analise comparativa de um mesmo conto de Rubem
Fonseca para o cinemae paraa TV.

Quanto as técnicas de animacdo, agrupei roteiristas especializados e com experiéncia
profissional, a saber: Marx (2007), Webber (2000 e 2002), Webster (205), Wellins (205) e
Wright (2005). Devo grande parte do que aprendi sobre ilustragdo e animacdo a artistas
considerados classicos, como Blair (1994), Johnston e Thomas (1981) e Williams (2010).
Completando esse grupo de obras, a de Barbosa Junior (2005) se coloca como facil e
importante leitura sobre a historia e a estética da animagéo.

Na chave dos estudos gerais sobre televisdo, destaco dois subgrupos: autores com
quem dialogo ha algum tempo e que costumo indicar para alunos e interessados no tema e
autores sobre 0s quais me debrucei mais detidamente durante esta pesquisa. No primeiro caso,
estdo obras que tratam de televisdo em geral e obras voltadas para a ficgdo seriada, com
énfase nas telenovelas. Sobre televisdo, destaco os trabalhos relativos a taxonomia dos
programas televisivos escritos por Aronchi (2004), Castro e Duarte (2006) e Pallotinni (1998)
— com 0s quais nem sempre compartilho idéias, porém indispensaveis para quem se aventura
nos estudos classificatorios da ficcdo televisiva seriada. Ainda nesse subgrupo — ligados a
estudos sobre politica e producdo em TV — estdo os trabalhos de Bolafio e Brittos (2005),
Borelli e Priolli (2000), Bourdieu (1997), Bucci et alli (2000) — em obra que reflete sobre 0s
50 anos da televisdo brasileira — Bucci e sua critica ao entretenimento na TV (2006), Daniel
Filho (2001) e Gongalo Junior (2001), através de entrevistas que faz com profissionais de
televisdo. Fundamentais sdo também Machado (2001) e Martin-Barbero (1987), autores
consagrados no campo dos estudos sobre audiovisual, Nogueira (2002) e Souza (2004), que
discutem autoria em TV e Ortiz, Borelli e Ramos, em fundamental trabalho sobre a historia da
evolucao da producdo da TV brasileira. Sobre seriados, em portugués, destacam-se os titulos
de Rowlands (2008) e Starling (2006). Tratam de telenovelas e seus usos sociais, questdes
relacionadas a mulher e/ou ao mercado de consumo as obras de Andrade (2003), Cristiane
Costa (2000), Hamburguer (2005) e Ramos (1986). Conceitos, histéria e/ou balango das

telenovelas brasileiras sdo discutidos por Ferreira (2003) e Xexéu (1996) - que se detém sobre
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a obra e a trajetoria de Janete Clair - Tavola (1996), Borelli (2001) e Calabre (2006), com rara
publicacdo sobre as radionovelas da Radio Nacional. Kellison (2007), Bonasio (2002) e Watts
(1990), referéncias para consulta sobre producdo, direcdo e finalizagdo de programas
televisivos, além de Hart (2008), que trata de storyboard, area na qual ndo sou especialista,
mas que merece atencdo de roteiristas como suporte para sua formagdo e compreensdo da
visualidade de um roteiro, seja para imagem real ou seja para animacao. No site de Bechelloni
e Buonanno encontrei amplo glosséario sobre audiovisual e, na sempre atualizada pagina
virtual de Xavier, informacdes sobre teledramaturgia brasileira.

Ressalto, ainda, autores com o0s quais me ocupei ao longo do periodo de
desenvolvimento desta tese e que muito contribuiram para minhas reflex6es sobre TV e
contemporaneidade e o papel do roteirista na teledramaturgia, conforme Capitulo 1: Jenkins
(2009, 2008), Johnson (2003), a pagina virtual de Bordwell e Thompson e, principalmente,
Kristin Thompson (2003) e Milly Buonanno (2007) e seus extraordinarios enfoques criticos
acerca dos estudos e preconceitos contra a televisdo. Ao lado delas, também interessadas no
chamado storytelling estdo Balogh (1996 e 2002) e Cristina Costa.

Como pesquisadora, espero ter organizado material que possa de alguma forma
contribuir para os estudos sobre a ficcdo seriada na televisdo e, mais particularmente, sobre a
teledramaturgia de animacdo. E, porém, sobretudo como roteirista que gostaria de deixar
como legado trés defesas: a de que o roteirista, como ficcionista, contador de historias, € peca
fundamental para mover com criatividade e arte a poderosa engrenagem da producéo
audiovisual; a de que o olhar sobre a dramaturgia das obras de televisdo (e da teledramaturgia
em geral) pode contribuir para os estudos de Comunicacéo sobre ficcdo seriada; e, por fim, a

do inestimavel valor da ficcdo para a vida.



PARTE |
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1. O ROTEIRISTA NA FICCAO TELEVISIVA

E das visdes e dos sonhos dos Autores e Roteiristas que a televisio, o cinema
e demais tecnologias e meios eletrénicos de difusdo audiovisual existentes (e por
inventar) adquirem vida. Essas vis@es e sonhos se materializam no texto escrito [...]
(Associagdo dos Roteiristas. Disponivel em: www.artv.com.br. Acesso em: 8 set.

2009) 1.

As frases acima abrem o Codigo de Etica da Associagdo dos Roteiristas, a A.R., da
qual participo desde sua fundac&o, em 2000, na Cidade do Rio de Janeiro. Eramos, no inicio,
um grupo de 46 autores-roteiristas ligados & TV Globo - dentre eles Agnaldo Silva, Gilberto
Braga, Lauro César Muniz e Marcilio Moraes - mobilizados em torno da excessiva
interferéncia de alguns diretores da emissora sobre roteiros de telenovelas e minisseries.
Desse nosso primeiro encontro resultou a fundagdo da Associacdo de Roteiristas de Televiséo,
Cinema e outras Midias, a ARTV, sigla original mais tarde modificada para A.R., justamente
para deixar claro que seriam bem-vindos roteiristas de outros veiculos além da televiséo, meio
gue nos congregava naquele momento. Muitas das questdes que nos aproximavam,
paradoxalmente também nos afastavam, como a propria natureza de nosso oficio,
sedimentado na soliddo da escrita e no estresse proporcionado pela gulosa e insaciavel
maquina de producdo televisiva, uma imensa engolidora de textos, como costumava dizer
meu primeiro professor de teledramaturgia, Flavio de Campos?. Sofrendo do que se denomina
“Sindrome de Cheherazade”, o roteirista sabe que ndo pode parar de contar histdrias, sob risco
de ter sua cabeca “decepada”. Alia-se a essa pressdo, aquela exercida pelos quase sempre
curtissimos prazos de entrega de roteiros ou sinopses, a tensdo gerada pelos indices de
audiéncia, entre outras amarguras da profissdo, que é também, asseguro, encantadora, como

buscarei demonstrar nas paginas deste trabalho.

! Associacio Dos Roteiristas (A.R.). Cédigo de Etica. O Cédigo de Etica foi escrito por equipe constituida pelos
seguintes roteiristas: Angela Carneiro, Charles Peixoto, Décio Coimbra, Fernando Rabello, lara Sydenstricker,
Marcilio Moraes, Rosane Lima e Sandra Louzada.

2 Flavio de Campos foi meu professor na 1X Oficina de Formagdo de Autores Roteiristas da TV Globo (1998),
para a qual ingressei por meio de sele¢do nacional. Apés a conclusdo da oficina, fui contratada pela emissora.
Além de professor de dramaturgia, Campos é também roteirista e langou, em 2007, um manual de roteiro
baseado em sua experiéncia profissional, cuja referéncia consta neste trabalho.


http://www.artv.com.br/

20

Nesta secdo, dedicada a funcdo, a participacdo e a pratica do roteirista como ficcionista
de teledramaturgia(s)® - para canais de televisdo abertos ou a cabo®, celulares, cinema, dentre
outras telas que cada vez mais se expandem em numero e tipos, como veremos adiante, seja

por meio de imagem real (live-action) ou seja através de técnicas de animacdo® -, discuto o

® No final deste capitulo aprofundo a discussdo em torno do conceito de teledramaturgia, que considero plural,
ampliando-o e passando a adotar o termo teledramaturgias, dada a evolugdo tecnolégica digital que tem
proporcionado crescentes nimeros e tipos de telas para veiculagdo de programas audiovisuais de ficcdo. Por ora,
contudo, fico com a nocéo de teledramaturgia ligada exclusivamente a televisao, abarcando programas de ficgdo
unitarios e seriados. Com relagdo a nocdo de programa unitario, adoto, aqui, parte do conceito de unitario
definido por Renata Pallotinni: “[ficcdo] levada ao ar de uma sé vez” [...] programa que se basta em si mesmo,
que conta uma historia com comego, meio e fim, que esgota sua proposi¢ao na unidade e nela se encerra”. (1998,
p. 25). Considero, entretanto, que sua duracdo € varidvel, e ndo, como afirma a autora, circunscrita a
aproximadamente uma hora. Quanto aos programas ficcionais seriados, sdo classificados em minisséries, séries
ou seriados, soap operas e telenovelas, assunto que sera retomado no préximo capitulo deste trabalho.

* Vide séries brasileiras em canais como HBO (a exemplo de Alice, exibida em 2008, roteiro de Sérgio Machado,
direcdo de Karim Ainouz e Sérgio Machado; Filhos do Carnaval, exibida em 2006, criagdo de Caoc Hamburguer
e direcdo de Flavio R. Tambe e; Mandrake, exibida em 2005, roteiro de Felipe Braga, José Henrique Fonseca e
Tony Bellotto, direcdo de Arthur Fontes, Carolina Jabor, Claudio Torres, José Henrique Fonseca, Lula Buarque
de Hollanda e Toni Vanzollini) e Fox (9mm: S&o Paulo, em exibi¢cdo desde junho de 2008, criada por Carlos
Amorim, Newton Cannito e Roberto D"Avila, dirigida por Michael Ruman). Destaca-se, dentre outras propostas
de estimulo a producdo ficcional televisiva no pais, o Projeto de Lei de nimero 29 (PL 29), de autoria do
deputado estadual do Rio de Janeiro, Jorge Bittar, destinado a consolidar regras para o setor de televisbes por
assinatura, inclusive pelos canais estrangeiros aqui sediados.

> De acordo com conferéncia ministrada em 18 de marco de 2008 pelo professor da Universidade Federal do
Reconcavo da Bahia, doutor em Comunicacdo e Cultura, Guilherme Maia, no Centro Universitario Jorge
Amado, em Salvador, Bahia, “a expressdo linguagem cinematogréfica, especialmente ap6s o lancamento, em
1955, da obra hom6nima do francés Marcel Martin e, mais tarde, com a voga semiol6gica produzida pela
abordagem estruturalista de Christian Metz no &mbito dos estudos filmicos da chamada modernidade, passou a
gozar do status de ferramenta de afericdo da verdadeira arte, principalmente quando associada ao conceito de
novo. A rigor, a nogdo de linguagem cinematogréfica pode ser encontrada ja nos escritos sobre cinema do
hingaro Bela Bal&zs — no contexto da tradicéo tedrica formativa, portanto, e dos formalistas russos, assim como
dos estetas franceses, como Abel Gance, para quem, segundo Jacques Aumont, o cinema deveria seguir regras
gramaticais estritas, uma gramatica internacional. E a idéia, fortemente ancorada na experiéncia do filme mudo,
do esperanto visual, isto €, do cinema como a “linguagem universal das imagens”. Sem dudvida, contudo, foi a
dimensdo conferida pela linguistica, pelo estruturalismo e pela semiologia a expressdo linguagem, que a colocou
no proscénio da estética dos filmes. De uma maneira geral, hoje convivemos bastante bem com a idéia de que
para uma determinada obra expressiva ser considerada verdadeiramente artistica ela precisa, necessariamente,
inaugurar uma (dita) nova linguagem. Em 1995, contudo, Jaques Aumont, no livro A estética do filme, reflete
sobre o cardter impreciso da aplicagcdo no cinema da palavra linguagem, afirmando que sua utilizacdo gerou
equivocos como nogBes de “cinelingua, gramética do cinema, cine-estilistica, retérica filmica, etc” (1995, p.
157). A palavra linguagem, aplicada ao cinema [e ao teatro ou a televisao], sempre assume valor metaférico [...].
Assim, “linguagens” de um programa televisivo jornalistico ou de uma telenovela, seriam de natureza
profundamente distinta. Por outro lado, a televisdo é sintese e herdeira de outras tradi¢fes artisticas e narrativas
(teatro, cinema, artes plésticas, radio), cujos programas ficcionais baseiam-se no roteiro literario. Programas
audiovisuais de ficcdo sdo escritos a partir de ferramentas dramatdrgicas desenvolvidas especificamente para o
cinema e a televisdo [e outras midias], que, por sua vez, levam em conta técnicas e estratégias de direcao,
interpretacdo, iluminacdo, figurino, etc”. Por essas razdes, o uso da expressdo linguagem, no que se refere aos
elementos que constituem as obras audiovisuais abre ampla margem a desdobramentos desnecessarios e,
ademais, ndo é o objetivo central deste trabalho. Concluindo, optei por ndo adotar o termo linguagem, mas sim a
palavra técnica com a intengdo de especificar o conjunto de procedimentos, estratégias ou destrezas expressivas
escolhidas para a elaboracdo de uma dada obra criativa. Assim, em programas de imagem real (live-action), a
realizacdo se da em torno de uma técnica que engloba encenacgdo, gravacdo, sonorizacédo e edigdo. Programas de
animacdo sdo produzidos através de técnicas de desenho a mao e/ou desenho por computacdo grafica e efeitos
digitais capazes de criar virtualmente cenérios, sons, personagens e suas falas e a¢des.
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campo de trabalho do roteirista, visto como espago de jogo com regras proprias e tensdes
entre os diversos agentes que o constituem com o objetivo de contribuir, com meu olhar
profissional, para clarear os por vezes enigmaticos processos do fazer artistico e do
reconhecimento da obra de arte no meio audiovisual, no qual me inscrevo. Como roteirista,
busco compreender o lugar da criacdo audiovisual, do seu reconhecimento e da sua inclusao
no universo da profissdo. Por isso, seria praticamente impossivel proceder a uma analise
“descontaminada” ou isenta do meu ambiente de trabalho. Como pesquisadora, todavia,
acredito que minha maior contribuicdo académica seja exatamente trazer para o debate
aspectos relacionados a atuacdo do roteirista, recorrendo & minha prépria experiéncia
profissional. Consequentemente, é sob esse olhar de agente pertencente ao campo da criacdo
de teledramaturgia(s) em momentos distintos e ocupando lugares diferenciados ao longo da
carreira, que privilegio a analise do processo de criacdo, tendo em vista a tenséo entre o fazer
artistico e a Universidade, como esclarece o pesquisador em teatro, professor, ator, encenador
e responsavel, no Brasil, pela rede internacional de Etnocenologia da UNESCO, Armindo
Bido (2009):

A arte, como fendmeno revelador, constitutivo da vida, da vivéncia e da
convivéncia humanas, configura um universo de realidade e de sentido, cujas
dimensdes ultrapassam as de outros universos, paralelos, a saber:

+0 da preciséo, clareza e univocidade da ciéncia;

+0 do carater teleoldgico, didatico e ético da educacao;

*0 da prética e teoria politica;

«0 das certezas dogmaticas da religido e da ideologia;

+0 da intencionalidade e do acaso dindmico da midia;

+0 do inefavel e do ndo racional dos sonhos e delirios;

e 0 proprio universo da coeréncia meridiana do sensato, do razoavel e do
racional da vida cotidiana.

A arte pode eventualmente submeter-se a um desses universos, que
normalmente a constrangem, e ai reduzir, provisoriamente, suas dimensdes artisticas
a outras dimensfes do imaginario e do simbolico, mais especificas, dos discursos e
dos fendmenos da ciéncia, da educacdo, da politica, da religido, da midia, dos
sonhos e do dia a dia, sem, contudo, nessas outras dimensdes, diluir-se
completamente. [...]

De qualquer modo, afirmamos que a arte pode se servir de todos os
paradigmas simbolicos e imaginarios, sem se submeter a nenhum deles. O que, por
conseguinte, implica que sua préatica e aprendizagem ndo possam, do mesmo modo,
submeter-se integralmente a institui¢des que, como a universidade, por exemplo,
ndo tém como objetivo central a producédo e a difusdo do conhecimento artistico.
Mas, por seu proprio carater universalista e humanista, cabe, perfeitamente, nas
universidades, a pesquisa, 0 ensino e a extensdo (as trés vertentes da atividade
académica segundo a Constituicdo brasileira de 1988), nas diversas reas das artes,
inclusive as do espetaculo. O desafio é a humildade necessaria para se atuar dentro
do possivel, sem a pretensdo da explicacdo absoluta do fendmeno artistico [...]
(BIAO, 2009, p. 189-190).
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Procuro, ainda, desvelar - dentro do possivel para agente tdo “infectado” por suas
proprias condutas e vicios profissionais - o relacionamento do roteirista com seus pares e com
instituicGes que dizem respeito a sua atuacdo, ao seu posicionamento e o de suas obras no
campo de tensBes no qual se inscreve e ao qual esta submetido; formas de organizacéo e
hierarquias de trabalho na televisdo e; as especificidades da criacdo para a televisao (e outras
telas digitais). Busco compreender o(s) lugar(es) do roteirista e suas perspectivas de ocupagéo
de espacos nos midiafundios, neologismo que criei para tratar de territérios virtuais ainda em
processo de consolidacdo ou regularizacdo - e, portanto, areas de grande disputa por ocupacao
e visibilidade - e das transformagfes tecnoldgicas diretamente ligadas ao seu oficio, como a
dita convergéncia digital e a tendéncia a universalizacdo® dos programas audiovisuais.
Midiafindios também dizem respeito a “sitios” ou “territorios” virtuais de armazenamento e
troca coletiva de informacdes, como blogs e sites, a exemplo do Youtube. Em suma, sobre este
capitulo dirijo um olhar de roteirista dedicada a (re)conhecer suas praticas cotidianas, seu

campo de atuacgdo e sua inser¢do nesse campo, com énfase na televiséo.

1.1  PRATICAS PROFISSIONAIS Y OTRAS COSITAS MAS

A obra dramatica constitui-se como literatura através de rubricas e dialogos entre

personagens em conflito e tem como funcdo linguistica o apelo, como ressalta Mendes:

O estatuto particular da obra dramética dentro do universo literério, gracas a
possibilidade de sua presenca também em outro sistema de signos — o espetaculo
teatral — pede uma demarcacédo de limites entre o texto literario e o texto cénico, a
fim de corrigir equivocos e salientar a autonomia de ambas as formas artisticas.
Ainda no sentido de investigar a fungdo catartica na propria origem da obra
dramatica, na construcdo das personagens e situagdes, torna-se necessario explicitar
0 aspecto cénico-visual como algo inerente a natureza do drama, e ndo uma
decorréncia do seu destino & leitura ou & encenacdo, uma vez que a linguagem
constitui a acdo e os caracteres, e estes preexistem a reescritura teatral.

[...] o género dramatico trabalha numa extrema elaboragéo, numa projecéo de
tamanho requinte que nos faz esquecer o autor [...] ndo € a estrutura épica do drama
de Brecht, deixando visivel o autor-narrador, que permite a uma personagem muda,
como a filha da M&e Coragem, ganhar relevo. E o que dela dizem as demais
personagens, € sua construcdo e visualizacdo nas réplicas alheias [...]

No drama ndo se vé a linguagem, mas o agente que a produz, de onde a
dificuldade de encard-lo como texto e o engano de ver no didlogo e nas indicacfes
cénicas uma espécie de ‘notagdo teatral’. [...] O que o texto dramético exibe de
forma mais nitida que outras formas literarias é uma metafora cénica construida
pelos varios niveis de sua estrutura basicamente verbal: so as falas que desenham a
personagem e simultaneamente promovem a acgdo. (MENDES, 1995, p. 18, 22, 23,
27 e 31).

® Mais adiante abordo a questdo da tendéncia a universalidade dos programas audiovisuais.
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Como se sabe, Rosenfeld (2006) lembra que as obras literdrias podem assumir tons
épicos, draméticos ou liricos, independentemente do género ao qual pertencem. Embora a
dramatica seja apelativa; a lirica, expressiva e; a épica, comunicativa, ndo existem de forma
pura, descontaminadas umas das outras. Os tracos dos trés géneros se misturam,
especialmente nas obras audiovisuais, em fungdo do misto de meios de expressdo que
congregam: literatura, artes plasticas, teatro, cinema, radio e televisdo, dentre outros
existentes e por existir. A teledramaturgia herda a maioria das estratégias narrativas da escrita
para o teatro, muito embora também lance méo de caracteristicas da épica e, mesmo, da lirica,

como se pode apreender com Rosenfeld, ao tratar dos dois primeiros géneros:

[na dramaética, as] dramatis personae ‘imitam’, por gestos e palavras,
acontecimentos como se estivessem acontecendo atualmente; nesta [a épica], um
narrador conta acontecimentos como acontecidos. Ninguém duvida, tampouco, que
desta distingdo fundamental decorrem algumas diferencas gerais. [...]

[...] Goethe, por sua vez, destaca que o poema épico ‘retrocede e avanga’,
sendo épicos ‘todos os motivos retardantes’, ao passo que do drama se exige um
‘avancar ininterrupto’. E Schiller: o dramaturgo vive sob a categoria da causalidade,
0 autor épico sob a da substancialidade; no drama, cada momento deve ser causa do
seguinte; na obra épica, cada momento tem seus direitos proprios.]...]

[...] A razdo é evidente: naquela, tudo se move em plena atualidade; nesta,
tudo ja aconteceu, € o narrador que se move, escolhendo os momentos a serem
narrados.

No fundo, a maioria dessas determinacfes decorrem da diferenca estrutural
acima mencionada. O dramaturgo parece estar ausente da obra por se confundir com
todas as personagens; por isso, no drama se exige o desenvolvimento autdbnomo dos
acontecimentos, sem intervencdo do autor que confiou o desenrolar da acdo a
personagens colocadas em determinada situacdo. Dai a necessidade do rigoroso
encadeamento causal: 0 mecanismo dramatico move-se sozinho, sem a presenc¢a do
autor. J4 na obra épica, o narrador, dono da estéria, tem o direito de intervir,
expandindo a narrativa em espaco e tempo, voltando a épocas anteriores ou
antecipando-se aos acontecimentos, visto conhecer o futuro e o fim da estéria, ao
passo que no drama o futuro é desconhecido por brotar do evolver atual da agéo que,
em cada apresentacdo, se origina pela primeira vez. Poder-se-ia falar de um deismo
dramatico e de um teismo épico: naquele, um relojoeiro deu a corda ao mecanismo e
se retira para que ele funcione por si mesmo; neste, o criador manifesta-se pela sua
intervencdo constante. Coro, prologo, epilogo (e seus derivados) sdo elementos
épicos por se manifestar, através deles, o autor transformado em ‘eu épico’.
(ROSENFELD, 1977, p. 135-136).

Assim como “o dramaturgo parece estar ausente da obra dramatica”, no mais das
vezes também o roteirista € omitido, seja pela caracteristica dramatica da obra que cria, ou
seja pela falta de (re)conhecimento do seu trabalho e da sua participacdo na producédo
audiovisual. No entanto, recorréncias a épica estdo presentes em diversos programas
audiovisuais.

Dentre obras classificadas como dramaticas, € comum o uso de elementos épicos,

como a adocgédo de voice over - voz de um narrador, ainda que esse narrador seja um dos
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personagens do programa — conforme ocorre nas séries Cidade dos Homens’ e Desperate
Housewives®. Outro elemento épico é a dispersdo espago-tempo, quando é suspensa a
sucessao rigorosa dos fatos, o que pode ser verificado de forma bastante incisiva no filme
Crash®. Também sdo elementos épicos os intervalos entre cenas ou atos, os deslocamentos
espaciais e as “cenas episddicas”. Pode-se dizer, ainda, que é extremamente lirica a minissérie
Hoje é dia de Maria®, exibida em duas jornadas distintas na TV Globo, no ano de 2005. N&o
faltariam exemplos para ilustrar as mais diversas combinacdes entre géneros e entre géneros e
tracos estilisticos, todavia, para os fins aqui previstos ndo se fazem necessarios
prolongamentos sobre o tema, que abordo com o exclusivo intuito de acercar o leitor do
universo das especificidades, estratégias e técnicas do audiovisual e, como decorréncia dessa
aproximacdo, familiariza-lo com o oficio do roteirista e seu processo de criacdo. Munido de
tais ferramentas, acredito, o leitor ndo especializado na escrita da teledramaturgia podera
melhor proceder a analises de propostas de programas, sinopses e roteiros, inclusive os das
duas versbes da série que criei - Aventuras Gosmicas - e que apresento na Parte Il deste
trabalho.

Para melhor situar os conceitos de texto dramatico e de drama, recorro, mais uma vez,

a Mendes:

As expressdes texto dramético, texto teatral, texto para teatro, literatura
teatral e mesmo o termo drama ainda apresentam, em certos contextos, fronteiras
ténues [...] Do lado teatral, sobretudo apds 1950, uma ‘literafobia’ arrebata tanto
criticos quando diretores, numa preocupacdo de reteatralizar o teatro [...].

[...] Martin Esslin utiliza o termo drama com o significado sempre de texto
mais representacdo, ou texto encenado. N&o assim, Paul M. Levitt, em seu livro A
Structural Approach to the Analysis of Drama, considera 0s aspectos da estrutura,
ritmo, cenario e indicacdes cénicas como elementos do préprio texto, e utiliza, sem
hesitagdo, a palavra drama nesse sentido. E desse modo também que a
empregaremos aqui, reservando a expressao texto teatral para designar o préprio
espetaculo, no sentido de escritura cénica. (MENDES, 1995, p. 27).

" Série brasileira criada por César Charlone, Fernando Meirelles e Jorge Furtado, exibida por quatro temporadas
na TV Globo, entre 2002 e 2005. No primeiro episddio, ha vérias intervencdes em narracdo over de Acerola, um
dos personagens protagonistas do programa.

& Série semanal criada por Marc Cherry, em exibicdo no canal norte-americano ABC desde 2004. No Brasil, a
série original legendada é exibida no canal a cabo Sony Entertainment Television desde 2004 e, em sua versao
brasileira (Donas de casa desesperadas), foi exibida no canal aberto Rede TV!, somente em 2006 (ndo foram
produzidas outras temporadas nessa versdo). A série é narrada por uma personagem (Mary Alice Young), que se
suicida ja no primeiro episodio da primeira temporada.

° Longa-metragem criado por Paul Haggis e Robert Moresco, estreado em 2004, notabilizou-se, dentre outras
razdes, pela narrativa “quebrada” que passeia de forma ndo linear por varios nticleos dramaticos, “amarrando-os”

no final.

19 Minissérie concebida e dirigida por Luiz Fernando Carvalho.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sony_Entertainment_Television
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Da mesma forma, roteiro € drama, uma vez que também ele se compde dos mesmos
elementos presentes no drama teatral, mantidas as devidas diferencas entre veiculos de
exibicdo. Assim é que 0s conceitos acima descritos por Mendes aplicam-se perfeitamente ao
roteiro audiovisual, que também conta com “estrutura, ritmo, cenério e indicacdes cénicas
como elementos do préprio texto”. Para tratar de algumas das especificidades do roteiro e das
idiossincrasias do oficio do roteirista, recorro a Carriére’* (1995) e a Carriére e Bonitzer
(1996), com a ressalva de que os autores direcionaram seu olhar para o cinema e ndo para a
TV. De acordo com o primeiro, 0 roteiro apresenta caracteristicas muito particulares se

comparado a outras obras literarias:

Na verdade, um bom roteiro é aquele que da origem a um bom filme. Uma
vez que o filme esteja pronto, o roteiro ndo mais existe. Provavelmente, é o elemento
menos visivel da obra concluida. Parece ser um todo independente. Mas esta fadado
a sofrer uma metamorfose, a desaparecer, a se fundir numa outra forma, a forma
definitiva [...]

[...] O roteiro ndo é o Gltimo estagio de um percurso literario. E o primeiro
estagio de um filme [...] O roteirista deve ter em mente o tempo todo, e com uma
insisténcia quase obsessiva, que 0 que esta escrevendo esta fadado a desaparecer,
que uma metamorfose indispensavel o espera [...]

De todos os tipos de escrita, o roteiro é o que se destina ao menor nimero de
leitores por titulo: no maximo, uma centena de pessoas. E cada um desses leitores ird
consultad-lo em razdo de seus préprios objetivos, particulares e profissionais. Os
atores irdo ler, freqlientemente, apenas os trechos relacionados ao seu papel (o que é
conhecido como ‘leitura egoista’). Os produtores e distribuidores irdo procurar
apenas os sinais de seu possivel sucesso. O gerente de producgdo contara o nimero de
figurantes, de filmagens noturnas. O engenheiro de som ficard ouvindo o filme a
medida que vira as péginas, enquanto o diretor de fotografia ficard vendo a
iluminacdo, e assim por diante. Toda uma série de leituras especificas. O roteiro é
um instrumento que é lido, anotado, dissecado — e descartado. Sei perfeitamente que
alguns colecionadores 0s guardam e que, as vezes, eles sdo até publicados, mas isso
apenas quando o filme d& certo. Na esteira deste, o roteiro sobrevive. [...].

[...] a obra escrita, depois de manuseada e utilizada intensamente, sera
finalmente posta de lado, como a pele da lagarta. Em algum ponto do processo, 0
roteirista deve ser capaz de se distanciar da devogdo pelo seu trabalho, transferindo
todo o seu amor para o filme [...].

[...] Um filme esta pronto quando o roteiro tiver evanescido. Sua estrutura
n&o esta mais a vista. (CARRIERE, 1995, p. 144, 146, 147, 148 e 164).

O autor apresenta com muita clareza um dos maiores (e mais angustiantes) paradoxos
vividos pelo roteirista: sua escrita precede e fundamenta todo o processo de realizacdo de uma
obra audiovisual, deixando de ter valor na mesma medida em que segue sua trajetéria de

producdo. O roteiro € tudo no inicio e nada € ao final de sua realizacdo, sua (tele)encenacéo, o

1O escritor, dramaturgo e escritor Jean-Claude Carriére, nascido na Franca em 1931, publicou diversas obras
sobre a linguagem e o roteiro cinematogréfico e atuou como roteirista para diretores como Jacques Tati, Luis
Bufiuel e Peter Brook. Pascal Bonitzer, também francés, é escritor, critico de cinema e roteirista, tendo assinado
boa parte dos filmes dirigidos por Jaques Rivette.
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que constitui seu proprio ciclo vicioso: aquilo que gera é também aquilo que o devora. E
preciso lembrar, todavia, que é crescente o interesse pela leitura de roteiros, como ocorre com
o drama teatral, apesar deste ser geralmente destinado a mais de uma montagem, enquanto o
roteiro audiovisual costuma ser escrito para uma Unica producdo, ainda que no futuro seja
alvo de publicacdes ou remakes*?, como disse Carriére (1995). Se no teatro sdo comuns
diversas encenagdes de uma mesma obra, no cinema e na televisdo prevalecem (e evanescem-
se) roteiros de producdes singulares que, no limite, poderdo servir de objeto para refeituras
mais proximas de adaptacbes do roteiro fundador do que propriamente de novas
(tele)encenacGes com base no original. Especialmente quando escritos para a televisédo, a
citada “maquina engolidora de textos”, os roteiros assumem efemeridade ainda maior, ja que
muitas vezes sequer ha tempo para que o roteirista acompanhe o processo de producdo de um
programa, que pode ser escrito e enviado para a equipe de realizagdo num dia e exibido no dia
seguinte, 0 que proporciona ao autor o eterno sentimento de que nada escreveu™. Na
televisdo, roteiros costumam sofrer, ainda, de um raro mal, inexistente nas demais

modalidades da escrita literaria;

[...] € muito dificil ler um roteiro. Essa escrita especifica, que ndo se
assemelha a nenhuma outra, é abordada geralmente segundo uma técnica de leitura
gue poderiamos chamar de livresca ou romanesca. Viram-se as paginas, léem-se as
linhas, um dilogo, reconhece-se um inicio, uma progressao e um final.

Essa leitura conduz com frequéncia a mal-entendidos interminéveis. As
pessoas acham os scripts demasiados secos, muito frios, consideram que a
psicologia das personagens ndo esta suficientemente desenvolvida, que elas foram
apenas esbogadas, que toda emocéo parece esfumada [...] E preciso aprender a ver e
a ouvir o filme através dessa coisa escrita, mesmo correndo o risco de se enganar, de
ver um outro filme. N&o é necessario ler um roteiro, mas, lendo-o, vé-lo ja sob uma
outra forma [...].

[...] a funcdo do roteirista difere da pratica do escritor, do literato, do
romancista. A escritura, como a encenacéo, é a contra-realizagéo do roteiro.

12 0 cinema abarca vasto repertério de remakes, como os do filme King Kong, originalmente exibido em 1933,
escrito por James Ashmore Creelman e Ruth Rose, com dire¢do de Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack.
Em 1976, foi recriado pelo roteirista Lorenzo Semple Jr. (roteiro) e dirigido por John Guillermin. Em 2005 foi
exibido em terceira versdo, com roteiro de Peter Jackson, Fran Walsh, Philippa Boyens e direcdo de Peter
Jackson. Na televisdo (ao menos no Brasil), ndo sdo incomuns remakes de telenovelas, como Mulheres de Areia,
dentre outras, (re)escrita por Solange Castro Neves e exibida na TV Globo em 1993, 20 anos apds a exibicdo da
obra inaugurada por lvani Ribeiro.

3 Em alguns momentos mais “criticos” (proximidade do natal e das férias escolares, por exemplo) do periodo
em que fui roteirista-colaboradora da telenovela infanto-juvenil Bambulua (TV Globo, 2000-2001), criada por
Claudia Souto e Julio Fischer (que também assumiram a funcdo de redatores finais dos capitulos), cheguei a
escrever dois a trés capitulos por semana, sendo que ao menos um deles era produzido, gravado e exibido em um
ou dois dias apds o envio do roteiro em versdo final. Os capitulos, contudo, eram menores (cerca de 20 paginas
cada um) por se tratar de atracéo incluida no Programa TV Globinho, que tomava a maior parte da programacéo
matutina da emissora entre segundas e sextas-feiras.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=James_Ashmore_Creelman&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ruth_Rose&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Merian_C._Cooper
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ernest_B._Schoedsack&action=edit&redlink=1
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O romancista escreve, enquanto o roteirista trama, conta e descreve [...]
(BONITZER e CARRIERRE, 1996, p. 36, 37 € 90).

Evidentemente, ndo se pode mais considerar o que diz o autor sem a devida
relativizacdo ou contextualizacdo. Hoje em dia, é cada vez maior a “alfabetiza¢do”
audiovisual entre leigos e, em decorréncia disso, sua capacidade de leitura (e até mesmo de
escrita) de roteiros. Mesmo assim, ndo € raro o desrespeito as instrucbes de um roteiro,
especialmente quando a producdo audiovisual é incipiente ou calcada na autoria do diretor,
heranca do chamado cinema de autor francés'. A questdo da autoria, contudo, merece

também ser vista por outros vieses, como analisa Souza:

[...] a autoria também é uma dimensdo importante nas lutas internas pelo
reconhecimento e pela consagracdo, tanto dos realizadores, quanto das empresas
envolvidas na comercializacdo e difusdo dos produtos massivos, assim como
daqueles que a elas estdo associados (das empresas de comunicac¢do ao celular, dos
eletrodomésticos ao shampoo). [...]

[...] O que esses estudiosos e tantos outros mostram € que a questdo do
reconhecimento e valorizagdo dos realizadores e das empresas produtoras das obras
culturais massivas faz parte do processo de elaboragdo, circulacdo e consumo destas
obras. [...]

[...] A nocédo de projeto criador permite observar as relacdes que o realizador
estabelece com suas obras. Seria o lugar onde se mesclaria e as vezes entraria em
contradicdo a expectativa do realizador de atender tanto a ‘necessidade intrinseca da
obra’ que precisa prosseguir, melhorar, terminar, quanto as restri¢cdes, advindas de
fora dela, que a orientariam. Compreender o projeto criador requer a andlise das
praticas e obras dos realizadores a partir do sistema de relagcBes sociais que
manteriam com o conjunto de agentes que constituem o campo num momento dado.
[...] (SOUZA, 2005, p. 2,3,6).

A criacdo de programas televisivos ficcionais configura-se num importante e, por isso
mesmo, muito disputado, espaco de semeadura profissional para roteiristas, no qual o
planejamento preliminar inclui grande parte da concepg¢do dramaturgica: a matriz da historia,
o0 arcabouco de seus capitulos (para telenovelas, soap operas e séries) ou de suas temporadas
(quando se trata de séries)™, construgdo de personagens, definicéo de cenarios e locacdes (ndo
tanto a escolha de lugares ou a criacdo de cenarios, mas a sua descricao), planejamento das
acOes ao longo do periodo de exibicdo do programa (unitario, capitulos, episdédios ou quadros)
e a escrita do roteiro propriamente dito (no caso do programa unitario) ou do primeiro

conjunto de capitulos, episodios (em se tratando de telenovelas, minisséries e seriados) ou

14 Refiro-me especialmente a Nouvelle vague, movimento nascido nos anos 1950 e intensificado na década de
1960, que considera o realizador-diretor o autor da obra.

> No Capitulo 2 trato com mais precisdo dos conceitos de e das diferencas entre obras audiovisuais seriadas de
ficcdo.
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quadros (nos casos de programas de variedades, alguns programas de humor e das revistas
eletronicas'®). E um processo de criacéo especifico, peculiar & televisdo e que difere em muito
do método de concepgdo comum ao cinema.

Na televisdo, la creme de la creme esta justamente na fase que precede a producao de
um programa, ou Sseja, no estdgio de sua criacdo. Quando um projeto de programa é
encaminhado para a producdo, ja esta praticamente todo criado e planejado, tanto em termos
de dramaturgia, como em relacdo a sua proposta estética (definicdo de ambiéncias, cenarios e
locacdes, figurinos e aderegos, elenco ou apresentadores, vinhetas, chamadas, texturas,
principais tipos de lentes, movimentos de cadmera, enquadramentos, planos, dentre outras
decisdes relativas a esfera da direcdo e arte) e as suas estratégias de producdo,
comercializacdo e exibicdo, cabendo ao roteirista ou equipe de roteiristas, a partir dai,
desenvolver e escrever os roteiros de forma sistematica, tarefa nem sempre tdo simples ou
desprezivel como querem alguns criticos de televisdo. Ndo é facil reunir contetdo capaz de
preencher diariamente, por exemplo, capitulos de telenovelas com 40 a 60 paginas cada um,
ainda que ja tenham sido suficientemente planejados. Numa telenovela em fase de producéo e
exibicdo, por exemplo, o roteirista-colaborador costuma receber do(s) autor(es) escaletas de
capitulos para desenvolver seus respectivos roteiros. Uma escaleta (ou outline) contém as
principais informac6es sobre as cenas do roteiro, ja ordenadas na sequéncia que norteia a
historia ou sua “fatia” seriada (capitulo, episodio). A escaleta conta com as chamadas cabecas
de cena (nimero da cena, definicdo do cenario ou da locacdo, interior ou exterior, dia ou
noite) e o resumo do que acontece em cada uma das cenas. E tarefa do roteirista (geralmente
do roteirista-colaborador) converter esse material semi-épico e semi dramatico em roteiro, ou
seja, escrever as rubricas e os dialogos, transformando uma escaleta de capitulo que ocupa no
méaximo duas, talvez trés paginas num roteiro com pelo menos quarenta.

A esse “milagre dos paes” soma-se a importancia de ressaltar e, se necessario, repetir

muitas vezes e através das mais variadas maneiras informaces ja veiculadas e conhecidas por

1® Procuro ndo me ater a classificacgdo de géneros dos programas televisivos, tema especifico de muitos
estudiosos e do qual me aproprio com as exclusivas intencdes de elucidar as fungdes do roteirista e contribuir
para uma melhor compreenséo dos diversos tipos de unidades narrativas na ficcdo seriada. Assim, por motivos
préticos, inclui num Gnico grupo um conjunto um tanto complexo e diversificado de programas — 0s programas
de variedade, de humor e as revistas eletrénicas, — com o intuito de ndo deixar de registrar outros tipos de roteiro
comuns ao dia-a-dia profissional. Tais programas podem incluir quadros ou atra¢des de cunho educativo ou
informativo, recorrendo a ficcdo ou atendo-se & abordagem documental ou jornalistica. Esses programas ndo sao,
todavia, o foco deste trabalho e, por isso, sdo citados apenas para que ndo se deixe de contemplar a proposta do
capitulo. Outro exemplo de atuacdo cabivel ao roteirista numa emissora de televisdo € a funcdo que ocupei num
departamento de pesquisa e cria¢do ligado a Dire¢do de Recursos Artisticos (DRA) da TV Globo, onde minha
ocupacdo era ler, resumir, sistematizar e propor adaptacBes para a televisdo de obras filmicas, musicais e
literérias, incluindo contos, romances, pecas teatrais e Gperas.
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um grupo de telespectadores, porém desconhecidas por outros. Essa é a razdo do uso da
repeticdo de instrucfes fundamentais para a compreensdo da telenovela como um todo, de
seus ultimos capitulos e do capitulo em exibicdo em particular, de preferéncia deixando que a
recepcgdo sinta-se ligeiramente frustrada com a interrupgdo da narrativa - seja em finais de
capitulos, ou seja entre blocos de comerciais -, ndo, porém, o suficiente para aborrecé-la, mas
bastante para manté-la presa a historia até que esta se complete. O roteirista precisa ter a mais
absoluta clareza em relacdo aos ultimos acontecimentos, as ligacdes entre personagens (que
podem ou ndo estar no capitulo em desenvolvimento), assim como suas idiossincrasias,
formas de expressdo, acOes ja realizadas ou em vias de realizar. Cada roteiro € revisto pelo(s)
autor(es) da telenovela (ou por profissionais por ele indicados) a quem nada escapa, sob o
risco de perder o controle da conducdo da histéria. Somente depois dessa Ultima revisdo, o
capitulo é enviado para a producdo. Muito embora alguns autores prefiram escrever suas
telenovelas e minisséries solitariamente, 0 mais comum é o trabalho em equipe.

Segue-se a isso a pressdo pelo novo, pela criatividade e engenhosidade em meio a
repeticéo tipica do melodrama, subgénero ainda dominante na teledramaturgia. Na tessitura da
intriga reside a chave da maestria do teledramaturgo, que visa seduzir e embalar seu publico,
sempre ao sabor das respostas dele obtidas. Porque valoriza 0 modo como se organizam 0s
entrechos e a engenhosidade da narrativa, apartes, mondlogos e confidéncias sdo recursos
melodramaticos ainda utilizados, uma vez que servem ndo apenas para acelerar a trama, mas
também para recapitular fatos e acbes e desvendar sentimentos de personagens, levando o
espectador a ocupar a poltrona da onisciéncia e permitindo ao autor estabelecer uma
comunicacdo direta com um publico, que se quer ver envolvido, seduzido e destituido de
resisténcias (HUPPES, 2000).

Referindo-se a dificuldade de resumir uma temporada de uma série, Rowlands (2008,
p. 142) afirma que sao o que ele intitula de “detalhes” os responsaveis pelo adensamento
dramatirgico desse tipo de programa. Nem tanto ao Céu, nem tanto a Terra, jA que
teledramaturgia ndo se faz apenas de “detalhes”, mas de historias, narrativas, personagens €
habilidade para enreda-los, até mesmo recorrendo-se a “detalhes”. A ser como quer o autor,
toda e qualquer sintese de obra ficcional resultaria em trama que, esvaziada de seus “detalhes”
ndo teria qualquer graca. Sem me deter sobre o mérito artistico da teledramaturgia de modo
geral, lembro o que diz Brook sobre o valor da inventividade:

Pode-se afirmar que o verdadeiro artista estd sempre disposto a qualquer

sacrificio para atingir um momento de criatividade. O artista mediocre prefere nao
correr riscos, e por isso é convencional. Tudo que é convencional, tudo que é
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mediocre, esta relacionado a esse medo. O ator convencional pde um lacre em seu
trabalho, e lacrar é um ato defensivo. Quem se protege ‘constrdi’ e ‘lacra’. Quem
quer se abrir tem que destruir paredes. (2002, p.20).

Como afirmam Cannito e Saraiva (2004), o mais importante ndo é criar uma obra
inédita, mas saber como escolher temas de interesse geral, concatena-los a realidade nos quais
estdo inseridos e trata-los de modo criativo:

A originalidade plena é uma invencdo romantica datada do inicio do século
XIX. O ‘génio’, demiurgo que faz das trevas luz, ¢ uma expressdo transfigurada do
individualismo burgués entdo em ascensao [...]

A crenga no valor absoluto da originalidade ndo é mais do que uma idéia
reguladora. Ela ndo deixa de ser importante, pois aponta para um valor ainda
significativo em nossa cultura. Mas num mundo recoberto por camadas e camadas
de linguagem, no qual as praticas cotidianas sdo em grande medida operagdes com
materiais culturais acumulados, apostar na criacdo de obras absolutamente novas é,
no minimo, duvidoso. Alias, em épocas anteriores ao romantismo, ndo havia esse
tipo de cobranca. E mais do que sabido que Shakespeare [...] tinha por prética partir
de enredos de outros. De qualquer maneira, independentemente dessas discussdes
histdricas, o que se mantém como central é a busca de uma visdo nova sobre as
coisas.

[...] A tarefa do roteirista é desse tipo: dar forma nova a relag@es entre fatos
supostamente desconexos da vida. (p., 47 e 48).

Além de “dar forma nova a relacdes entre fatos supostamente desconexos”, o roteirista
também precisa conhecer a “arte” de modelar velhas e nada inovadoras acdes e idéias
(processo que costumo chamar, jocosa e carinhosamente, de “reciclagem dramatica” ou
“coleta seletiva de idéias”), como salienta Balogh:

Para fazer frente a essa quase onipresenga no nosso cotidiano, a TV gera e
deglute programas um ap6s 0 outro, sem cessar. Assim, se pensarmos nos
primérdios de nossa universidade e na influéncia da cultura francesa naquele
momento histérico, podemos imaginar a TV como um grande Pantagruel eletronico
um gigante devorador tal qual concebido por Rabelais, no século XVI francés
transposto para a era contemporanea. [...] Engolimos, incorporamos, readaptamos,
recriamos a cultura do outro, do estrangeiro, ou do outro brasileiro que esta ao nosso
lado, reciclamos tudo, e nessa metamorfose atingimos um fazer com 0 nosso
carimbo tupiniquim:yes, nds temos bananas’, petroleo, telenovela, bossa-nova e
sambalanco... (2002, p. 25).

Ha que se lembrar que especialmente a ficcdo exibida nos horarios de maior audiéncia
ou horarios nobres (Prime Time) costuma ser reforcada pela publicidade através de midias
diferenciadas (Crossmedia) e de chamadas (anuncios padronizados) por audiéncia,
(insistentemente) empreendidas pelas préprias emissoras, remetendo aos seus Ultimos
acontecimentos, a resumos da historia, a revelacdes de autores, diretores e atores e ao destino

de seus personagens, como ratifica Thompson:
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Dada a natureza da recepcdo televisiva, é sempre provavel que
telespectadores que ndo estavam assistindo a um programa passem a fazé-lo, tanto
durante sua exibicdo como entre um programa e o que o sucede. Todos, mesmo 0
mais fiel dos telespectadores, podem perder um ou outro episddio de sua série
favorita. Portanto, mesmo alguém que esteja familiarizado com os ambientes dos
personagens e tramas centrais pode requerer atualizacdes sobre o que se passa.
Outros telespectadores podem conhecer o programa, mas comecam a vé-lo depois
do episddio iniciado. Outros, ainda, ndo tém qualquer familiaridade com o
programa, mas sintonizam nele e, sentindo-se seduzidos, passam a acompanhar 0
episédio. Assim, um roteirista de televisdo deve ter em vista que a qualquer
momento alguém podera precisar de informacgBes sobre eventos ja ocorridos,
enquanto outros estdo realmente a par da evolugéo do programa. (2003, p. 63-64)."

Além disso, ao desenvolver o conceito de promessa em lugar da nocdo de contrato®,

Jost (2004) esclarece que um programa televisivo ndo se fecha nele mesmo, mas em todas as

referéncias que ultrapassam o veiculo, alcangando outras formas de comunicacdo:

Analisar um programa televisual implica examinar todos os elementos que
participam de sua comunicacao: revistas editadas pelas emissoras para informar os
profissionais, dossiés de imprensa, entrevistas com atores ou idealizadores, titulos,
anlncios publicitarios, etc. O conjunto dessas fontes contribui para formular a
promessa feita ao telespectador, promessa essa cujo cumprimento sera necessario
conferir no espaco representado pelo préprio programa e com um puablico mais ou
menos crédulo. (JOST, 2004, p. 30).

N&o se pode esquecer, ainda, que quase todos os programas exibidos na grade
televisiva ou, ao menos, 0s que entram em horarios de maior audiéncia séo acompanhados por
pesquisas de audiéncia. No caso das nossas telenovelas, costumam ser sistematicamente
avaliadas em grupos de discussdes formados por telespectadores (group discussions) e, a
depender dos resultados de audiéncia que obtém podem ser encurtadas ou alargadas segundo
acordos e interesses comerciais das emissoras. Tanto no primeiro, quanto no segundo caso, €
consideravel a tensdo vivida por autores-roteiristas e roteiristas-colaboradores. Prazos de
entrega e hierarquias de trabalho — roteirista-colaborador cumpre as orienta¢6es do autor, que

se reporta as instancias de direcdo, producdo e gestdo da empresa; somente o autor

7 “Given the nature of television viewing, it is highly likely that new viewers will be tuning in any given
moment, both between and during programs. All but the most dedicated viewer is likely to miss an occasional
episode of a favorite show. Thus even someone familiar with the central characters setting, and premises will
need occasional filling-in. Other viewers may know the show but begin watching partway through an episode.
Still others are completely unfamiliar with the program but tune in and, finding appealing, begin to watch an
episode. Thus a teleplay writer must assume that at any time someone might need information on past events,
while others are thoroughly familiar with the show already.” (Esta e as demais traducfes de autores citados nesta
tese em inglés foram por mim realizadas e revisadas pela Professora Doutora em Letras com Inglés, da UFRJ,
Gléria Stella Beatriz Demetrio Sydenstricker).

18 Jost (2004) desenvolve a substituicdo da nogéo de contrato entre instancia de producdo e telespectador por
entender que o contrato exige a presenca do produtor e do receptor, 0 que ndo poderia ocorrer com programas
midiaticos. Por isso, 0 autor opta pela substitui¢do da nogdo de contrato pelo conceito de promessa.
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responsavel pela obra (incluindo o revisor final) pode alterar o texto final - devem ser
respeitados, por mais divertido que seja 0 processo de criacdo e desenvolvimento dos roteiros.
Quando uma telenovela é encurtada, a reputacdo do autor (e a de toda a equipe) pode sofrer
risco de rebaixamento. Por outro lado, quando a obra é aumentada (ou “esticada”™) por
diversos motivos (porque esta obtendo grande indice de audiéncia, por problemas de produgéo
com a telenovela prevista para sucedé-la, dentre outros) pode causar estresse em escritores ja
exauridos, por mais doce (e lucrativo) que seja o reconhecimento de seu trabalho.

Finalmente, ressalto que a dispersédo costuma estar duplamente presente no ambiente
onde se assiste a televisdo. Como foi dito, herdeira da literatura, das artes plasticas, do teatro,
do rédio e do cinema (embora tenha se constituido como um veiculo préprio, especifico), ndo
s6 mantém caracteristicas dos cinco veiculos, como ndo hesita em recorrer as estratégias de
comunicagdo de cada um deles com o despudorado objetivo de capturar seu publico. O ato de
assistir a televisdo costuma ser interrompido, descontinuado, tanto em relagdo aos programas
propriamente ditos (pelo uso do controle remoto e pelos blocos de comerciais), quanto por
eventos ocorridos no ou em torno do ambiente onde esta o aparelho de TV. Ao se referir a
estrutura narrativa da telenovela, Andrade (2003) resume com clareza a dispersiva natureza da

televisdo em ambiente doméstico:

A estrutura seriada da telenovela reproduz a jornada do lar. O recurso de
comecar, continuar, terminar, oferece uma expressdo, um tempo que nos propde um
modelo. Diferentemente de vérios trabalhadores que concentram suas energias
unicamente em uma tarefa, a dona de casa deve estar atenta ao jantar, ao banho das
criancas, ao telefone que toca, & roupa no tanque. Sua atencdo multifocada é, assim,
sempre distraida. No lar, a interrupcéo é a norma e no a continuidade. (2003, p. 98).

Como dizia Flavio de Campos durante a oficina que integrei na TV Globo, a dona
Maria que estd na cozinha descascando batatas quer acompanhar a telenovela que esta
passando na televisdo da sala; nesse momento, prevalece sua funcdo radio. De acordo com
Buonanno (2008), a televisdo é um veiculo polisensorial capaz de “segurar” o telespectador
pelo som, pela visdo ou por ambos, sem qualquer hierarquia entre eles. E entre telefonemas,
visitas inesperadas, uso (nervoso e/ou inconstante) do controle remoto, circulacdo entre
ambientes e outros tipos de interrupcdo que as donas Marias assistem a televisdo, também
presente em contextos sociais altamente carregados de dispersdo, como restaurantes, pracas
ou taxis. Isso sem falar dos varios tipos e tamanhos de tela, incluindo desde o pequeno
aparelho em preto e branco de cabines policiais até grandes telas em confortaveis salas de

estar. E na e para a dispersdo que a televisdo existe e funciona. Surpreendentemente, porém, o
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veiculo também é capaz de prender a atengdo, de proporcionar periodos de profunda imersdo

em seus programas, Como veremos em seguida.

1.2.  PARA QUEM ESCREVE O ROTEIRISTA? CRITICA AO (PRE)CONCEITO
DE FLUXO TELEVISIVO

O telespectador ¢ “um ser fundamentalmente instavel, donde a necessidade, para reté-
lo e interessa-lo, de um espetaculo muito mais nervoso que aquele da versdo cénica” (PAVIS,
1999, p. 397). Ao ligar seu aparelho televisor, quer ser seduzido, “fisgado”, quer interessar-se
instantaneamente. Para isso, em muito pouco tempo (em segundos, de preferéncia), devem se
estabelecer e permanecer estabelecidos os parametros que norteiam o programa em exibicao.
A apresentacdo tem que ser rapida e competente, sob o risco do programa ser substituido por
outro qualquer em qualquer canal ou do aparelho ser simplesmente desligado. Nos casos de
programas veiculados sob a égide da tecnologia digital - webTV, videos do Youtube, aparelhos
de telefonia celular, dentre outras inovacdes — cresce ainda mais a exigéncia do receptor. E
impossivel imaginar que um capitulo de mobisédio’® ultrapasse cinco minutos de duragdo
(geralmente tem entre um e trés minutos) ou que um episédio de websérie? permaneca mais
do que 10 minutos no ar (costuma durar entre cinco e sete minutos). A televisdo nao admite
preambulos, notas de rodapé, erratas e explicacbes em geral e raras vezes ocupa uma sala
exclusiva de exibicdo, quando muito serve como suporte para a exibicao de filmes copiados
para DVD? e similares. Se, por um lado, o veiculo pode ser muito generoso para com seus
criadores e realizadores — podendo alcancar um milhdo ou milhdes de telespectadores numa
Unica exibicdo -, por outro é capaz de condenar ao ostracismo 0s responsaveis por programas
de baixa recepcdo. Producdo televisiva custa caro e € alto o preco a pagar pelo ndo retorno
financeiro planejado em suas transacGes comerciais. Assim que de nada adianta buscar
estratégias que se baseiem naquilo que a televisdo ndo é. O roteirista (e demais profissionais
de TV) sabe(m) que deve(m) permanecer atento(s) aos “niveis de dispersdo” caracteristicos da

programacdo; dos ambientes onde frequentemente se encontram os aparelhos de TV e; dos

9 Neologismo criado para identificar episodio de série (ou outro programa de ficgdo seriada) em aparelhos
moveis, como celulares.

20 Séries veiculadas através da internet.

2! Digital Video Disk ou, em portugués, Disco de Video Digital.
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préprios telespectadores. Em relacdo a esses ultimos, cabe lembrar que metamorfoseiam-se a
todo momento, ora assumindo estado de semi-solonéncia, quando buscam apenas olhar e
ouvir 0 que a tela emite; ora um tanto mais atentos a alguma chamada que os despertem de
sua letargia e; ora completamente absortos num programa por razdes as mais variadas. Em
poucas palavras, vale para o roteirista a regra: “mostre, nio conte”?? (MARX, 2007, Prefacio).

Ao examinar preconceitos da academia e das criticas literaria e filmica contra a
televisdo, Kristin Thompson (2003) destaca que os estudos sobre o cinema e a televiséo
desenvolveram-se como duas disciplinas separadas. Mesmo considerando as inovacoes
tecnoldgicas que tendem a aproximéa-los cada vez mais, a televisdo permanece sendo vista
como “uma prima pobre do cinema, ndo merecedora de estudos por si mesma” (p. 1)%. A
autora investiga a razdo das tdo raras analises estéticas de programas televisivos que 0s
compreenda como entretenimento e nao como “espelhos” ou evidéncias de aspectos negativos
da sociedade atual, creditando tal escassez a pelo menos trés fatores. O primeiro deles estaria
na convicgdo de alguns pesquisadores e criticos de que ndo vale a pena “investir” em televisao
simplesmente porque esta ndo seria uma forma de arte. O segundo relaciona-se ao fato dos
programas de televisdo serem vistos como parte do extenso (e por vezes nebuloso) universo
dos estudos culturais, que abarca qualquer tipo de midia. Finalmente e mais importante, o
terceiro fator seria a opcdo de muitos académicos por continuarem adotando o conceito de
fluxo (flow) televisual, criado por Raymond Williams e publicado na obra Television:
Technology and Cultural Form, de 1974.

Esse conceito tem sido adotado como tal ou adaptado e atualizado ao longo dos
Gltimos 35 anos por académicos e criticos interessados em evitar a analise individual e mais
objetiva de programas televisivos, preferindo generaliza-los em torno da idéia de fluxo.
Williams desconsidera a critica feita por comentaristas que afirmam que sua proposicdo nao
leva em conta o telespectador, visto por ele como um ser passivo, incapaz de compreender
aquilo que passa na televisdo como uma programacao definida, bem mais organizada do que
um suposto emaranhado de fluxos (THOMPSON, 2008). Verdade seja dita, parece haver uma
tendéncia a desprezar o papel da recepcdo nos estudos que tomam por base o conceito de

fluxo televisivo, como aponta Buonanno:

22 «Show, don 't tell”.

28 < poor cousin of film that cannot be studied on its own”.
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[...] a teoria sobre televisdo sempre pareceu ser escrita por pessoas que
podem compreender a seducdo do veiculo, mas que ndo sao por ele seduzidas. [...]

E instrutivo observar que a habilidade para estabelecer a diferenca é
competéncia construida e refinada pela constante experiéncia e familiaridade para
com as questdes em discussdo: os habitantes de uma terra estranha parecem todos
iguais aos olhos de um turista e; onde ndo especialistas véem apenas uma vegetacdo
emaranhada, um boténico identifica uma grande variedade de plantas. [...]

Enquanto os inimigos da televisdo ou os criticos geralmente enumeram seus
defeitos ou se op6em a ela como um todo, compreendendo sua programagdo como
uma soO coisa e vendo sua pluralidade [da sua programacgdo] como um confuso e
Unico bloco de atragdes, aqueles que, sem serem escravizados pela televisdo, nela
encontrando fonte de interesse e prazer, sabem bem como separar o todo em partes,
e, consequentemente, fazer suas distingdes e escolhas. (2008, p. 33 e 34)**

Thompson (2003) aborda a polémica televisdo X arte recorrendo ao pesquisador John
Hartley”®, que chama a atencdo para o fato dos estudos textuais britanicos terem se iniciado
quando critica e especialistas em teoria literaria passaram a se deter sobre a cultura popular,
todavia sem ocultarem imenso preconceito contra sua estética, ao tempo em que se
declaravam preocupados com a emergéncia do novo (e considerado nocivo) veiculo de
entretenimento, a TV®®. Segundo Thompson, Hartley também afirma que estudiosos da
literatura, das artes visuais, da fotografia e até mesmo do cinema, antes dos anos 1960, tinham
apreco por esses meios ou gostavam de criar para eles, 0 que ndo aconteceu com a televisdo,
quase sempre denunciada por seus analistas (academia e critica) em fungdo dos supostos

males que causaria a sociedade.

24 1...] television theory always seems to be writen by people who can see the seduction but not seduced. [...]. It
is instructive to recall that the ability to tell the difference is a competency that is built up and refined through
frequent experience of and familiarity with the things in question; the inhabitants of a foreign land all look alike
to the unaccustomed gazer of the tourist, and where non-experts see only a tangle of vegetation a botanist would
identify a wide variety of plants. [...].

While television’s enemies or critics generally oppose it or criticize it en bloc, lumping everything together and
seeing the plurality of programs as a single confused jumble, those who without being enslaved by television
find it a source of interest and pleasure know well how to separate out the whole into parts and thus make
distinctions and choices.

% A autora refere-se ao artigo de Hartley intitulado “Housing Television: Textual Traditions in TV and Cultural
Studies”, in Christine Geragthy and David Lusted, eds., The Television Studies Book. London: Arnold, 1998, p.
33.

%6 O preconceito académico contra a televisdo esta presente também na academia brasileira, no dizer de Borelli:
“As razdes que justificam a afirmagfo anteriormente mencionada, sobre a existéncia de um certo preconceito
académico diante do fenémeno das telenovelas, residem no fato de que, neste debate, cultura sempre foi
considerada sinénimo de culto, erudito. Ainda que se tenha preservado, no contexto académico, um espago
reservado para a anélise de manifestacdes da cultura popular — compreendida como tradi¢des, raizes -, o popular
e o0 erudito ocuparam lugares distintos e excludentes no cendrio da cultura brasileira: o culto restou consagrado
aos museus, academias, institutos de arte, grupos literarios, enquanto o popular [..] ficou reservado as etnias,
comunidades, “classes subalternas [...]”. (2001, p. 30).
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A esse preconceito socio-ideoldgico, adiciona-se o fato das poucas analises estéticas
sobre programas televisivos terem sido realizadas com base nos chamados estudos culturais,
que valorizam a obra de arte menos como peca singular, mas tendo em vista prioritariamente
seus reflexos sociais. Nessa corrente, Thompson inclui Horace Newcomb, um dos mais
conhecidos estudiosos de televisdo, que descartou a importancia da analise individual de seus
programas porque estaria dissociada dos processos de producdo e recepcdo e nao
contemplaria a natureza comercial do veiculo. A autora critica tal postura, chamando-a de
sindrome do “but-you-didn’t-do-x”, ou seja, 0 vicio de considerar que a delimitacdo de um
objeto de analise (e, por conseguinte, a natural exclusdo de variaveis que poderiam ser
contempladas por outros recortes) seja motivo para menospreza-lo: “para mim, ser bem
sucedido em ‘chamar a aten¢do para as qualidades especificas do meio, para a natureza
especial da ficcdo televisiva’ [j&] soa como um grande feito” (2007, p. 5) %"

O terceiro impedimento ao desenvolvimento de andlises estéticas de programas
televisivos - ou das “estratégias artisticas dos programas” (p. 5 e 6) %, como diz a autora —

reside no ja citado conceito de fluxo:

Fluxo basicamente significa o continuum estabelecido pela programacéo e
seus intervalos comerciais. [...] Os criticos também aplicam o conceito de fluxo a
recepcdo, que supostamente assiste aos intervalos da programacdo televisiva ndo
como interrupgdes, mas como parte dos programas [...]

[...] Ele [Williams], afirma que todas as midias anteriores a televisdo
continham itens mais ‘discretos’. Ele ignora o fato de que muitas formas de
entretenimento popular foram intercaladas com atracdes menores desde pelo menos
0 século dezenove, costumando incluir publicidade: novelas seriadas, musicais e
revistas de ficgéo, so para ficar com esses. Da mesma forma, nos 20 primeiros anos
do cinema, o publico assistiu a filmes de curta duragdo sem conhecer previamente
seus conteldos e titulos, sendo que alguns eram programas de publicidade. Por
décadas apos a regularizacdo do cinema, em torno de 1915, noticiérios, desenhos
animados e trailers precederam a atragéo principal [...].

[...] O conceito de fluxo, além de n&o ser claro, ndo assume nenhuma funcéo,
embora tenha tido imensa influéncia sobre os estudos de televisdo até hoje [...].

De fato, o conceito de fluxo tornou-se tdo generalizado que os teéricos de
televisdo sempre parecem incapazes de conceber uma abordagem que ndo se baseie
nessa metafora de origem [...].

Talvez os pesquisadores tenham abracado a idéia de fluxo porque ela foi Gtil
para solucionar convenientemente o problema que eles queriam responder para
definir seu novo campo de estudos: qual é a especificidade da midia televisiva?
Talvez simplesmente partindo do principio de que a narrativa televisiva derive
diretamente da tradicdo do teatro e do cinema, eles tenham se sentido & vontade para

2 Citacao de frase de NEWCOMB, Horace ¢ HIRSCH, Paul M. “Television as a Cultural Forum”, in Newcomb,
Ed., Television: The Critical View, 5th Ed. (Oxford: Oxford University Press, 1994), p. 504. No original: “To
me, succeeding in ‘calling attention to the distinctive qualities of the medium, to the special nature of television
fiction’ sounds like a major accomplishment”.

%8 “the artistics strategies of programs”
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descartar a idéia de que suas [da televisdo] especificidades pudessem ser encontradas
a partir da anélise individual de seus programas. (2003, p. 6, 7 e 8).%°

Buonanno (2008, p. 38) acrescenta mais uma constatacdo a ser levada em conta na
preconceituosa abordagem do fluxo televisivo, a saber, o fato de telespectadores também
gostarem de “se deixar levar” pela programacdo em bloco, como que hipnotizados pelas
imagens e sons que emanam da tela. Evidentemente, ndo se esta afirmando qualquer suposto
tipo de poder de hipnose social da televisdo, mas sim de [mais] uma maneira de usufrui-la,
apenas isso. Nesse sentido, a televisdo pode, inclusive, servir para nada, o que ndo faz dela
alguma coisa socialmente perniciosa, esteticamente abominavel, artisticamente deploravel ou
profissionalmente condenavel. Por outro lado, a pesquisadora lembra que existem véarias
“escalas de atengdo”, que vao desde a atencdo dividida com outras tarefas e interferéncias do
ambiente onde estd a TV até a mais absoluta concentracdo, quando o telespectador é capaz de
tirar o telefone do gancho para evitar interrupces. Entre o olhar de relance para a tela

(glance) e a atencdo exclusiva para com um programa (gaze) ndo ha conflito:

[...] Como a experiéncia pessoal e a observacdo de outros sdo bem colocadas
para demonstrar, se pudermos acreditar nelas, as formas de assistir a televiséo
incluem ambos, o relance e o olhar atento. Ambos sdo cabiveis, de acordo com as
circunstancias e nossos gostos pessoais, € ambos sdo possiveis no contexto
doméstico. Por mais deselegante que a formulagdo possa parecer, temos que
concordar com James Lull quando ele afirma que “diferentes tipos de programas
despertam diferentes formas de atencdo em pessoas diferentes e em diferentes
momentos ao longo do dia” (1990, p. 166) (BUONANNO, 2008, p. 39).%°

2 “[...] Flow most basically means the scheduling of programs and the advertising breaks within and between

them considered as a continuum. [...] Critics also apply flow to the experience of the viewer, who supposedly
sees the breaks in the television schedule not as interruptions but as part of programs. [...]

[...] He [Williams] claims that all media before broadcasting contained ‘discrete’ items. He ignores the
fact that since at least the nineteenth century, several popular entertainment forms had juxtaposed small units,
often including advertisements: serial novels, music hall shows, and fiction magazines, for instance. Similarly,
for the first twenty years of the cinema, audiences attended programs of short films whose subjects and titles
they did not know in advance, and some of these were advertisements. For decades after the feature film was
standardized around 1915, newsreels, cartoons, and previews preceded the main attraction. [...].

[...] The concept of flow, though neither self-evidently useful nor true, has been immensely influential on
television studies up to the present day. [...].

In fact, so pervasive has the concept of flow become that television theorists often seem unable to
conceive of an approach that does not rely on this root metaphor. [...].

Perhaps scholars embraced the idea of flow because it provided a convenient solution to the problem they
wanted to answer in order to define their new field of study: What is the specificity of the television medium?
Perhaps assuming simply that television narrative derived directly from traditional drama and film, they
dismissed the idea that the medium’s specificity could be found by studying individual programs.”

%0 1...] As personal experience and the observation of others are well placed to demonstrate, if we can only have
faith in them, the ways of watching television include both the glance and the gaze. Both are appropriate,
according to the circumstances and our inclinations and both are made possible by the domestic nature of the
context. However inelegant the formulation may seem, we must agree with James Lull when he affirms that
different types of programs elicit different styles of viewing for different people at different moments of the day’
(1990, p. 166).
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As diferengas acima anotadas remetem a discussdo de Eco (1994) em torno do que
nomeia leitor-empirico e leitor-modelo em seus passeios por mundos literarios ficcionais. Ao
percorrer um texto narrativo, um leitor pode estar mais interessado em conhecer a historia
desde seu inicio até sua conclusdo. Nesse caso, trata-se do leitor-empirico, diferenciado de um
outro tipo de leitor que prefere explorar seu percurso narrativo tanto ou mais do que conhecer
os fatos propriamente apresentados, buscando compreender a complexidade da obra e a
proposta de seu autor. A esse segundo, Eco intitula leitor-modelo. Pode-se dizer que entre um
e outro ha gamas de leitores que circulam pela obra de forma diferenciada, alguns com
interesse em apenas folhea-la — como o telespectador que flana pela programacdo sem dela se
desviar e sem nela se concentrar — outros em busca de profundas imersdes diarias ou
episodicas, esparsas, descontextualizadas do restante da obra. O autor pode escrever
prioritariamente para leitores-modelo, mas sabe que leitores-empiricos eventualmente
“navegardo” por sua obra. Em termos de programacéo televisiva, acirram-se as perspectivas
de encontros e desencontros entre obras e “leitores”, a ponto de se incorrer no risco de uma
obra destinada a grupos restritos ser vista por milhGes de pessoas, ou, ao contrario, um
programa popular ser apreciado por seleto universo de intelectuais.

Thompson (2003) segue sua revisdo acerca da evolucdo da andlise televisiva
lembrando que, em 1984, Nick Browne, pesquisador de cinema e televisdo, partiu do
pressuposto de que tudo o que € televisionado constitui-se como “supertexto” e propds que
fossem feitas analises de trechos de programas como mostra do todo. Mais uma vez, diz
Thompson, deixa-se de estudar a televisdo de forma ampla dada a impossibilidade de
delimitacdo de seus “supertextos”. A autora ainda cita John Fiske, aclamado analista de
televisdo que critica o conceito de fluxo afirmando que o telespectador é capaz de distinguir
0S programas, porém mantendo a mesma concepg¢ado de que a televisdo € maior e mais ampla
do que a analise individual de seus programas.

Para executivos de televisdo, contudo, a idéia de fluxo assume outra conotagéo:

A nogdo de fluxo [como estratégia para manter a aten¢do do telespectador
num mesmo canal, ou seja, criando uma atraente sequéncia de programas, chamadas
e comerciais] indubitavelmente descreve o efeito que os executivos de TV esperam
de sua programacgdo — embora, mais uma vez, lembrando que esses executivos
raramente ou jamais fagam uso do termo fluxo. Os executivos visam principalmente
manter as pessoas sintonizadas em seus canais durante todo o tempo em que a
televisdo esteja ligada e, sem duvida, o conceito de fluxo seria (til para as pesquisas
sobre programacdo [...] Os programadores claramente ndo querem criar a sensacgao
de fluxo, tal como pensada por Williams. Se a audiéncia ndo puder distinguir os
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comerciais das narrativas dos programas, como poderia saber que devem comprar
algum produto? (THOMPSON, 2003, p. 12)*

Pelo mesmo caminho percorre a revisao critica feita por Buonanno (2008) sobre o
conceito de fluxo no &mbito dos estudos televisivos:

O significado do termo fluxo é o de que a programacdo da televisdo, embora
regulada e delimitada pela grade que separa os programas de acordo com sua
classificacdo etaria, ndo é oferecida a percepcdo e experiéncia do telespectador
como sucessdo de programas distintos e separados com limites precisos e
identificaveis. O que é apresentado, ao contrario, é uma sequéncia de material
heterogéneo que flui da tela numa corrente continua: noticias, assuntos correntes,
talk shows, filmes, séries e todo tipo de conteldo pode ser veiculado sucessivamente
no mesmo canal em poucas horas e misturados com comerciais, televendas e varias
matérias promocionais. Mais precisamente, o fendmeno do fluxo baseia-se ndo tanto
ou ndo apenas no incessante dilivio e na mixérdia de assuntos diferentes, como
numa organizacdo clandestina [...] que converte aquilo que ndo tem sentido ou
relacdo mitua em alguma coisa que pode ser experimentada como uma permanente
e (a0 menos em parte) unidade de programacéo: em resumo, o fluxo. (2008, p. 30).%

A audiéncia e capaz de distinguir tanto os programas entre si, Ccomo um programa de
um comercial, diz Thompson (2003), recordando pesquisa de 1971 que comprovou gue, aos
cinco anos de idade, a maior parte das criancas era capaz de fazer tais distincbes e que, entre
sete e oito anos, estavam cientes de que 0s comerciais serviam para persuadi-las a consumir
0s produtos anunciados. Além disso, 0os comerciais sdo compreendidos pela audiéncia como
interrupcdes necessarias, ja esperadas para que possa realizar outras atividades, distintas
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daquela de assistir a TV: “sdo pausas geralmente bem-vindas”>°. Alias, ressalta, nosso proprio

cotidiano é recheado de afazeres interrompidos.

% Flow undoubtedly does, however, describe the effect that TV executives hope will result from their scheduling
— though again, these executives seldom if ever use the term flow itself. This main consideration is to keep
people tuned to their channel for the entire time that the television is on, and no doubt flow would be a useful
concept for a scholar studying programming as such. [...] Clearly programmers would not want to create flow in
the Raymond Williams sense. If viewers could not tell the advertisements from the programs narratives, how
would they know they are supposed to buy something?

%2 The meaning conveyed by the term “flow’ is that television programming, although it is regulated and marked
out by the organized program schedule that classifies the individual content according to its appropriateness for
the various viewing times, is not offered to the perception and experience of viewers as a succession of distinct
and separate programs that have precise and identifiable limits. What is presented is rather a sequence of
heterogeneous material which flows forth from the screen in a continuous current: news, current affairs, talk
shows, films, series and every other sort of content can be broadcast successively on the same channel within a
mater of hours, mixed up with advertisements, telesales, and sundry promotional material. More precisely, the
phenomenon of the flow rests not so much, or not only, in the unceasing deluge and mishmash of different
subject matter as in a clandestine organization [...] that converts parts that have no logical or thematic
relationship to each other into something that can be experienced as an ongoing an (at least in part) unitary
totally of programming: in short, the flow.

%8 « They are often welcome breaks”.
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Machado e Vélez (2007) retomam o conceito de fluxo ao considerarem a

complexidade dos programas televisivos e, portanto, a de sua analise objetiva, lembrando que

Se, nos tempos mais ortodoxos do estruturalismo, 0 que importava era o
“texto” e apenas o “texto” (isto é, a obra na sua materialidade, o que nela esta
impresso em termos de imagem e som), hoje a andlise de um trabalho audiovisual
ndo descarta também os sub-textos relacionados a esse trabalho: as restrigbes
(econdmicas, politicas, institucionais, tecnologicas) impostas ao processo de
realizacdo, o didlogo do trabalho com o espaco e tempo de sua producéo, a maneira
como ele foi “lido” (aceito, rejeitado, criticado, interpretado) pelas diferentes
parcelas do seu publico e assim por diante. Alguns detalhes fundamentais para a
analise de um programa de televisdo, por exemplo, podem nédo estar dados no
proprio “texto” do programa, mas precisam ser buscados em outros materiais
(documentos de producao, textos jornalisticos relacionados ao trabalho, depoimentos
da equipe produtora, analise de recepcao, analise de conjuntura, etc) (MACHADO e
VELEZ, 2007, p. 2 e 3).

Em busca de método mais apropriado a especifica analise de programas televisivos
gue permita alcangar “resultados mais densos em termos de compreensdo da real capacidade
da televisdo de dialogar com o mundo em que estd inserida” (2007, p.3), 0s autores
consideram que filmes e romances sdo “unidades relativamente discretas” e, por isso, mais
facilmente analisaveis que programas de televisdo, dadas suas maiores complexidade e

diversidade:

[...] Podemos definir o programa de televisdio como qualquer série
sintagmatica (seqliéncia de imagens e sons eletrénicos) que possa ser tomada como
uma singularidade distintiva em relacdo as outras seéries sintagmaéticas da televiséo.
Pode ser uma pe¢a Unica, como um telefilme ou um especial; uma série ou
minissérie apresentada em capitulos; um horario reservado para um género
especifico (seriado, telejornal, talk show, etc), que se prolonga durante anos, sem
previsdo de finalizacdo; ou até mesmo a programacéo inteira, no caso de emissoras
ou redes “segmentadas” ou especializadas, que ndo apresentam variagdo de blocos.
Mas essa defini¢do ndo deixa de ter os seus problemas. No caso de uma série ou de
um programa regularmente transmitido, pode ser que queiramos destacar o
programa como um todo e pode ser também que queiramos destacar apenas uma ou
outra edicgdo particular (um episodio de um seriado ou uma matéria especifica de um
telejornal). E preciso, portanto, saber distinguir entre um programa e uma edigéo
especifica de programa. Um outro aspecto da produgdo televisiva dificil de encontrar
uma conceituacio adequada é o das cria¢des mais breves, normalmente inseridas nos
programas ou entre 0s programas, como 0s spots publicitarios ou videoclipes.
(MACHADO e VELEZ, 2007, p. 3 e 4).

Os autores esguecem que também o palco teatral € veiculo ndo s6 de obras
dramatirgicas, mas também de um sem nldmero de eventos sociais de todo tipo —
comemorac0es, festas de formatura, palestras, concertos orquestrais, 6peras, dentre outros -
dos quais fazem parte os intervalos (interrup¢des programadas). O proprio teatro de rua é

encenado em meio a uma imensa diversidade de acontecimentos urbanos. O Unico veiculo de
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comunicacdo pensado para fruicdo num ambiente de confinamento é o cinema. As
consideracGes dos autores deixam entrever uma espécie de “desejo académico” por uma
televisdo com programacdo fixa, fechada, s6 assim apta a ser objetivada em suas unidades.
Ora, € da “natureza” da TV e uma de suas mais distintivas qualidades a constante mudanca de
sua programacao, seja através da permanente substituticdo e da atualizacdo de programas ou
seja pela via da modificacdo da prépria grade. Um dos grandes desafios para equipes de
criagdo de séries de fic¢do, por exemplo, ¢ tentar “emplacar” um programa por pelo menos
quatro a cinco temporadas®. Além disso, roteiristas, diretores, atores, produtores e outros
profissionais ligados a realizacdo e comercializacdo dos programas televisivos conhecem
perfeitamente seus limites (os dos programas) e empenham-se em deixa-los os mais claros
possiveis. As “bordas” de demarcacdo de um programa sdo estudadas, avaliadas e
aperfeicoadas basicamente sob trés viéses: a) isoladamente, buscando marcar a identidade do
programa (conteudo, publico-alvo, progressao dramatica e “ganchos”, divisdo de blocos,
vinhetas de abertura, de passagem para comerciais e de encerramento, créditos); b) no
contexto dos programas que a ele se avizinham (programas que o precedem e 0 sucedem e
entrada de comerciais) e; ¢) no conjunto de toda a grade da programacéo e, se for o caso,
também em relacdo a programas veiculados no passado.

Assim é que roteiristas dedicam muito trabalho para construir a “identidade” de um
programa, de um episddio ou de um quadro de programa. O fato de haver na TV raros espacos
“vazios” — de siléncio ou black out — ndo é suficiente para fundamentar a nocdo de fluxo
televisivo tal como pensada por Williams, mas revela, simplesmente, a meu ver, outra
caracteristica do veiculo: a de que sua programacao é preenchida por imagens, musicas e sons
em constante sucessdo. Os programas sdo criados e produzidos visando atingir publicos ao
mesmo tempo o mais especifico e o mais geral possivel. Particularmente, ndo consigo
imaginar um programa televisivo imutavel, estatico. Ao contrario, a grande maioria dos
programas tende a um crescente dinamismo, até mesmo aqueles de longa duracdo, com
episodios semanais de uma hora de duracdo, a exemplo das séries. Em cada temporada de
uma série, novos ingredientes sdo acrescentados as tramas e até mesmo a propria diagramacao
visual e sonora da série. Talvez esse seja um dos motivos da dificuldade encontrada por
académicos e criticos para analisar individualmente programas televisivos, como esclarecem
Machado e Vélez (2007):

% Cada temporada tem um ano de duracio, e pode conter entre 16 a 25 episddios, sendo mais comum ter entre
20 e 22 episodios. O tema serd abordado com mais detalhamento no capitulo seguinte.
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E verdade que a nogdo de programa tem sido bastante questionada em alguns
estudos de televisdo. RazBes ndo faltam para isso: a televisdo costuma borrar os
limites entre os programas, ou inserir um programa dentro do outro, a ponto de
tornar dificil a distingdo entre um programa ‘continente’ e um programa ‘contetdo’.
Além disso, os programas de televisdo carregam a contradicdo de terem uma
duracdo, de um lado, cada vez mais reduzida (spots publicitarios, videoclipes, logos
de identidade da rede televisiva) e, de outro, cada vez mais dilatada (seriados,
telenovelas). Nos dois casos, 0 que chamamos de programa resulta numa entidade
tdo dificil de ser identificada quanto definida. Nos anos 1970, Raymond Williams
(1979: 78-118) questionou o conceito ‘estatico’ de programa, por considerar que, na
televisdo, ndo existem unidades fechadas ou acabadas, que possam ser analisadas
separadamente do resto da programacdo. Em lugar do conceito de programa, ele
contrap@s o conceito mais ‘dindmico’ de fluxo televisivo, em que os limites entre um
segmento e outro ndo eram mais considerados tdo marcados como em outros meios.
(MACHADO e VELEZ, 2007, p. 4 e 5).

Considerando que a recepcdo da programacao televisiva tende a ser cada vez mais
“fragmentada e heterogénea em decorréncia do efeito zapping, ou seja, do embaralhamento de
todos os canais com o controle remoto”, Machado e Vélez (2007, p. 5) preconizam que na
mesma medida do crescimento da oferta de canais, o telespectador “vaga” por entre 0S
programas, constituindo-se numa espécie de flaneur impedido de demorar-se sobre qualquer
ponto de sua trajetoria, como reforca o proprio Machado ao citar trabalho de sua autoria:
“Agora, sob a ameaca permanente do controle remoto, jA& ndo se contam mais historias
completas, esfacelam-se as distin¢cdes de género e formato, ndo mais sobra sequer a distin¢ao
ontoldgica entre realidade e ficcdo” (1993, p. 161). O que o autor quer dizer com “ja ndo se
contam histérias completas”? Do meu ponto de vista profissional, asseguro que as historias
continuam sendo contadas de forma completa, ainda que “fatiadas”, segmentadas, encurtadas,
fragmentadas e/ou carregadas de efeitos e estratégias que venham a “rizomatiza-las”, no

sentido de Deleuze e Guatarri:

Mais do que multiplicidades arborescentes e outras que ndo o sdo, ha uma
arborificacdo das multiplicidades. E o que acontece quando os buracos negros
distribuidos num rizoma se pdem a ressoar juntos, ou entdo quando os caules
formam segmentos que estriam o espaco em todos o0s sentidos, e 0 tornam
comparavel, divisivel, homogéneo [...] ainda que sem simetria, os caules de rizoma
ndo param de surgir das arvores, as massas e os fluxos escapam constantemente,
inventam conexdes que saltam de arvore em arvore, e que desenraizam: todo um
alisamento do espaco, que por sua vez reage sobre o espaco estriado. (DELEUZE e
GUATARRI, 1997, p. 221)

No final deste capitulo volto a nocdo de rizoma ao abordar as narrativas
transmidiaticas, porém por ora ela nos ajuda a compreender a leitura da programacao

televisiva ndo como uma s6 coisa em fluxo, mas como contetdos individualizados que se
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abrem em estruturas de redes sem diluirem-se uns nos outros, porém preservando-se como
unidades ligadas umas as outras de forma ndo hierarquizada.

O telespectador € livre diante da obra, até mesmo para dispersar-se. Além disso,
tornou-se mais sofisticado, tem familiaridade com a dramaturgia, compreende rapidamente o
que Vvé. Pode perfeitamente assistir a um programa zapeando entre canais e, mesmo assim,
compreender o programa. A questdo aqui € que o espectador de televisdo ndo tem a mesma
postura que o espectador de cinema. A televisdo faz uso de estratégias muito planejadas para
manter o telespectador sintonizado: vinhetas, marcas d’agua, locucbes que acompanham
versdes editadas dos programas (incluindo resumos dos Gltimos acontecimentos), chamadas,
dentre tantas outras. Como disse, um dos maiores trabalhos de uma equipe de criacdo esta
justamente na busca da singularidade dos programas, da distin¢cdo de um programa em relagéo
aos demais. De acordo com Epstein (2006), a escrita profissional para televisdo, em especial a
escrita de séries ficcionais para canais abertos € orientada por uma estrutura dramatica
bastante estudada e geralmente organizada em torno de formatos (que podem mudar conforme

decisdes dos canais), a saber:

Definitivamente, a TV tem atos. A cada dez ou cerca de dez minutos,
cortamos para um comercial. 1sso é um break [interrupcao] no ato. [...]

[...] Séries de televisdo dispendem grande esfor¢o para garantir que vocé ndo
ird mudar o canal para outra série. Isso é feito através de teasers [aberturas], tags
[coda ou bloco final] e acts outs [saidas de blocos].

O teaser é o primeiro segmento da série. Ele tem o objetivo de capturar sua
atencdo. Geralmente, no entanto, “planta” a histéria principal. Pode ser qualquer
momento especial e peculiar, assustador, engragado ou dramatico que remeta vocé a
razdo pela qual gosta da série, caso ja seja um fa, ou promete que vocé vai gostar,
caso ainda nao seja um fa.

O tag é o ultimo segmento da série. E onde sdo “costuradas” as “pontas
soltas” do episddio. Pode também servir para solucionar emocionalmente uma
histéria que teve seu climax resolvido no dltimo ato [...] O tag €, ainda, 0 momento
em que se pode apresentar a proxima ameaca que o cast enfrentard ou revelar que a
ameagca deste episddio ndo foi inteiramente esgotada. Nem todas as séries separam
os tags e os Ultimos blocos com comerciais; nesses casos, 0s tags funcionam
duplamente como ato quatro e como conclusdo do episodio [...]

Comédias de meia-hora de duracdo tém dois ou, mais comumente, trés atos.
Um drama de uma hora tem quatro atos. [...]

Um ato é um suspense, uma situacdo onde a resolucdo € deixada em aberto.
(EPSTEIN, 2006, p. 65, 66 € 67)*°.

* TV really does have acts. Every ten minutes or so, we cut to a commercial. That’s an act break. [..]

[...] Television shows spend a lot of effort making sure that you don’t click over to another show. They
do it with teasers, tags and acts outs.

The teaser is the first segment on the show. It’s intended to pull you in. It often sets up the A story,
though. It can be any quirky, scary, funny, or dramatic moment that remind you why you like this show, if
you're a fan, or promises that you will like it, if youre not one yet.

The tag is the last segment on the show. It’s where you tie up the episode’s loose ends. It can also be the
emotional resolution to a story that had a big climatic action resolution in the last act [...] The tag is also where
you can stablish the next threat the cast will face, or reveal that this episode’s threat has not been fully dealt with.
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A saida encontrada por Machado e Vélez para solucionar o impasse da andlise de
programas televisivos esta na concepgao de que “palavras, formatos, géneros e programas
continuam sendo os modos mais estaveis de referéncia a televisdo como fato cultural”. Para
eles, a nogdo de programa é bem mais proficua que a nocao de fluxo porque abre perspectivas
para “uma abordagem seletiva” que “permita distinguir diferencas ou perceber qualidades que
despontam sobre o fundo da mesmice” (2007, p. 5). Ainda que buscando uma distin¢do entre
0S programas, 0s autores deixam-se trair por sua visdo um tanto preconceituosa sobre a TV,
para eles uma espécie de caldo homogéneo, uma “mesmice” na qual estariam imersos 0s
programas, tornados individualizados gragas a “pinga” analitica do critico ou estudioso de
televisdo, Gnica maneira capaz de destaca-los do fluxo televisual. Os autores afirmam terem se
preocupado em focar apenas os “trabalhos pensados especificamente para televisdo” e que
levaram em consideracdo “questdes préprias do meio, de sua linguagem, de sua tecnologia, de
sua economia e de suas condi¢des de recep¢do”. Como estratégia metodologica, contudo, a
opcdo distingue 0 que sejam programas televisivos de programas televisionados, mesmo
considerando que o que é exibido na televisdo tem, em maior ou menor proporgéo, o objetivo

de ser nela exibido:

[...] Ha quem considere que tudo o que € exibido na tela pequena doméstica
pode ser considerado televisdo e isso por duas razBes principais. Primeiro porque
ndo ha realmente “transmissdo” ou “reportagem” sem adaptacdo, adequagio,
enquadramento, “tradu¢do” do acontecimento aos recursos retoricos da televisao.

[.]

Em segundo lugar, pode-se também desconfiar de que tudo o que hoje
acontece, na verdade acontece para a televisdo. [...]

Acontecimentos politicos, ceriménias oficiais e até mesmo atentados
terroristas sdo concebidos, antes de tudo, como encenacdes para a televisdo. Nao
basta, portanto, dizer que a televisdo traduz os acontecimentos em espetaculo: os
préprios acontecimentos sdo hoje encenados como espetaculos para a televisao. [...]

[...] E ainda que tudo — ou quase tudo — no mundo contemporéneo se
organize em fun¢do da onipresenca da televisdo, um estudo sério sobre esse
meio deve se concentrar, tanto quanto possivel, nos produtos criados
especificamente para ele, sob pena da discussdo sobre televisdo degenerar
rapidamente — como tem acontecido com muita freqiiéncia — numa discussao
genérica sobre a sociedade atual. Na nossa maneira de ver as coisas, uma
anélise do programa televisivo — como “sub-disciplina” especifica — deve buscar
seus objetos justamente ali onde a televisdo produz uma diferenca qualitativa
com relagdo aos outros meios. (MACHADO e VELEZ, 2007, p. 7 e 8) (grifos
meus).

Not all shows separate their tag from their last act with a commercial; in that case your tag is both your
Act four out and your episode out. [...].

Half-hour comedies have two or, more commonly, three acts. One-hour dramas have four acts. [...].

An act out is typically a cliffhanger, a situation where the outcome is up in the air. (p. 65, 66 e 67)
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Mesmo ndo considerando os programas televisivos em sua totalidade, Machado e
Vélez a0 menos destacam alguns como unidades singulares aptas a serem analisadas e, assim,
muito embora permanecendo atados ao conceito de fluxo, contribuem para o amadurecimento
da andlise de programas televisivos. Nessa mesma direcdo, acredito que o conhecimento
acerca das estratégias de criacdo e da estrutura do roteiro poderad colaborar para a analise
estética ou artistica de programas televisivos. Para tanto, no capitulo seguinte deste trabalho
analiso trés episodios-piloto® de trés séries distintas através da descricdo das acdes de seus
personagens (“sinopses de trabalho”). Depois, na Parte 11 desta tese, apresento o processo de
criacdo de duas versGes de série de animacdo de minha autoria com o propoésito de esclarecer
minhas estratégias de criacdo (inclusive para destacd-las em meio a uma grade televisiva
qualquer) e de evidenciar como a compreensdo acerca dessas estratégias e da estrutura
dramaturgica podem contribuir para a analise de programas ficcionais seriados de televis&o.

A teledramaturgia tem-se mostrado capaz de mobilizar a populacdo em torno de
debates sobre a vida social, a nagcdo, a familia, o amor, opg¢des sexuais, 0 meio-ambiente
dentre varios outros assuntos. Ao mesmo tempo em que agenda, € agendada por questdes em
curso na sociedade e se constitui, nesse sentido, como crdnica do cotidiano. No Brasil,
reunimos autores competentes e talentosos, especialmente na criacdo de telenovelas e
minisséries, onde o melodrama continua se fazendo presente.

A teledramaturgia oferece imensa gama de possibilidades de criacdo, capaz de gerar
muitas e muitas histérias que tém efetiva ressonancia na sociedade, até porque o prazer do
autor estd na busca da pluralidade, da inovacao e da atualizagdo, mesmo que sob o comando

de uma industria cultural nada sentimentalista.

% pilot (piloto) costuma ser 0 nome de qualquer primeiro episédio de seriado nos E.U.A.. Em Lost, supde-se que
o piloto tenha sido criado para extrapolar o tempo padrdo de duracdo de um episédio (60 minutos), o que deve
ter levado os produtores a dividi-lo em dois. No Brasil, o episédio piloto tem outra funcdo. Constitui-se, grosso
modo, da gravacdo de um primeiro episddio com o objetivo de ser avaliado pela equipe de producéo e criagdo
e/ou para fins de captacéo de recursos. Geralmente ndo é esse primeiro piloto o que vai ao ar.
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1.3 4. CONVERGENCIAS, EMERGENCIAS (E DIVERGENCIAS) DIGITAIS

A tecnologia digital dos meios de comunicagdo de massa vem impulsionando uma
grande flexibilizagdo da producdo audiovisual, na mesma medida do incremento de
plataformas de exibicdo, da demanda por novas programacdes, e da disputa entre agentes
criadores e realizadores da producdo audiovisual. Além da televisdo®’, surgem novas
plataformas - meios, veiculos ou, mais popularmente, midias®® - de comunicacio, como a
internet e os chamados mobiles®® (veiculos méveis), tais quais telefones celulares, dentre
outras invengdes eletrénicas. Na chamada era digital, um programa produzido para televisao
pode ser veiculado na internet ou no celular, ainda que pensado sob diferentes estratégias de
criacdo e producdo, adequadas as caracteristicas de cada uma dessas midias. Passa-se, dessa
forma, a se pensar menos em plataformas especificas e mais em conteudo capaz de
“atravessar” diversas plataformas. Nao se trata, contudo, de simples adaptagdes de programas
para a pluralidade de midias existentes (e por existir), sendo de planejar formas e conteudos
proprios a cada uma das plataformas a serem adotadas por determinados programas e, ainda,
estabelecer que tipo de informacdo sera veiculada em cada uma delas, de modo a nédo
sobrepor conteudos ja exibidos em outros veiculos. Ao mesmo tempo, é preciso garantir uma
narrativa que mantenha o interesse da audiéncia e seja “expandida” ou “explodida” por varias
plataformas. Segundo Cannito (2007), verifica-se hoje a tendéncia ao estabelecimento de
fusbes e participacdes cruzadas do capital de empresas de diferentes setores de midia, como
provedores de acesso a internet, que se associam a organizacdes ligadas a meios tradicionais
de comunicagdo (revistas, livros ou jornais), além de firmas que realizam programas
audiovisuais ou operadoras de telefonia celular. O autor afirma que, paralelamente a
flexibilizacdo da producédo e a tendéncia do surgimento de novos atores empreendedores no
cenario da producdo audiovisual, deverdo continuar crescendo as grandes empresas e 0S

conglomerados ja estabelecidos, o que sugere uma “paisagem digital” onde se mantera a

%" A TV Digital comecou a ser implantada no Brasil em 2006, em S&o Paulo, capital. Através do Decreto 5.820,
foi escolhido o padrdo japonés, o ISDB (Integrated Service Digital Broadcasting), em detrimento dos modelos
nacional, americano e europeu®’. O ISDB apresenta alta definicdo de imagem e som e maior perspectiva de
interatividade e mobilidade (veiculacdo em suportes diferenciados) em comparacgéo aos demais modelos.

% para fins deste trabalho, ndo se faz necessaria a distingdo ou mesmo a conceituacio acerca das varias
plataformas de exibicéo de contetidos digitais. Por isso, adoto todas as expressdes comumente conhecidas.

% Exemplos de mobiles sdo os MPs, que geralmente suportam leitura de ebooks, gravam &udios, possuem radio
FM e jogos e sdo capazes de ler arquivos DivX, formato que permite diminuir o espaco de armazenamento. O
primeiro deles foi 0 MP3, que armazena e reproduz &udios diversos. Em seguida, surgiu o MP4, capaz de
também armazenar e reproduzir videos e, depois, 0 MP5, que além dessas funcdes, traz camera digital.
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prevaléncia de algumas poucas empresas fortes e centralizadoras sobre as demais. Cannito
alerta para a tendéncia a ser enfatizado o processo de producéo e ndo mais o produto gerado,
ele mesmo, uma vez que esse Ultimo passa por uma série de novas configuracdes, resultantes
da entrada de conteldos atualizados, processo que cria um fluxo continuo de producdo que
ndo substitui, mas sim modifica o original.

Para o professor Henry Jenkins, Diretor do Programa de Estudos de Midia Comparada,
do Massachusetts Institute ou Technology (MIT), EUA, a nocao de convergéncia midiatica
esta atrelada as transformacGes do relacionamento dos consumidores (o publico) com os
meios de comunicacdo. Ainda que atualmente prevaleca a busca por entretenimento, o
professor acredita que, futuramente, a convergéncia midiatica poderd nos conduzir a
patamares de maior responsabilidade social através, justamente, do aprendizado com as
experiéncias proporcionadas hoje pela convergéncia com fins de entretenimento. Ademais, a
idéia de convergéncia midiatica stricto sensu ndo faz sentido porque ndo ha possibilidade de

existir um unico veiculo que venha a congregar todas as midias existentes:

[...] A convergéncia da midia € um processo continuo, que ocorre em varias
intersecBes de tecnologias da midia, inddstrias, conteddos e audiéncias; ndo é um
estado final. Jamais haver4 uma caixa preta controlando toda a midia. Tanto que,
gracas a proliferacdo de canais e a crescente natureza ubiqua da informética e das
comunicaces, estamos entrando em uma era na qual a midia estara em todas as
partes, e n6s usaremos todas as formas da midia em relacdo umas as outras. [...] A
Histéria nos ensina que a velha midia nunca morre. [..]*° (JENKINS, Henry.
Disponivel em: http://web.mit.edu/cms/People/henry3/converge.pdf, 2009¢. Acesso
em: 17 set. 2009c).

O autor publicou, dentre outros titulos, A Cultura da Convergéncia, seu primeiro livro
lancado no Brasil, em 2008. Em entrevista para o Canal Globo News, ele afirmou que
vivemos num mundo no qual “as historias fluem facilmente através de diversas plataformas
midiaticas, onde produzir midia é tdo importante quanto consumir midia, um mundo em que
pessoas que conhecemos on line sdo tdo reais quanto nossos vizinhos”. A convergéncia
digital, porém, ndo é uma decorréncia tecnologica - ndo existe um “aparelho magico

agrupando todas as midias” — mas resulta de um processo cultural que se reflete em

%0 “Media convergence is an ongoing process, occurring at various intersections of media technologies,
industries, content and audiences; it’s not an end state. There will never be one black box controlling all media.
Rather, thanks to the proliferation of channels and the increasingly ubiquitous nature of computing and
communications, we are entering an era where media will be everywhere, and we will use all kinds of media in
relation to one another.[...] History teaches us that old media never die.[...]”
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[...] fluxo de imagens, idéias, histdrias, sons, marcas e relacionamentos
através do maior nimero de canais midiaticos possiveis. Um fluxo moldado por
decisbes originadas tanto em reunifes empresariais quanto em quartos de
adolescentes, moldado pelo desejo de empresas de midia de promoverem ao maximo
suas marcas € mensagens e pelo desejo dos consumidores de obter a midia que
quiserem, quando, onde e como quiserem, e por meios ilegais se for impossivel por
meios legais. Esses dois fatores trabalham em conjunto, garantindo uma ampla
circulacdo de qualquer tipo de midia que compde esse fluxo.(CANAL GLOBO
NEWS. Disponivel em: http://dharmalog.com/2009/04/05/entrevista-henry-jenkins-
na-globonews/. Acesso em: 4 de maio de 2009b)*.

Para Jenkins, é clara a tendéncia de transformagdo do consumidor passivo de produtos
oferecidos por grandes empresas e centros midiaticos em consumidores produtores de
contetidos midiaticos** que “semeiam” suas obras no que denomino midiaftindios. Em tempos
de cruzamentos e extensfes de conteidos para diversas plataformas emergem novas formas
de se contar historias, como a narrativa transmidia (ou transmedia storytelling), assim

compreendida pelo pesquisador e consultor de criacdo midiatica Geoffrey Long:

[...] transmidia significa qualquer coisa que se move de uma midia para outra.
As historias sempre se moveram entre as midias [...] as histérias da Biblia, por
exemplo, foram representadas e descritas nas pinturas, nas sepulturas, nos vitrais das
janelas. Mas a narrativa transmidia é diferente de uma adaptacdo. Ela é uma histéria
que é contada por meio de multiplas midias. N&o se trata de contar a mesma histéria
em diferentes midias. Como Henry Jenkins destacou em seu livro Convergence
Culture [no Brasil, Cultura da Convergéncia, Sdo Paulo, Aleph, 2008], “a narrativa
transmidia se desdobra por meio de diferentes plataformas de midia, onde cada texto
de cada meio produz uma distintiva e valorosa contribui¢io para o todo”. Em outras
palavras, a narrativa transmidia € uma histéria que usa um meio (um longa, por
exemplo) para contar o primeiro capitulo, outro meio de comunicacdo (os
quadrinhos) para contar o segundo capitulo e uma terceira midia (um game) para o
seguinte, e assim sucessivamente. (LONG, Geoffrey. Disponivel em:

http://www.revistapontocom.org.br/?p=1442. Acesso em: 10 de set. 2009).

Ao comparar adaptacdo e narrativa transmidia, Long refere-se a discordancia entre
David Bordwell e Henry Jenkins quanto ao conceito de transmedia storytelling, polémica
fartamente anunciada por ambos em seus respectivos blogs*. Para Bordwell, pesquisador

norte-americano dedicado a andlise de estilos, narracdo e encenacdo cinematograficos, a

*! Transcricéo de legendas produzidas pelo canal.

%2 Essa tendéncia gerou o neologismo prosumer, resultante do somatdrio dos termos production e consumption.
Na é&rea da publicidade, prosumer designa um misto entre professional e consumer. Alvin Tofler cunhou o
neologismo, em sua obra The Third Wave (EUA, Bentam Books, 1984), conforme afirma em entrevista para o
sitte da Gartner, empresa de consultoria e pesquisa em informacdo tecnolégica  no endereco
http://www.gartner.com/research/fellows/asset_165710_1176.jsp. Acesso em: 14 set. 2009.

** Respectivamente em http://www.davidbordwell.net/blog/?p=5264. Acesso em: 17 set 2009 e em

http://www.henryjenkins.org/. Acesso em: 14 set. 2009a.
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transmedia storytelling estaria muito proxima da adaptacdo, porque transcreve uma mesma

obra para midias distintas, conforme regras técnicas especificas a cada uma dessas midias:

[...] a narrativa transmidia ¢ muito, muito antiga. A Biblia, a Epica de
Homero, o Bhagvad-gita e muitas outras estorias classicas que tém sido usadas em
pecas e nas artes visuais ao longo de séculos. Ha pinturas que retratam episddios da
mitologia e de pecas de Shakespeare. Mais recentemente, cinema, radio e televisdo
tém criado suas préprias versdes de obras da literatura, do drama ou da dpera. Todo
0 universo do que hoje chamamos de adaptacdo € um conjunto de estorias
veiculadas através de diferentes midias.

O que torna essa tradicional idéia atraente?... Algumas narrativas transmidia
criam uma experiéncia mais intensa do que aquela proveniente apenas de um texto
isolado. Isso pode ser realizado através da ‘pulverizacdo’ de personagens e tramas,
que sdo remixados entre diferentes textos. Se vocé ndo tiver acompanhado o
universo da estoria em suas distintas plataformas, entdo vocé ndo tera uma idéia
completa sobre ela [...]

Eu posso acompanhar muito bem as estorias de Sherlock Holmes, de Conan
Doyle, sem necessariamente assistir Seven Percent Solution e The Private Life of
Sherlock Holmes. Esses pastiches/continuagdes sdo claramente caminhos marginais
[aos originais], que podem ou ndo ter seus atrativos e até mesmo iluminar aspectos
das estorias originais. Mas, segundo Henry [Jenkins], nés ndo podemos apreciar a
trilogia de filmes Matrix a ndo ser que saibamos quais informagdes-chave foram
veiculadas no video-game, nas histérias em quadrinhos e nas estorietas de The
Animatrix [série em animacdo homénima derivada da trilogia cinematografica].**
(BORDWELL, David. Disponivel em: http://www.davidbordwell.net/blog/?p=5264,
Acesso em: 17 set 2009).

Jenkins concorda que, por um lado, qualquer adaptacdo € transmidia na medida em
que transcreve uma obra para um veiculo distinto daquele originalmente pensado. Por outro
lado, contudo, ele afirma que a adaptacdo ndo € uma narrativa transmidia porque — salvo as
devidas modificacOes e recriagdes que o processo de adaptacao requer - ndo expande 0 mundo
ficcional originalmente pensado. Ainda que uma adaptacao possa incluir o que ele chama de
“compreensdes adicionais” a uma estéria e, dessa forma, venha a reorganizar nosso
entendimento sobre ela, ndo se pode confundir a adaptacdo com “extensdes” da narrativa

nuclear (ou principal). Como ja foi dito, o fato de uma narrativa “atravessar” diversas midias

# «[...] transmedia storytelling is very, very old. The Bible, the Homeric epics, the Bhagvad-gita, and many
other classic stories have been rendered in plays and the visual arts across centuries. There are paintings
portraying episodes in mythology and Shakespeare plays. More recently, film, radio, and television have created
their own versions of literary or dramatic or operatic works. The whole area of what we now call adaptation is a
matter of stories passed among media...

What makes this traditional idea sexy? ... Some transmedia narratives create a more complex overall
experience than that provided by any text alone. This can be accomplished by spreading characters and plot
twists among the different texts. If you haven't tracked the story world on different platforms, you have an
imperfect grasp of it.

I can follow Conan Doyle's Sherlock Holmes stories well without seeing The Seven Percent Solution or
The Private Life of Sherlock Holmes. These pastiches/continuations are clearly side excursions, enjoyable or not
in themselves and perhaps illuminating some aspects of the original tales. But according to Henry, we can't
appreciate the Matrix trilogy unless we understand that key story events have taken place in the videogame, the
comic books, and the short films gathered in The Animatrix.
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ndo faz dela uma narrativa transmidia. Além disso, o autor lembra que estamos vivendo um
momento de transicdo no que tange as perspectivas oferecidas pelas narrativas transmidia:
ainda experimentamos e analisamos muito pouco a formatagao a respeito de “uma experiéncia
transmidia convincente ou tipos de ferramentas necessarias para permitir que consumidores
manejem a informacdo dispersa por entre as multiplas plataformas. [...] NOs estamos
realmente atravessando juntos um novo fendmeno” (JENKINS, Henry. Disponivel em:
http://www.henryjenkins.org/. Acesso em: 14 set. 2009a). Ele lembra, ainda, que nem toda
narrativa ficcional deva necessariamente tornar-se transmidia, como ironiza Bordwell em seu
blog. Nessa diregéo, Jenkins defende que um dos caminhos para a criacdo de boas narrativas
transmidia seja abrir maior espago para a exploracdo de seu ambiente ou universo ficcional,
mais do que propriamente da narrativa: “[...] a abordagem transmidia realca certos tipos de
trabalhos que foram construidos fora dos padrdes classicos centrados na trama e nos
personagens” (JENKINS, Henry. Disponivel em: http://www.henryjenkins.org/. Acesso em:
14 set. 2009a). Por isso, para Jenkins o diretor de arte passa a ocupar 0 mesmo (e
fundamental) lugar do escritor ou do diretor no campo da criacdo e producdo de narrativas
transmidia, ja que a ele (diretor de arte) cabe adicionar informacdes sobre o ambiente
ficcional a ser explorado. Para o autor, o que impulsiona uma narrativa para outras
plataformas € sua capacidade de ser serializada (seriality) e sua abertura para acolher e
incorporar contribuicdes ou insumos da audiéncia (world building), ainda que ndo se possa
dizer com seguranca quais narrativas meregcam ou ndo desenvolvimento transmidia.

A narrativa transmidia, segundo Long (2009), surge a partir do barateamento de
equipamentos de producdo e da facilitacdo na distribuicdo de programas audiovisuais em
sites, blogs, weblogs, podcasts e no Twitter”>, ampliando significativamente a audiéncia,
desde que essa se convenga de “que existe um mundo ficcional massivo a ser explorado [...]
Essas comunidades de conhecimento trabalham juntas para encontrar as pecas da narrativa de
um quebra-cabeca [...] que depende de uma inteligéncia coletiva em vez de um conhecimento
individual”.

A “natureza” mais ou menos “serializdvel” ¢ a sua capacidade de ser coletivamente
mais ou menos criavel, deve-se observar, na narrativa transmidia, o grau de “independéncia”
que oferece em relacdo ao autor. Como se pode concluir, a questdo da autoria assume delicado

lugar no universo da convergéncia, proporcionando um embate entre agentes do campo que

** Rede social digital que admite a escrita condensada e o envio de determinado niimero de caracteres (0s tweets)
via web, servigo de mensagens curtas (SMS ou Short Message Service, disponivel em telefones celulares).


http://www.henryjenkins.org/
http://www.henryjenkins.org/

51

disputam a(s) assinatura(s) de uma obra. Jenkins acredita que a experiéncia transmidia rompe

com a idéia de que é o autor quem controla as experiéncias de fruicdo de uma obra. De acordo

com Mendes (1995), entretanto, a suposta relacdo de subserviéncia do texto ao autor jamais

existiu:

[...] O dramaturgo cria suas personagens por amor nao ao publico, mas aos seus
fantasmas. E se o publico o admira é por efeito da libertacdo a que dao ensejo suas
criaturas.

Se é certo, como argumenta Platdo no Fedro, que todo texto é parricida,
criacdo rebelde ao dominio do autor, orfdo passivel de louvor ou desprezo, sem
defesa e continuamente a deriva de sua origem, o texto dramatico, mais radicalmente
que qualquer outro, vive dessa negacdo, desse estigma da escrita. O dramaturgo néo
entrega sua linguagem apenas a flutuacdo da leitura, ao azar de olhos e ouvidos
estranhos, como 0 poeta ou 0 romancista; sua auséncia € anterior, original, ela funda
a presenca da obra dramaética: ele empresta sua linguagem a outros seres. Aos olhos
do leitor/espectador, ele € sobretudo um ilusionista, um magico; ndo cria “falas’, mas
seres que falam. (MENDES, 1995, p. 60 e 61).

Para ele, ao contrario, vivemos um processo coletivo de e em continua construgéo, no

qual informacdes sdo recolhidas e criadas, hipoteses sdo testadas e interpretacdes e avaliagdes

se ddo em dimensao social.

Trata-se da era da remixagem, conceito capaz de abrigar significados que variam da

criacdo ao plagio. Nao é, contudo, o que pensa Jenkins quando estimula seus alunos a

debaterem o que nomeia de ética e poética da remixagem:

A premissa dessa ética esta, primeiro, em reconhecer que na histéria humana
a cultura advém da cultura. As vezes, seguimos uma ldgica alquimica de que a
cultura provém da cabeca do artista - quem sabe?, que ela é criada do nada. Mas, na
verdade, Homero remixou as histérias da mitologia grega, a Capela Sistina é uma
colagem de temas biblicos e as grandes obras literarias conscientemente pegaram
emprestados os recursos de que precisavam, E preciso partir do principio de que em
todo processo criativo o artista constréi sobre a cultura existente. Mas para isso
precisa respeitar a cultura. Precisa conhecer e identificar as fontes do material que
usou.[...] Um dos problemas de hoje é que as leis de direito autoral restringem o uso
das obras aos seus proprietrios. Nessa transi¢do pela qual estamos passando, 0 uso
justo precisa ser defendido. Com cada vez mais pessoas se tornando artistas, elas
exigem a velha idéia de direito autoral ao utilizar materiais da sua cultura, causando
uma disputa sobre quais sdo os termos que distinguem direito autoral do uso justo.
Jovens e empresas estdo ambos confusos sobre os limites dos dois conceitos numa
época em que cada vez mais pessoas produzem contetdos para as midias. (CANAL
GLOBO NEWS. Disponivel em: http://dharmalog.com/2009/04/05/entrevista-henry-
jenkins-na-globonews/. Acesso em: 4 de maio de 2009b)

A tautoldgica afirmacdo acerca da relacdo entre artistas e seus meios culturais ndo

parece fazer avancar a discussdo em torno dos direitos autorais na chamada era da

convergéncia, mas, ao contrario, promove o esfumacamento do cerne da questdo. Um
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exemplo disso esta no Creative Commons*®(CC) ou Criacdo Comum. Para Jenkins, o CC é
um movimento prdspero, calcado “num modelo de economia moral” guiado “por principios
éticos na utilizacdo de materiais alheios.[...] O problema é que, hoje, sé artistas independentes
usam tais licencas, enquanto os da grande midia, aqueles que tém o maior impacto no
imaginario  social, ndo usam” (CANAL GLOBO NEWS. Disponivel em:
http://dharmalog.com/2009/04/05/entrevista-henry-jenkins-na-globonews/. Acesso em: 18 de
ago de 2009b). Pensando dessa forma, o professor afirma que a diferenca entre plagio e
remixagem esta no fato do primeiro ndo revelar suas fontes, enquanto que na remixagem elas
se tornam publicas. A remixagem, por sua vez, ndo reivindicaria a autoria das obras e se
constituiria como um processo de colaboracéo cultural.

O “problema” (apenas) comega - a0 menos para teledramaturgos e roteiristas (dentre
outros “artistas independentes” por Jenkins referidos) — justamente na restricdo de uso das
licencas CC. Que espécie de Codigo de Etica é esse que defende a apropriacdo autoral desde
que suas fontes (autoria) sejam publicadas? Quanto aos criadores, mais especificamente
(tele)dramaturgos e roteiristas, como devem lidar com o plagio, o uso ndo autorizado de uma
obra ou o crime contra os direitos autorais?

Para o sociologo e professor Sergio Abranches (2009), o habito, entre estudantes, de
copiar documentos encontrados na internet deve-se, em boa parte, ao fato dos alunos nédo
serem convocados a estabelecer com 0 conhecimento participacdo como co-autores. Ao
redimensionar a idéia de autoria, Abranches corrobora com Jenkins no que se refere a criacéo
cultural e coletiva da obra, trazendo como novidade a nocao de uso pedagogico da web que,
por sua vez, implica numa mudanca da posicdo do autor em relacdo a propria obra e em
relacdo aos seus usufruidores. Para Abranches (2009), distingdes entre autoria, pirataria e

plagio vinculam-se ao uso que se faz da web:

* O Creative Commons (CC), projeto do professor Lawrence Lessig, da Universidade de Stanford, EUA, tem “o
objetivo de expandir o nimero de obras criativas disponiveis ao pablico, autorizando-o a criar outras obras sobre
elas, por meio de licencas juridicas. O Centro de Tecnologia e Sociedade (CTS), da Fundagdo Getulio Vargas,
RJ, trabalhou ativamente na adaptacdo das licengas do Creative Commons para 0 ordenamento juridico
brasileiro. A coordenacéo brasileira do Creative Commons é realizada por Ronaldo Lemos, diretor do CTS”. In
http://www.creativecommons.org.br, site oficial do CC no Brasil. Acesso em: 17 set. 2009. O site do CC, traz em
destaque a seguinte mensagem de apresentagdo: “O Creative Commons disponibiliza opcdes flexiveis de licencas
que garantem protecdo e liberdade para artistas e autores. Partindo da idéia de "todos os direitos reservados” do
direito autoral tradicional, n6s a recriamos para transforméa-la em “alguns direitos reservados”. Oferecer sua obra
sob uma licenca Creative Commons nao significa abrir mdo dos seus direitos autorais. Significa oferecer alguns
dos seus direitos para qualquer pessoa, mas somente sob determinadas condigdes.”. De acordo com as regras do
CC, todas as obras devem ser creditadas ao autor ou licenciante, conforme uma condigdo ou combinagdo de mais
de uma das seguintes condi¢Bes: a) uso ndo comercial; b) impedimento de criacdo de obras derivadas e; c)
compartilhamento pela mesma licenca.
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[...] podemos suscitar o aparecimento de um autor coletivo, ndo mais um
sujeito Unico e que ndo é simplesmente o resultado da soma de diferentes partes,
mas sim daquela interatividade proporcionada pela web. Com isso, questionamos
também o que seja plagio ou pirataria. Estas duas Ultimas situacBes reproduzem
concepgdes de conhecimento e de pratica pedagdgica que ndo se coadunam com um
uso pedagdgico da web. [...] A questdo da autoria na web é muito séria [...] a propria
producdo de conhecimento é uma reelaboragdo de conhecimentos j& estabelecidos
socialmente. Assim, autoria ndo pode ser entendida como aquilo que me
distingue dos outros. Ao contrario, em um contexto globalizado, multicultural, o
que me identifica pode ser exatamente aquilo que me aproxima, me coloca em
relagdo com o outro e com os outros. Autoria passa entdo por uma transformacéo:
ndo é mais o sinal de minha presenca exclusiva neste mundo, através de uma obra
Unica e intransferivel, mas sim o que me coloca diante de tantos outros e que, nesta
situagdo, marcam a minha identidade. [...] Penso que estejamos proximos da
passagem da autoria classica (definidora de uma identidade Unica) para uma
“alteria” (uma identidade construida com o outro). (ABRANCHES, Sérgio.
Disponivel em: http://www.revistapontocom.org.br/?p=712, Acesso em: 25 set.
2009). (Grifos meus).

Ha que se considerar, contudo, que jamais vivemos tempos de tamanha expresséo
individual como hoje. Gracas ao barateamento de equipamentos, a ampla divulgacdo de
técnicas e a facilidade de armazenamento e distribuicdo de programas audiovisuais,
democratizam-se as perspectivas de criacdo e comunicagéo.

Em artigo sobre o 60 Forum Internacional de TV Digital: Mobilidade: O lugar da TV
ndo é mais a sala, evento promovido pelo Instituto de Estudos da Televisdo (IETV)", o

jornalista, Doutor em Ciéncia da Informacéo e professor Anténio Brasil (2009) preconiza que

A TV diminuiu, saiu da sala e ndo é mais refém do horario nobre. A telinha
agora estd presente em todos os lugares o tempo inteiro. E parte do nosso corpo,
quase uma segunda pele digital. Sempre no ar, transmite tudo para todos ao vivo, em
cores e até mesmo em 3D. Estamos diante de um novo conceito de televisdo. Depois
do tubo e do chip surge a TV Tudo. A TV everything, everywhere, all the time [...]
A TV agora é um novo universo, experiéncia virtual cada vez mais proxima de uma
nova realidade. Gragas ao acesso a internet em banda larga, a TV também passou a
contar com oferta ilimitada de conteddo [...] quer ser mével. Assim como o homem,
ndo quer ficar parada no tempo e no espago. Assim como o homem, a TV quer

circular, ser celular. (BRASII, Antonio. Disponivel em:
http://www.revistapontocom.org.br/?cat=6, de 10 set. 2009. Acesso em: 17 set.
2009).

Consoante Long, a “narrativa transmidia também possibilita que seus autores decidam
como vao usar cada midia na contagdo da historia”. Assim, o roteirista ja ndo escreve visando
apenas um veiculo, mas deve prever um grande e diversificado universo de midias para seu

programa que, por sua vez, gera telespectadores diferenciados que certamente irdo interferir

*" Evento ocorrido em 28 ago. 2009, no Sesc Flamengo, Rio de Janeiro, RJ
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nos rumos que a obra tomard. Além disso, precisa ter em vista que cada veiculo através do
qual o programa serd exibido (por exemplo, a WebTV e o celular) assume determinadas
caracteristicas — possibilidades e limitacbes - e possui um conjunto de consumidores que
pode se diferenciar conforme a midia na qual o programa € veiculado. Finalmente, como
afirma Cannito, ndo se pode esquecer a televisdo e suas potencialidades como canal de
emissdo de programas para publicos plurais:

A linguagem que surgira na TV digital e que realmente conquistara o
publico, ndo serd uma linguagem que transformara a televisdo em cinema, nem que
transformard a televisdo em internet. Serd a linguagem que potencializard
digitalmente os procedimentos que a televisdo ja faz de forma analdgica. Nossa
hipotese é que, ao invés de destruir a televisdo que conhecemos hoje, o digital
tornara a televisdo ainda mais televisdo. (CANNITTO, 2007, p. 29)

Estdo postos grandes desafios para o teledramaturgo. Como sobreviver da escrita
dramatirgica numa era em que a autoria ja ndo garante o proprio trabalho? Complicada
convergéncia, que parece tudo atropelar, tudo engolir e a todos alisar numa mesma imensidao
virtual. Todavia, por ser um processo de colaboracdo criativa e coletiva, a convergéncia
digital permite o estabelecimento de novas relagdes sociais através de redes virtuais que
tornam possivel a livre distribuicdo de informacGes e a organizacdo de grupos sociais, como
listas virtuais de “fas-colaboradores”. Nessa direcao, roteiristas jamais estiveram tao proximos
de seu publico. As redes se constituiram em ambiéncia de producdo e difusdo plena de
potencialidades, limitagdes e implicacGes politicas a partir de seu uso. Teledramaturgos
passam também por um vasto processo de transformacdo da propria concep¢do do fazer
artistico. Somos cada vez mais impelidos a atuar para além dos limites da obra, ingressando
num espaco imensamente maior, formado pelo universo que ela (a obra) instaura. 1sso
significa, dentre outras incumbéncias atuar em torno da insercdo da obra em midias
diferenciadas buscando as possibilidades de sua “explosdao” em narrativas “independentes”;
estar atento ao universo de profissionais a serem incorporados ao processo de criacdo,
atualizacdo ¢ sistematizacdo de informagdes oriundas de seus ‘“atravessamentos”
transmidiaticos; cuidar da imagem profissional, garantindo a propria participacdo em
palestras, oficinas, festivais, instituicdes de classe e instancias politicas, na sua divulgacédo
midiatica, na presenca em concursos e premiacdes, na atualizacdo de seus préprios blogs ou

sites.
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Em resumo, passamos a trabalhar muito mais e vemo-nos cada vez mais obrigados a
enredamentos orientados para crescentes complexificagcdes, restando-nos, em inversa (e
perversa?) propor¢do cada vez menos tempo para o desenvolvimento da obra em si mesma.
Estamos sendo obrigados a deixar de lado a concepcao arborea, substituindo-a por rizomas de
criagdo, como querem Deleuze e Guatarri (1995): “Um rizoma como haste subterranea
distingue-se absolutamente das raizes e radiculas. Os bulbos, os tubérculos sdo rizomas [...]
N&o existem pontos ou posi¢des hum rizoma como se encontra numa estrutura, numa arvore,
numa raiz. Existem somente linhas” (p. 7). Por vereda similar caminha o conceito cunhado
por Johnson (2003) de emergéncia como complexidade organizada. O autor se preocupa em
compreender como se organizam sistemas complexos sem uma estrutura hierarquizada,
destituidos de lideranca, mas com base em fendmenos coletivos de comportamento, a
exemplo do que ocorre em formigueiros, cidades e redes (web), estas Utimas consideradas
como estruturas emergentes de auto organizacdo. Sistemas capazes de se tornar mais
inteligentes, mais adaptaveis e mais mutantes com o decorrer do tempo. Um misto de ordem e
anarquia, tal qual o rizoma imaginado por Deleuze e Guatarri, que se expande para todos os
lados em desenhos sempre inovadores, ndo hierarquizados. Rizomas fluem, como fluem em
direcGes variadas as narrativas transmidiaticas, a se enveredarem por ilimitada multiplicidade
de veiculos e receptores que vém se formando muito antes do surgimento da tecnologia

digital:

Ha um século foi rompido o casamento monogamico entre o drama e o palco,
pelas intimas relages que a pratica dramatlrgica mantém com o radio, o cinema e a
televisdo; ha décadas proliferam cursos formando turmas de autores e roteiristas, dos
quais parte consideravel tem pouca ou nenhuma relacdo com a arte teatral. Assim,
ndo é verdade, como insistem alguns autores, que “a esséncia do drama consiste na
representacdo, em palavras e em atos, de atores sobre palco”.

Antes de se pensar que a defesa da integridade artistica do texto dramatico (&
uma obra “inacabada” apenas no sentido de que todas o sdo, por dependentes da
atualizacdo receptiva) revele qualquer pendor “textocentrista’, afirmo que, ao
contrario, trata-se de reconhecer, na arte teatral, toda sua riqueza, vigor e
independéncia, ao inves de toma-la como mera tradugdo icnica do drama. Existem
inimeras modalidades de arte cénicas realizadas por “atores sobre o palco’, as quais
ninguém cogitaria chamar de "drama” [...] (MENDES, 2008, Introducéo)

Para concluir esta secdo, retomo dois conceitos que, no ambito dos estudos
audiovisuais, merecem ser reconsiderados. O primeiro deles é o de teledramaturgia,
geralmente referida como dramaturgia de televisdo. A partir do exposto, a divisdo das
dramaturgias segundo os meios eletrdnicos que as veiculam deixa de fazer sentido a cada dia

que passa. A se manter tal separacdo, em breve teremos, aléem da dramaturgia teatral e da
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teledramaturgia, conceitos tdo estranhos como dramaturgia de celular, dramaturgia de busTV,
dramaturgia de avido ou dramaturgia de outdoors eletronicos. Isso sem falar numa
cinedramaturgia — o cinema, porém, tende (e sempre tendeu) a ndo se misturar com programas
exibidos em outras telas, constituindo-se como arte singular, distinta das demais artes
audiovisuais. Seria possivel, inclusive, radicalizar o debate trazendo também (e
principalmente) a dramaturgia teatral para o interior do conceito geral de teledramaturgia,
uma vez que também nos palcos tem sido comum o uso de recursos audiovisuais e, ainda, a
gravacdo de pecas e perfomances para exibicdo em meios eletrbnicos. Assim, 0 termo
teledramaturgias parece-me, hoje, mais adequado ao processo de “audiovisualizagdo” que
estamos vivendo. Sdo muitas as telas e dramaturgias possiveis, cada vez mais plurais e
disseminadas em espacos publicos, semi-publicos, semi-privados e privados.

O segundo conceito que merece revisdo € o de universalidade. Muito aplicado no
ambiente profissional de televisdo — patrocinadores, produtores e empresas estdo sempre a
almejar programas universais, que abarquem o maior nimero possivel de telespectadores em
qualquer lugar — a idéia de universalidade ha tempos ultrapassou o espaco publicitario. O
Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (2002) apresenta cinco verbetes que dizem
respeito diretamente a no¢ao que aqui defendo: “comum, relativo ou pertencente ao universo
inteiro”; “a respeito de todas as coisas”; “a Terra como um todo”; “existente ou prestigiado
em todo o mundo” e; “aplicavel a tudo ou a quase tudo”. Universal, portanto, porque
compreendido e disseminado em todo o mundo. Soma-se a essa noc¢do de cunho etimoldgico
outras cinco concepcdes estreitamente relacionadas aos processos de criacdo, producéo,
comercializacdo e veiculacdo que vém-se espraiando por todo o planeta, a saber: a)
contratacdo de méo-de-obra de diversos paises; b) modelos de negdcios baseados em codigos
comuns*®;c)crescentes lancamentos de universos audiovisuais e ndo mais de programas
individualizados; d) o chamado world building constituido pela intervengdo “autoral” de
consumidores nas obras audiovisuais e; e) a adocéo de diversos meios de veiculacdo para um
universo audiovisual.

Crescem em numero e tipos as telas e suas dramaturgias. A teledramaturgia ja ndo mais
se restringe a televisdo, nem mesmo apenas ao cinema, mas invade a web e quaisquer outros
veiculos de difusdo de imagens e sons em telas eletrénicas plurais (6nibus, outdoors,
celulares, dentre tantas criadas ou por criar). Na paisagem digital, imprimem-se novos

contornos ao campo da criacao audiovisual, de onde emergem publicos desejosos de consumir

“8 Dentre outros, um bom exemplo da universalizagdo dos modelos de negécios audiovisuais esta na prépria
concepgao de Biblia — formato imposto para venda de programas — como se vera no capitulo seguinte.
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obras “em fluxo” para transforma-las em novas obras. Resta saber quem, em meio a tamanho
embaralhamento de assinaturas e remixagens, saberd (e ousard) sobreviver como autor-
profissional-trabalhador-criador de “ambiéncias ladicas” para novos autores-usufruidores-
jogadores-recriadores que vém brotando nas sociedades virtuais. Afinal, como ja disse

Cacilda Becker, “Nao me pega para dar a inica coisa que tenho para vender: minha arte”.
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2 A FICCAO AUDIOVISUAL SERIADA

- Por Deus, minha irm4, é maravilhosa a tua historia — disse Dinarzade.

- A continuagdo é mais surpreendente ainda — respondeu Cheherazade -, € tu
concordarias, se o sultdo me deixasse viver ainda hoje e me permitisse conta-la na
préxima noite.

Chahriar, que ouvira Cheherazade com prazer, pensou consigo mesmo:

- Esperarei até amanhd, e ela morrerd, mal eu tenha ouvido o resto da
historia.

Resolvido, portanto, a ndo mandar matar Cheherazade naquele dia, levantou-
se para fazer sua prece e ir ao conselho.

O gréo-vizir, durante todo o tempo, vivera em cruel inquietacdo. Em lugar de
gozar a dogura do sono, passara a noite suspirando, lamentando a sorte da filha, de
guem deveria ser o algoz. Mas, se em téo triste espera temia rever o sultdo, qual ndo
foi sua surpresa ao notar que o principe entrava no conselho sem Ihe dar a funesta
ordem aguardada.

O sultédo, segundo o habito, passou o dia administrando os negécios do pais.
Quando a noite caiu, deitou-se novamente com Cheherazade. No dia seguinte, antes
do despontar do dia, Dinazarde ndo deixou de se dirigir a irma e dizer-lhe:

- Minha querida irma, se estiveres dormindo, suplico-te, enquanto
aguardamos o dia, que ndo demora, continues a histérias de ontem.

Chahriar ndo esperou que Cheherazade Ihe pedisse permissdo.

- Termina — disse-lhe ele — a historia do génio e do mercador. Estou curioso
por saber qual é o fim.

Cheherazade, entéo, continuou [...](GALLAND [versdo de], 2001, p. 51)

O trecho da historia acima caberia perfeitamente em nosso contexto, no interior de
uma sala de producdo de uma empresa de TV. Estariam conversando, nessas cirscunstancias,
uma roteirista, sua f4 e um produtor executivo. E bem possivel, inclusive, que essa nio seja
apenas uma cena ficcional...Quem sabe, uma premonicao?

Inicio este capitulo buscando metodologia que possa contribuir, ainda que modesta e
restritamente, para organizar o babildnico glossario da ficcdo audiovisual seriada que, ndo
sem razdo, € de dificil classificacdo, seja pela complexidade embutida em qualquer
taxonomia, seja por divergéncias entre autores ou seja pela ininterrupta transformacao que
vem sofrendo a ficcdo audiovisual, gracas em boa parte a continua evolugdo da tecnologia
digital, conforme discussédo levada no capitulo anterior. Neste estudo, dedico-me ao que tenho
chamado de félego draméatico do programa ficcional seriado, expresso através de varias
estratégias de combinacdo entre a(s) historia(s) que se quer(em) contar e a sua distribuicdo em
duas escalas principais: a do tempo de vida da historia propriamente dita em suas fases
evolutivas (comeco, meio e fim ao longo das temporadas) e a de suas unidades narrativas. Em
seguida, analiso as estratégias dramaturgicas adotadas em trés episodios-piloto de trés tipos
distintos de séries com o objetivo de evidenciar como se revela o félego de um programa
seriado ja em seu inicio. Depois, descrevo o modelo de apresentagdo e venda de projetos de

seriado segundo ditames empresariais - a chamada biblia ou bible -, e, finalmente, volto as
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narrativas serializadas sob o enfoque dos efeitos da catarse e sua fungcdo de pertencimento

cultural, social, politico, como considera Mendes:

[...] no que diz respeito a reagdo que se pretende excitar no receptor e a
compreensdo do processo catartico, € menos relevante o louvor ou a condenacédo de
uma dada forma dramatica do que observar o alcance e a realidade do seu efeito.

A catarse é um fendmeno, pois, cujo efeito potencial ndo se reduz nem a
experiéncia puramente emocional nem a aprendizagem logico-racional. O efeito
catartico conjuga esses dois processos, ao permitir uma vivéncia e uma distancia,
gracas ao carater simultaneamente real e irreal da ficcdo. A catarse produzida pela
representacdo dramética ndo é algo que se limita a uma determinada forma de
drama, deve ser compreendida tanto como resposta ao perene desejo de encenar as
acles humanas quanto em sua historicidade.

Como linguagem artistica, 0 drama promove incessantemente a acgdo de
repensar o mundo em que vivemos, captando de preferéncia as suas crises. Faz-se,
desse modo, em tensdo permanente, como forma e fungdo, mimetizando ndo s6 o
que acontece, mas 0 que estd para acontecer, a acdo humana presente e futura
(utdpica, redentora, ou apocaliptica, catastrofica). Em que pesem todos os clichés e
reducdes que podem atingir a arte do drama, como qualquer outra, sua vocacdo é
fortemente dialégica, avessa tanto a setorizacédo ideoldgica (deleita-se com o conflito
de vontade, com a contra-dicgdo), quanto a adesdo irracional (exige debate,

disputa, julgamento). (MENDES, 2008, p. 10-11).

2.1 TIPOS DE PROGRAMAS SERIADOS

De acordo com Pallotinni (1998), chama-se programa unitario “a fic¢do para TV,
levada ao ar de uma s6 vez, com duracdo de aproximadamente uma hora, programa que se
basta em si mesmo, que conta uma histéria com comeco, meio e fim, que esgota sua
proposi¢cdo na unidade e nela se encerra.” (p. 25). A autora, contudo, distingue “unitario” e
teleteatro em funcdo de razdes estéticas, abandonando o critério de estrutura dramatdrgica
interna a obra que adotara para a definicdo do primeiro, conforme se apreende no seguinte

trecho:

Naturalmente, uma coisa é encenar um texto em estidio, com cenérios,
moveis e objetos de cena, iluminagdo especial, limites fixos, paredes construidas
precariamente com materiais que apenas lembram a realidade — por isso 0 unitario
ndo é ilusionista -, e outra coisa é levar o texto para uma locagdo de tipo
cinematografico, realista, como a que o texto pede — histérias de praia na praia,
historias de neve, na neve. Ai, principalmente, estd a distin¢do entre o que era o
teleteatro e o que se tornou unitario. (PALLOTINNI, 1998, p. 26).

As conceituacOes da autora (e de outros estudiosos) muitas vezes tomam como base
prioritariamente as estratégias adotadas pelos canais de televisdo para atrair publico e
organizar e produzir seus programas ficcionais. No caso de Pallotinni, parece ter ocorrido

exatamente isso ao esquecer que um texto de peca teatral diferencia-se de um roteiro de
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unitrio em sua esséncia dramatlrgica e ndo devido a escolhas estéticas realistas ou
naturalistas e, muito menos, por causa de decisfes da area de producdo. Sua fundamentacdo
parece estar assentada no (longo) periodo no qual se erigiu e prevaleceu a idéia do “padrao
Globo de qualidade” na televisdo, que fez emergir uma estética e uma nocéo de estrutura de
grade de programacdo muito associada — sendo confundida — com a prépria teledramaturgia
brasileira. Assim, a nogdo de “unitario” apregoada por Pallotinni estd imbricada com a
»1 (que
ocupavam o espaco de uma hora buscando estética mais realista e menos cenogréfica). Da

estética e 0 modo de inser¢do na grade da programagdo dos antigos “Casos especiais

mesma maneira, dois dos parametros que a autora adota para definir minissérie - o de que
possui entre cinco e dez capitulos e o de que sdo escritos antes de serem produzidos (seria, por
isso, uma obra fechada e ndo aberta, como a telenovela) - associa-se a decisdes tomadas em
esferas de producdo da TV Globo a partir de 1970, quando esse tipo de programa seriado
comegou a ser produzido. No entanto, pode-se constatar que nem sempre possuiram poucos
capitulos, como provam as obras produzidas na mesma emissora Um so coracdo (de Maria
Adelaide Amaral e Alcides Nogueira, 54 capitulos, 2004), JK (Maria Adelaide Amaral e
Alcides Nogueira, 47 capitulos, 2006) e Amazbnia, de Galvez a Chico Mendes (de Gldria
Perez, 54 capitulos, 2007), esta Gltima, por sinal, escrita durante sua exibico? constituindo-se,
portanto, como obra aberta. Infelizmente, outras emissoras brasileiras ha muito tempo nédo
investem na producdo de minisséries, 0 que também contribuiu para que o “padrdo Globo”
fosse adotado como critério classificatorio na taxonomia das minisséries, assim como de
outros programas. Ha que se lembrar, ainda, que um capitulo de minissérie ndao tem
necessariamente duracdo de uma hora, como costuma ser na TV Globo. Ao contrario, pode ter
15 minutos em outra emissora, 10 minutos e até mesmo um minuto se pensado como
interprograma (exibido nos intervalos comerciais) ou como programa para web ou celulares e
demais veiculos moveis.

O mesmo tipo de mistura de critérios como géneros, estratégias de composicdo de

grades de programacao, publico-alvo, pode ser constatado também em Balogh (1996):

Ainda que seriados de sucesso, como Carga Pesada, fagam parte de nossa
historia televisiva, o formato serializado que terminou por construir a nossa marca

! Programas “unitarios” de ficgio exibidos entre 10 de setembro de 1971 e 5 de dezembro de 1995 na TV Globo,
num total de 170 programas. Os episodios tinham cerca de uma hora de duragéo.

2 Desde 2008, contudo, afigura-se a volta da tendéncia de reducdo do nimero de capitulos das minisséries
produzidas pela TV Globo (entre 5 e 9 capitulos). Essas “idas e vindas” resultantes de decisdes empresariais sdo
constantes, o que ratifica a importancia de ndo se tomar a grade da programagao como base para conceituacéo
dos programas de televis&o.
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registrada, foi a telenovela, com uma média de 150 capitulos, exibidos diariamente,
com exce¢do dos domingos. O género preferencial do formato é o drama, muito
embora haja comédia em certos horérios. A novela é geralmente exibida no horério
nobre.

A minissérie ¢ um formato que se reserva em geral para o horario das 22:00
horas e pressupde um publico mais exigente, nao cativo da TV, com outras op¢des
de lazer. [...] (1996, p. 145).

Aronchi (2004) parece levar ao extremo a mesma tendéncia acima citada em sua obra
sobre géneros e formatos da televisdo brasileira. Referindo-se aos géneros mais bem
sucedidos nas televisdes de todo o mundo, o autor deixa evidenciada uma grande desordem

taxondmica:

[...] Os géneros dos programas americanos tém tracos bem definidos, que
facilitam a classificacdo. Permitem apontar com mais clareza quais sao 0s programas
dos géneros policial, detetive, faroeste, melodrama médico, fantasia, ficcdo
cientifica, comédia de situacdes, soap opera, filmes (produzidos especialmente para
a TV), docudrama, noticiario, documentério, esportivo, game show, show de
variedade, talk show, infantil, educacional e cultural, religioso ou comercial.

Os programas que tém maior popularidade nos Estados Unidos sdo as
comédias de costumes, seriados de acdo e aventura, mistério, fantasias de ficcdo
cientifica, filmes, docudramas no formato minissérie, esportes, programas com
prémios nos game shows, talk shows, variedades, noticiario e as tradicionais soap
operas. [...]

[...] Argentina, Col6émbia e Brasil tém grades horarias com mais de 50% de
producdo local. Os géneros mais produzidos sdo o jornalistico, o esportivo e as
novelas. [...] (2004, p. 68-70).

Ao se dedicar a pesquisa Processos de significacao televisual: géneros e formatos, do
Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo da Unisinos, Duarte (2006) traz 0 mérito de
investigar ndo exclusivamente na classificacdo literaria ou na ordenacdo das grades de
programacdo as especificidades dos programas televisivos, considerando que o veiculo TV
rege seus proprios “principios e logicas, possibilidades e restrigdes” na constituicdo de seus
géneros, subgéneros e formatos. A autora, contudo, parece incorrer num outro tipo de

misturabilidade entre critérios taxonémicos ao articular as no¢des de subgénero e formato:

[...] essa é a nossa hipétese: a nogdo de género em televisdo ndo passaria de uma
abstracdo, seria da ordem da virtualidade, uma vez que nenhum produto televisivo
manifesta apenas essas categorias genéricas, enquanto tal, em sentido restrito, em
sua extensdo e exclusividade. O género funcionaria, entdo, em cada caso, como
substancia de uma forma que sobre ele se projeta, decorrente da articulagdo entre
subgénero(s) e formato(s), e ndo teria outra existéncia possivel além dessa de ser
substancia ‘em-formada’. Dito de outro modo, a nogao de género em televisdo deve
ser compreendida, esta € a proposta, como um feixe de tragos de conteldo da
comunicacdo televisiva que so se atualiza e realiza quando sobre ele se projeta uma
forma de conteldo e de expressdo — representada pela articulacdo entre subgéneros e
formatos, esses sim procedimentos de construgdo discursiva que obedecem a uma
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série de regras de selecdo e combinacdo. [...] o subgénero seria da ordem da
atualizagdo, o formato da ordem da producéo.

Dessa forma, se a nocdo de subgénero subsume uma pluradidade de
programas, o formato, em contrapartida, os diferencia, na medida em que define
preliminarmente as suas especificidades enquanto produto serializado: dimenséo,
fragmentacdo, cendrios, atores, fungdes e papéis, estratégias e configuracdes. (2006,
p. 22 e 23).

Como se pode apreender, Duarte ndo apenas revela uma apropriacdo um tanto flacida
da nocdo de formato — incluindo variaveis (fragmentacdo, cenarios, atores, etc) relativas a
instancias distintas como dramaturgia, direcdo, producédo, dentre outras — como também uma
compreensdo equivocada, a meu ver, sobre a individualizagdo dos formatos, uma vez que
Varios programas possuem o mesmo formato e sdo absolutamente diferentes (alias, o mais
comum € encontrarmos programas diferentes com o mesmo formato).

Com relacdo a telenovela, para cumprir o compromisso de contar uma historia em 180
dias ou noites praticamente seguidos, recorre a pluralidade e a uma espécie de espraiamento
dramaturgico mais amplo: de forma mais rasa e superficial, pode contemplar questfes, temas,
tramas, nucleos de personagens muito numerosos e variados e, assim, gerar, cotidianamente,
“novidades” ja vistas. A estrutura da histdria de uma telenovela é pensada para um arco que
cubra entre 180 e 200 capitulos diarios, em média, o que significa que a histéria ndo pode
chegar ao seu apice no primeiro, nem no segundo, nem no terceiro més de exibicdo. Alias,
varios pontos de climax de diversas hierarquias e proporc¢des costumam ser planejados para
uma telenovela: além de seu arco maior, a histéria deve ter arcos menores que prendam o
interesse do telespectador em curtos e médios intervalos de tempo. A telenovela é arquitetada
com base em surpresas, “desvios de rota”, expectativas, encontros, desencontros, mistérios,
revelacdes, segredos e estratégias afins - proprias do melodrama -, dosadas ao longo dos seis
meses de vida desse programa diario que retrata, comenta e faz do cotidiano, glamour. Ainda
que se trate de obra muito extensa (quantas séries conseguem alcancar 180 episddios?) é
distribuida num intervalo de tempo relativamente curto, bem menor do que o de soap-operas®

e séries.

® No século XX, mais precisamente na década de 30, o radio passa a ser o grande veiculo emissor de histérias
seriadas nos Estados Unidos. Sdo as chamadas soap-operas, patrocinadas por grandes empresas de produtos de
limpeza que buscavam, em plena recessdo econdmica, sensibilizar donas-de-casa a consumirem sabdes,
detergentes e outras mercadorias do género. Era a mulher, portanto, o principal alvo dos patrocinadores, que
ainda contavam com a vantagem de alcancar seu publico no horério diurno — bem mais barato que o noturno -
durante o qual a dona-de-casa realizava suas tarefas domésticas. A soap caracteriza-se basicamente pelo fato de
ndo ter um final previsto, podendo desenvolver-se indefinidamente; por ndo haver uma Unica trama principal
como fio condutor, ndo had um dnico ndcleo dramatico, mas sim uma comunidade de personagens e, por
consequéncia, uma multiplicidade de plots; desde seu inicio, foi projetada para ter baixo custo, boa audiéncia e
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Conceitos de “Série”, “Seriado”, “Capitulo”, “Epis6dio” e derivagdes como “Serial”,
“Série serializada”, “Série episodica”, “Série enovelada”, “Seriado fechado”, “Seriado
aberto”, “Série antologica”, dentre outros existentes ou por existir concorrem para estabelecer
um caos semantico que muitas vezes confunde e impede que se compreenda a qual ou a quais
objetos de estudo estamos a nos referir. Telenovela, minissérie, soap-opera, série e seriado
sdo 0s termos mais comumente adotados por académicos e profissionais do meio, porém nem
sempre com a mesma intencdo, a mesma valoragdo ou a mesma compreensdo do que seja
cada um desses programas. Nesse sentido e sem qualquer pretensdo de equacionar problema
semantico de tal monta, busquei, na dramaturgia, denominadores conceituais que sirvam tanto
para nomear os diversos programas televisivos ficcionais seriados (em série ou “fatiados”,
como se queira), quanto para compreender suas diferencas, muitas vezes sutis, porém de suma
importancia para o roteirista responsavel pela criagdo e/ou desenvolvimento da obra.
Acredito, assim, que o olhar dramatirgico podera contribuir para o glossario do campo dos
estudos audiovisuais, ampliando perspectivas de analise de programas serializados.

Raro empreendimento bibliografico na pesquisa sobre teledramaturgia é o legado de

Buonanno e Bechelloni ao repertorio semantico da serialidade televisiva:

SERIADO - Descendente direto do folhetim oitocentista, o seriado televisivo
se caracteriza por duas propriedades distintas: a segmentacdo em capitulos e a longa
duracdo da histéria (més, ano). Por capitulo, entende-se segmento narrativo
incompleto que ocupa um lugar preciso na sequéncia temporal da historia e esta
diretamente concatenado ao capitulo anterior e ao capitulo sucessor. O capitulo de
um seriado ndo pode ser programado desordenadamente, da mesma forma que nao
se pode escrever um livro em capitulos de modo desordenado. Dependendo da
conclusdo da narrativa, o seriado pode ser aberto (soap-opera) ou fechado
(telenovela).

SERIALIDADE. As principais caracteristicas de cada série de eventos
(comportamentos, produtos materiais e simbdlicos) sdo numerosidade, similaridade
e repeticdo, o retorno do ja conhecido, a continuidade através de intervalos regulares
de tempo. Todas estas nocdes se aplicam perfeitamente a ficcdo de televisdo. Basta
pensar nos multiplos episédios de uma série.]...]

SERIE. Descendente das narrativas populares do século XIX, em especial 0
romance policial com seus "herdis recorrentes” (por exemplo, Sherlock Holmes), a
série é caracterizada pela divisdo em episodios. Um episddio € um segmento
narrativo autdnomo e completo, que conta uma histdria do comeco ao fim. O padréo

incrementar a venda produtos de limpeza e, por isso, seus patrocinadores sdo também os produtores do
programa. (SYDENSTRICKER, lara, 2007, p. 4).

A primeira soap-opera radiofdnica, Painted Dreams, foi ao ar em 1930, nos Estados Unidos. A primeira
soap-opera norte-americana a ser exibida na televisdo foi The First Hundred Years (1950-1951), pela CBS. A
mais longa soap-opera da televisdo norte-americana é Guiding Life, que estreou no radio em 1937, passou a ser
exibida na televisdo, canal CBS, em 1952 e foi concluida em 2009. No Brasil, 0 modelo soap-opera mais
conhecido (sendo o Unico) € Malhacdo, no ar na TV Globo desde 1995. Boa referéncia para conhecer soap-
operas norte-americanas em exibicao ou ja exibidas é o site http://www.soaps.com/. Ultimo Acesso em: 21 de
janeiro de 2010.


http://www.soaps.com/
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internacional de duracdo de um episddio é de 50/60 minutos, assim como é de 12 a
13 episddios semanais [um por semana] o numero padrdo de episodios por
temporada®. Mas ha diferencas e excecdes de acordo com a tradicéo, o tipo de
produgdo e as economias dos diversos paises. Como segmentos narrativos auto-
suficientes, os episodios de uma série sdo, em principio, independentes uns dos
outros. No entanto, o protagonista e a comunidade de personagens, os lugares e
ambiente da historia, o tipo de historia (policial, hospitalar, ficcdo cientifica e
outros) e todos os elementos recorrentes em cada episddio sdo segmentos de uma
totalidade narrativa reconhecivel e unitéria, que € o universo da série.

[...] SERIE EPISODICA. E a série cléssica, que consiste em episodios auto-
conclusivos, sem continuidade entre si. Esta forma de narrativa serializada nasceu
no século XVIII com a série de romances e contos policiais construidos em torno de
um protagonista recorrente (por exemplo, Sherlock Holmes). Nos E.U.A., a série
episddica se estabeleceu como um dos modelos prioritarios de ficcdo desde o inicio
da televisdo, especialmente no horario nobre, sustentando, assim, as soap-operas
diurnas. Desde meados dos 1950, centenas de séries (e milhares de episddios) foram
produzidas nos E.U.A. de acordo com esta formula, como por exemplo as policiais
‘Perry Mason’, ‘Magnum P1’, ‘Charlie 'Angels™, 'Columbo’ [...]; as sitcoms ‘Mash’
[...] as comicas ‘Bewitched’ [...], a ficcdo cientifica ‘Star Trek’. A série episodica
tem presenca macica em muitos contextos de producdo (Reino Unido, Franca,
Alemanha, Australia) [...] Desde os anos 1980, ap6s as inovagdes introduzidas pelo
produtor Steven Bochco com Hill Street Blues’, muitos episodios de séries foram
hibridizados assumindo elementos de inter-continuidade narrativa, criando uma
forma seriada diferente: a série serializada.

SERIE ANTOLOGICA. Ao contrario do que acontece com outras formas
de série, os episddios da série antoldgica ndo tém personagens, cendrios e locacGes
recorrentes [fixos]. Obviamente, assenta-se numa continuidade entre episodios. A
identidade da série é baseada na peculiar variacdo do género e num estilo de
narrativa bem identificados, eventualmente trazendo elementos extra-diegéticos
(como as famosas apresentac@es de Hitchcock, no inicio dos episddios da série
homonima). ‘Alfred Hitchcock Presents’ e ‘The Twilight Zone’ sdo as séries
antoldgicas mais conhecidas na historia da ficcdo e pertencem ao periodo das
origens da televisdo americana. Atualmente esse tipo de série € pouco produzido.

SERIE SERIALIZADA. Embora a verséo classica dos episodios totalmente
auto-suficientes ndo se aplique [a este tipo de série] [...], muitas séries
contemporaneas apresentam sinais de mistura de episédios auto-suficiente [...] com
a formula da série. Descrito como ‘série serializada’ ou ‘encadeada’, essa formula é
um hibrido de continuidade inter-narrativa e episodios, geralmente associada a
hist6rias pessoais dos protagonistas (por exemplo, casamentos e divorcios de Ross
em ‘Friends’ ou a crise conjugal do Dr. Greene em ‘Emergency Room’). Os
capitulos possuem um alto grau de autonomia porque ha sempre uma histéria, o
"caso" do episddio [...] mas, além disso, € uma espécie de moldura ou arco que se
estende por varios episadios [...] (Livre traduco) °.

* Na grande maioria de séries norte-americanas, 0 nimero de episddios por temporada gira em torno de 22-26 e
ndo 12-13 como afirmam os autores. No Brasil, esse nimero tem oscilado porque as séries ainda sdo programas
experimentais, ndo definitivamente incorporados a cultura da produgdo televisiva. No entanto, segundo editais
publicados pelo MinC, 13 episodios constituem meia-temporada de uma série.
> SERIAL. Diretto discendente del feuilleton ottocentesco, il serial televisivo si caratterizza per due
proprieta distintive: la segmentazione in puntate, e la lunga o lunghissima durata del racconto (mesi, anni). Per
puntata si intende un segmento narrativo incompiuto, che occupa un posto preciso nella sequenza temporale
della storia ed e direttamente concatenato ai segmenti che lo precedono e lo seguono. Le puntate di un serial non
possono essere programmate in disordine e alla rinfusa, esattamente come non potrebbero essere impaginati alla
rinfusa i diversi capitoli di un libro. A seconda che prevedano o meno una chiusura narrativa, i serial possono
essere aperti (soap-opera) o chiusi (telenovela).

SERIALITA. Le caratteristiche fondamentali di ogni manifestazione seriale (comportamenti, prodotti
materiali e simbolici) sono numerosita, similarita e ripetizione, ritorno del gia noto, continuita attraverso regolari
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A ser como querem os autores acima referendados, as noc¢des de “seriado”, “série”,
“série episodica” e “série serializada” sdo praticamente as mesmas, ndo fosse a distingdo que
fazem entre suas unidades constitutivas: capitulos nos “seriados”; episodios nas “Séries” ¢ nas
“séries episddicas” e; um misto de capitulo e episédio na “série serializada”. Se tal
classificacdo abre espaco para uma melhor compreensdo das diferencas entre capitulos
(encadeados e em sequéncia) e episodios (autbnomos e com possibilidade de embaralhamento
na exibicdo) valorizando a estrutura dramaturgica na analise dos programas serializados, por
outro lado incorre numa busca identitaria baseada na adjetivacdo do conceito de série, sendo,
vejamos: numa primeira leitura, a taxonomia de Buonanno e Bechelloni permite afirmar que

seriados e séries descendem do folhetim e diferenciam-se exclusivamente em funcéo de suas

cadenze temporali. Tutte queste nozioni si applicano perfettamente alla fiction televisiva. Basta pensare agli
episodi plurimi di una serie [...]

SERIE. Discendente dalle narrative popolari dell'ottocento, in particolare il romanzo di detection con le sue
figure di "eroi ricorrenti” (ad es. Sherlock Holmes), la serie si contraddistingue per la suddivisione in episodi. Un
episodio & un segmento narrativo autonomo e compiuto, che racconta una storia dall'inizio alla fine. Lo standard
internazionale di durata di un episodio € di 50/60 minuti, cosi come il numero standard di episodi per ogni
edizione di una serie & 12/13, trasmessi a cadenza settimanale. Ma esistono differenze ed eccezioni, a seconda
delle tradizioni, delle tipologie e delle economie produttive dei diversi paesi. In quanto segmenti narrativi
autosufficienti, gli episodi di una serie sono in linea di principio indipendenti gli uni dagli altri. Tuttavia i
protagonisti e la comunita dei personaggi, i luoghi e gli ambienti delle storie, il genere dei racconti (poliziesco,
hospital, fantascienza o altro), e in definitiva I'insieme degli elementi "ricorrenti” che ritornano un episodio dopo
I'altro, fanno dei diversi segmenti narrativi una riconoscibile e inscindibile totalita, che costituisce il "mondo
della serie".

[...] SERIE EPISODICA. E' la serie classica, composta da episodi autoconclusivi, privi di continuing
stories inter-episodiche. Questa forma di narrativa seriale nasce nell'800 con le serie di romanzi e racconti
investigativi costruiti attorno ad un protagonista ricorrente (ad es. Sherlock Holmes). Negli USA la serie
episodica si é affermata come uno dei modelli prioritari di fiction sin dalle origini della televisione, specialmente
come prodotto da prime time, affiancando il modello soap pensato invece per il daytime. Dalla meta degli anni
'50, centinaia di titoli seriali (e migliaia di episodi) declinati nei differenti generi, sono stati prodotti dall'industria
statunitense secondo questa formula. Ad es. i polizieschi: "Perry Mason", "Magnum P.1.", "Charlie' Angels", "Il
Tenente Colombo" [...] La signora in giallo"; le sitcom: "Mash"[...]; le commedie: "Vita da strega™[...] la
fantascienza: "Star trek". La serie episidica é stata massicciamente presente in numerosi contesti produttivi
(G.B., Francia, Germania, Australia) mentre in Italia é stata poco praticata. A partire dagli anni '80, seguendo le
novita introdotte dal producer Steven Bochco con "Hill Street Blues", molte serie episodiche sono state ibridate
con elementi di continuita narrativa inter-episodica, dando vita ad una differente forma seriale: la serie
serializzata.

SERIE ANTOLOGICA. A differenza di quel che avviene per le altre forme di serialita, gli episodi delle
serie antologiche non presentano personaggi e ambienti ricorrenti. Ovviamente € assente ogni forma di continuita
inter-episodica. L'identita della serie si fonda sulla peculiare declinazione di un genere, su un ben identificato
stile narrativo, eventualmente su un elemento ricorsivo extradiegetico rispetto alla narrazione episodica (le
famose presentazioni di Hitchcock all'inizio degli episodi dell'omonima serie). "Alfred Hitchcock Presenta™ e
"Ai confini della realtd", le pit famose serie antologiche nella storia della fiction, appartengono al periodo delle
origini della televisione americana. Attualmente & un modello poco praticato.

SERIE SERIALIZZATA. Sebbene la versione classica a episodi totalmente autosufficienti non sia affatto
scomparsa [...], molte serie contemporanee mostrano segni piu 0 meno accentuati di commistione con la formula
del serial [...] Definita ‘serie serializzata’ o ‘a incastro’, questa formula ibrida introduce elementi di continuita
narrativa inter-episodica, solitamente legati alle vicende personali dei protagonisti (ad es. i matrimoni e i divorzi
di Ross in ‘Friends’ o la crisi coniugale del dottor Greene in ‘Emergency Room’). | singoli segmenti
mantengono un grado elevato di autonomia, poiché c'é sempre una storia, il "caso" dell'episodio [...] portato a
conclusione, e talvolta pit d'uno; ma in aggiunta c'e una sorta di cornice o arco che si prolunga attraverso piu
episodi [...] In http://www.campo-ofi.it/glossario/index.php. Acesso em: 18 de jan. de 2010.


http://www.campo-ofi.it/glossario/index.php
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unidades constitutivas. No entanto, com base nesse mesmo critério (o de suas unidades
constitutivas), a “série episodica” teria a mesma definicdo daquela que os autores intitulam
simplesmente como “série”. Por outro lado, a categoria “série antoldgica” ndo se justifica, ndo
apenas porque é vista de forma adjetivada e, por conseguinte, valorada, como devido a
estrutura dramaturgica, que esta calcada no episodio, constituindo-se, portanto, como “série
episddica” ou “série”. O que distingue um episodio “antologico” apresentado por um narrador
(cidaddo comum, jornalista, personagem e outros) de um episédio conduzido por personagens
em agdo € o tom épico de sua dramaturgia ¢ ndo uma “forma antologica” de serializagdo.
Além disso, ao contrario do que afirmam os autores, parece-me que, em Alfred Hitchcock
Presents, Hitchcock interpretava um personagem (o apresentador protagonista) do programa®.
Ademais, existem (e continuardo existindo) diversos seriados ficcionais protagonizados por
narrador(es) — sejam eles personagem(ns) ou nao - com cenario(s) e/ou locac6es recorrentes, 0
gue ndo necessariamente as tornardo “séries antologicas”.

Ainda com base na classificacdo de Buonanno e Bechelloni, a “série serializada” seria
aquela que mescla, em suas unidades constitutivas, a caracteristica do capitulo com a natureza
autdbnoma do episddio, hibridismo que, ao fim e ao cabo, esta presente em maior ou menor
grau em todos os programas “fatiados”, até mesmo naqueles estruturados em episodios muito
fechados que encerram uma historia que inicia, se desenvolve e finda numa Unica exibicdo e
sem qualquer laco de continuidade ou de sucessividade com outros episodios. 1sso porque a
propria longevidade das séries ficcionais de televisdo acarreta num amadurecimento ou, ao
menos, na perspectiva de transformagdo ou substituicdo de seus atores e autores, de seus
personagens e de seu publico (que espera e exige “vitalidade” do programa, s6 possivel
através de sua evolucdo). E improvavel, por exemplo, que a série Lei e ordem (Law and
Order: Criminal Intent, criada por Dick Wolf e transmitida pelo canal norte-americano NBC),
no ar ha quase 20 anos, permaneca hoje igual a mesma que estreou em 1990 porque, como diz
Starling Carlos ao se referir & série Dallas’ (Dallas, criada por David Jacobs, produzida entre
1978 e 1991 e exibida pelo canal CBS),

6 Para assistir a alguns episodios de Alfred Hitchcock Presents, vide

http://www.youtube.com/results?search_query=Alfred+Hitchcock+Presents&search_type=&aq=f. Ultimo
Acesso em: 19 de jan. de 2010.

" O fato dos capitulos de Dallas terem sido veiculados semanalmente, ndo transforma o programa em série ou
seriado, muito embora seja esse seu “nome” (Série/Seriado Dallas). Exame mais cuidadoso comprova que a
estrutura de Dallas é claramente a estrutura da soap opera.
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[...] Com "Dallas’, os seriados de TV conquistam o publico com um recurso
que vai ser o principal alimento de todos os que lhe sucederdo: a memdria.

Pode-se perguntar: o que haveria nisto de tdo inovador que ndo estivesse
sendo usado pelos autores de novelas brasileiras desde os primdridos? A resposta é:
nenhuma novela brasileira teve uma duracdo de 14 anos. A longa duragdo, com a
possibilidade de se estender em varias temporadas é que serve de principio eficaz
para a complexidade. Ela permite aos criadores das séries ampliar o ndmero de
personagens, desenvolver suas personalidades, temperamentos e agbes em um nivel
extremo de detalhe e, a0 mesmo tempo, estabelecer inimeros lagos dramaticos entre
eles [...] (STARLING CARLOS, 2006, p. 26)

De fato, um dos “segredos” da longevidade das séries esta justamente na perspectiva
de sua transformacdo, proporcionada pela longa duracdo e pelo amadurecimento (e
envelhecimento) de trés de seus “agentes”: o telespectador, o ator e o personagem (Starling
Carlos, 2006, p. 15), aos quais somo o autor. Um quédruplo envelhecimento, portanto.

Antes, contudo, de seguir com a discussdo sobre tipos e caracteristicas dos seriados,
recorro a dramaturga, pesquisadora e professora Cleise Mendes, que oferece argumentacéao
clara e precisa acerca da sobreposi¢cdo conceitual das noc¢des de série e de seriado:

[...] Episédio vem do grego epeisddios, 0 que significa “aquilo que é
introduzido como acessorio, o que intervém momentaneamente”. Seria sinénimo de
circunstancia, evento. Ainda segundo a tradicdo do drama, episddio seria uma acao
incidental, ligada a acéo principal de uma narrativa.

Mas é importante lembrar que a tragédia grega era dividida em episodia, ou
seja, partes dialogadas e situadas entre as intervencdes cantadas do Coro. Nesse
caso, 0s episédios sdo propriamente as cenas draméticas responsaveis pelo avango
da trama, e nada tém de acessério, ao contrario, eles sdo as partes que conduzem a
acao principal. [...]

Nos estudos de narratologia, como os realizados por Todorov, Barthes, Eco e
outros, o episodio é considerado uma acdo secundaria, quase uma digressao, ligada
de modo indireto & acdo principal.

Na tradicdo da critica e da teoria do drama os termos episodio e episodico
tém muitas vezes conotagdo pejorativa, justamente no sentido de acessorio, de ndo-
essencial. 1sso se explica pelo peso do modelo aristotélico, que exige causalidade e
necessidade para todos os elementos que entrem na composi¢do do drama. Assim,
para muitos tedricos e criticos, dizer que um fato, situacdo ou caracteristica de
personagem é episodico implica dizer que esta fora da tessitura dramatica, como um
apéndice. Claro que isso vale apenas para a dramaturgia rigorosa, mas o peso ainda é
muito grande em certos contextos. Por exemplo, a Peca de Sonho, de Strindberg,
que em 1901 inaugura uma forma dramatirgica que foi chamada “drama de
estagdes”, feita de quadros mais ou menos independentes (ligados apenas por uma
personagem que transita em todos eles, como em muitos seriados de hoje) foi e é
considerada por muitos criticos como mal construida, como narrativa ‘episédica’,
portanto contréria ao modelo causal, em que uma cena depende da outra. Claro que
isso ¢ uma visdo conservadora, mas ¢ importante ressaltar que o termo “episodico”
guarda, em dramaturgia, o sentido de algo que nédo se liga ou ndo é imprescindivel
para a agdo principal.

‘Capitulo’ segundo Houaiss é termo mais amplo, pois pode ser “parte ou
divisdo de um livro” de qualquer tipo, mesmo nao ficcional, como um tratado
cientifico.

Procurei também ‘novela’, que como se sabe é forma literéria antiga, e na
rubrica ‘radiofonia, televisdo’ consta “trama narrada em capitulos”.



68

Para série’, na rubrica ‘televisdo’ consta ‘programa, novela ou filme seriado
para televisdo, geralmente exibido uma vez por semana, em dias e horéarios fixos.’

Ja para ‘seriado’ encontrei: adjetivo — que se dispde em série, que se realiza
em série. E logo apds: ‘diz-se de filme que se exibe em partes e em intervalos
regulares.’

[...] Percebi porque sempre me pareceu inadequado o termo ‘seriado’, no
sentido de ‘um seriado’! A palavra é um adjetivo substantivado que foi
tomando o lugar do termo préprio ‘série’. Como se diz um enlatado, um cozido,
um trancado, etc. Na verdade, me parece que o uso popular foi aproximando os
termos ‘série’ e ‘programa seriado’ até simplificar em ‘um seriado’. Por isso ndo
vejo como fazer distingdo substancial entre série e seriado, em bom portugués. [...]

[...] Para mim, a Unica razdo de usar ‘seriado’ é que a palavra esta consagrada
pelo uso, o que fazer? Entdo, eu assumiria que série e seriado sdo a mesma coisa.

[...] Pallotinni [...], ao tratar dos tipos de ficgdo televisiva a partir de suas
caracteristicas de extensdo e modo de estruturacdo da narrativa, distingue o
‘unitario’ (1998, p.25 a 27) e ‘minissérie’, ‘seriado’, ‘telenovela’.

A minissérie seria uma obra fechada, pois ja definida/escrita ao iniciar as
gravagdes (ao contrario da telenovela, com alteragBes no processo), com uma Unica
trama importante (e ndo as varias da telenovela), tendo de 5 a 20 capitulos. (Algo
como ‘uma telenovela pequena’, 1998, p. 29). Ja para ‘seriado’ ela define uma
producdo ficcional estruturada em “episodios independentes que tém, cada um em si,
uma unidade relativa’. Os exemplos sdo: Malu Mulher é seriado, Anos dourados é
minissérie.

(J& adianto que para mim é muito superficial distinguir telenovela e
minissérie com base nesses critérios tdo externos, tdo ‘episddicos’ como ja escrito/
em andamento ou X capitulos. O Unico relevante é uma/varias tramas, que é quase a
diferenca que se estabelece entre romance e conto. A diferenca do seriado ou série
por conter episddios independentes, sim, € relevante porque é um critério interno, de
estruturacdo da obra [...]

Entdo, nesse caso, se aceitamos essa diferenciacdo da autora, faz sentido usar
o0 termo ‘episodio’ para o seriado (e aqui se aproxima do sentido que tem na
tradicdo da dramaturgia teatral, como algo passageiro, acessério, circunstancial, pois
se é independente, ndo-causal, pode inclusive ser retirado do todo (‘ndo é parte do
todo’, como diria Aristoteles) e o termo ‘capitulo’ para a minissérie (que conta
uma histdria Gnica, interligada) e a telenovela. (Grifos da autora).®

Tais pontuacdes contribuem para aprofundar a dimensdo dramaturgica dos conceitos
de serie e seriado que, para fins deste trabalho e ratificando o que defende Mendes, assumem
o0 mesmo significado. Telenovelas e minisséries, como ja visto, sdo constituidas por capitulos,
unidades narrativas ndo independentes, mas organizadas numa determinada sequéncia. Nesse
sentido, a grande contribuicdo de Buonanno e Bechellone esta justamente em ressaltar que na
classificacdo das séries/seriados importa compreender a estrutura dramatdrgica de suas
“fatias”, unidades ou segmentos narrativos — episadios, capitulos ou um misto de ambos — o

que remete diretamente a estratégias narrativas, expressas em biblias, macro-escaletas® de

® MENDES, Cleise. RES: Capitulos, episddios... [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<iarasyd@atarde.com.br> em 19 jan. 2010.

® Como descrito no capitulo anterior.
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temporadas, escaleta da temporada, escaleta do episddio e respectivos roteiros*®. Com base
nessa légica, considero tanto séries, como seriados os programas Lost, West Wing, Family
Guy e Aventuras Gésmicas, muito embora possuam estrutura dramatargica distinta.
Séries/seriados podem ser constituidos por capitulos, por episédios ou por uma
unidade que mescle caracteristicas do capitulo e do episdédio, como querem Buonanno e
Bechelonni. A essa unidade dei o nome de capisodio'!, ou seja, unidade de um programa
ficcional seriado escrita em duas ou mais camadas: uma(s) para deleite do telespectador que
desconhece o programa, porém familiarizado com o ritmo e as estratégias dramaturgicas das
séries e; outra(s) para o telespectador fiel ao programa, guardido de sua memoria, “graduado”
a ponto de saber que nem tudo sera resolvido ou explicado numa Unica exibicdo (nem
necessariamente nas exibicdes seguintes), porém sabedor de que os fatos estdo conectados,
estruturados em redes mais ou menos complexas, muitas vezes na composi¢do de rizomas
erigidos a quatro méaos: pelo autor e pelo espectador co-autor no fluxo das narrativas, de
acordo com Jenkins (2005). Cada vez mais, as series/seriados encontram espaco garantido em
universos transmidiaticos, onde €& fértil a multiplicacdo e a expansdo de varias telas e
respectivas dramaturgias, conforme defendido no capitulo anterior. Lembro, ainda, que o ideal
€ que todo episodio, capitulo ou capisodio seja escrito também para apreciacdo do
telespectador leigo em relagcdo ao programa e pouco afeicoado ao “cddigo” das séries/seriados
ja na primeira vez em que vier a “passar os olhos” pelo programa. Tal feito &, sem davida, um
enorme desafio para o (tele)dramaturgo e, diga-se de passagem, o sonho de qualquer produtor.

Ressalto, contudo, que hoje tém-se reduzido bastante as chances de alguém néo ter tido

19 A titulo de esclarecimento para o leitor ndo especializado em dramaturgia, ndo se escreve um roteiro de uma
série ou de uma telenovela, porém somente os roteiros das unidades constitutivas desses programas, que sao 0s
episodios, os capitulos ou um misto de ambos. Uma telenovela, por exemplo, tem cerca de 180 roteiros (para 180
capitulos). Considerando que cada capitulo tem cerca de 40 paginas, os roteiros somam, no total, em torno de
7.600 péaginas.

1 Por curiosidade, pesquisei o termo “capisodio” na web e cheguei a pelo menos duas paginas virtuais que tém
em comum o fato de serem escritas em espanhol e fazerem referéncia a televisao, a saber:

“Hace poco me inventé una palabra sin quererlo. Siempre he tenido la sospecha de que me estaba
agilipollando, por eso empecé a escribir este blog, con las fases o aspectos mas relevantes de mi degradacién
mental. Uno de los efectos es que no puedo hablar bien, ultimamente me lio al hablar (creo que es porque quiero
ir demasiado deprisa) y no me salen algunas palabras, y otras veces meto pifias tan raras como "Capisodio".
Estaba hablando de una serie de television y se ve que debi mezclar sin querer "Capitulo” con "Episodio”, dando
lugar a tan absurda palabra. Los oyentes  se rieron, pero no mucho.”;

“3 C. SABADO 15 DE OCTUBRE DE 1977- PAQ- 34 O TELEVISION IItIM z OTRA VEZ CURRO
JIMENEZ Dicen que nunca segundas partes fueron buenas. Pues anda que la primera. Confieso que ain no he
visto el capisodio inicial de esta nueva tanda, asi que hablo de recuerdos. Y qué recuerdos... Los de TVE,
acuciados por bienintencionadas recomendaciones, sin duda, decidieron realisar una serie de telefilms, como
contrapeso a la masiva impar tacién del género; y de paso, supongo, para abrir brecha”. Respectivamente nos
enderecgos http://degradacionmental.extreblog.com/?categoria=Palabros e
http://hemeroteca.abcdesevilla.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/sevilla/abce.sevilla/1977/10/15.html. Acessos em
19 de janeiro de 2010.
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qualquer contato com seriados, de um modo ou de outro - outdoors, torpedos para celulares,
indicagdes em twitters, chamadas televisivas, busdoors, revistas, sites, blogs, dentre tantos
outros meios e formas de comunicag&o.

Com base nos argumentos acima, como se vera na analise que empreendo mais
adiante, considero Lost uma seérie/seriado em capitulos porque suas unidades estdo
absolutamente encadeadas (seria impossivel compreender o que se passa no ultimo capitulo
de uma temporada sem ter assistido aos anteriores) e, embora eventualmente apresentem
historias, fatos ou a¢des que se encerram numa s6 exibicdo, operam abrindo um nimero de
indagacgdes e questdes muito maior do que as (re)solugdes narrativas que oferecem para o
espectador; West Wing é uma série/seriado em capisodios, ja que mescla em suas unidades
narrativas o encadeamento de a¢des que ndo se concluem e uma oferta de eventos isolados e
perfeitamente fechados e/ou compreensiveis e; para concluir, classifico Family Guy como
uma série/seriado em episodios, ja que traz historias fechadas que podem ser vistas em
qualquer ordem. A grosso modo, contudo, todas as séries podem ser consideradas capitulares
ou capisddicas (a depender de cada caso) se forem levados em conta 0 “natural”
envelhecimento de seus personagens, atores, autores e espectadores e a evolucdo de suas
tramas. Esse, contudo, ndo € um dado a ser aqui considerado, sob o risco de se chegar a
concluséo de que todo e qualquer programa seriado jamais poderia contar com episodios
fechados.

As séries podem ser divididas em dois grandes géneros: cOmicas ou sitcoms
(abreviacdo de Situation Comedy) e dramaticas'®>. O atual modelo das sitcoms originou-se,

conforme Starling Carlos, gracas a atriz Lucille Ball,

[...] que deu origem direta ao formato de “sitcom” [...] género fundador dos
seriados de TV. Nada de muito novo parecia oferecer a trama de ‘I love Lucy’:
adaptada de um programa de radio bastante popular, o “sitcom” narra as aventuras
rocambolescas de uma dona-de-casa e seu marido [...] A inovacdo em parte veio de
um modelo original de producdo: registro em pelicula [...] uso de trés cadmeras na
gravagdo [...] presenca do publico nas gravag@es [...] Contudo [...] o que 'l love
Lucy’inventa é uma nova forma narrativa ao incorporar uma dimensdo até entdo
ausente: o tempo. Num episodio da temporada de 1953, ‘I love Lucy aboliu pela
primeira vez as fronteiras entre fato e ficcdo ao transformar a gravidez de Lucille
Ball [...] em acontecimento da narrativa [...] Sua importancia estd em demarcar um
ponto de mutacdo, uma marca na histéria, que passa a ser compreendida como a de
personagens que se desenvolvem (2006, p. 14-15).

12 A rigor, ndo as apenas as séries, mas todos os programas podem ser assim divididos. No entanto, sigo, aqui, a
tradicdo classificatoria dos E.U.A., ndo apenas por ser um dos ou 0 pais que mais tradi¢do tem na criacéo e
producdo de séries, mas principalmente devido ao fato de separarem sitcoms e séries draméaticas com base na sua
estrutura dramaturgica e forma de produgéo, como se vera.
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A nova dimensdo do tempo acima referida tornou-se uma marca das séries de modo
geral, ndo se restringindo apenas as sitcoms. Segundo o modo de producdo dos E.U.A., 0s
orcamentos das sitcoms costumam ser bem mais reduzidos do que os das séries dramaticas,
especialmente as prime-time, e 0 processo de gravagdo conta com a presenca dos roteiristas e
do publico: em tempo real, as piadas sdo testadas (através da reacdo do publico) e, se
necessario, modificadas ou eliminadas pelos roteiristas. Os episodios das sitcoms tém meia-
hora de duracdo — 24 minutos, tendendo a 22 minutos - de programa gravado e o restante
destinado a intervalos comerciais. Tudo isso, contudo, é passivel de mudanca, a depender de
decisOes empresariais.

Ja as séries dramaticas e as soap-operas realizadas nos Estados Unidos tém duracéo de
uma hora (média) - sendo cerca de 47 a 48 minutos de gravacdo e 0s demais 13/12 minutos
destinados a comerciais. Como resume Thompson (2003), o niumero de paginas de roteiros

em empreendimentos como esses é gigantesco e obedece a rigidas regras de produgéo:

[...] o programa com uma hora de duracdo tem aproximadamente 47
[minutos] [...] Cada vez mais, os orcamentos se tornam muito menores do que os de
filmes, desencorajando o uso de temas que exijam efeitos especiais, grandes
multiddes ou gravacdes em locais distantes. [...]

Apesar dessas restricdes no contetdo, um extenso tempo de programacéo
precisa ser preenchido a cada ano — 22 ou 26 vezes com episodios de meia-hora de
sitcoms bem sucedidas e 0 mesmo numero de vezes para séries dramaticas de uma
hora [22-26 episodios perfazem uma temporada]. Escritores desse tipo de formato
tém ao menos uma folga ao ano, quando o programa é reexibido. [...]

Essa imensa quantidade de argumentos s6 pode ser gerada por equipes de
escritores, geralmente com assistentes, editores, pesquisadores e outros profissionais
que participam da criacdo de roteiros. [...] Na soap-opera, o processo de trabalho da
equipe de escritores torna-se labirintico na medida em que cinco pessoas,
separadamente, escrevem os episédios para uma sé organizacdo, de acordo com o
que determina a escaleta™. [...]

[...] De forma geral, series de meia-hora costumam ser sitcoms, enquanto
séries dramaticas de varios tipos dominam o formato de uma hora de duragéo. Essa
pode parecer uma divisdo meio arbitréaria para a qual a maior parte dos manuais de
televisdo ndo oferece explicacdo. Numa entrevista, Bob Weiskopf, um veterano
escritor de programas como | Love Lucy e All in the Family, oferece uma simples
razdo:

E muito dificil escrever uma hora de comédia de situagio que valha a
pena para um programa semanal. Nés fizemos isso no Lucy/Desi Comedy

Hour, mas sé escreviamos quatro ou cinco por ano e noés tinhamos grandes

atores interagindo com nossos personagens. Cada episédio nos tomou seis

semanas de escrita. Ndo se tem esse tempo numa comédia de situagdo

semanal. (THOMPSON, 2003, p. 41-43).*

13 Essa metodologia adotada para a escrita de soap-operas é também muito usual nas telenovelas brasileiras.

" “[...] the ‘hour’ program contains roughly 47 [minutes] [...] Hour for hour, the budgets are typically much
lower than those for feature films, discouraging the use of any subjects requiring elaborate special effects, large
crowds, or shooting in distant locales. [...]
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Pelos motivos ja apresentados, tem toda razdo a autora ao desconfiar do pardmetro
“tempo de duragdo do episodio” para classificar um seriado (sitcom ou dramatico). Critérios
como “modo de producdo”, “forma de distribui¢do na grade” e “tempo de duragdo do
episddio” em nada distinguem uma sitcom de um seriado dramatico, muito embora continuem
sendo referendados por muitos especialistas como marcas classificatérias. A forma de
producdo é um critério efémero que muda constantemente segundo decisfes empresariais que
flutuam ao sabor de interesses comerciais nem sempre concomitantes a todas as instancias de
producdo. A mesma Thompson (2003) e ainda Epstein (2006), Douglas (2007) e Smith (1999)
esclarecem que tanto os formatos de meia-hora, quanto os de uma hora de duragdo por
episdio ou capitulo sdo geralmente construidos em blocos™ de 15 minutos cada um, podendo
variar em torno de dois a quatro minutos a mais ou a menos por bloco, padrao que se mantém
mesmo em canais onde ndo h& comerciais (no caso de alguns canais publicos) ou naqueles em
que ndo se usa dividir o programa em blocos (como o Canal HBO). Ao se referirem aos
blocos, os autores incluem os comerciais. Sem esses, a duragéo de cada bloco/ato gira em
torno de 11 a 13 minutos, contagem que nem sempre se mantém a mesma, a exemplo do que
acontece em algumas emissoras ou canais que determinam seu préprio broadcast format
(como a TV Globo) ou quando, por motivos pontuais (concorréncia com outro canal, estréia

de série) os intervalos comerciais sdo cortados ou reduzidos. Existem, ainda, os chamados

Despite such restrictions on content, huge amounts of programming time must be filled each year — 22 or
26 times half an hour for a successful sitcom and the same times an hour for a drama. Writers in these forms at
least have a respite during part of the year when the program is in return. [...]

Such huge amounts of plot can usually be generated only by teams of writers, usually with assistants,
editors, researchers, and other personnel participating in the creation of a series of scripts.[...] In soap opera the
team-writing process becomes labyrinthine, as five separate people write the episodes for a single link up in
conformance to a long-rage scene outline. [...]

[...] Broadly speaking, half-hour series are usually sitcoms, while dramatic shows of various sorts
dominate the hour-long format. This may seem a somewhat arbitrary division, and most teleplay manuals do not
explain it. In an interview, Bob Weiskopf, a veteran writer of such programs as I love Lucy and All in the Family,
offers a simple reason:

It’s very difficult to write an hour’s worth of situation-comedy material on a weekly
bassis. We did it on the Lucy/Desi Comedy Hour, but we only did four or five a
year, and we had great stars interacting with our characters. Each show took us six
weeks to write. You don’t have that kind of time on a weekly situation comedy{...]”

Em nota, Thompson (2003) indica a fonte da entrevista dada por Bob Weiskopf: LEVINSON, Richard e LINK,
William. Off Camera. New York, New American Library, 1986, p. 90.

> O termo “ato” parece ser mais adequado, j& que considera apenas o tempo de gravagdo do programa, sem
comerciais. No entanto, ¢ bastante comum a adogdo do termo “bloco” nos roteiros escritos em portugués. Em
inglés, 0 mais comum € o Act.
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teaser ou cold open (bloco de abertura) e tag'® (coda), que sio pequenos atos nem sempre
adotados por roteiristas. O teaser apresenta, “planta” a historia principal do episdédio com o
objetivo de capturar a atencdo do espectador. Em alguns seriados, logo depois do teaser
entram comerciais. Em outros, o programa avanga sem interrupcdo entre teaser e Ato I.
Quanto ao tag, muitas vezes se dilui no final do Gltimo ato e, em outros casos, é escrito em
separado e entra ap6s o Gltimo intervalo comercial do programa”.

Tais variacOes reforcam a importancia de se compreender a estrutura dramaturgica das
séries, uma vez que é impossivel acompanhar as mudancas, nuances e especificidades
estabelecidas por cada canal, emissora, produtora e tipo de veiculo, como ensina Evan S.

Smith, experiente roteirista de sitcoms e professor universitario na area de Comunicagéo:

[...] quando vocé escreve sua escaleta e seu roteiro, vocé deve “quebrar” sua
historia em segmentos que reflitam o formato padrédo do canal em questéo [...] [sem
essa informacdo] vocé vai escrever © ATO UM, ATO DOIS, etc’ em momentos que
ndo necessariamente coincidem com as indicacOes dramaticas de corte para
comerciais da sua historia [...]

Como o formato padrdo de um programa normalmente se revela? [...]
algumas séries [sitcoms] sempre comegam sua meia-hora de exibicdo com uma
apresentacdo curta, ou teaser. Elas mostram a primeira cena do episédio para
‘enganchar’ os telespectadores, depois seguem para os créditos de abertura (a
sequéncia de nomes), o intervalo comercial e voltam para o primeiro ato (em termos
de ato padrdo do canal) do episédio. Essas aberturas sdo populares porque aquele
primeiro ‘tasco’ de historia ¢ voltado mais para capturar a atencdo do telespectador
do que para exibir a sequéncia de créditos que ele (telespectador) ja viu cinquenta
vezes.

Outros programas podem comecar com uma sequéncia de créditos de
abertura, depois cortarem para o primeiro bloco de comerciais e depois voltarem
para a primeira cena, que d inicio ao primeiro ato.

O corpo principal do episodio é interrompido por um ou dois intervalos
comerciais, dividindo-se em dois ou trés atos. De forma geral, imediatamente antes
do corte para cada intervalo, um ato deve terminar com um ‘gancho’ mais ou menos
importante para atrair os telespectadores de volta ao programa depois dos
comerciais. Quando o ato seguinte inicia, depois do intervalo comercial, esse novo
ato usualmente comega com um dos personagens recapitulando rapidamente o que
aconteceu na histdria para reorientar os telespectadores.

No final da historia, algumas séries [sitcoms] terminam no UGltimo ato,
‘quebram’ para comerciais, voltam para exibi¢io dos créditos de encerramento e
pronto.

Outros seriados podem terminar o Gltimo ato, ir para comerciais e depois
voltar com uma répida cena de tag. (SMITH, 1999, p. 99-100).

18 Vide no capitulo anterior as noges de teaser e tag de Epstein (2006).

7 Na série Friends (Friends, de David Crane e Marta Kauffman, NBC, 1994-2004), o tag é sempre exibido em
separado, depois que a histdria do episodio esté concluida e apds os intervalos comerciais do Ultimo ato.
18 «[_.] when you write your outline and your script, you are supposed to break your story up into segments that
reflect the broadcast format pattern regularly used on your chosen show [...] you will be typing ‘ACT ONE,
ACT TWO, etc’ at points that do not necessarily coincide with dramatic act breaks in your story. [...]

How does a show’s broadcast format normally play out? [...] some series always start the half hour off
with a brief cold open, or teaser. They show the first scene of the episode to get viewers hooked, then go to


http://pt.wikipedia.org/wiki/David_Crane
http://pt.wikipedia.org/wiki/Marta_Kauffman
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A roteirista Pamela Douglas (2007) alerta para a tendéncia a um aumento do nimero
de atos, dando lugar, portanto, a um maior nimero de intervalos comerciais. Segundo a
autora, em 2006 as séries Grey’s Anatomy (Grey’s Anatomy, de Shonda Rhimes, ABC, desde
2005) e Lost passaram de quatro para cinco atos e em seguida o Canal ABC determinou que
todas as novas séries deveriam contar com seis atos. A série House (House, de David Shore,
Fox, desde 2004) continua com quatro atos e um teaser, mas uma “série potencialmente
interessante, como Nip/Tuck™, foi tdo retalhada que o drama comeca a parecer um elemento
decorativo entre os comerciais”?’. Tal tendéncia & fragmentacdo em prol dos anunciantes néo
para por ai e 0s sete atos ja se tornaram uma realidade em algumas instancias de producao.
Em conversa com um colega, Douglas informa como a imposi¢do tem proporcionado cortes
cada vez maiores nas historias, na dramaturgia e, irbnica, oferece algumas saidas para

roteiristas:

[...] n6s tentamos entender o motivo da exigéncia dos sete atos. Sem contudo,
confundir o problema. Com sete atos o material dramatico passaria a ocupar 40
minutos ou menos [no periodo de uma hora de duracdo de um episodio]. Os demais
20 minutos iriam para anincios e promocOes, que seriam mais velozes que o
programa, mais caros e dificeis de serem produzidos e mais dificeis de escapar,
deixando o drama com um jeito de fragmentos entre comerciais. As antes
interessantes séries poderao virar cacos.

Nos dois [Douglas e seu amigo] sabiamos porque as redes [de televisao]
forcam essa estrutura. Sua receita publicitaria diminuiu em funcdo de muitas outras
opc¢Oes para a audiéncia, que migrou para 0s canais a cabo e a internet. [...]

[...] os trés atos na primeira meia-hora ndo sdo muito diferentes daqueles de
dois atos e um teaser longo [comuns no modelo tradicional]. Dai, se vocé
transforma aquele sétimo ato num tag, vocé so terd os atos quatro, cinco e seis —um
a mais na segunda meia-hora em relagdo as séries tradicionais. Pense em quantas
situagBes de suspense ou reviravoltas vocé poderd transformar em historias rapidas
para seu elenco de personagens. Com todas essas ‘revelagdes’, pistas e conflitos
num grande elenco, vocé provavelmente alcancara um ritmo que tanto fara a historia
avancar, como levar os telespectadores a ndo quererem deixar a televisdo sem som
depois do break.

opening credits (the title sequence), then a commercial break, and then they come back for the first act (speaking
broadcast-format-wise) of the episode. These openings are popular because that first nugget of story is more
likely to grab a viewer’s interest than is a credit sequence that he’s already seen fifty times.

Other shows might start with the opening credit sequence, then go to the first commercial break, and
then come back to the very first scene, which starts the first act.

The main body of an episode is interrupted by one or two more commercial breaks, dividing it into two
or three acts. Often, just before each break, an act will end with some sort of cliffhanger, large or small, to lure
viewers back after the commercials. When the next act starts, after the break, that new act usually begins by
having one of the characters briefly recap what has happened in he story, to reorient viewers.

At story’s end, some shows finish the last act, go to commercial, come back for closing credits, and
that’s ir.

Other shows might finish the last act, go to commercial, and then come back with a brief tag scene.”

9 Nip/Tuck , de Ryan Murphy, Fox, desde 2003.

20 «[_..] But elsewhere, potentially interesting shows such as Nip/Tuck (on FX) are so chopped up the drama
begins to feel like decoration between the ads” (2007, p. 74).
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Em outras palavras, ndo importa o que eles joguem em cima de vocé, faca
funcionar. Um escritor inteligente pode criar sete atos fascinantes baseando-se
apenas nos personagens. Como se pode ver, nao é tao diferente, afinal. (DOUGLAS,
2007, p. 75-76)**

A atual propensédo a fragmentacédo e reducdo das historias ndo se da apenas em ambito
televisivo. Programas curtos, rapidos, ligeiros, explicitos e objetivos — ficcionais ou ndo —
vém ocupando espagos sempre maiores em todos os demais veiculos de comunica¢do, como
provam videos exibidos na web, em celulares e outros. Pode-se falar numa emergente
“dramaturgia Youtube”, por vezes adensada, por vezes diluida, encurtada, interrompida ou
fragmentada em razdo de condicBes tecnoldgicas que aproximam cidaddos dos meios de
producdo — que se tornam mais e mais baratos, rapidos, sofisticados e de facil manuseio —
relacdo que, por sua vez, cria e impde novas estéticas audiovisuais.

Além da inovacdo na dimensdo temporal, a partir dos anos 80 as séries sobressaem-se
pelo desenho de seus personagens; pelo rompimento de paradigmas (e preconceitos)
tematicos? e; pela emergéncia do ensemble show, ou seja, o programa “povoado” por muitos

personagens com tramas proprias que nao necessariamente se “resolvem” num mesmo

2 “[...] we tried to reason out the seven acts. No mistaking the problem, though. At seven acts, dramatic material

would occupy 40 minutes or less. The remaining 20 minutes would go to ads and promotions which would be
flashier than the show, produced on a higher per-minute budget, and hard to escape, leaving the drama looking
like scraps between the commercials. The once-interesting series might lie in shards.

We both knew why the network forced this structure. Their advertising revenue was down because so
many other options (and viewers) are available on cable stations and the internet. [...]

[...] the three acts in the first half hour are not very different from the traditional two acts plus a long
teaser. Then, if you knock off that seventh act as a tag, you really have only acts four, five and six — one more act
in the second half hour than in traditional shows. Think about how many cliffhangers or twists you can generate
in fast-moving stories for your ensemble. With all those ‘reveals’, clues and relationship conflicts among a large
cast, you can probably come up with a rhythm that both advances the stories and leaves viewers wanting to un-
mute the television after the break.

In other words, no mater what they throw at you, make it work. A clever writer can create seven gripping
acts by staying rooted in the characters. See, that’s not so different, after all.

22 Segundo Starling Carlos, o Television Code, criado em 1952 “tal como o Cédigo Hays - que limitava
determinados contetidos no cinema hollywoodiano — era um conjunto de restri¢des de contelidos adotado
voluntariamente. O Television Code restringia 0 nimero de comerciais que poderiam ser veiculados a cada hora
e restringia contelidos de programas, com uma énfase especial em linguagem, sexo e violéncia. Com o
argumento de que limites a publicidade privavam anunciantes de competirem livre e abertamente, o
Departamento de Justica suspendeu o cddigo em 1982, pouco antes de o grande nimero de programas de
qualidade chegarem para desobedecé-lo”. Considerada por muitos a mais marcante e revolucionaria série dos
anos 1980, Hill Street Blues (de Steven Bochco e Michael Kozolli, NBC, 1981-87) trata de temas nunca
abordados antes na televisdo dos E.U.A. Nos anos 1990, foram marcantes para a inovacdo dos seriados 0s
programas NYPD (de Steven Bochco e David Milch, ABC, 1993-2005), Homicide (baseada no livro homénimo
de David Simon, adaptado por Paul Attanasio, NBC, 1993-99), Oz (de Tom Fontana, HBO, 1997-2003) e E.R.
(de Michael Crchton, Warner Channel, 1994-2009). Twin Peaks (David Lynch e Mark Frost, ABC, 1990-91),
contudo, é até hoje considerada a mais revoluciondria série dos anos 1990. Dallas, por exemplo, abordou temas
até entdo inéditos, “ de politica externa a atividades criminosas de grandes corporagdes” e Hill Street Blues
mescla “humor e critica social, dramas pessoais e intriga policial” (STARLING CARLOS, 2006, p. 26-27).
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episddio ou numa mesma temporada: “[...] uma estrutura narrativa em dois niveis. Cada

episodio possui uma trama principal completa e uma ou varias tramas secundarias, que seréo

desenvolvidas ao longo da temporada ou até mesmo ao longo da série.” (STARLING

CARLOQOS, 2006, p. 27). A pluralidade de tramas (ou multiplots) permite criar a ilusdo de que

existe muita agdo no curto (e cada vez menor) intervalo de tempo dos episodios de seriados:

[...] através de cortes rapidos entre tramas as narrativas dao a impressdo de
terem consideraveis densidade e vitalidade. Por isso, tantas séries dramaticas sdo
encenadas em grandes instituicbes como hospitais, delegacias, firmas de advocacia e
prisdes, onde muitos interesses dos personagens estdo interligados.

Essa impressdo de densidade e realismo também tem contribuido para que
alguns criticos postulem que séries desse tipo marcaram um avancgo qualitativo em
relacdo a outros programas. [...]

[...] Programas com tramas intrincadas podem ganhar a aten¢do da critica,
mas ‘a consagracdo da critica tem-se tornado o beijo da morte para varias novas
séries’ (THOMPSON, 2003, p. 57-58).%

N&o posso deixar de referendar o justo perfil dos criticos ao qual a autora faz

referéncia nas palavras de Starling Carlos:

[...] o formato denominado “ensemble show’, no qual o enfoque deixa de
estar sobre o personagem principal e passa para o0 conjunto de personagens [...] que
passa a explorar com consisténcia as possibilidades do “character-driven”, que deixa
a historia ser conduzida pelas mutacGes pelas quais passam os personagens [...]
Antes, a estrutura predominante de cada episddio terminava com a conclusdo da
trama do dia [...]. Com o desenvolvimento dessa férmula, foram sendo criados
outros tipo de ganchos [...]. Dai a énfase concentrada no desenvolvimento dos
personagens [...] cada vez menos esquematicos e mais proximos de uma psicologia
comum [...]

[...] A opcgdo predominantemente realista das séries deve ser vista, em
primeiro lugar, como o recurso que torna mais rico e impactante o chamado
“storytelling’(...) transformado no mais fiel espelho de sociedade hoje disponivel na
cultura de massas [...] E quando exploram as possibilidades da cronica de costumes
que a séries alcancam o &pice de sua vocacdo realista. Elas funcionam hoje como
retratos, no sentido consagrado por Balzac (...) Basta ligar a TV nos canais pagos a
qualquer hora do dia para ver, sem censura, cenas de consumo explicito de drogas
(sem culpa e sem puni¢do policial), criticas pesadas & invasdo norte-americana ao
Iraque e a responsabilidade dos cidaddos nisso, abusos de poder de todas as ordens,
pedofilia, obsessdes pelo corpo perfeito [...] (STARLING CARLOS, 2006, p. 36-38;
42-46).

28 «[_.] By moving quicky among plots, the narrative gives the impression of considerable density and
‘lifenesse’. This is why so many dramatic serials are set in large institutions such as hospitals, police station, law
firms, and prisons, where many characters’concerns can bounce off each other.

This impression of density and realism has also been a factor in the claim by some critics that the
introduction of such series has marked a step up in quality form other types of programs. [...]

[...] Intrincately plotted programs might win critical attention, but ‘critical acclaim has become the kiss of
death for many a new show”. A Ultima frase é uma citacdo que a autora faz de uma matéria publicada na revista

Variety em 2002.
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Para Thompson (2003), outro fator que contribui para a ilusédo de densidade dramatica
dos seriados é exatamente a introducdo do capitulo ou do capisddio, que tem ocupado o lugar
do antes exclusivo episédio fechado. A multiplicidade de tramas associada a arcos de historia
mais longos (quando os episddios sdo substituidos pelos capitulos) tem permitido uma imensa
gama de arranjos entre um grande nimero de personagens, temporalidades e, por conseguinte,
espacialidades.

Além da natureza da sua unidade narrativa (capitulo, episddio, capisédio ou
combinacdo entre esses), outras caracteristicas determinam e diferenciam os programas
seriados ficcionais: tempo de duracdo da obra; nimero de capitulos e/ou episédios e/ou
capisédios da obra; densidade narrativa da obra e; repeticdo, caracteristica das obras longas
serializadas. O que, contudo, determina a singularidade de cada programa seriado
(telenovelas, minisséries, soap-operas, seriados ou séries para web, mobiles, televisdo e outros
veiculos) esta na sua composicao dramaturgica, que se modela em funcéo de diversos fatores,
basicamente: género; personagens e tramas; tom, tema(s), tipo de abordagem; estrutura de
toda a série, de cada temporada e de cada segmento semanal da temporada (episddio, capitulo
ou analise combinatoria entre os trés ao longo das temporadas); publico-alvo; veiculo (e, na
maioria dos casos, o canal), dia(s) e horario do programa na grade. Evidentemente, direcéo,
producdo, interpretacdo, musica, design, dentre outros aspectos que constituem a estética dos
programas audiovisuais tém forte influéncia sobre a “fei¢do” dos seriados. Frente a tantas
variaveis, fica claro que a taxonomia dos seriados ndo pode se submeter a padrdes de exibicao
de canais de TV, WebTV e demais veiculos, sob o risco de serem criadas subclassificacfes ad
infinitum. Em outras palavras, “as estratégias de construc¢do do discurso ficcional na TV estdo
fortemente normalizadas pelas demandas de género e pelas servidBes de formatacdo e ambos
interferem poderosamente nesse fazer discursivo” (BALOGH, 2002, p. 70).

Ao roteirista cabe, dentre outras habilidades, dominar os principios de dramaturgia, a
estrutura dos programas seriados e as estratégias de “espraiamento” das narrativas,
conciliando experiéncia, criatividade e talento com imposicGes empresariais, inovacoes,
renovacoes e alteracdes de padrdes e regras existentes.

Para concluir esta primeira parte do estudo, adoto o conceito de cronotopo
desenvolvido por Mikhail Bakhtin como suporte para a analise das estratégias de construcédo

das narrativas ficcionais:

[..] A interligacdo das relagBes temporais e espaciais, artisticamente
assimiladas em literatura, chamaremos cronotopo (que significa ‘espago-tempo’).
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Esse termo é empregado nas ciéncias matematicas e foi introduzido e fundamentado
com base na teoria da relatividade (Einstein). Nao é importante para nos esse sentido
especifico que ele tem [...] nele é importante a expressdo de indissolubilidade de
espaco e de tempo (tempo como a quarta dimensdo do espaco). Entendemos o
cronotopo como uma categoria conteudistico-formal da literatura (aqui nao
relacionamos o cronotopo com outras esferas da cultura).

[...] No cronotopo artistico- literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e
temporais um todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo condensa-se, comprime-
se, torna-se artisticamente visivel; o préprio espago intensifica-se, penetra no
movimento do tempo, do enredo e da historia. [...]

[...] Pode-se dizer francamente que o género e as variedades de género séo
determinadas justamente pelo cronotopo, sendo que em literatura o principio
condutor do cronotopo é o tempo. [...] (BAKHTIN, 1998, p. 211-212).

Para 0 autor, a relagdo entre tempo e espaco € inseparavel, um ndo existe sem o outro.
O espaco expressa 0 tempo, torna-o visivel e assimilavel. O tempo, por sua vez, é
determinante na construcdo do espaco — haveria espago sem tempo? BAKHTIN enumerou
diversos cronotopos — castelo; cidadezinha de provincia; encontro; estrada; idilio, limiar;
saldes de festa, ruas, cidade e ambientes de Balzac; dentre outros — para compreender como as
narrativas neles se estabelecem. Uma historia so pode acontecer num lugar e num periodo de
tempo e ndo poderd ser a mesma se transportada pudesse ser para outro lugar-tempo. Os
cronotopos assumem varios significados, dentre os quais o tematico e o figurativo, e podem

ser reinventados, transformados, assimilados uns por outros:

[...] Eles [os cronotopos] sdo 0s centros organizadores dos principais
acontecimentos tematicos do romance. E no cronotopo que os nés do enredo séo
feitos e desfeitos. Pode-se dizer francamente que a eles pertence o significado
principal gerador do enredo.

[...] no cronotopo, os acontecimentos do enredo se concretizam, ganham
corpo e enchem-se de sangue. Pode-se relatar, informar o fato, além disso, pode-se
dar indicagBes precisas sobre o lugar e o tempo de sua realizacdo.]...]

[...] cada um desses cronotopos pode incluir em si uma quantidade ilimitada
de pequenos cronotopos: pois cada tema possui 0 seu préprio cronotopo, sobre o que
ja falamos. [...]

[...] Os cronotopos podem se incorporar um ao outro, coexistir, se entrelacar,
permutar, confrontar-se, se opor ou se encontrar nas inter-relaces mais complexas.
(BAKHTIN, 1998, p.355- 357).

Assim € que a dimensdo cronotopo contribui para melhor situar e compreender as
narrativas ficcionais, em especial as seriadas, contribuindo para “organizar” a fragmentacao
das tramas, reordenando-as de forma mais simples, mais depurada de elementos que se
sobrepdem a historia.

Também com o objetivo de “depurar” ou separar do programa audiovisual aquilo que
pode ser lido exclusivamente como a linha narrativa, empreendo as analises de trés primeiras
unidades de apresentacdo de trés séries distintas. Para isso, busquei uma metodologia simples

(e simplificadora) que pudesse “retirar” do material audiovisual a que assisti apenas a palavra
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escrita, a narrativa. Voltando atrds alguns passos no processo de erguimento do produto
audiovisual final, cheguei ao estagio das sinopses dos episddios a partir da descri¢do daquilo a
que assisti. Ofereco, portanto, ao leitor, ndo mais um programa em suporte audivisual, mas
um texto que descreve o programa. Dessa maneira, para fins das analises dos trés pilotos,
restringi-me ao “reino da literatura”, embora em fase intermediaria, ou melhor, na fase em que
0S personagens comecam a se emancipar do autor-narrador e passam, eles mesmos, a
comandarem suas agdes. Essa fase resulta no que intitulo “sinopse de roteirista®*. Esclareco,
ainda, que as analises a seguir ndo estdo comprometidas com qualquer proposta de se criar
uma “metodologia geral de andlise de programas audiovisuais”, porém esta circunscrita ao
objetivo de evidenciar as diferencas entre episddio, capitulo e capisddio, como visto
anteriormente. Assim, ndo tomo muito tempo no processo analitico, uma vez que a leitura das
sinopses, ela mesma, é capaz de revelar boa parte das nocbes de capitulo, capisodio e
episodio. Por ultimo, ressalto que a feitura dessas sinopses foi um importante passo em
direcdo ao processo de criacao da série Aventuras Gosmicas.

De modo a ndo tomar espago demasiado no corpo desta tese, inclui as sinopses no

Apéndice A e sugiro que sejam lidas, uma a uma, antes das analises que se seguem.

2.1.1 Lost

Muito pouco é revelado acerca dos personagens. Sabem-se 0s nomes de Jack, Kate,
Saiyd e Charlie. Desses, sabemos apenas as profissoes de Jack (médico) e de Charlie (musico
de rock, contrabaixista). Conclui-se que Kate é destemida e que estd habituada a enfrentar
dificuldades. Além disso, ela mesma informa que estava acordada durante todo o tempo em
que o avido perdeu altura e caiu e que estava sentada ao lado de um sobrevivente que esta
com estilhacos na barriga, assistido por Jack. Os outros ndo se apresentam ou nao Sao
chamados por seus nomes e deles sabe-se apenas 0 que as acOes revelam. Dentre esses,

destacam-se Claire (a mulher gravida que correu risco de perder o bebé), Hugo (um dos mais

% Refiro-me a um tipo particular de sinopse, que estou nomeando “sinopse de roteirista”, que é exatamente o que
escrevi acima: a descricdo da histéria a partir das agdes de seus personagens. A sinopse é o “territorio” dos
personagens, o lugar onde comegam a se emancipar do narrador literario. A sinopse é uma especie de espaco
intermediério entre a historia escrita (romance, conto, novela, lenda, caso policial, etc) e a histéria em forma de
roteiro. E resultado de uma parte do processo de elaboracio do roteiro e ndo costuma ser divulgada, por isso “de
uso interno”. Neste trabalho, contudo, a sinopse assume trés fung¢des: permitir que ndo roteiristas compreendam a
0 que ¢ narrado; facilitar a anélise de programas audiovisuais reduzindo aoc maximo as descric¢des; substituir o
suporte audiovisual transformando em prosa aquilo que é visto, permitindo, portanto, sua insercao no corpo da
tese.
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solidarios do grupo, distribui alimentos, lembra aos demais que € preciso dar fim aos corpos),
Locke (um misterioso homem que gosta de tomar chuva, observar as pessoas e 0 mar), Rose
(viajava perto de Jack é salva por ele o acidente, é (ou era) casada com um homem que ndo
estd entre aqueles sobreviventes), Boone (bem-intencionado mas pouco competente,
desabituado a resolver problemas), Shanoon (um tanto mimada, preocupada em pintar as
unhas e esperar o resgate, ndo ajuda ninguém), Sun e Jin (casal de orientais que falam idioma
desconhecido pelos demais e que ndo se integram ao grupo), Michael (responsavel pelo
garoto Walt), Sawyer (que nada sofreu no acidente e olha tudo de forma distante, sem se
envolver, podendo inclusive ndo ser um dos passageiros, mas sim um morador do lugar), Walt
(dono do cachorro Vincent), Vincent (cachorro que sobrevive e circula pelo local deixando
entrever que estd no rastro de alguma coisa ou ser). Conhece-se, ainda, o piloto, que revela
apenas o desvio da rota original e a tentativa de pousar nas llhas Fiji ap0s seis horas de
viagem (o0 que deixa claro que aquele era um véo internacional) e sua concluséo de que eles
estariam sendo procurados no lugar errado (o que arrefece as esperancas de resgate). O piloto
¢ também “usado” dramaturgicamente para acirrar o mistério do “monstro invisivel” e
ruidoso.

Sabe-se, ainda, que o avido partiu-se em trés secoes. A do meio é a que esta na praia (a
que é revelada logo no inicio do programa), totalmente destruida, na qual viajavam os 48
sobreviventes (além do piloto) registrados por Jack. A parte da frente, onde esta a cabine, é
encontrada por Jack, Kate e Charlie e, ap6s a morte do piloto, ndo abriga nenhum
sobrevivente. Resta a parte de tras do avido, onde estariam pelo menos o marido de Rose, a
aeromoca e 0 comissario de bordo (personagens que aparecem no Flash Back de Jack). Outra
informacao é que se trata de um lugar tropical (embora essa informacéo seja passada no texto
de forma muito sutil, é reforcada pelo que diz o piloto) onde ha ou um vulcdo ou pessoas, ja
que Kate avistou fumaca saindo de algum ponto do vale.

Quanto aos cronotopos, Lost apresenta um maior, constituido pelo espago “territorio
tropical no Oceano Pacifico, cuja referéncia mais proxima ¢ Fiji” e pelo tempo “atualidade”.
Em outra escala, hd o espaco aberto da praia e o espaco fechado e misterioso da floresta
tropical e do vale e o tempo da natureza, ja despojado de elementos que possam defini-lo (ao
menos no capitulo-piloto), ou melhor, um tempo que corre de acordo com o ritmo da
natureza. Nesse tempo, estdo os dois dias contidos no capitulo (o dia da queda e a primeira
noite, quando descobrem a existéncia de um misterioso monstro invisivel; e o dia seguinte,

guando encontram a parte da frente do avido e reencontram com o monstro, de forma mais
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préxima). Ao que tudo indica, a historia de Lost s6 poderia ser contada nesse(s) tempo(s) e
nesse espaco.

O capitulo apresenta mistérios e enigmas abertos em nimero muito maior do que
informacdes acerca da historia. Dosadas com precisdo para criar e manter a curiosidade do
publico, as principais informaces do capitulo revelam que: a) 48 sobreviventes de um
acidente aéreo estdo num lugar tropical a beira-mar e terdo que encontrar meios para
continuarem a sobreviver; b) o lugar provavelmente ndo esta sendo considerado pelas equipes
de resgate; c) o lugar onde estdo encontra-se fora de alcance de sinais de transmissdo de
aparelhos de comunicacdo; d) o lugar apresenta grande perigo expresso numa ‘“forga
invisivel” e ruidosa que, embora ndo possa ser vista, ¢ capaz de matar; ¢) 0 lider que emerge
naturalmente no grupo é um médico angustiado, que gosta de beber, preocupado em salvar
vidas, muito competente, destemido e habituado a enfrentar situac6es de risco; f) uma mulher
corajosa torna-se parceira de aventuras do medico e demonstra gostar dele; g) um muasico um
tanto alienado e afetivamente carente é viciado em droga e; h) uma mulher gravida de oito
meses embarcou ndo se sabe como num voo internacional.

Com relagdo as informacgdes deixadas em aberto, os principais enigmas sdo: a) 0
“monstro” invisivel, hostil e ruidoso capaz de matar o piloto de forma tao violenta e cruel; b)
a localizagdo do lugar; c) o que e quem mais existem naquele lugar; d) quem sdo os 48
sobreviventes e; €) o que foi feito da parte de tras do aviao.

Neste piloto fica claro que as respostas para tais indagacdes, os sentidos da histéria
maior e das pequenas e micro historias (que 0s personagens carregam) so podem ser obtidos a

partir do acompanhamento de cada capitulo. E, portanto, uma série semanal capitular.

2.1.2 West Wing

Sam, Leo, C.J. Allison, Josh e Toby séo apresentados, nessa ordem, assim que o piloto
inicia. Com a referéncia a Potus (o presidente), fecha-se o circulo onde estdo contidos o0s seis
personagens mais importantes da histéria. Embora apresentados fora do ambiente de trabalho
(a Casa Branca), os personagens giram em funcdo do presidente que acaba de sofrer um
pequeno acidente. O incidente conduz todos os personagens para o principal cronotopo da
série: os bastidores do poder presidencial dos E.U.A., mais precisamente a ala oeste (West
Wing ou WW), onde o presidente e sua equipe trabalham. Conhecemos Sam, assistente do
diretor de comunicacdo (Josh), homem galante, meio atrapalhado e distraido, bem-humorado,

doce e trabalhador; Leo, a iminéncia parda do governo, conselheiro e pessoa mais proxima do
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presidente, estrategista muito inteligente, pensamento répido, coordena, conhece e acompanha
tudo o que se passa em WW e na politica em geral; respeitado por toda a equipe, oscila entre
0 bom e 0 mau-humor, irbnico, intermediario das negociacfes entre o presidente e politicos e
grupos representativos da sociedade; C.J., a porta-voz da Presidéncia, mulher inteligente,
rapida, experiente, educada, sabe controlar suas emocd@es e lida muito bem com repdrteres e
jornalistas, fala apenas o necessario; Josh, profissional da area de articulagdo politica, judeu
(esse dado costuma ser destacado em muitos programas dos E.U.A.), muito inteligente,
irdnico, corre o risco de ser demitido porque, na véspera, expressou hum programa ao vivo de
TV seu desprezo para com a Direita Cristd; ex-parceiro (marido ou namorado) de Mandy;
Toby, diretor de comunicagdo, judeu, muito inteligente, pensamento rapido, hierarquicamente
superior a Josh e Sam, embora tente aparentar neutralidade, € muito emotivo e, por vezes,
“explosivo”. Além desses, personagens secundarios também sdo apresentados no trabalho e
em acdo, dentre eles Mandy, que recém ocupou o cargo de assessora de Russel, o grande
concorrente do presidente. SupGe-se que Russel seja ligado a interesses da Direita, a ser como
descreve Josh (“principe das mulheres brancas, dos negros de classe média alta”). Ainda
conhecemos a filha de Leo, uma bonita professora primaria com quem Sam cria um mal-estar.
Também secundarios sdo a secretaria do presidente e demais assessores dos personagens
acima relacionados, 0s quais se apresentam em a¢do (cumprindo suas funcdes profissionais)..
O episddio transcorre em pura acdo expressa em dialogos incessantes e rapidos,
apresentando como principais conflitos os seguintes: a iminéncia da chegada de 1.200
cubanos foragidos, fato que pode gerar atrito com Fidel Castro e com a Direita do pais; a
antecipada emergéncia de um candidato (Republicano, pelo que tudo indica) concorrente ao
presidente em exercicio; a fala de Josh no programa de televisdo e o consegiiente problema
que gera entre Direita Crista e governo; o fato de Sam ter dormido com uma prostituta e; o
acidente de bicicleta sofrido pelo presidente. Outros pequenos conflitos, como o mal-estar
entre Sam e a filha de Leo e o fato de Mandy estar a servi¢co do concorrente do presidente em
exercicio contribuem para “temperar” um piloto que claramente se estrutura como capisodio:
por um lado apresenta com clareza os personagens principais (0 que é preciso apresentar para
que saibamos que lugar ocupam e o que fazem na trama) e resolve alguns conflitos — a
suposta demissdo de Josh, a chegada dos cubanos, o acidente de bicicleta do presidente; por
outro deixa entrever que muito mais esta por acontecer — o conflito que se acirra com a Direita
Cristd num momento em que emerge um candidato de oposi¢do — além de deixar em aberto a

questéo das relagOes entre Sam e a prostituta e Sam e a filha de Leo e entre Josh e Mandy. De
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modo geral, esses sdo os mais importantes conflitos e agdes do piloto, cujo cronotopo

aproxima-se do “sal&o de festas de Balzac:

Do ponto de vista tematico e composicional € ai que ocorrem 0s encontros
[...] criam-se os nos das intrigas, frequentemente realizam-se também os desfechos;
finalmente ocorrem , o que € particularmente importante, os dialogos que adquirem
um significado extraordinario no romance, revelam-se os caracteres, as ‘idéias’ e as
paixdes dos herois.

[...] E 14 que as reputagBes politicas, comerciais, sociais e literarias s&o
criadas e destruidas, as carreiras iniciam e fracassam, estdo em jogo os destinos da
alta politica e das altas financas, decide-se 0 sucesso ou 0 revés de um projeto de lei,
de um livro, de um ministro ou de uma cortesa-cantora; nela estdo representadas de
forma bem completa (e reunidas num dnico lugar e n um Unico tempo) as gradacdes
da nova hierarquia social; finalmente, revela-se em formas visiveis e concretas o
poder onipresente do novo dono da vida — o dinheiro.

Mas o principal nisto tudo é o entrelacamento do que é histérico, social e
publico com o que é particular e até mesmo puramente privado, de alcova; a
associagdo da intriga pessoal e intima com a intriga politica e financeira, do segredo
de Estado com o segredo da alcova, da série historica com a série biografica e de
costumes [...] (BAKHTIN, 1998, p. 352-353).

Finalmente, ressalta-se que o maior protagonista da série — Bartley, o presidente da
Republica — é apenas referido durante todo o capisodio e s6 aparece no final, em acéo,
resolvendo dois grandes conflitos “plantados” desde o inicio: a chegada dos cubanos, através
do que revela-se seu lado humanitario, solidario; e a decisdao de ndo demitir Josh, deixando
claro que é um homem que sabe reconhecer seus companheiros de trabalho, mas também sabe
0 limite de acdo de cada um deles. Alem disso, € Bartley quem abre o novo conflito a ser
desenvolvido no capisodio seguinte: a briga com a Direita Crista devido ao que fez com sua
neta. Um homem de familia, um homem religioso (leu a Biblia), um homem cheio de
emocoes, justo, alegre e acima de tudo, um grande lider, o presidente da utopia democrata

norte-americana.

2.1.3 Family Guy

Nesta série predomina o cronotopo “cidadezinha de provincia”:

o lugar do tempo ciclico dos costumes. Nela ndo ha acontecimentos, ha
apenas ‘o ordinario’ que se repete. O tempo [...] se move por circulos estreitos: o
circulo do dia, da semana, do més, de toda a vida. Um dia nunca é um dia, um ano
nunca é um ano, uma vida nunca é uma vida [...] Durante este tempo, as pessoas
comem, bebem, dormem, tém esposas, amantes (ndo romanescas), fazem intrigas
mesquinhas, sentam nas suas lojas ou escritérios, jogam cartas, mexericam. [...] Os
indicios deste tempo sdo simples, grosseiramente materiais, estdo solidamente
ligados as particularidades locais: as casinholas e as saletas da cidadezinha, as ruas
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sonolentas, a poeira e as moscas, os clubes, os bilhares e etc. Aqui 0 tempo néo tem
peripécias e parece quase parado.[...] (BAKHTIN, 1998, p. 353).

Nesse tempo ciclico desenvolvem-se as peripécias da familia Griffin, protagonizada
por Peter e suas investidas para “se dar bem” e, a0 mesmo tempo, proporcionar conforto a
esposa e filhos. Os acontecimentos na familia podem ser narrados em qualquer ordem, ja que
0s personagens sdo “estaveis”, sdo animag¢do, muito embora possam perfeitamente envelhecer
ou mudar. Mesmo assim, é possivel assistir a um episédio no qual o bebé Stewie tenha
crescido, eventualmente Chris tenha saido de casa e, mesmo assim, compreender toda a
narrativa. Aqui, 0 que importa sdo 0s personagens e a critica social que o autor faz através
deles. O que esta em evidéncia ¢ a “cidade do interior”, a propria nagao E.U.A., com seus
preconceitos, exageros consumistas (muito bem evidenciados na relacdo que a familia tem
com a TV e nos inserts de personagens ligados a mercadorias, como o Ki-suco e a Tia
Jamima).

O episddio apresenta 0s personagens com muita clareza. Peter € uma espécie de
homem pela metade: meio ignorante, meio bobo, meio mau-carater, meio-pai, meio-marido,
meio espertalhdo. Dentre tudo o que existe, sua preferéncia recai sobre a TV. Loise é
moralista, alienada, muito educada, esforca-se para passar os tais “bons valores” citados na
musica de abertura; Chris e Meg sdo adolescentes, simplesmente adolescentes e; Stewie € 0
bebé terrorista, utilitario, megalomano, caracteristicas que ninguém percebe.

Em relacdo aos acontecimentos, evidencia-se a tendéncia da criacdo de uma trama
principal, com comeco, meio e fim, por episddio, sem qualquer compromisso com tramas
passadas ou mesmo futuras. Os flash backs e o0s inserts sdo também episodicos, néo
comprometem a linha narrativa, funcionando como apartes. Nessa direcdo, a técnica da
animagdo “casa” perfeitamente com a proposta dramaturgica de Family Guy, sem divida uma
série em episodios.

A partir da analise da estrutura dramatdrgica das unidades narrativas das séries,
acredito ser possivel compreender como se estabelece o félego do programa. Por folego
entendo “energia dramaturgica” (0 ar absorvido na respiracéo e distribuido durante o processo
de espraiamento da narrativa) despendida para movimentar o programa em trés escalas: a do
grande arco da histéria geral, constituido por suas temporadas; a do arco de cada temporada €;
a do arco de um episodio. A nocdo de félego se expressa pelo quanto de informacdo e acédo
dos personagens é revelado no episddio/capitulo-piloto e pelo contetdo que foi economizado,

guardado para uso posterior.
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2.2 FORMATACAO DE BIBLIAS

Sdo crescentes as exigéncias em torno da padronizagdo de propostas de programas
audiovisuais seriados no formato biblia ou bible, hoje referéncia em concursos e negdécios
nacionais ou internacionais de cinema, televisao e outros veiculos. No Brasil, ha algum tempo
esse formato vem se disseminando, mas foi em novembro de 2007 que o Ministério da
Cultura lancou o primeiro edital puablico (para séries infanto-juvenis de animacédo para TV,
Edital 07/2007) visando a selecdo de 10 projetos formatados como biblias. Justamente para
projetos de animacdo, que ha tempos sdo negociados internacionalmente através desse
formato e, no mais das vezes, em inglés. A partir desse edital e em editais que se seguiram a
ele, disseminou-se amplamente o conceito de biblia, antes mais restrito a academia ou a
empresas co-produtoras de series de animagdo com outros paises. De acordo com o referido

edital 007/2007, a biblia da série de animac&o deveria conter

0 conceito da série revisado e ampliado, incluindo também personagens secundarios,
além da definicdo do publico-alvo; maior desenvolvimento dos personagens
principais (uma pégina para cada) onde se possam identificar aspectos fisicos,
aspectos da personalidade, aspectos psicolégicos, aspectos filoséficos, motivagdes,
pontos fracos; principais cenérios; um roteiro completo com didlogos, com
storyboard completo e; 12 sinopses.”

O proponente também deveria entregar orcamento, relacdo de equipamentos e
infraestrutura disponiveis e uma “proposta de comercializagdo com desdobramentos para
multiplataformas”, comprovando o fato de que hoje ndo se pensa em produzir um programa
audiovisual seriado sem o planejamento de sua comercializacdo multiplataforma e
licenciamento para outros produtos. O Ministério da Cultura (MinC)*® buscou o formato
bible?” usualmente adotado no Canada e nos Estados Unidos, onde é grande e bastante
competitiva a producdo de programas de animacdo. Nesses paises, as biblias sdo mais ou
menos detalhadas, conforme seu enderecamento (venda em feiras, analises de produtoras ou

emissoras, concursos, dentre outros). A biblia solicitada pelo MinC no referido edital, por

2 O edital 007/2007 consta, na integra, do Anexo A.
%8 Site do MinC disponivel em: www.cultura.gov.br. Diversos acessos entre: nov. 2007 e fev. 2010.

T O site http://palaflicks.com/index.php?option=com_flippingbook&book_id=2&Itemid=160 apresenta bom
exemplo de biblia. Ultimo Acesso em: 27 de jan. de 2010.
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exemplo, exigia o roteiro completo do primeiro episddio/capitulo e o respectivo storyboard®,
material nem sempre recomendado para biblias a serem distribuidas em feiras ou para um
primeiro contato com produtoras (as chamadas biblias de venda). Deve-se ter em conta que 0
leitor de uma biblia é geralmente um profissional experiente que sabe perfeitamente discernir
0 que é ou ndo importante no material que avalia. Assim, uma das primeiras recomendacdes
para roteiristas € buscar objetividade, clareza e texto fluido para ndo cansar o leitor.

E importante saber para quem se destina a biblia, inclusive se deve ser escrita em mais
de uma versdo (para profissionais do meio audiovisual, para produtores em feiras, dentre
outros leitores)?’. Salienta-se, ainda, que uma biblia comercial é realizada por uma equipe, no
minimo pelo roteirista, animador e designer, para cuidarem do texto, das ilustracdes
(personagens e cendrios) e da apresentacao (o lay-out) do material.

Uma biblia de série deve explicitar e convencer acerca do félego que o programa
exige; e preciso deixar evidente a potencialidade que o programa tem para sustentar-se ao

longo de temporadas, 0 que deve ser explicitado através da sua “arquitetura” dramatica. Deve-

%8 Segundo Hart (2008), o storyboard é uma ferramenta que permite pré-visualizar um roteiro com o objetivo de
se ter a sequéncia quadro-a-quadro ou as séries de enquadramentos da histéria. O storyboard é constituido por
desenhos de conceito que iluminam e ampliam a narrativa do roteiro, permitindo também que a equipe de
producdo organize as a¢Bes mais dificeis antes da filmagem, de modo a garantir uma uniformidade estética a
obra. (2008, p. 1).

# Durante o periodo em que coordenei um curso de especializacdo em roteiros, as biblias tais quais hoje
definidas eram ainda pouco adotadas por empresas de televisdo ou produtoras independentes, menos ainda na
Regido Nordeste. Costumava orientar meus alunos a escreverem seus projetos de programas (fossem seriados ou
ndo, ficcionais ou ndo) com pelo menos o seguinte conteldo: Resumo da proposta (o que é o programa, em
linhas gerais e de forma sucinta); Justificativa (por qué fazer esse pgm? A partir de quais demandas? Publico
alvo; definicdo e justificativa da escolha do formato adotado); Personagens e/ou apresentadores (escrever
pequeno perfil de cada um); Cendrios e/ou locacdes (descrever sucintamente, diferenciando cenérios e locagdes
quando associados & criacdo dos roteiros); Estrutura (tempo de duragdo, numero de blocos, definicdo do
formato - revista eletrbnica semanal/seriado, programa unitario (especial)/minissérie/ etc); Roteiro do
programa-piloto (caso tenha e/ou seja necessario); Argumentos ou Pautas para 24 programas (caso seja
semanal ou de acordo com sua periodicidade. Hoje eu n&o exigiria tantos, restringindo o ndmero para 6. A
época, porém, buscava conduzir o aluno a de fato se debrucar sobre a criacdo de seu programa e o planejamento
de argumentos ou pautas € um dos mais importantes processos para que se perceba o folego da proposta);
Previsao de custos (apenas uma relacdo de necessidades de producéo) e; Anexos (se houver, como documentos
que eventualmente possam embasar a proposta, cartas de permissdo de autores para adaptacdo da obra, carta de
concordancia de emissoras ou canais para exibir o programa, dentre outros). Como se pode concluir, o que
faziamos pouco difere da biblia, muito embora eu néo fizesse exigéncias relativas ao design da apresentacdo do
projeto. Evidentemente, tais itens ndo sdo definitivos e podem ser modificados, retirados ou substituidos por
outros. O importante, aqui, € evidenciar que a biblia sempre fez parte do processo de criacdo de programas
audiovisuais, ainda que ndo fosse destinada a venda em feiras ou produtoras, costuma ser um importante guia do
programa, inclusive para que novos roteiristas possam escrever para ele. Nesse sentido, a biblia de “uso interno”
dos roteiristas pode e até costuma ser mais complexa, mais densa em informagdes, como costuma ser em
emissoras produtoras de programas ficcionais para TV.
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se provar através das chamadas sinopses®® dos episédios o folego, o estofo do programa. De
acordo com Marta Machado, a linha estética é extremamente importante. Uma apresentacdo
para venda deve ser esmerada, sem erros gramaticais, com desenhos bem acabados e boa
qualidade do trago do storyboard (embora o storyboard seja referéncia de enquadramentos e
ndo do desenho). Conforme Marta Machado®, no primeiro contato geralmente entrega-se
apenas o one sheet®, folheto frente e verso contendo as seguintes informagdes:
- Titulo da série
- NUmero de episddios
- Duracéo dos episddios
- Padréo de TV (HD, por ex)
- Imagens da série (ilustracdes de personagens, cenarios)
- Faixa etéria, bem delineada
- Sinopse da série
- Resumo “na ponta da lingua” — 2 frases que déem conta da série — se ha uma frase irdnica,
constante, importante na serie, ele deve constar
- Um personagem que eventualmente seja muito importante, que mereca destaque
- Contatos da equipe
- Website
- Logos

Recomenda-se que a biblia de venda conte com uma versdo em inglés. Essa biblia
pode sofrer muitas modificac6es, de acordo com a entrada de parceiros. Tem cerca de 20 a 25
paginas, sem roteiros e storyboards (a serem incluidos em arquivos separados quando for o
caso), trazendo como conteudo:
- premissa da serie (argumento geral e conflito central da série, universo proposto: o que
movimenta 0 universo proposto, momento histérico, relacéo e perfis de personagens, como 0s
personagens se movimentam, qual o conflito central da série, cenarios e/ou locacles -
ultimamente tem sido comum o uso de imagens reais — fotografia - na animacéo. Se for o

caso, melhor é definir quais as locacdes que serdo fotografadas;

% Neste caso ndo se trata da referida “sinopse de roteirista”, mas sim de pequenos resumos da histéria de cada
episodio ou capitulo da série. Trata-se do argumento de cada unidade narrativa, informacdo fundamental para
que o leitor possa se certificar do potencial tematico, criativo e “serializavel” da proposta.

% As informagdes sobre biblias foram fornecidas por Machado na mesma oficina jé citada, em agosto de 2009.

%2 0 one sheet de Aventuras Gésmicas encontra-se no Apéndice B.
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- perfis dos personagens (10 linhas pra cada um) e, se tiver, model sheet dos personagens
(desenhos dos personagens em Varias posicdes);

- argumentos dos episddios — entre cinco e dez linhas cada um. No caso de uma temporada
inteira sdo necessarios 26 episddios, mas aceita-se bem meia temporada, com 11 episédios;

- dois ou trés roteiros (exclusivamente para biblias de venda);

- desdobramentos para outras plataformas (alguns canais de televisdo ndo gostam que esse
item seja incluido, ja que consideram ser seu papel pensar nisso. Quanto mais o produtor tiver
idéias, tiver ascendéncia sobre isso, menos tera o canal. Por outro lado, a televisdo pode ndo
querer se “comprometer” com tantos desdobramentos);

- Orcamento (incluir ou ndo a depender do parceiro, embora geralmente ndo conste).

E bastante comum a inclusdo do logline, assim definida por Marx: uma sentenca que
passe a idéia central e que vocé veria no guia de TV (2007, p. 44)*. Wright é ainda mais
radical em sua definicdo de logline: “uma sintese da idéia geral em 25 palavras ou menos”
(2005, p. 78)*. Ja a biblia de produco é mais completa e ndo costuma ser divulgada fora do
ambiente de trabalho da equipe. Nela constam todas as informagdes necessarias para manter a
série na “rota”: model sheets, perfis, regras basicas do universo, o que ndo fazer, tipo de
piadas, dentre outras. Nao €, todavia, exatamente 0 que pensa O experiente roteirista de

televisdo Alex Epstein:

O modelo de um programa teoricamente estd no que se chama de biblia do
programa. Na pratica, pode ndo haver biblia, mas apenas os roteiros e 0s episddios
[gravados]. Alguns elementos do modelo podem existir apenas na cabe¢a do
showrunner®. Alguns elementos podem até mesmo se ‘infiltrarem’ no programa
sem que ninguém se dé conta, nem mesmo o showrunner, até que alguém escreva
um episédio que quebre as regras ocultas (regras ndo escritas) e que todo mundo
tenha que descobrir o que aconteceu de errado. [...]

[...] a biblia raramente contém todas as informacfes que vocé precisa e
frequentemente contém as que vocé nao precisa.

Informacbes que vocés ndo precisa geralmente inclui as pilhas de papel com
as historias de vida e os mundos dos personagens. [...]

[..] O modelo pode ser descrito na biblia, mas ele de fato ‘vive’ nos
episodios e na equipe de escritores. [...]

Lembre-se, contudo, que nada na biblia vai ao ar. O que é exibido sdo os
episodios. [...] (EPSTEIN, 2006, p. 38-39)*

% «“The logline is one sentence of the type you'd see in TV Guide to give the gist of the episode”.
% «[...] a logline — the statement of your entire idea in twenty-five words or fewer.[...].”
% O showrunner dos E.U.A. e do Canadé é o responsavel pela criacdo e producdo diéria do programa. Na TV

Globo, entre roteiristas, o responsavel € o autor da telenovela ou da minissérie, mas também pode ser o redator
final de um programa.

3% A show’s template theoretically laid out in a document called the show’s bible. In practice, there may be no
bible, only the scripts and the episodes. Some of the elements of the template may live only in the showrunner’s
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Tem razé&o o senhor Epstein: as chances do roteirista recém-contratado encontrar uma
biblia pronta e atualizada sdo bem reduzidas. As mudangas e ajustes diarios que ocorrem nos
programas sdo praticamente impossiveis de serem registradas. A velocidade das decisbes e
mudancas cotidianas numa equipe de redacdo de TV praticamente inviabiliza o registro
sistematico de novas informacdes, tdo enredados estdo os escritores em suas historias.

Concluindo, lembro que vérios especialistas sugerem que sejam incluidas referéncias
de outras séries ou programas na biblia, de modo a facilitar ao leitor a compreensdo da
proposta dramatirgica, assim como género, estética, ritmo, tom, além de remetimentos a

contextos, personagens e periodos ja conhecidos.

Em seu A milésima segunda noite, Cristina Costa (2000) afirma que

As narrativas sdo maneiras de realizar e de expressar nossa temporalidade,
tornando-a tdo objetiva quanto a certeza de nossa finitude e transitoriedade. Sao
metaforas constitutivas de ordenacdo, de ritmos e de sequiéncias seriais e causais. E
se ndo sdo capazes de criar realmente uma durac@o, criam ao menos ‘a ilusdo de uma
duragdo’ (Bachelard, 1994:106). Assim, as estruturas narrativas sdo formas de
estabelecer modulag@es e durac@es, arquitetando a temporalidade humana.

S80 essenciais para a construgdo da identidade, tanto a individual como a
coletiva, pois, a partir das consideraces feitas, ser para o homem é ter uma historia,
é integrar durac0es e temporalidades. (2000, p. 41).

Ao definir que a “temporalidade das narrativas seriadas € a base para [...] 0s
elaborados subterfugios pelos quais as culturas, e neste caso especifico as culturas populares
do mundo moderno, mantém a ansiedade afastada™’, Buonanno (2008, p.119) lembra que,

apesar de ndo ter sido uma invencdo da TV, a narrativa seriada esta a ela associada desde

head. Some elements may even creep into the show without anyone quite realizing it, not even the showrunner,
until someone writes an episode that breaks the show’s unwritten rules, and everyone has to figure out what went
wrong. [...]

[...] the bible rarely contains all the information you need, and it often contains lots of information you
don’t.

Information you don’t need often includes yards of backstory for the characters and their world. [...]

[...] The template may be described in the bible, but it really lives in the episodes and in the writing staff.
[...]JRemember, though, that nothing in the bible actually goes on TV. What goes on TV are episodes. [...]

$7“The temporality of serial narratives is the building material for the ‘processed and artificed thoughts’ (Bauman
1992, p. 15), the elaborate subterfuges through which human cultures, and in this specific case the popular
cultures of the modern world, keep anxiety about death at bay.”
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cedo, quando comecaram a ser gravadas as primeiras soap-operas nos Estados Unidos,
constituindo-se num aspecto crucial da identidade narrativa do veiculo. A serialidade na
televisdo vem se modelando em padrdes que regem a duracdo dos episddios e, acrescento,
uma padronizacao estrutural (teasers, tags, atos ou blocos) capaz de promover uma espécie de
conforto existencial:

Confiabilidade e garantia sdo as prerrogativas do sistema, mesmo antes do
desenvolvimento dos modelos de trama e da convencéo do final feliz, e representa
um recurso que tem importantes implicacBes cognitivas e emocionais. Como
lembram teorias psicolégicas e socioldgicas, precisamos de bases ou estruturas que
sejam ordenadas, sélidas e seguras: coisas que podemos dar como certas para
atribuir sentido a todos os momentos e experiéncias cotidianas. Precisamos dessas
bases ndo apenas para ter confirmagdo, mas também para experimentar a surpresa,

que, sendo uma reacdo ao inesperado, pressupde a existéncia de esperanga e
expectativa®. (BUONANNO, 2008, p. 121)

Para melhor compreender em que a serialidade se associa a nossos desejos ou
expectativas, a autora buscou na origem do folhetim do século XIX os fundamentos que
explicam tamanha fascinagdo até os dias de hoje. Sem deixar de lembrar que a serialidade
sempre esteve presente, de alguma maneira, nas narrativas populares e até mesmo na tragédia
grega, Buonanno ressalta que o folhetim - a despeito da critica e das analises que o relegam
como género “menor” ligado a tematicas de mobilidade social, perversao, intrigas, dentre
outras - traz uma forma rica em contetdo. Com estratégias proprias para criar a narrativa
segmentada, modelou uma interrupcdo sistematica e institucional do processo de leitura e das
historias, inaugurando uma relacéo entre texto e leitor baseada na promessa e na expectativa
da interrupcdo, vista ndo apenas como um mero intervalo de tempo na leitura (ou a exibicao)
da narrativa, mas como espaco de trabalho da imaginacao:

Nesses espacos liminares, entre o que ja sabemos da histdria e o que ainda
vamos saber, a imaginacdo se sobrecarrega de expectativa e procura respostas para a
retomada do fluxo da narrativa. [...]

[...] o folhetim criou uma nova modalidade de envolvimento e prazer, ou, em

outras palavras, ele sensibilizou e explorou a capacidade de gerar envolvimento e
prazer que é inerente ao adiamento da gratificacdo. (BUONANNO, 2008, p. 122).%

3 “Dependability and reassurance are the prerogatives of the system, even before the models of plot
development and the convention of the happy ending, and represent a resource that has important cognitive and
emotional implications. As we are reminded by psychological and sociological theory, we need backgrounds or
frameworks that are orderly, solid and secure: things that we can take for granted, to give complete sense to
every segment and experience of everyday life. We need these backgrounds not only to receive confirmation but
also to experience surprise, which being a reaction to the unexpected presupposes the existence of hopes and
expectations.”

%9 «[...] the intervals between the reading (or the viewing) of a narrative, are not pauses or rests: they are spaces
in the working of the imagination. [...] In these liminal spaces, trapped between what we have already learned
from a story and what we are still to learn, the imagination overloads itself with expectations and reaches out
towards the new discoveries that will follow with the resumption of the narrative flow.[...]
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Toda fic¢do televisiva, com poucas exce¢des, pode ser resumida em duas formulas
basicas de narrativa: extenséo e reducdo. Da mesma forma que é capaz de multiplicar o corpo
narrativo através de episddios e episddios que se repetem, a televisdo pode abreviar tramas
muito longas no ambito do seu proprio espaco-tempo. A longa duracdo, ponto forte do
folhetim, baseia-se no principio de que desejamos o fim, mas também desejamos seu
adiamento, até porque, como cita a autora, “Em seu admiravel estudo intitulado A soliddo dos
moribundos (1985), Norbert Elias lucidamente pontua que o verdadeiro problema da morte —
0 problema da finitude de um individuo — reside ndo na morte em si mesma, mas na
consciéncia de que somos mortais [...]” (2008, p 125).%°. N&o obstante, Buonanno lembra que
“Walter Benjamin, Roland Barthes, Peter Brooks e Paul Ricoeur referiram-se a estreita
conex&o entre a narrativa e a busca que temos por sentido na vida”**. (2008, p. 126).

Muito embora ndo seja uma criacdo do século XIX, a narrativa seriada nele se
consolidou em meio as herancas do lluminismo, da industrializacdo, da secularizacdo que
desestabilizou a nocéo de salvacdo e vida eterna, trazendo a morte para a esfera do mundano,
para o cotidiano. Como supde a autora, “¢ plausivel tragar uma conexao entre duas coisas — 0
nascimento da narrativa e a insuportavel consciéncia da finitude da vida” (BUONANNO,
2008, p. 131)*.

Para finalizar este capitulo, lembro do delicado enlace entre morte, sentido da vida e

fabulacdo através do que diz Todorov (2003) ao se referir as Mil e uma noites:

A narrativa é igual a vida; a auséncia de narrativa, a morte. Se Sherazade
ndo encontrar mais contos a narrar, sera executada. E o que acontece ao médico
Dubane quando ele é ameacado de morte. Ele pede ao rei a permissdo de contar a
histéria do crocodilo; a permissdo Ihe é recusada e ele morre. Mas Dubane se vinga
pelo mesmo meio e a imagem dessa vinganca é uma das mais belas das Mil e Uma
Noites: oferece ao rei impiedoso um livro que este deve ler enquanto cortam a
cabega de Dubane.” (p.128)

[...] the feuilleton created a new modality of involvement and pleasure: or in other words it sensed and
explored the generative capacity of involvement and pleasure that is inherent in the postponement (adiamento)
of gratification.”

“% In his admirable study entitled The loneliness of the dying (1985), Norbert Elias lucidly states that the true
problem of death — the problem of the finiteness of an individual life — rests not in death itself but in the
awareness that one must die [...]".

1 «“\Walter Benjamin, Roland Barthes, Peter Brooks and Paul Ricoeur have all said inspired and enlightening
things about the close connection between narrative and the processes of sensemaking [...]”. (BUONANNO,
2008, p. 125).

#2 «[...]1 think it is plausible to trace a connection between the two things — the birth of the serial narrative and
the unbearable nature of the finiteness of life [...]”
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Ao abrir o livro, o rei tenta passar as paginas, mas estdo coladas umas as outras.
Assim, ele coloca o dedo na boca e, com sua saliva, umedece-as, conseguindo vird-las pouco
a pouco até se dar conta de que histéria ndo havia. As paginas estavam em branco. Foi o
tempo necessario para que o veneno impregnado naquele livro o matasse.

Todorov, entdo, conclui: “A pagina branca é envenenada. O livro que ndo conta

nenhuma narrativa mata. A auséncia de narrativa significa a morte.” (2003, p. 128).
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3 TELEDRAMATURGIA DE ANIMACAO

Eu me divirto inventando uma histdria em que alguém pergunta a Flaubert se
a substituicdo da pena de ganso pela de metal mudou a literatura. Faco Flaubert (que
ele me perdoe) responder: “Acho que ndo. Mas mudou a vida dos gansos’.
(CARRIERE, 1995, p. 214)

A teledramaturgia de animagdo apresenta especificidades e requer do roteirista
habituado a escrever para imagem real conhecimento acerca da técnica. Para que roteiristas e
suas “penas de metal” possam entrar no campo brasileiro da animacao € preciso que saibam
estabelecer parcerias - ainda pouco comuns — particularmente com animadores’, artistas
plasticos, designers, ilustradores e produtores, dentre outros profissionais especializados e
(em boa parte) acostumados eles mesmos a criarem suas proprias historias. E preciso, também
(e talvez mais que tudo), saber o que pedir, 0 que sugerir, 0 que ndo solicitar e o que néo falar
para animadores profissionais. Como ja dito, escrevi um projeto de série de animagdo —
Aventuras Gésmicas - premiado pelo Ministério da Cultura (MinC) em fevereiro de 2008,
primeiro trabalho que criei para essa técnica, baseando-me em minha experiéncia em
teledramaturgia para imagem real ou live-action e contando com generosas parcerias
profissionais. Durante 0s 15 meses de desenvolvimento do projeto (periodo estipulado pelo
MinC para entrega final das propostas), pude melhor compreender as diferencas das escritas
para uma e outra técnica e sistematizar meu aprendizado nessa area. Procurei estudar o que de
exclusivo traz a escrita para animacao, recorrendo mais diretamente aos autores Christy Marx,
Jean Ann Wright, Jeffrey Scott, Marylin Webber e Mike Wellins, teledramaturgos
especialistas na técnica, ao diretor e produtor executivo Amadeu Alban, a produtora executiva
de animacéo, Marta Machado, e ao animador e artista plastico Felipe Assis®, com quem
trabalhei mais detidamente. Com esses contei durante e ap0s 0 processo de criacdo da versdo
de Aventuras Gosmicas entregue para 0 MinC. Assim, gracas as dificuldades pelas quais

passei até compreender mais sobre o0 universo da animacdo e (alguma coisa sobre o

! Geralmente, o animador é quem domina a técnica de desenho e animagio e ndo necessariamente aquele que
estuda ou se detém sobre a dramaturgia. Poucos sdo os animadores que congregam tecnica de animacédo e de
dramaturgia. O “casamento” entre essas duas areas da animagao gera certa tensdo e é ainda recente no Brasil.
Aqui, a maior parte dos animadores ndo se dedica ao estudo de (tele)dramaturgia e técnicas de roteiros. O
campo, portanto, ndo esta ainda consolidado.

2 Edital 07/2007, Série de Animac#o infanto-juvenil para TV. O prémio — R$ 30.000,00 (brutos) — destinou-se a
financiar a producdo da biblia da série e ndo a producéo da série. Sobre biblias trata a Gltima se¢do do Capitulo 2
deste trabalho.

® As informag@es fornecidas por Felipe Assis foram obtidas através de conversas informais e trocas de emails
entre ele e eu ao longo de 2009 e em janeiro de 2010. Assis também é o responsavel pela revisdo técnica deste
capitulo.
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imaginario) dos animadores decidi escrever sobre o tema. E, portanto, sobre criagao e roteiros

de animacgéo que trato neste capitulo.

3.1 SOBRE O CAMPO

De acordo com o designer e animador Daniel Pinna (2006), no Brasil o mercado de
animag&o ainda se encontra em desenvolvimento, o que “torna dificil & maioria dos cineastas
disporem de recursos (patrocinio, equipe, equipamento) necessarios para a producado de filmes
de animacdo no formato de longa-metragem”, ainda raros justamente pelo alto custo de

producéo:

Um filme animado é confeccionado quadro a quadro, e ndo filmado em acéo
ao vivo, como no cinema tradicional (em que a acdo é registrada enquanto se
desenvolve diante das cameras). Cada quadro é uma imagem a ser produzida. Sendo
assim, um Unico segundo de animacdo implica na confeccdo de pelo menos doze
quadros® que irdo se suceder no tempo, em um mesmo espago, a fim de gerar a
ilusdo do movimento aparente. Deste modo, o caminho encontrado pela animacéo
brasileira seguiu através da publicidade para televisdo (particularmente nas décadas
de 1970 e 1980) e, mais tarde, do curta-metragem (da década de 1990 até os dias
atuais). Tratar de narrativas de animacdo brasileiras contempordneas é tratar,
portanto, de curtas animados (2006, p. 17).

De fato, levantamento realizado pela professora doutora Claudia Bolshaw (PUC-Rio)
registrado na pagina virtual da Associacdo Brasileira de Cinema de Animacdo (ABCA)>,

aponta para 0s seguintes nimeros quanto a realizacdo de filmes brasileiros de animacao:

Periodo Numero de filmes realizados Numero de filmes realizados
(todas as duraces) (longas-metragens)
Data desconhecida 18
Década de 1910 4
Década de 1920 5
Década de 1930 9
Década de 1940 11
Década de 1950 8 1
Década de 1960 23

* O autor se refere & média dos filmes comerciais. Conforme reviséo deste capitulo feita por Felipe Assis,
contudo, “uma animagdo pode ter ‘n’ quadros por segundo. Tem uma animagio que saiu agora, The profundis,
que trabalha apenas com 10 mil ilustracdes, o que seria menos de 1 quadro por segundo.”

® http://www.abca.org.br/ . Acesso em: 15 de out. 2009. Note-se que a ABCA foi criada em 2003, porém vem
demonstrando participacgao bastante efetiva no campo da animagao nacional.




95

Década de 1970 43 2
Década de 1980 22 7
Década de 1990 216 2
2000-2004 373 7
Total 721 19

Dos filmes realizados na deécada de 1980, seis relacionam-se & Turma da Méonica
(grupo de personagens criados por Mauricio de Souza) e um é obra de Chico Liberatto (Boi
Arua), até o momento Unico longa-metragem de animacdo produzido na Bahia. Certamente, a
criagdo do Festival Anima Mundi® explica o crescimento do niimero de obras de animagéo
realizadas no Brasil a partir da década de 1990, em especial no formato curta-metragem. N&o
se pode deixar de lembrar, segundo Pinna, que a chegada dos computadores pessoais
(Personal Computers, PCs) “foi um dos principais fatores responsaveis pelo crescimento da
area e pelo aumento sensivel do nimero de profissionais atuantes no Brasil nos ultimos anos”
(p. 98), oferecendo oportunidade para que novos animadores entrassem no campo. Muito
embora tenha aumentado consideravelmente o niUmero de obras de animacgéo aqui produzidas,
a grande maioria é constituida de curtas-metragens, restando poucos longas-metragens e
rarissimas series de animacdo para TV, que somente a partir de 2007 passaram a ter sua
producdo incentivada, gracas a politica implementada pelo MinC’ com apoio da ABCA.
Assim, o Brasil comeca a revelar artistas, técnicos e produtores qualificados, embora
escassos, que vém conquistando reconhecimento nacional e internacional. Por ora, contudo, o
campo ndo se encontra plenamente estruturado e hierarquizado, o que, por sua vez, permite

aos seus agentes movimentacdo mais flexivel do que a verificada em areas do audiovisual ja

® O Anima Mundi é um festival de animacao que ocorre anualmente nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
desde 1993. Trata-se do principal festival de animacdo do pais, durante o qual sdo exibidos curtas, medias e
longa-metragens, seriados e comerciais. O Anima Mundi também promove concursos, como o internacional de
animacdes para a internet, uma competicdo online para animacles feitas especificamente para telefones
celulares, além de oficinas e encontros abertos ao publico.

" O Ministério da Cultura (MinC) iniciou a implantagdo de uma politica de estimulo & producdo audiovisual de
animacdo num campo em fase de construcéo, principalmente nos estados das Regides Norte, Nordeste e Centro-
Oeste. Destacam-se os editais de Desenvolvimento de Série Infanto-Juvenil de Animac&o para TV (estimulo para
o0 desenvolvimento de projetos), o AnimaTV (financiamento de programas-piloto de projetos selecionados através
de edital), o edital para financiamento de Curta-Metragens de animacdo, o PIC TV (para séries de animagao, em
apoio a selecdo realizada pelo Brazilian TV Producers) e, mais recentemente, o Programa ProAnimacao, dirigido
ao financiamento, & capacitacdo e a co-producdo de obras. N&o se pode deixar de citar a realizacdo de séries
brasileiras promovidas por produtoras independentes que estabeleceram parcerias com outros paises. Exemplos
de produtoras com trabalhos reconhecidos fora do pais sdo a carioca 2DLab (produtora da série Meu amigdozéo,
negociada com a empresa Discovery Kids América Latina) e as paulistas TV Pinguim (produtora da série
Peixonautas, exibida no Discovery Kids) e Mixer (produtora responsavel pela realizacdo da série Escola pra
Cachorro, criada no Canada e exibida no Canal fechado Nichelodeon).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Anima%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Telefone_celular
http://pt.wikipedia.org/wiki/Telefone_celular
http://pt.wikipedia.org/wiki/Telefone_celular
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consolidadas, como demonstra Paul Wells, escritor e diretor de teatro, autor de livros e
documentarios® de animac&o, ao tratar do processo de estruturacdo do campo em paises como

Estados Unidos, Inglaterra e Canada, onde a experimentacao foi e ainda é fundamental:

Apesar do impacto profundo exercido pelo setor de animacdo independente
sobre a historia da animacdo, que desafia o pressuposto de que o cinema de
animagao ¢ em geral compreendido como o ‘Cartoon Norte-Americano’, a animagao
ainda ¢é tida como uma midia ‘inocente’; mero entretenimento para criangas. Tal
visdo limitada, é claro, permitiu aos artistas da area de animacdo, até mesmo nos
estidios da ‘Era de Ouro’ de Hollywood, explorarem de modo adequado as
liberdades do formato, criando obras verdadeiramente desafiadoras e, em alguns
casos, subversivas. O cinema de animacdo desafia, de maneira uniforme, as
ortodoxias do cinema tradicional ‘ndo-animado’, oferecendo maneiras diferentes de
imaginarmos a n6s mesmos ¢ repensando o ‘realismo’ embutido nas representagdes
convencionais do mundo material. O mais humilde desenho animado pode
reinventar o Universo; um uso mais consciente e dedicado da midia pode rever
atitudes e proporcionar insights®.

De acordo com Marta Machado®®, uma das mais respeitadas produtoras executivas de
animacdo do pais, atualmente presidindo a ABCA, no momento carecemos essencialmente de
maior nimero de animadores, diretores de arte e produtores executivos. Segundo a tabela de
fungbes do Sindicato dos Trabalhadores na Industria Cinematografica de S&o Paulo
(Sindcine)', o animador “Executa a visualizacio do roteiro, modelos dos personagens e 0s
lay-outs de cena, conforme orientagdo do Diretor de Animagdo™; 0 diretor de animacao €
quem “Cria o planejamento de animagao do filme, os lay-outs de cena, guias de animacao,
movimentos de camera; supervisiona o processo de producdo, inclusive trilha sonora; € o

responsavel pela qualidade do filme” e; o diretor de arte é o “Responsavel pelo visual grafico

® Muito embora ndo seja objeto de reflexdo deste trabalho, cabe um esclarecimento acerca do documentério de
animacdo que, num primeiro momento, pode denotar uma contradi¢do. Esse tipo de documentario comega a
despontar no audiovisual como alternativa a imagem real, seja para preservar depoentes e/ou meios sociais,
tensBes politicas, vitimas de tragédias e de violéncia, dentre outras possibilidades, ou seja para evitar certa
tendéncia sensacionalista de revelar imagens reais de guerras, atentados terroristas, torturas, etc. Sdo exemplos
de documentérios de animagdo: Ryan, curta-metragem criado e dirigido por Chris Landreth (2004), sobre Ryan
Larkin, um dos pioneiros da técnica de animacdo no Canada, a época da realizagdo da obra em franca decadéncia
profissional e pessoal; Valsa com o Bashir (Waltz with Bashir, 2008), dirigido por Ari Folman, que gravou
entrevistas com refugiados de guerra no Libano, em 1981 e; Persépolis, autobiografia de uma jovem iraniana
expatriada aos 22 anos devido & Revolucdo Iraniana, dirigido por Vincent Paronnaud e pela propria personagem
biografada, Marjane Satrapi (2007).

°In http://www2.sescsp.org.br/sesc/videobrasil/up/arquivos/200808/20080827_183549_ensaio_Beesley P.pdf.
Acesso em: 7 de novembro de 2009.

19 As informagdes fornecidas por Marta Machado provém de duas fontes: compilacdo da Oficina de Producio
Executiva de Animagcdo, por ela ministrada no periodo de 3 a 5 de agosto de 2009 e da qual participei, e troca de
emails pessoais.

1 In http://www.sindcine.com.br/profissionais/profissionaisl_2.htm. Acesso em: 29 set. 2009.


http://www2.sescsp.org.br/sesc/videobrasil/up/arquivos/200808/20080827_183549_ensaio_Beesley_P.pd
http://www.sindcine.com.br/profissionais/profissionais1_2.htm
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dos filmes de animac&o; cria os personagens e 0s cenarios do filme”. A tabela do Sindcine
estd de acordo com a pratica profissional, segundo a qual o diretor de arte é o criador da
visualidade da obra, o diretor de animacao esta a frente da realizacdo da obra e o animador se
responsabiliza por dar “vida” (anima) aos personagens, permitindo que adquiram expressoes,
movimentos, gestos. Isso significa que, a principio, os leitores privilegiados de um projeto ou
de uma biblia de programa de animac&o seriam os dois diretores - de arte e de animacdo. No
entanto, para Marta Machado, é o produtor executivo o responsavel por levar os projetos
adiante porque tem visdo macroscépica, de médio e longo prazo e conhece as formas de
“encaixar” as propostas no mercado. Ele monta o orgcamento — um retrato do que vai
acontecer no processo de producdo da obra - e define os reajustes necessarios. Um bom
produtor executivo conhece as vias de financiamento e seu funcionamento; ndo €
especializado na técnica, ndo é artista, mas conhece o contexto de seu trabalho, sabe avaliar
um projeto e tem seguranga em eleger os profissionais que irdo compor a equipe.

Deve-se ter em conta que programas de animagdo consomem tempo para ficarem
prontos: um filme de animacéo de longa metragem costuma exigir pelo menos trés anos entre
criacdo e finalizacdo, motivo pelo qual os produtores insistem na longevidade da proposta,
evitando que seja datada para ndo caducar antes de ser realizado. As séries de televisao
exigem menos tempo™? de producdo, mas requerem a participagdo do produtor ao longo das
temporadas, o que podera envolvé-lo por anos (a bem da verdade, € o que se costuma desejar
quando se planeja a producdo de uma série). Equipes de producdo industrial — com prazos
regulares de entrega — costumam ser divididas em funcdes: os profissionais que desenham, 0s
que montam ou editam, os que fazem decupagens ou constroem a biblioteca’® do projeto.

No Brasil € frequente a dificuldade de negociacdo junto a emissoras de televiséo,
especialmente canais comerciais, que até o momento pouco dialogam com produtores

independentes, geralmente optando, no caso da animagdo, por programas estrangeiros

12 Séries de animagdo tém episdios mais curtos do que séries produzidas em imagem real. Uma série de
animacéo - 26 episodios de 22 minutos por temporada; ou 52 episédios de 11 minutos por temporada; ou 78
episddios de 7 minutos por temporada; ou 208 episddios de 1 minuto por temporada - toma, em média, dois anos
para ficar pronta, sendo que a temporada seguinte ja deve estar “engatilhada”, ainda que nao seja totalmente
realizada, porque é geralmente no final de cada temporada que se saberd se ela continuard ou ndo sendo exibida.
Para se ter uma idéia do andamento do mercado nacional, 0 MinC, através do | AnimaTV (2009), premiou 18
projetos financiando a producdo dos episddios piloto (o primeiro episddio) de cada um deles, com prazo de seis
meses para sua realizacdo (apenas do piloto), o que é considerado muito pouco tempo.

3 A biblioteca é composta de partes ou situacdes de personagens (bragos, pernas, tronco, poses, expressoes,
movimentos) e cenérios desenhados para uso ao longo da producéo do programa. A medida em que o programa
se desenvolve, mais conteldo terd a biblioteca. Segundo Wright (2005, p. 155), varios storybordistas costumam
ter em seus arquivos caseiros uma boa biblioteca de clippings de personagens, lugares e coisas.
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dublados. Séries de televisdo requerem testes de recepcdo, especialmente quando destinadas a
canais fechados, que segmentam muito o publico, dividindo-o em fatias reduzidas -
determinados canais, por exemplo, trabalham com a faixa etéaria de dois a sete (2 a 7) anos,
outros dos 10 aos 14 anos e assim por diante.

Nem s6 do cinema ou da televisdo, contudo, vivem os programas de animacgdo, que
contam também com outras perspectivas de exibicdo, como festivais, celulares e a web, além
da abertura promovida pela industrializacdo de produtos em torno de seus personagens
(brinquedos, material escolar, vestimentas, alimentos, dentre outros). Por isso, mesmo
projetos de baixo custo devem prever aplicacdo multiplataforma e licenciamento para
produtos industrializados. Ha que se ressaltar que a publicidade se constitui como um grande
“laboratorio” de producdo de programas curtos de animagdo sob a forma de comerciais,
fornecendo capacitagdo pratica a muitos profissionais da area. Como ja disse, os filmes de
curta-metragem geralmente destinam-se a festivais, premiacdes €, no limite, a exibicdes em
canais de televisdo publicos ou ditos cult. Os longa-metragens e especialmente as séries
encontram mais janelas de comercializacdo, para as quais ndo se planeja qualquer producgéo
sem desdobramentos, conforme novas tendéncias do parque de negocios audiovisuais,
segundo ilustra Jost ao dissertar sobre as transformac6es no processo de criacdo televisiva nos

ultimos 30 anos:

Se na época [h& 30 anos] ainda podiamos dissociar o ato da criagdo
audiovisual da difusdo por uma rede, se estes dois momentos ainda podiam estar
separados, mesmo com dificuldade, hoje isto ndo é mais possivel: nenhum filme
pode ser produzido sem a contribuigdo financeira de uma rede, os documentarios
foram banidos da maior parte das redes generalistas e aqueles que ainda existem
devem cada vez mais se inserir nas cole¢Bes escolhidas por estas e nos formatos que
elas propdem. Quanto & ficcdo, esta tem cada vez mais dificuldade, como sabemos,
de ser unitaria. Ndo importa o género, é a lei das séries (JOST, 2007, n 1, p. 29).

A grande maioria das séries de animacdo para televisdo ndo marca a passagem do
tempo, “congelando” seus personagens, mantendo-0S com a mesma idade e caracteristicas a
cada nova temporada. Isso se deve aos modelos de negdcios que determinam, por exemplo,
que temporada mais recente de uma mesma série seja exibida num canal fechado engquanto
outra, mais antiga, seja veiculada num canal aberto. Por outro lado, as séries de animacédo para
televisdo habitualmente possuem episodios ditos fechados, ou seja, historias com comeco,

meio e fim numa Unica exibicdo. Praticamente inexistem séries animadas com episodios

1 No Capitulo 1 desta tese abordo a discussdo sobre convergéncia digital e diversidade de veiculos de exibicdo
de programas audiovisuais. Nesse contexto situa-se o conceito de multiplataforma, como perspectiva de
veiculagdo de versfes de um mesmo programa em varios meios digitais.
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“abertos” ou enovelados, com finais ndo resolvidos ou concluidos e com “ganchos”
dramaticos entre eles, porque os canais (principalmente os canais fechados) preferem
“embaralhar” a exibicdo dos episddios durante as reprises, sem qualquer limitacdo. ESsa,
alias, foi a regra que, por desconhecimento do modelo de negécios, infringi quando propus
para a série Aventuras GoOsmicas, enviada para o MinC (que, mesmo assim, aprovou e
selecionou a proposta), episodios “abertos”, com claros “ganchos” dramaticos de continuagao
entre um e outro, como se vera adiante, na Parte I1.

Segundo a animadora, roteirista e professora de roteiro de animacdo, a norte-
americana Jean Ann Wright (2005), os canais fechados compram projetos para publicos
especificos. Assim, o Canal Nickelodeon centra sua programacdo em atracOes ageis,
“nervosas”, com mais acdo e menos falas. Ao contrario desse, o Disney Channel quer
distancia de programas com muita acdo, preferindo propostas que adotem personagens de
Disney. Discovery Kids, Disney Channel, Nickelodeon — e, nos EUA, o PBS e o Learning
Channel — exibem séries para criancas em idade pré-escolar. Todos esses buscam programas
educativos porque as maes querem que seus filhos assistam o que consideram bons programas
antes de entrarem na escola. Até mesmo o Canal Cartoon Network tem experimentado
veicular programas educativos. Em todo o mundo, aumenta o nimero de canais a cabo para
criancas e ainda hoje se adotam os paradigmas de Piaget - ainda que o autor seja considerado
defasado por alguns pedagogos — como balizamento da programacao para esse publico. Marta
Machado compreende que, quando se pensa huma série, ja se deve ter em vista um canal e 0
“cérebro” do canal (faixa horaria, faixa etaria, 0 que é veiculado antes e depois da série).
Como assinalei, deve-se pensar na faixa etaria adequada ao canal com o qual se pretende
negociar, embora haja boa chance de uma série sair de um canal fechado e ir para um canal
aberto. Essa € uma das razBes pelas quais roteiristas recorrem a estratégia de “escrever em
camadas”, ou seja, escrevem de forma que criancas entendam o que estd sendo visto e, ao
mesmo tempo, para que jovens e adultos também possam se divertir. (WRIGHT, 2005, p.
319-321).

No mercado global de programas televisivos sdo comuns as co-producdes entre paises.
Um co-produtor pode participar com financiamento, distribuicdo, pré ou pos-producdo e
outros servi¢os, muito embora existam questdes relativas a reservas de mercado (pressdes de
associacdes e entidades de classe sobre governos) e outras ligadas a limitacbes de ordem
cultural, ja que a procura esta em programas de interesse global. Porém, cada vez mais tal
impedimento vem desaparecendo porque critérios de compra de programacao — especialmente

de programacdo infantil - tém se assemelhado em todo o mundo, gracas a parametros morais,
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politicos, econdbmicos e sociais cada vez mais extensivos e impositivos. Planos de negdcios
exigem amplitude para abarcarem o maior nimero possivel de paises, cidades e tipos de lugar
(residéncias, lojas, avides, escolas). Nessa direcéo, tem-se exigido dos projetos televisivos, em
especial os de séries de animacdo, cores, tragos e dramaturgias ditas universais, ainda que se
distingam artisticamente ou que tratem de culturas regionais. Superar tais desafios foram

meus maiores objetivos ao escrever Aventuras Gosmicas.

3.2 QUESTOES SOBRE O PUBLICO INFANTIL

Muito embora ndo seja o foco deste trabalho aprofundar estudos sobre o publico
infantil, considero procedente refletir acerca de alguns aspectos relacionados ao tema, por trés
razdes. A primeira, porque programas infantis, dada a natureza do proprio publico ao qual se
destinam, sdo muito visados e constantemente avaliados por pais, organizagdes sociais em
torno da familia ou da crianca, educadores, psicologos e psicanalistas, empresarios,
produtores, publicitarios, além do Ministério da Justica™ e outros grupos direta ou
indiretamente interessados na protecdo da crianca. A segunda razdo estd no fato de que
roteiristas com experiéncia em escrever programas infantis acabam por compreender melhor
as especificidades desse publico em consequéncia da (necessaria) convivéncia com
bonequeiros, brincantes, contadores de historias, educadores, especialistas em saude,
psicologos, dentre outros profissionais - ao menos quando os programas sdo produzidos para a
televisdo ou o cinema comerciais (0s pouco mais de trés anos de atuacdo no nucleo de
programacdo infantil da TV Globo', em companhia de especialistas no tema, muito

influenciaram os programas infantis que criei). O terceiro e Gltimo motivo para empreender

1> No Brasil, desde 20 de julho de 2006, quando foi publicada a Portaria 1100, do Ministério da Justica (MJ),
esta em vigor o Manual de Classificacdo Indicativa, sob regéncia do Ministério da Justica. O Manual imprime
na programacdo selos de adequacdo de acordo com a faixa etéria do publico. As seis categorias apresentadas
pelo Manual sdo: 1) Programa livre; 11) Programa ndo recomendado para menores de 10 anos de idade; I11) ndo
recomendado para menores de 12 anos de idade; 1V) ndo recomendado para menores de 14 anos de idade; V)
ndo recomendado para menores de 16 anos de idade; e VI) ndo recomendado para menores de 18 anos de idade.
As instrucbes sobre cada uma dessas categorias estdo detalhadas no corpo do trabalho, em
www. fndc.org.br/arquivos/ManualClassificacaolndicativa.pdf (Gltimo acesso: 10 de outubro de 2009). Diante
dessa nova restricdo, o presidente da A.R., Marcilio Moraes, questiona 0 uso da ironia, por exemplo (em
depoimento ao Programa Ver TV, na TV Cémara, de 02 de julho de 2009. Disponivel em
www.camara.gov.br/internet/tvcamara/default.asp?selecao=MAT &velocidade=100k&Materia=87362.  Acesso
em: 15 set. 2009).

16 Entre 1998 e 2002, escrevi, como roteirista colaboradora, para a telenovela infanto-juvenil Bambulua (de
Claudia Souto e Jalio Fischer, direcdo de Marcio Trigo, Marcelo Zambelli e Pedro Vasconcellos) e para o
programa TV Globinho. Também integrei a equipe de criacdo e desenvolvimento do programa Capitdo
Sardinha, mini-série que conjugava ficcdo e documentério, com argumento de Cao Hamburguer e direcdo de
Ulisses Cruz.
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aqui uma rapida reflexdo sobre criancas e programas televisivos reside no fato de que
praticamente inexistem formulas ou regras rigidas que norteiem a criacdo de atracdes para
esse publico. Ao contrério, constantes atualizacGes e revisGes nas diversas areas do
conhecimento ligadas a infancia ditam o ritmo das mudancas dos parametros que orientam a
programacéo. Assim, busquei conjugar alguns trabalhos que tratam de teledramaturgia de
animacao e publico infantil a minha experiéncia profissional, de modo a sistematizar um
pequeno corpus geral que pudesse contribuir para a compreensdo do processo de criagdo de
programas audiovisuais infantis, sem, contudo, qualquer pretensdo de estabelecer normas ou
padrdes para tanto.

Em pesquisa sobre relagbes sociais e afetivas entre criangas e adultos, tendo os
desenhos animados como parametro de aproximacdo ou de afastamento entre geragdes,
Fernandes e Oswald (2005) revisam o legado de Neil Postman (1999), professor de
Comunicacédo da Universidade de Nova lorque e autor de livros sobre educagdo e midia, que

postulou o desaparecimento da infancia:

Ndao saber e saber ler se configura, do século XVI ao XX, no limiar por
exceléncia que distinguia, no seio da burguesia, a experiéncia infantil da experiéncia
adulta. Havia, ainda, um outro aspecto que distanciava adultos e criancas: a
vergonha dos mais velhos com relacdo aos pequenos ante questdes como violéncia,
sexo e palavras grosseiras contribuia para a construcdo de um clima de mistério e
segredo que ensejava a autoridade dos primeiros para impor a infancia diretrizes
morais formadoras. Segundo o autor [Postman, 1999], o ndo-saber constitutivo da
infancia (...) dissolve-se, no contexto norte-americano, na “era da televisdo” (...)
Resumindo-se 0s argumentos do autor, tem-se que a infancia estd em vias de
desaparecimento porque, diante da televisdo, ndo é mais possivel manter-se a
contradi¢do adulto que sabe versus crianca que ndo sabe, que vem se constituindo
como fundamento da concepcdo moderna de infancia. (FERNANDES e OSWALD,
p. 27).

Se, como afirmam as autoras, a partir do século XVIII a crianca passa a ser olhada
“com relacdo a sua alteridade, em contrapartida [...] o foco sobre ela” passou a estar centrado
“naquilo que lhe faltava, e que precisava ser preenchido para frutificar no homem burgués
produtivo” (p. 29). Para Postman (1999), a televisdo e sua “invasiva” intromissdo nos lares
(principalmente nos lares dos Estados Unidos), teria colocado criancas e adultos em pé de
igualdade em relacdo ao acesso a informacgdes e programas, contribuindo, assim, para o
desaparecimento das diferencas entre criancas que nada sabem e adultos que sabem. O quase
catastrofico prendncio de Postman é questionado pelas autoras a partir de dados obtidos em
pesquisa de campo que realizaram com criangas entre seis € nove anos de idade, parte delas
matriculada numa escola particular e parte numa escola pablica. Tanto num caso, como em

outro, as criangas deixaram claro que a maioria dos adultos ndo conhece os desenhos atuais,
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recordando apenas daqueles que costumavam assistir em suas infancias. Essa memdria dos
desenhos “antigos” ¢é respeitada pelas criangas, que, porém, nao 0S apreciam. Por outro lado, o
interesse que alguns adultos demonstraram ter pelo universo contemporéneo dos desenhos
animados da televiséo serviu para aproximar as geragdes, colocando “criangas e adultos entéo
em pé de igualdade”, invertendo-se a relacdo de conhecimento entre crianga e adulto,
“passando a primeira a deter segredos e mistérios que eram antes exclusividade dos mais
velhos” (p. 33 e 34). Contudo

[...] Algumas criancas reconheceram em seus depoimentos que, mesmo
podendo haver troca entre adultos e criancas, ¢ muito dificil encontrar por ai
“adultos que parecem criangas”. Neste sentido, as trocas de saberes sobre os
desenhos acontecem, em sua maioria, entre seus proprios pares: 0s amigos da escola.
S8o eles os pares por exceléncia dessa produgdo de significados dos desenhos.
Entretanto, o exame das falas das criancas mostra que tais desencontros estdo longe
de ser incontornaveis. Afinal, a critica das criancas aos adultos, tanto as da escola
particular quanto as da escola publica, revela mais sua proximidade com tais adultos
que a auséncia deles. Conhecem e entendem a preferéncia dos pais com relagéo aos
desenhos, justificam a “ignorancia” dos adultos pela falta de tempo, enfim, colocam-
se no lugar do adulto, olhando-o nos seus proprios termos. (2005, p. 38 e 39).

Muito embora as conclusdes da pesquisa acima citada ndo permitam afirmar
categoricamente que desenhos animados na televisdo podem servir de elo de aproximacéo
entre adultos e criancas, a0 menos autorizam concluir que o conhecimento acerca de
programas de animacao (seus personagens e mundos ficcionais) pode permitir que a crianca
abra espaco em seu universo infantil para abrigar adultos interessados nesse tipo de atracdo. E
ainda, se os desenhos atuais e demais programas de animacdo sdo muito distintos daqueles
vistos no passado, parece haver um “acordo tacito” em torno do qual é sabido que adultos
foram criancas (ou, em parte, continuam sendo) porque também assistiram a desenhos

animados. Em outras palavras,

S6 nos interessamos por aquilo que pertence ao repertorio da nossa vivéncia,
real ou imaginaria, 0 que nos espelha, como ensina Hamlet aos atores, e que pode
incluir o encontro com um fantasma. [...]

[...] Freud, partindo de outro principio, entende o prazer da ficcdo em geral
pela regressdo, sob o controle do ego, ao estdgio lidico da infancia. A antitese da
brincadeira ndo ¢é a seriedade (hd muito de sério nos jogos infantis), mas o real.
(Mendes, 1995, p.47)

A partir de sua experiéncia de criacdo em conhecidas empresas de animacao (como

Hanna Barbera Productions), Wright afirma que
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Teoricamente, 0 melhor entretenimento inspira, educa, entretém, e ajuda as
nossas criangas a crescerem de uma vez. Auxilia as criangas a compreenderem a si
mesmas e aos outros e a aprenderem a respeito do mundo que as cerca. A
programacao infantil deve dar as nossas criangas os melhores modelos, porém nunca
devem pressupor que todas elas sejam iguais e necessitem as mesmas coisas. Devem
oferecer conteidos para todas as idades, sem estimular as criangas a desejarem
crescer rapido demais. Nunca devem ser macantes, mas sim estimulantes, ageis,
fascinantes e confortadores. Devem oferecer as criangas experiéncias emocionantes,
porém jamais assustadoras ou violentas [...] mas os programas ndo podem ser
sempre tudo isso. Arrisca-se a ter uma ‘sincope’ diante de programacao tdo pouco
variada, onde cada programa tenta alcangar a mesma coisa [...] O segredo esta em
oferecer uma programagcdo plural. As criancas séo diferentes entre si e as diferentes
criancas precisam de experiéncias de entretenimento diferenciadas [...]. As criangas
guerem e merecem entretenimento. Isso é simples! [...] Programas educativos sdo
uma boa idéia, mas nem sempre entretém. Como os adultos, as criangas precisam de
momentos de relaxamento. Isso ndo significa que todos os programas infantis devam
apenas entreter. Quando é dada oportunidade de escolha a criangas e pais
igualmente, as necessidades das criangas sdo atendidas. Ninguém gosta da mesma
coisa 0 tempo todo. As criangas SO exigem que 0S programas Se renovem
continuamente se a midia cria essa demanda. As criangas ndo exigem programacdes
inovadoras. Muita coisa que foi realizada no passado pode parecer nova para elas,
tanto em contelido como em estilo. O que elas querem é uma programacéo boa e
criativa. O que é novo para um adulto pode ser inadequado para uma crianca.
Criancas precisam passar por todas as fases de crescimento.*” (2005, p. 319).

Por mais ébvias que possam parecer as afirmacgdes de Wright, nem sempre sdo levadas
em conta, até mesmo nas televisdes publicas brasileiras. De modo geral, 0s responsaveis por

esses canais partem dos principios de que programa infantil deve ser educativo e que o
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entretenimento é (quase) proibido!™ A questdo da pertinéncia ou da ndo pertinéncia do

7 «“Theoretically, the best entertainment inspires, educates, entertains, and helps our kids to grow all at once. It
helps children to understand themselves and others and learn about the world around them. Children’s
programming must give our children the best in role models while never assuming that all children are the same
and need the same role models. It needs to provide something for all ages but not encourage kids to grow up too
fast. It must never be boring but stimulating, action packed, fascinating, and reassuring. It should provide kids
with an emotional experience but never be too frightening or too violent [...] but all programming can’t be all
things to every child. The tendency is to have a clinical outbreak of a single type of programming, with each
program trying to accomplish the same thing [...] The key is in providing a variety of programming. Children
are different, and different children need different experiences in their entertainment. All children benefit from
exposure to a wide variety of experiences [...] Kids want and deserve to be entertained. That’s simple! [...]
Educational programming is a good idea, but sometimes it’s not entertaining. Like adults, children need some
time to kick back. That does not mean that all children’s media should do nothing but entertain. When parents
and children alike are given more of a choice, children’s needs are served. None of us likes the same thing over
and over again. But kids demand “cutting edge” only if the media creates that demand. What is new and different
to a child may merely be retro to an adult. Children do not require “cutting edge” programming. There is much
that has been done before that will be new to them in content and style. What they require is creative
programming and good programming. And what is ‘cutting edge’ to an adult might not be appropriate for a
child. Children need to go through the stages of childhood”.

'8 Em 2007, no | Férum de TVs Pablicas, promovido pelo Ministério da Cultura, o entdo presidente da Radiobras
(ex-empresa de comunicacdo do Governo Federal, instituida pelo regime militar e incorporada & Empresa
Brasileira de Comunicacdo — EBC), Eugenio Bucci, defendeu a idéia em artigo com o sugestivo titulo “A TV
Publica ndo faz, ndo deveria dizer que faz e, pensando bem, deveria declarar abertamente que ndo faz
entretenimento”. O artigo pode ser encontrado em http://www.cultura.gov.br/site/2006/11/27/a-tv-publica-nao-
faz-nao-deveria-dizer-que-faz-e-pensando-bem-deveria-declarar-abertamente-que-nao-faz-entretenimento-

eugenio-bucci-presidente-da-radiobras. Acesso em: 2 de dez. de 2009. A EBC foi criada pelo Governo Federal


http://www.cultura.gov.br/site/2006/11/27/a-tv-publica-nao-faz-nao-deveria-dizer-que-faz-e-pensando-bem-deveria-declarar-abertamente-que-nao-faz-entretenimento-eugenio-bucci-presidente-da-radiobras
http://www.cultura.gov.br/site/2006/11/27/a-tv-publica-nao-faz-nao-deveria-dizer-que-faz-e-pensando-bem-deveria-declarar-abertamente-que-nao-faz-entretenimento-eugenio-bucci-presidente-da-radiobras
http://www.cultura.gov.br/site/2006/11/27/a-tv-publica-nao-faz-nao-deveria-dizer-que-faz-e-pensando-bem-deveria-declarar-abertamente-que-nao-faz-entretenimento-eugenio-bucci-presidente-da-radiobras

104

entretenimento na TV Pulblica (para alguns, a discussdo deveria se aplicar a TV de modo
geral) abre espaco para longo debate que ndo creio ser adequado a este trabalho. Vale lembrar,
entretanto, artigo do diretor teatral Paulo Dourado (2005) ao revisar a trajetoria da Companhia
Los catedrasticos, no qual analisa as velhas dicotomias critica X publico, arte X sucesso
comercial e arte X entretenimento. Como ressalta Dourado, “Shakespeare era um grande
sucesso comercial. Brecht também. Alids, Shakespeare e Brecht sdo um grande sucesso
comercial e, provavelmente, ainda o serdo por muito tempo” (p. 53), a despeito do que

apregoa “Boa parte dos ‘pensadores’ e dos jovens artistas do teatro”, que

[...] se aferra a raciocinar em temos categéricos: créem por exemplo que o
Teatro € Arte e € Cultura e ndo entretenimento. A categoria ‘entretenimento’
compreende qualquer tipo de espetaculo (ou obra levada ao publico) que, para
cumprir a finalidade de atingir o maior ndmero possivel de pessoas, recorre a
expedientes grosseiros e apelativos e faz todo o tipo de ‘concessdes’, num esforgo
ignominioso para agradar e mesmo ampliar seu publico. E assim, ‘Teatro ndo é para
divertir’; ‘Teatro ndo € entretenimento’; ‘Teatro ndo ¢ para se ganhar dinheiro’, etc...
além de outras frases do tipo que acabam por impedir os verdadeiros fantasmas do
teatro de sairem do mundo de Pluft para o de Hamlet.

Pouquissimos arriscam (porque ha o risco de ser considerado ‘comercial’ e
isso deve ser mais grave do que um teatro vazio). Pouquissimos tentam criar
espetdculos para esse publico do ‘entretenimento’, que cresce vertiginosamente [...]
(2005, p. 54)

A (mera mencéo a) palavra entretenimento pode gerar desconforto (sendo preconceito)
em meios académicos e pedagdgicos e estd profundamente imbricada com o uso e a funcéo
que se faz da televisdo e do audiovisual em geral. Para muitos roteiristas que trabalham em
emissoras comerciais (e em algumas publicas), entretenimento é palavra-de-ordem, como bem
esclarece Marx: “se vocé nao tem seus espectadores totalmente ‘fisgados’ por seu programa,
vocé os perdera durante o intervalo comercial”*® (vale lembrar que tramita na Camara Federal
0 Projeto de Lei 5641/09, que autoriza as emissoras publicas de televisdo educativas,
universitarias e comunitarias a veicularem propaganda comercial por periodo de até 12,5% do
tempo destinado a sua programacao diaria).

Por mais que técnicos do MJ insistam em afirmar que o Manual de Classificacdo
Indicativa ndo é um instrumento de censura, o fato é que toda avaliacdo qualitativa esta sujeita

as mais diversas interpretacGes, que podem variar de acordo com o analista, a época, a

em 2007, a partir de recomendagdo do I Forum de TVs Publicas, para “unificar e gerir, sob controle social, as
emissoras federais j existentes, instituindo o Sistema Publico de Comunicagdo. Outra missdo da EBC, articular
e implantar a Rede Nacional de Comunicagdo Publica”. In http://www.ebc.com.br/empresa, Acesso em: 2 de
dez. 2009.

9 «If you don’t have your viewers totally hooked, you'll loose them during the commercial break”. (p. 42)


http://www.ebc.com.br/empresa
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sociedade e 0s governos aos quais esta sujeita. Como lembra Wright (2005), muitas criangas
assistem programas nao livres reservados ao horério nobre (a exemplo de telenovelas,
programas de humor e de entrevistas), a despeito dos cuidados de pais zelosos.

Outro aspecto a ser observado é a questdo de género na programacdo infanto-juvenil
de animacdo, que deve ser orientada, 0 mais possivel, para ambos 0s sexos, sendo 0S meninos

mais “separatistas’:

[...] cartoons sdo quase sempre orientados para 0S meninos porque, apos 0s
seis anos de idade, tornam-se muito cautelosos a respeito daquilo que véem [na
televisdo]. Estudos mostram que eles rejeitam claramente qualquer coisa que
remotamente lembre meninas. Por isso a maioria dos personagens de cartoon
femininos sdo levadas, de forma a ndo assustar a audiéncia infantil masculina. Os
estudos tém indicado que as meninas podem assistir a uma variedade de séries
porque elas possuem melhor compreenséo acerca de si mesmas e ndo sdo orientadas
em torno da questdo de género. (WEBBER, 2000, p. 18).

Diante de tantos desafios para criar uma série de animacao para o Edital 07/2007 do
MinC — o projeto deveria ser “universal” e de acordo com padrdes internacionais; voltado
para criangas e/ou jovens; destinado a educar e a0 mesmo tempo entreter (porque ndo se sabia
a guais emissoras seria proposto); ndo ser “magante, mas sim estimulante, agil, fascinante e
confortador” (sic WRIGHT, 2005) — optei por apostar no que conheco: as criangas e adultos a
minha volta, meu repertorio e minha experiéncia profissional. Dificil tarefa, a de criar e
escrever para atingir objetivos tdo amplos (quem disse, contudo, que € facil escrever para
televisdo?). Cabe ao leitor julgar o mérito da proposta, que atualizei depois de entregue ao
MinC sob a forma de duas biblias: 1) Aventuras Gésmicas em 3D, com capitulos enovelados

e 2) Aventuras Gosmicas em 2D, com episddios fechados.
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3.3 ANIMACAO PARA ROTEIRISTAS

Nesta subsecdo, procuro fazer uma compilagdo acerca das técnicas, fundamentos, tipos
de programa e especificidades da escrita de animagdo com o exclusivo intuito de sistematizar
informacdes e sugestdes que pude angariar ao longo do processo de criagdo, desenvolvimento
e producdo deste trabalho e das duas biblias de Aventuras Gosmicas. A partir do meu olhar de
roteirista “pincei” instru¢des que considero fundamentais para a escrita de roteiros de
animacao. Ao contrario, portanto, do que geralmente acontece, este pequeno arrazoado acerca
da escrita de animacdo baseou-se ndo no desejo de me tornar animadora®®, mas sim na
conviccao de que teria que conhecer o universo da animagéo para que nele pudesse ingressar
como dramaturga e parceira de animadores profissionais. Para tanto, inicio pelos principais
e/ou mais comuns tipos de animacdo adotados no cinema e na televisdo. Depois, detenho-me
sobre alguns principios basicos relativos a técnica da animacdo e, finalmente, trato do que de
peculiar existe no processo de criacdo e escrita para programas audiovisuais de animagéo,

com énfase nas séries televisivas.

3.3.1 Tipos e processos de animacao

Para que melhor se compreenda “como se alcanca a ilusio do movimento em
animagdo quando, na verdade, ndo ha movimento algum”?, recorro a Webster (2005, p. 4) e &

sua explicagdo para o fendmeno da persisténcia da visdo (“the persistence of vision”),

através do qual somos capazes de dar movimento a imagens feitas de frames
individuais. O segredo dessa iluséo esta na notavel capacidade de uma parte do olho
humano, a retina, de momentaneamente reter qualquer imagem que recebe. E esse
ligeiro espaco de tempo de retencdo ou atraso que permite a separacdo de imagens
sequenciais, se vistas em rapida sucessdo, transformando-as em imagens em
movimento e é baseado nesse principio que funciona a projecéo de filmes e videos.

(p. 4).”

20 Em sentido lato, todo dramaturgo é também animador, ja que em sua raiz etimoldgica a palavra significa “o
que dé a vida, o que anima, o criador”, conforme Houaiss (2001).

2 “(...) the illusion of movement is achieved where none is actually present”.

22 «( ) through this that we experience moving images made up of individual frames on a film strip. The secret

of this illusion is to be found in the remarkable capability of a part of the human eye, the retina, of momentarily
retaining any image it receives. It’s this slight period of retention or delay that allows for separate sequential
images, if seen in quick succession, to appear as a moving image, and it’s upon this principle that film and video
projection works.”
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De acordo com Webster (2005, p. 4 e 5), a realizacdo de filmes em imagem real
depende do tempo de gravacdo, ao contrario de programas de animacdo, cujo tempo é
construido. O timing da acdo em programas de imagem real é ditado pelos equipamentos de
gravacdo e ndao é incomum o uso de técnicas que visam variar a velocidade de frames per
second ou frames por segundo (fps) para que sejam alcancados efeitos diversos em relacdo a
nossa capacidade de retencdo de imagens, como a gravagdo numa dada velocidade e a
projecdo em outra, resultando em imagens mais lentas ou mais rapidas que as imagens
captadas. Nossa visdo tem a capacidade de reter uma imagem por cerca de um décimo de
segundo, o que significa que podemos manter a imagem retida por muito mais tempo do que a
imagem projetada. Quando a projecdo é feita abaixo dessa capacidade de retencdo da retina,
as imagens aparecem aos solavancos, como se fossem unitérias, e a ilusdo de movimento ndo
se realiza. O frame tem uma dada capacidade de gravacdo e de projecao e é essa capacidade
que determina a unidade basica de tempo com a qual lidam animadores e profissionais de

audiovisual em geral, conforme explica o autor:

[...] Embora a capacidade de gravacdo e projecao tenha variado desde o inicio
do cinema, tem hoje o seguinte padrao:

Filmes - 24 frames equivalem a um segundo
Video - 25 frames equivalem a um segundo no sistema PAL
Video - 30 frames equivalem a um segundo no sistema NTSC.

[...] Porque animadores determinam a velocidade da acdo de tudo o que eles
animam estabelecendo o timing de animacdo, de forma diferente da gravacdo do
movimento como no caso da imagem real, é possivel alcangar todas as variagdes de
timing que desejarem. [...] (WEBSTER, 2005, p. 5)*.

As técnicas de animacao dividem-se em dois grandes grupos: 2D (Duas Dimensdes) e
3D (Trés Dimensdes). As principais técnicas de animacdo 2D sdo a tradicional (também
conhecida como hand-drawn ou cel animation) e a de recortes. As animacdes 3D mais
importantes sdo a quadro-a-quadro (ou stop motion) e a 3D computacdo grafica (ou 3D CG).

Existem ainda outros tipos de animacéo, como a de fantoches e a de bonecos?, dentre tantas

8 «As we have already established, the persistence of vision retention rate is around one-tenth of a second —
much longer than the fps projection rates for film or video. If the projection rate was below that of the retention
rate on the retina, the sequence of images would appear jerky and as individual images, and the illusion of
movement would be lost. Because animators determine the speed of action of all they animate by creating
animation timing, rather than recording movement as in live-action, it is possible to achieve all of the variable
animation timings they could desire.”

2+ Exemplo de programa de animacao de fantoches é Vila Sésamo, exibido na TV Cultura em 1972 e, entre 1973
e 1977, na TV Globo. Foi criado pela Children’s Television Workshop, institui¢do novaiorquina voltada para a
protecdo de criangas. No Brasil, entre 1974 e 1977, o programa contou com Naum Alves de Sousa na dire¢do de
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criadas com os mais diversos materiais. A proposta aqui, no entanto, é apresentar os tipos de
animagdo mais utilizados para a realizacdo de filmes de longa-metragem e de séries
televisivas, buscando ilustrar, dentro do possivel, as diversas perspectivas oferecidas por essa
técnica.

Para introduzir a discussdo sobre o campo da animacéo, recorri ao animador e editor
do site Guia de Animagc&o na Internet®®, Gabriel Cruz, que situa o leitor em relacéo ao que é
preciso ter, por onde comegar e o que significa, basicamente, hoje, o processo de animacgéo:

Inicialmente o animador tradicional usa realmente o lapis e papel. Até pouco
tempo os longas Disney (o Ultimo longa a ser feito nessa técnica foi ‘Nem que a
Vaca Tussa’)® comecavam a ser animados numa Mesa de Luz e léapis. Parece
incrivel que essa técnica ainda seja usada num mundo totalmente tecnolégico como
0 nosso, mas é essencial. O Computador vem entrar para baratear uma fase mais a
frente.

A mesa de luz é uma mesa que possui um disco Giratorio e uma régua com 3
Pinos, o chamado padrdo ACME (sim, a ACME dos Looney Tunes vem desse
nome), mas algumas hoje em dia tem apenas 2 porque o furador ACME néo é tdo
facil de ser encontrado. Esses pinos sdo os Registros. Servem para prender o papel e
assim manter a animagdo na mesma area. [...]

A diferenca entre antigamente e hoje esta na fase ap6s o desenho no papel.
Antigamente usava esse desenho no papel como guia para se desenhar no Acetato.
Depois de uma série de tratamentos esse acetato era fotografado em sequéncia e ai
se via a animagdo. [...] Hoje em dia, pega-se esse desenho, escanea-se e tratamos a
imagem num editor de imagens. Um dos mais utilizados € o Photoshop. Depois ja
com as imagens tratadas e nomeadas sequencialmente fazemos a edicdo. Mas
também temos editores de imagem especialmente feitos para animacao. E o caso do
Toon Boom e do italiano Toonz.

Um outro método de animar 2D sem passar pelo papel é utilizando uma
Tablet (uma espécie de mesa de desenho digital) e utilizar programas de animacéo
vetorial como o conhecido Flash e o Mirage.

Depois de animar, termina-se o processo na edicdo de video.?” [grifos do
autor].

O primeiro longa-metragem de animacéo 2D tradicional totalmente feito a méo foi
Branca de Neve e os setes andes (Snow White and the Seven Dwarfs, adaptacdo de conto dos

irmdos Grimm escrita por Dick Rickard, Dorothy Ann Blank, Earl Hurd, Merrill De Maris,

bonecos. Em 2007 o programa voltou a ser exibido, em nova versdo, na TV Cultura e, a partir de 2008, também
na TV Ra-Tim-Bum. A animagéo de bonecos requer bastante destreza na sua movimentagéo e apurada técnica
para manufatura dos personagens, como comprova, além de Vila Sésamo, outros programas, a exemplo de TV
Colosso, exibido na TV Globo entre 1993 e 1997, criado e dirigido por Luiz Ferré, Roberto Dornelles e José
Bonifacio Brasil de Oliveira.

% http://www.sobresites.com/animacao/ferramentas.htm. Acesso em: 3 de setembro de 2009.

%% Mais recentemente, foi lancado o longa-metragem A princesa e o sapo (The Princess and the Frog, criado e
dirigido por John Musker e Ron Clements, Walt Disney Animation Studios, 2009)

2T http://www.sobresites.com/animacao/ferramentas.htm. Acesso em: 28 de dezembro de 2009.


http://www.adobe.com/br/products/photoshop/
http://www.toonboom.com/
http://www.toonz.com/
http://www.adobe.com/products/flash/flashpro/?promoid=bint
http://www.bauhaussoftware.com/products_lp.php
http://en.wikipedia.org/wiki/Earl_Hurd
http://en.wikipedia.org/wiki/Merrill_De_Maris
http://pt.wikipedia.org/wiki/Luiz_Ferr%C3%A9
http://pt.wikipedia.org/wiki/Roberto_Dornelles
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Bonif%C3%A1cio_Brasil_de_Oliveira
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Bonif%C3%A1cio_Brasil_de_Oliveira
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Bonif%C3%A1cio_Brasil_de_Oliveira
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Otto Englander, Richard Creedon, Ted Sears e Webb Smith, dirigido por Ben Sharpsteen,
David Hand, Larry Morey, Perce Pearce, Wilfred Jackspn e William Cottrell, Walt Disney,
1937). Na televisdo, ficaram conhecidas séries inicialmente exibidas no cinema, como
Pernalonga (Bugs Bunny, personagem criado por Tex Avery) e Popeye (0 personagem, criado
por Elzie Crisler Segar para tiras de jornal, passou a protagonizar série televisionada a partir
de 1933), dentre outras. Obras cinematograficas mais recentes de animacgdo 2D tradicional
digital sdo os filmes Seu amigo, o rato (Your Friend The Rat, criado por Alexander Woo e
Jeff Pidgeon e dirigido por Jim Copobianco, Pixar’®, 2007. O filme também faz uso de Stop
Motion, computagdo grafica e imagem real)®®, Nem que a vaca tussa (Home on The Range,
criado e dirigido por John Sanford e Will Finn, Disney, 2004), O caminho para Eldorado
(Road to El Dorado, criado por Ted Elliott e Terry Rossio e dirigido por Eric Bergeron e Don
C. Paul, Dream Works, 2000) e A princesa e 0 sapo.

A animacdo 2D tradicional oferece a possibilidade da rotoscopia, que consiste em
desenhar ou redesenhar por cima de pelicula de filme ja gravado. Exemplos de obras que
recorreram a rotoscopia sdo Branca de Neve e os sete andes, Dizzy Dishes, estréia do
personagem Betty Boop (criado em 1930 por Max Fleishcher, que também inventou o
rotoscopio) e O jogo do século (Space Jam, roteiro de Leo Benvenuti, Steve Rudnick e
Timothy Harris, direcdo de Joe Pytka, 1996), filme em imagem real, no qual o ex-jogador de
basquete Michael Jordan contracena com personagens da Looney Toons (em animagao).

A animacdo 2D de recortes® é feita a partir do recorte de figuras e personagens
desenhados e pintados em papel. Esse tipo de animacdo permite movimentos rapidos, mas
com grandes pausas entre um e outro. E possivel trabalhar com as partes separadamente,
porém a manipulacdo de personagens se torna mais facil se houver algum tipo de jungéo entre
elas. No processo de filmagem de uma animacédo de recortes, utiliza-se uma mesa especial,

chamada truca, para que o material seja fotografado quadro a quadro, minuciosamente. Toda a

8 Em 2006 a Pixar e a Walt Disney Company fundiram-se ap6s um bom periodo em que realizaram algumas co-
produgdes. A Pixar, hoje é uma subdisiéria da Disney. In
http://www.pixar.com/companyinfo/about_us/overview.htm . Acesso em: 5 de janeiro de 2010.

% O filme, com 10 minutos e meio de duragdo, pode ser visto no site Youtube, através do endereco
http://www.youtube.com/watch?v=VFPwWhEH1qug. Acesso em: 2 de dezembro de 2009. O filme consta do DVD
Ratatouille, da empresa Pixar (E.U.A.). E apresentado pelos personagens Remy e Emile, realizados em 3D. Your
Friend The Rat € um bom exemplo de obra que mescla as técnicas 2D e 3D.

®  Exemplo muito bem realizado pode ser visto na animacdo russa disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=4Hb7UbM1Ycs. Acesso em: 14 de dezembro de 2009.


http://en.wikipedia.org/wiki/Ted_Sears
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animacdo € feita diretamente na mesa, com o auxilio de vidros, os quais sdo utilizados para
separar as diversas camadas da animac&o, assim como 0s personagens do cenario.

Existe ainda o que se pode chamar de ‘“estética vetorial”’. De acordo com Marta
Machado®,

[...] O vetorial ¢ um tipo de arquivo — existe, em animagdo, vetorial e bitmap.
Alguns programas salvam os arquivos em vetorial, outros em bitmap. O vetorial é
um trago mais limpo e mais sujeito a ampliagfes. Os arquivos em vetorial sdo, em
geral, mais leves th. Flash € um programa vetorial, por exemplo. Photoshop é um
programa bitmap.
Outro tipo de animacdo bastante adotado em séries televisivas é a chamada animagao
digital de recorte, embora ndo seja a mesma animacéo de recortes de desenhos no papel acima

descrita, conforme esclarece Machado no mesmo email acima citado:

[...] animagdo de recortes & um tipo de técnica econdmica, normalmente feita
com soft vetorial, que th é em geral, usado para animacdes econdmicas. E uma
animacdo restrita. South Park, por exemplo, é recortes. Ela é um estilo de animacao
bem diferente de um full animation, como os filmes da Disney, por exemplo. O
estilo Disney é reconhecido como a animacdo mais classica. Garotas Super
Poderosas tb é recortes. E é vetorial. As duas coisas sdo sin6nimo de animacdo
econdmica, que pode ser feita em grande quantidade. A TV raramente usa full
animation. E caro, d& mais trabalho, dai, acabou ficando mais para o cinema, que é
um produto mais sofisticado.

A animacéo 2D vetorial de recortes, como se viu, é a mais comum nas séries de TV
porque permite rapido desenvolvimento e uso de pecas previamente desenhadas e copiadas
para o computador. O processo de realizacdo desse tipo de animacéo consiste na feitura de
partes separadas dos personagens (bracos, cabeca, pernas, dentre outras arquivadas na
biblioteca do programa) conjugadas de acordo com indicacGes do roteiro e do storyboard.
Além disso, 0s cenarios geralmente sdo compostos por cartelas padronizadas, com pouca ou
nenhuma movimentacdo de fundo. A grande maioria das séries para televisdo é produzida em
2D vetorial de recorte, a exemplo de O laboratorio de Dexter (Dexter’s Laboratory, criada e
dirigida por Genndy Tartakovsky, produzido por Hanna Barbera, 1996-2003) e a ja citada As
Meninas Superpoderosas (The Powerpuff Girls, criada e dirigida por Craig McCracken, 1998-

2005). A série South Park®(South Park, criada por Matt Stone e Tray Parker e dirigida por

8 MACHADO, M. RES: Davida e feliz 2010. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<iarasyd@atarde.com.br> em 6 jan. 2010.

%2 A abertura do sexto episodio da sexta temporada serve de claro exemplo da técnica de animagao de recorte 2D
vetorial (computador) com base na estética da animagao de recortes (2D tradicional, feita a partir de recortes de
desenhos no papel), conforme http://videolog.uol.com.br/video.php?id=432505. Acesso em: 8 de dezembro de
2009. A série deve estrear a 132 temporada em 2010 e é exibida nos Estados Unidos desde 1997. No Brasil, foi
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Trey Parker, 1997), aludida por Marta Machado é 6timo exemplo de animagdo 2D vetorial
baseada na estética da animagdo 2D de recorte de desenhos em papel. Outro exemplo atual de
série televisiva 2D de animacdo vetorial digital é Uma familia da pesada®® (Family Guy,
criada em 1999 por Seth MacFarlane e dirigida por Peter Shin).

Importante segmento da animag&o, os desenhos animados conhecidos como animes
sd0 a expressao audiovisual dos mangés das histérias em quadrinhos originarias do Japao.
Considerados um estilo a parte dentro da animacdo 2D, 0s animes congregam processo de
producdo muito rapido e descentralizado (pode ser dividido em etapas a serem realizadas por
técnicos de varios paises) e uma forma peculiar de contar histérias de aventuras (a0 mesmo
tempo violentas e de cunho moralista, com enquadramentos proprios ao que se pode chamar
de “estilo anime™). De acordo com Felipe Assis®*, assim se explica a diferenca entre os
animes e a animacgéo 2D vetorial:

Os japoneses usam muito pouca animacdo vetorial. A animacdo deles é
simples, pois tem muitas cenas paradas mexendo apenas partes necessarias, mas nao

é vetorial. Eles utilizam camadas. Por exemplo: close no personagem falando — uma
camada tem o rosto do personagem parada e na outra tem o0 movimento da boca.

Para Evanildo Santos, animador e ilustrador que ministrou a Oficina Desenhando com
Disney®, a animagéo ndo é numa ciéncia exata. A técnica 3D tende a ser muito fiel &
realidade e exige muito mais sutileza do que a técnica do 2D (3D requer, por exemplo,
movimento de pupila). No entanto, segundo Marcos Ismael Maia Junior (2007),* a existéncia
de varias técnicas - 2D tradicional, 2D digital e 3D - ndo fez modificar o conceito de
animagcéo:

O ato de desenhar em acetato possibilita 0 conhecimento e o dominio amplo

da técnica, o desenho tem mais liberdade de expressdao, é mais facil desenhar os
detalhes, ja o desenho realizado em computador deixa a animagco sintética, ou seja,

exibida pelos Canais fechados Multishow (1998-2006), MTV (1998-até 2002). Também foi veiculada em versdo
dublada pelos canais Locomotion (2002-2006, quando o canal é fechado) e VH1, com exibigao irregular.

¥ 0 Capitulo 2 deste trabalho contempla analise do episédio-piloto de Family Guy, cuja sinopse encontra-se no
Apéndice A.

% ASSIS, F. RES: L4 vai! [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <iarasyd@atarde.com.br>em 23 dez.
20009.

% Pparticipei como aluna da Oficina, oferecida pela DIMUS em 8 e 9 de agosto de 2009, com total de 8 horas-
aula.

% Em artigo intitulado “Apogeu da animagdo 3D”, disponivel em http://www.rp-bahia.com.br/biblioteca/hist-
midia2005/resumos/R0083-1.pdf. Apresentado no V Congresso Nacional de Histdria da Midia (2007) Acesso
em: 23 de dezembro de 2009.
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é limitado pelo uso de dispositivos de entrada de dados e pelo programa utilizado.

[]

[...] A animacdo 3D ¢ a juncdo do conceito de animar em um ambiente virtual
que simula a realidade, baseando em coordenadas, eixos e linhas, é possivel
construir um objeto, modelar uma personagem, realizar movimento e imitar texturas.

A animacdo 2D ¢ fantasiosa, desenvolve mais a imaginacédo do receptor e do
realizador, desenhista que ndo tem recursos para simular a realidade, tem a
possibilidade de estilizar o desenho e ndo reproduzir a realidade. (2007, p. 7 e 8).

Tais afirmacdes, contudo, ndo sdo compartilhadas por Assis:

N&o concordo nem um pouco, na minha opinido depende muito de como o
animador utiliza o computador. Em uma animagdo de “marionete” que seria mais
voltada para o vetor, realmente se torna algo mais sintético, mas também é possivel
fazer uma animacio bem fluida no computador. E apenas fazer uma animagio
quadro a quadro, que seria idéntica a animacdo a mao, apenas passaria de um lapis
OuU uma caneta para a tablet, que também é uma caneta, s6 que em vez de sair no
papel, o desenho sai no monitor, o que torna mais facil de apagar e coisas do tipo.
Existe uma animagdo de nome Steamboy [...] e em momento algum, mesmo eu que
trabalho com isso, percebo que foi feita em 3D, pois ela é feita para parecer 2D,
mesmo. Ou seja, a animacdo 3D, tanto quanto a 2D podem ser totalmente fantasticas
ou reais, depende apenas de quem produz. Tanto que o slogan do Maya é Imagine,
you can.

Muito embora nem sempre a animacdo 3D seja ela mesma atrelada a estética realista, €
fato que os programas realizados em 3D tendem a reproduzir a realidade com maior énfase do
que aqueles em 2D. No caso de Aventuras Gdosmicas, optou-se por estética mais distanciada
do realismo em ambas as versdes, 3D e 2D, muito embora a proposta inicialmente selecionada
pelo MinC fosse mais realista do que a que consta da biblia final enviada para 0 Ministério,
como se vera na Parte 1l desta tese.

As principais etapas de realizacdo de um programa de animacdo 2D sdo: a)
desenvolvimento da idéia e/ou do roteiro, onde se estabelecem o tom dramatico da obra, o
tipo de animagdo, seu ritmo e a estrutura geral da historia. Como ocorre em programas de
imagem real, o roteiro é a base do programa de animacéo; b) realizacdo do storyboard, a
partir do qué visualiza-se a histéria de acordo com seus enquadramentos, angulos e
composicBes de cenas. Conforme Scott (2002, p. 22), o “[...] storyboard é a interpretacédo
visual do roteiro, realizado por meio de esbogos. O storyboard revela todas as cenas do roteiro
e indica a acdo e 0s movimentos de camera através de varios simbolos e sequéncias de
ilustragdes.>’ [...]”; ¢) desenvolvimento da visualidade do programa (aparéncia em termos de

tracos, cores, definicbes de detalhes, entre outros aspectos). Esta fase é geralmente

37 «A storyboard is a visual interpretation of the script, made up of small, thumbnail drawings. The story board
shows every scene in the script, and indicates action and camera moves by means of various symbols and
sequences of pictures. [...]".
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comandada por designers e/ou profissionais como diretores de arte, ilustradores ou por uma
combinacdo de especialistas aptos a cumprirem as exigéncias estéticas do projeto e; d)
desenvolvimento da animagdo propriamente dita, quando o projeto ganha “vida”, movimento.

A animacéo 3D Stop Motion é criada a partir de fotografias frame-a-frame (ou quadro-
a-quadro) de modelos reais - bonecos e objetos de plastico, massa de modelar, argila ou outro
material, criados especialmente para a obra ou ja existentes, e até mesmo atores. Os quadros
fotografados sdo montados (em pelicula) ou editados (em computador, através de tecnologia
digital), dando a impressdo de movimento. Hoje em dia, as fotografias sdo editadas em
computador, mas antes da tecnologia digital eram coladas uma a uma. O primeiro filme
produzido em Stop Motion foi As Aventuras do Principe Achmed® (Die Abenteuer des
Prinzen Achmed, da alem& Charlotte Reiniger, 1926), animacdo de silhueta feita a partir de
desenhos recortados e fotografados. Na verdade, Reiniger mesclou técnicas para realizar esse
trabalho, unindo Teatro de Sombras, Stop Motion e animacdo de recorte. Filmes atuais em
Stop Motion séo A fuga das galinhas (Chicken Run, criado e dirigido por Peter Lord e Nick
Park, producdo Dream Works, 2000) e o recém lancado O fantastico Sr. Raposo (Fantastic
Mr. Fox, adaptacdo da obra de Roald Dahl, escrita por Noah Baumbach e Wes Anderson,
direcdo de Wes Anderson, Regency Enterprises e Indian Paintbrush, 2009). Na televisdo,
exemplo de séries em Stop Motion sdo Pingu (Pingu, criada e dirigida por Otmar Gutmann,
1986-1998 e 2004-2005, Londres, BBC) e Frango Rob6 (Robot Chicken, criada e dirigida por
Seth Green e Matthew Senreich, Stoopid Monkey! e Sony Pictures Digital, 2005). A série
televisiva para adultos Angry Kid* (criada e dirigida por Darren Walsh, Aardman
Animations, Inglaterra, BBC Three e Canada, Teletoon, 2007), € um bom exemplo de
programa de animacao Stop Motion para Web. A técnica € bastante trabalhosa, porém oferece,
se bem realizada, muitos caminhos criativos, resultando em obras consagradas, como o longa-
metragem O estranho mundo de Jack (Nightmare Before Christmas, histéria criada por Tim
Burton e roteiro de Michael MacDowell, dirigido por Henry Selick, Touchstone Pictures,

1993). Fazem parte da técnica Stop Motion subcategorias como animacdo com areia,

®  Trata-se de belissimo trabalho artistico, com trechos disponiveis no site Youtube, endereco
http://www.youtube.com/watch?v=7a5rnooOqik. Acesso em: 30 de setembro de 2009.

% Angry Kid mistura técnicas de pixilation, mascaras e imagem real, tendo como protagonista um problematico
garoto de 15 anos. A série pode ser vista gratuitamente no Web Canal Atom.com através do endereco
http://www.atom.com/search/?query=Angry+Kid.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Stoopid_Monkey!&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Sony_Pictures_Digital&action=edit&redlink=1
http://en.wikipedia.org/wiki/Aardman_Animations
http://en.wikipedia.org/wiki/Aardman_Animations
http://en.wikipedia.org/wiki/Aardman_Animations
http://www.imdb.com/company/co0049348/
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animutation, fanimutation, pixilation, scanimation*’, dentre outras existentes e por serem
criadas, isoladas ou mescladas umas as outras.

Na técnica 3D de computacdo grafica (3D CG), as imagens sdo criadas e finalizadas
em computador, sendo posteriormente transferidas para pelicula ou meio digital. Séries
televisivas em 3D CG sdo Backyardigans (criada por Janice Burgess, co-producéo Nick Jr. e
Nelvanae, EUA-Canad4, Nick Junior e Nelvanae, 2004), Pocoyo (criada por David Cantolla,
Guillermo Garcia, Luis Gallego, dirigida por Luis Gallego, Espanha, Zinkia Entertainment,
2005), Jimmy Neutron (criada por John A. Davis, dirigida por J Keith Alcorn e Mike
Gasaway, EUA, Nichelodeon, 2006) e Max Steel (USA, criada por Andre Clavel, Bob
Richardson, Brandon Vietti, Henry Tucker, Sam Liu e Sean Clavel, dirigida por Sean Frewer,
primeira temporada produzida por Netter Digital, segunda temporada por Foundation Imaging
e terceira temporada por Mainframe Entertainment, 2000), os mundialmente difundidos
filmes de longa-metragem co-produzidos pela Disney/Pixar Os incriveis (The incredibles,
criado e dirigido por Brad Bird, 2004) e Monstros S/A (Monsters Inc., histéria de Jeff
Pidgeon, Jill Culton, Peter Docter e Ralph Eggeston, dirigido por Peter Docter, 2005), assim
como as obras Robds (Robots, de Chris Wedge e William Joyce, dirigido por Chris Wedge,
Blue Sky Studios, 2005) e Shrek (Shrek, adaptacdo de obra literaria de William Steig escrita
por Terry Rossio e Ted Elliot, dirigida por Andrew Adamson e Vicky Jenson, Dreamworks,
2001).

0 Animacdo com areia: utiliza uma mesa de luz (mesa com tampo de vidro e Iampadas por baixo) coberta com
areia e pode ser fotografada frame a frame ou filmada enquanto o/a artista desenvolve sua cria¢éo (nesse Gltimo
caso, deixa de ser Stop Motion e passa a ser animacdo em tempo real). H4 também a animac&o sobre vidro, que
pode ser feita em tempo real (que, portanto, deixa de ser Stop Motion) ou ndo, utilizando materiais como areia,
tintas, gréos e outros materiais, a exemplo das belissimas obras da ucraniana Kseniya Simonova, que pode ser
vista em http://www.youtube.com/watch?v=vOhf3OvRXKg. Acesso em: 7 de dezembro de 2009 e; The old amn
and the sea, de Alexander Petrov, acessivel em http://video.google.com/videoplay?docid=-
3141619465931332181#. Acessos em: 7 dez. 2009. Animutation: animacdo feita a partir de desenhos e
fotografias recortadas e “coladas”, como uma espécie de patchwork, editadas de forma um tanto aleatéria,
combinando frases, musica e sons sobre imagens e legendas. O trabalho é editado no programa de computador
Adobe Flash, dando movimento as imagens. A técnica é atribuida a Neil Cicierega, que teria criado o primeiro
animutation, intitulado Japanese Pokerap (disponivel em http://www.albinoblacksheep.com/flash/pokerap).
Outros animutations podem ser vistos nos sites http://www.newgrounds.com/collection/animutations e
http://www.eviltrailmix.com/animutation, dentre varias op¢des oferecidas pela Web. Acessos em 30 de outubro
de 2009. Fanimutation: qualquer animutation ndo criada por Neil Cicierega. A técnica é a mesma do
animutation. Pixilation: atores e objetos sdo capturados através de fotografias quadro a quadro. Depois, 0
material é editado ou montado, ganhando movimento. E uma das mais antigas técnicas de animag&o. Exemplos
podem ser conferidos nos enderecos http://smellycat.com.br/2009/01/28/her-morning-elegance-smelly-music/ e
http://www.youtube.com/watch?v=4zITohcDmb5c. Acessos em 7 de dezembro de 2009. Referéncia indispensavel
em pixiliation (e animacdo em geral) € Norman Mclaren. Scanimation: Técnica criada por Rufus Butler, cria a
ilusdo de movimento a partir de uma cartela de papel, onde se colocam as figuras a serem animadas, e outra de
acetato, por cima da primeira, onde sdo impressas linhas verticais. Adotada em livros, pode ser conferida na
pagina de Butler: http://www.eyethinkinc.com/. Acesso em: 7 de dezembro de 2009.



http://en.wikipedia.org/wiki/Netter_Digital
http://en.wikipedia.org/wiki/Foundation_Imaging
http://en.wikipedia.org/wiki/Mainframe_Entertainment
http://www.imdb.com/name/nm0917188/
http://www.imdb.com/name/nm0011470/
http://www.imdb.com/name/nm0421776/
http://www.newgrounds.com/collection/animutations
http://www.eyethinkinc.com/
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A técnica 3D de computacio grafica oferece a possibilidade de uso de Cell Shading®,
que permite renderizar de forma a resultar numa estética mais proxima da bidimensional
(2D). Antes de prosseguir, contudo, faz-se necessaria a explicacdo sobre o significado da
palavra render. Para tanto, registro o que informa em sua pagina virtual o animador Allan
Britto*? sobre os conceitos de render e renderizacdo, ensinando, ainda, o significado do

wireframe:

Voce ja tentou explicar para uma pessoa leiga em computacéo grafica, o que
significa a palavra Render? Quem sabe ja tentou explicar o significado da palavra
Renderizagdo? Esse é um desafio interessante! Apesar de utilizar esses termos
diariamente, muitos profissionais e usuarios nao sabem explicar o seu significado ou
até mesmo compreender 0 que acontece nesse processo. [...]

Nédo saber o que é renderizacdo é perfeitamente normal, mas explicar o
processo pode ser uma tarefa complexa, principalmente se a pessoa ndo esta
acostumada. Esse € um jargdo técnico de quem trabalha na area de computacdo
grafica e 3d.

Depois de fazer uma breve pesquisa é possivel encontrar o significado da
palavra Render. Um dos seus significados é “acabamento”. Caso a pesquisa se
estenda um pouco mais, vamos perceber que o termo Render ndo é exclusivo da
computacdo grafica. Ele é aplicado em outras areas, como a ilustracdo e design
grafico.

Mas como explicar para uma pessoa leiga?

Para simplificar o processo, geralmente eu descrevo o render ou ato de
renderizar como sendo 0 processo em que geramos uma imagem simulando
condicOes reais. Quando os modelos e cenarios 3d sdo construidos, tudo é gerado
usando arames e superficies, o chamado Wireframe. Essa estrutura em arame nao
serve para alguns propositos do 3d. Ja pensou tentar vender uma perspectiva de um
prédio sé em arame? Até profissionais treinados teriam dificuldade em visualizar o
modelo! Sem falar da dificuldade em perceber a volumetria.

O Render entra exatamente para finalizar o Wireframe. Nesse acabamento
s8o considerados varios aspectos, como a proje¢ao dos raios luminosos, materiais e
simulago das superficies entre outros. Esse € o Ultimo passo de um trabalhoem 3d e
onde uma boa parte da “magica” acontece!

Agora eles ja sabem, 0 que mais é necessario?

Além de explicar o conceito, pode ser uma tarefa muito dificil explicar para
os leigos que o render é em alguns casos a parte mais demorada de uma producdo
em 3d. Dependendo da situagdo pode até demorar mais que a fase de modelagem e
configuragdo dos cendrios, ainda mais se 0 objetivo do trabalho for uma animacéo.
[grifos do autor]

Com o uso do Cell Shading a animacédo distancia-se do realismo geralmente buscado
nas animacGes em 3D e se aproxima mais do desenho animado, com menor complexidade de
luz, levando um trabalho tridimensional a ter aparéncia de um desenho bidimensional. De

acordo com Felipe Assis (informagéo verbal), o Cell Shading € um recurso usado “depois que

“ Exemplo de efeito Cell Shading é apresentado na memoria do processo de criacdo da série Aventuras
Gosmicas 3D, na Parte Il deste trabalho.

*2 http://www.allanbrito.com/2007/04/02/voce-sabe-o-que-e-render/. Acesso em: 10 de dezembro de 2009.



116

o personagem estd modelado” para simplificar a animacgao, “principalmente se o personagem
tiver muitos elementos, dando um resultado mais rapido do que o 2D. Ou simplesmente por
uma questao estétical”®.

Quanto as etapas do processo de animagdo de um filme longa-metragem 3D CG, o site
da Pixar** apresenta seu “passo-a-passo” de forma bastante didatica. Segundo informagdes
fornecidas pela empresa em sua pagina virtual, seus filmes passam por quatro estagios de
realizacdo: a) desenvolvimento e criacdo da storyline®; b) pré-producdo; c) producéo e; e)
pos-producdo e finalizacdo. Nesses quatro estagios estdo incluidas as seguintes etapas*®:

1) selecdo de uma idéia para a historia, na qual concorrem funcionérios da
empresa;

2) escrita de um resumo na historia que evidencie com clareza a idéia principal
do filme;

3) desenhos de storyboards;

4) gravagéo das vozes, embora ainda ndo sejam as vozes definitivas dos atores
que serdo contratados, que s6 entram depois que o roteiro estiver pronto. Geralmente sdo
vozes de funcionarios da empresa;

5) realizacdo do animatic ou reel, processo que da movimento ao storyboard,
ainda que em fase rudimentar. Nesta fase, ja ndo se precisa mais de um “contador” para a
historia e ela deve se revelar no movimento e com os dialogos sincronizados, sem
detalhamentos ou acabamentos sofisticados. E uma fase importante para se testar o timing das
sequéncias do filme, que podem ser corrigidas em relacéo a sua duracao, aos enquadramentos,

dentre outros aspectos;

% Assis da como exemplo de animacéo 3D Cell Shading com aparéncia de 2D o programa Steamboy, (Steamboy,
de Katsuhiro Otomo, 2005), que levou 10 anos para ficar pronto e consumiu cerca de 22 milhdes de doélares,
sendo considerada a mais cara animacéo realizada no Japdo. Trailer do programa pode ser visto através do
endereco http://www.youtube.com/watch?v=0e Ak6oNBSMU. Acesso em: 2 de dez. de 2009.

**In http://www.pixar.com/howwedoit/index.html#. Ultimo Acesso em: 5 de jan. de 2010.

** Storyline é um resumo muito curto da histéria de um filme ou programa audiovisual, geralmente com até 10
linhas, centrado na trajetéria do(s) personagem(ns) principal(is).

6 As etapas sdo assim nomeadas e ordenadas na pagina do site: “1) A Story ldea is Pitched; 2)The Text
Treatment is Written; 3) Storyboards are Drawn; 4) Voice Talent Begins Recording; 5) Editorial Begin Making
Reels; 6) The Art Department Creats the Look and Feel; 7) Models are Sculpted and Articulated; 8) The Sets are
Dressed; 9) The Shots are Laid Out; 10) The Shot is Animated; 11) Sets and Characters are Shaded; 12) Lighting
Complets the Look; 13) The Computer Data is ‘Rendered’; 14) Final Touches are Added”.


http://www.youtube.com/watch?v=0eAk6oNBSMU
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6) com base na primeira versdo do roteiro, no storyboard e na sua propria
criatividade e experiéncia, o departamento de arte cria as ilustracbes dos personagens e o
universo do filme. Também sdo feitas ilustragdes de sets, acessorios, aspectos visuais das
superficies e instrucdes de iluminacdo;

7) a partir do “pacote” de modelos (um conjunto de instrucdes sobre desenhos)
do departamento de arte, personagens, cenarios e acessorios sao esculpidos a mao. Depois, 0
material esculpido é escaneado para ser modelado diretamente no computador, em trés
dimens@es, sendo também articulado com espécies de dobradicas para que os animadores
possam fazer 0s movimentos;

8) 0s cenarios sdao mobiliados, arrumados, decorados. Os setdressers
(cendgrafos/ambientadores) trabalham muito préximos ao diretor, de modo a garantir a
concepcdo ambiental do filme por ele definida;

9) ao transpor a histéria para cenas tridimensionais, a equipe de layout
“coreografa” ou dispde 0S personagens nos cenarios, usando uma camera virtual para criar os
enquadramentos. O pessoal do layout geralmente produz varias versdes de enquadramentos
para permitir que o departamento de edi¢do tenha op¢des para cortar as cenas. Uma vez que a
cena € cortada, a versao final é enviada para a animagéo;

10) a animacgdo comeca a ser feita. Os animadores da Pixar ndo desenham nem
pintam os enquadramentos, como costuma acontecer em outras instancias de animacao. 1sso
se deve ao fato de personagens, modelos, layout, dialogos e som ja estarem prontos quando o
material é enviado para a animacao. Assim, os animadores trabalham mais detalhnadamente os
movimentos e as expressdes, por isso funcionam mais como atores ou bonequeiros. Eles usam
software préprio da Pixar ou adaptam programas existentes para coreografar os movimentos e
as expressoes faciais em cada cena. Fazem uso de controles do computador e de articulacbes
dos personagens para criar as poses-chave (key poses) e o proprio programa do computador
cria os intervalos (inbetween frames), que o animador ajusta como achar necessario. Assis,
entretanto, lembra que “quando um animador realmente é bom, ele ndo os usa [0s inbetweens
feitos em computador], ou usa muito pouco, pois nem sempre o computador faz 0 movimento
exato que ele procura);

11) sombras e sombreamentos sdo separados das superficies sobre as quais se
assentam, ou seja, a forma (shape) é determinada pelo modelo, enquanto as superficies e as
texturas sdo determinadas pela sombra. O processo de sombreamento é feito com programas

de software que permitem alcancar complexas variagdes de cores e sombras;
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12)  as cenas sdo iluminadas com “luz digital”, como se estivessem dentro de um
estudio. As luzes-chave, as luzes de preenchimento, as luzes das movimentagdes e a luz
ambiente sdo todas definidas e arranjadas de forma a ser alcangado o “clima” ¢ a emogdo de
cada cena. Este processo de iluminagdo baseia-se nas instrucGes de “climas” de iluminacéo
criados pelo departamento de arte;

13)  renderizacdo. De acordo com informagdes do mesmo site, o rendering é o
processo de transposicdo de todas as informagdes que constituem os enquadramentos e foram
geradas nos arquivos — 0s cenarios, as cores, 0s movimentos dos personagens, dentre outras —
para um Unico frame (ou quadro) de filme. A Pixar — como muitos outros estidios - possui
uma area de render (Renderfarm) que se constitui num potente sistema de computadores que
interpreta as informacdes e incorpora nuances de emocdo. Cada frame representa 1/24 de
segundo no tempo do filme. Ha casos em que alguns frames tenham tomado 90 horas de
renderizacdo;

14)  retoques finais. Acertos para versdes legendadas e dubladas (musica, efeitos
sonoros). Aplicacdo de efeitos especiais. Gravagao do filme para projecdo em cinemas e para
DVD.

No Brasil, especialmente nas Regides Centro-Oeste, Nordeste e Norte, onde ainda ndo
foram consolidados mercados e politicas audiovisuais, menos ainda na area de animacéo, o
processo de producdo se d& de forma bem menos sofisticada. De acordo com Felipe Assis®’,

as principais fases de realizacdo de um programa de animacéo 3D CG em nosso contexto, sao:

Fase 1 — Partindo de versdes preliminares do roteiro, sdo realizados desenhos de
conceito de todos os personagens e cenarios. Nesta fase ¢ definido o “visual” do projeto, o
estilo dos personagens e cenarios. E um momento crucial para que o roteirista compreenda e
discuta especialmente as possibilidades de movimentos dos personagens, suas texturas,
detalhamento de fei¢bes (expressdes), perspectivas de uso do cenadrio como parte integrante da
acdo e 0 que podera gerar trabalho extraordinario que venha a impedir o cumprimento de
prazos e or¢camentos pré-estabelecidos;

Fase 2 - Storyboard, que ¢é esbo¢o das sequéncias de cenas em preto e branco, com o
objetivo de se estudar e compreender a visualidade, o ritmo e a dindmica dos episodios. O
storyboard também informa ao roteirista o “comportamento” do roteiro que, nesta fase, ja foi

criado, mesmo que ainda ndo tenha alcancado a verséo final;

T ASSIS, F. RES: L& vai! [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <iarasyd@atarde.com.br> em 23 dez.
20009.
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Fase 3 — Animatic. Nesta fase o story board é colocado em movimento, ou seja, 0S
quadros desenhados séo fotografados e editados para que se possa ter uma primeira nogéo
acerca do tempo de duracdo das cenas e o ritmo geral de todo o programa. De preferéncia, o
animatic deve ser sonorizado (mdsica, sonoplastia e falas dos personagens). Algumas vezes é
feita uma animagdo com poucos frames, mas capaz de contribuir para a no¢do de tempo de
animacéo e para a relacéo entre a sonoridade e a visualidade do programa. Geralmente, quem
faz essa animagdo mais rudimentar é um profissional ligado a p6s-producdo, ndo diretamente
envolvido na equipe de animacdo definitiva do programa. O animatic € editado em programas
como o After Effects, Final Cut, entre outros. E, portanto, uma fase bastante importante para
que O roteirista possa rever sinopse, instrugdes do roteiro e especialmente as falas do
personagens;

Fase 4 - Modelagem de personagens e cenarios. A modelagem € a fase em que se
transfere o que foi feito na arte conceitual (desenhos/ilustracbes) para a forma 3D em
wireframe. Nesta fase ainda ndo s@o aplicadas texturas e cores. O tempo de duracéo desta fase
depende da complexidade dos personagens e cenarios, do ritmo da historia, do nimero de
personagens em cada cena, dentre outros aspectos que impliguem em mais ou menos trabalho
para o(s) animadore(s);

Fase 5 — Texturizacdo e colorizacdo de personagens e cenarios. Excelente momento
para avaliacdo geral do programa e discussdo entre roteiristas, diretores e animadores para
definicdo de eventuais mudancas ou dos detalhamentos finais;

Fase 6 - Composicao das cenas e animacdo. Nas palavras de Assis, esta fase destina-se

a dar vida aos bonequinhos, a animagio! E basicamente dar movimento ao
que foi modelado. Existe uma parte anterior & animagdo que é rig, que é a
construcéo do esqueleto dos personagens para que possibilite a movimentagéo deles.
E ai [depois] tem a parte de lluminacdo que é simplesmente colocar luz, igual a uma
filmagem mesmo e o render que é a transformacdo das informacfes numéricas em
imagem. Explicando melhor: enquanto estamos trabalhando na animagdo ou na
iluminacdo, € impossivel ver como vai ficar o resultado final, pois sdo muitos
calculos de photons de luz que colidem nos objetos e personagens; existem 0s
calculos de refracdo e reflexdo, e por ai vai [calculos realizados pelo computador].
Por isso, 0 processo de renderizacdo é tdo lento, e ndo pode ser feito enquanto
estamos trabalhando. Por isso, ele nos mostra uma imagem bem simplificada para
que consigamos trabalhar sem ter que esperar uma hora para ver se quando eu
‘levantei o braco do personagem’ ficou bom ou nao!

Fase 7 — lluminacéo e render.
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As diferencas entre animar em 2D e animar em 3D séo assim resumidas por Webster:

[...] A animagdo 3D stop-frame € muito distinta da animacdo 2D e da animacdo de
computador. Animadores de modelos [3D] ndo podem se dar ao luxo de criar
camadas e camadas de animacao; tudo, incluindo lip-sync [sincronia labial], deve ser
feito a0 mesmo tempo. Sob esse aspecto, a animagao de modelos [3D] tem muito em
comum com as pecas de fantoches e marionetes. A animacdo de modelo é mais
proxima da performance “ao vivo” do que as agdes criadas com outras formas de
animacéo. (WEBSTER, 2005, p. 42)*

Quanto as equipes, variam segundo o tipo de animacéo e de programa, 0 nimero de
profissionais envolvidos em cada etapa e suas respectivas especializacbes, 0S prazos
estipulados, o orcamento, dentre outros fatores. De modo geral, as equipes costumam abrigar
profissionais capazes de cumprir as seguintes fungdes: roteirista; ilustrador; diretor; produtor
executivo; diretor de arte ou designer; storybordista; assistente; sonoplasta, compositor e/ou
diretor musical*®; editor e finalizador e; ator/atriz. Para que se tenha idéia do porte das equipes
profissionais, 0 programa piloto (primeiro episodio da primeira temporada) da série de
animacédo 2D para televisdo Family Guy conta com 85 profissionais na relacdo de créditos
(abertura e encerramento). No campo da dramaturgia e roteiro, hd um profissional
respondendo pela criacdo, um pelo desenvolvimento da historia, um pela equipe de escritores
contratados, dois assistentes de escritor e um editor executivo da historia. Quanto a
visualidade do episddio, constam dois produtores executivos de animacgdo, um produtor de
animacdo, um diretor de animacdo para exportacdo, dois animadores de timing, trés
storyboardistas, seis storybordistas clean-up (“limpadores” de storyboards, passam a limpo
0s eshocos dos estudos realizados ou apagam riscos, preservando apenas o desenho final), um
designer de personagens, dois clean-up de personagens, dois designers de cenarios, um

designer de acessorios, um designer de efeitos, um colorista supervisor, um colorista, um

*8 3D stop-frame animation is fundamentally distinct from either 2D classical or computer animation. Model
animators do not have the luxury of creating layers of animation one over another; everything, including lip-
sync, must be executed at the same time. In this regard, model animation has much in common with puppet
plays. Model animation is more like a live performance than the constructed actions associated with other forms
of animation.

%% Segundo informacdes fornecidas pelo musico, diretor musical e doutor em Comunicagdo Guilherme Maia, em
grandes producdes, a equipe responsavel pelos aspectos sonoros do filme deve contar com especialista(s)
capaz(es) de cumprir as seguintes fungdes: compositor (se for o caso de musica original), diretor musical (para
selecdo e aplicacdo de musicas pré-existentes), um diretor para os atores que fazem as vozes, artistas de foley
(profissionais especializados em criacdo e producéo de ruidos de ambiente e/ou resultantes das a¢des), criadores
de efeitos sonoros, engenheiros e técnicos de gravacgdo, edicdo e mixagem, além de um sound designer,
profissional responsavel pelo planejamento geral da trilha sonora e pela coordenagdo dos outros departamentos
envolvidos na parte sonora da animacdo. Em produgdes modestas, muitas vezes um mesmo profissional executa
todas essas tarefas.
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revisor de animacdo, um supervisor de animacédo, dois editores de animatic e um track reader
(profissional ligado ao sincronismo entre movimentos dos I&bios e falas, conhecido como lip-
sync). Os demais especialistas estdo distribuidos em outras &reas, como interpretacdo (vozes),
som e musica e producao.

De acordo com Evanildo Santos, o assistente (ou intervalador) é quem faz todos os
desenhos de intervalo (inbeetweens)™, enquanto o animador responde pelos desenhos-chave
(comeco e fim) e faz as chaves das animacdes das cenas (as chaves indicam onde serdo feitos
os desenhos de intervalo). Empresas produtoras de animacdo frequentemente contratam
assistentes na Coréia, na India, na China e até mesmo no Brasil, embora em menor escala,
paises onde a mao-de-obra é considerada de baixo custo para as empresas contratantes. O
animador é quem responde pela qualidade do trabalho e o assistente limita-se ao trabalho de
desenhar o que € indicado pelo primeiro. Felipe Assis, mais uma vez, lembra que é preciso

considerar que ha

animadores que fazem praticamente todos os frames para que o computador
‘pense’ 0 menos possivel, pois nem sempre o0 ‘pensamento’ dele sai da forma que
desejamos! E a maioria dos animadores da Pixar e outras faz isso. Poucos ousam
confiar no computador! Mas nesse caso ndo precisa de intervalador pois é mais
simples ter que mover as partes do corpo de um personagem do que ter que desenhar
outra vez!. (informac&o verbal).

No Brasil, geralmente as equipes congregam poucos profissionais, que costumam
exercer mais de uma funcao cada um (diretor e produtor executivo; ilustrador e diretor de arte;
roteirista e diretor; roteirista e ator; animador e ilustrador; dentre outras combinagfes). O
roteirista é ainda pouco procurado, ja que animadores tém por habito escreverem (ou apenas
imaginarem) suas proprias historias. De acordo com Marx (2007), a propria evolugdo da
animacdo explica a pouca importancia dada ao roteiro até os anos 1960, quando a televisao
imp6s uma nova forma de producao. No comeco, o artista fazia todo o trabalho sozinho, o que
Ihe exigia meticulosidade, tomava muito tempo e se refletia em largo tempo de elaboracéo da
obra. Na medida em que a animacao evoluiu, foram sendo criados estidios com equipes de
artistas especializados (storyboardistas, animadores de personagens, designers de cenarios,
pintores de acetato, dentre outros), porém a dramaturgia na animacdo permanecia COmo

campo de atuacdo de outros especialistas. Artistas, animadores e outros membros de equipes

*% Inbetweening é o processo de criacdo dos desenhos intermediarios entre os key frames (ou quadros-chave).
Um animador costuma desenhar apenas os key frames e o assistente é o responsavel pelos desenhos
intermediarios.
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de criacdo desenvolviam histdrias coletivamente. Em alguns estudios, escritores eram
contratados para gerar idéias e gags depois desenvolvidas por storyboardistas e ndo por
roteiristas, como existem hoje. O longa-metragem Branca de neve e os sete andes, de Disney,
impOs um novo patamar na arte da animagéo, principalmente quanto ao desenvolvimento de
personagens e a qualidade da muasica. Na década de 1950, prevaleceram os filmes de Disney e
curtas-metragens que eram exibidos antes do filme principal, quase todos baseados em gags e
piadas. O interesse pelos curtas-metragens, contudo, decresceu e, por isso, muitos estidios
deixaram de produzir animagdo. Em 1944, William Hanna e Joe Barbera montaram a empresa
HB (mais tarde rebatizada de Hanna-Barbera Productions) que, a partir de 1957, passou a
produzir animagdo para a televisdo. Inicialmente, a HB produzia desenhos com cinco a sete
minutos de duragdo, como Zé Colméia e Dom Pixote e, em 1960, estreou a sitcom Os
Flintstones, com meia-hora de duracdo, responsavel por uma significativa evolucdo na

historia da animacéo:

Produzir animacdo para a televisdo, particularmente nesse formato mais
longo, era totalmente diferente de fazer curtas-metragens para o cinema. A
necessidade de produzir episdédios mais longos semana ap0s semana com
orcamentos extremamente apertados influenciou profundamente tanto a qualidade da
animacdo quanto a racionalizacdo do processo de producdo. Animadores
acostumados a desenvolver gags para filmes curtos ndo conseguiram manter o
volume de trabalho exigido pelos episédios de duracdo maior.

Durante a década de 1960, essas necessidades empresariais conduziram pela
primeira vez a contratacdo de roteiristas tais como hoje conhecemos - pessoas que
sabiam como datilografar um roteiro que poderia ser desenvolvido por artistas de
storyboard.

Outros estudios [...] de criagdo de séries surgiram e a contratagdo de
roteiristas como primeiro passo da criac¢do foi incorporada ao processo criativo.

Assim, o papel do roteirista no campo da animacéo é relativamente recente
considerando a histdria da animagdo como um todo. Algumas vezes, se detecta uma
tensdo entre aqueles que escrevem e aqueles que desenham [...]. Alguns artistas
podem argumentar que somente alguém que sabe desenhar estara apto a escrever
para animacdo, enquanto alguns escritores serdo capazes de sentir que os desenhistas
ndo entendem nada sobre como escrever.

[...] Embora alguns artistas talentosos criem e escrevam seus préprios
programas, sdo excec¢Bes. Hoje em dia, 0 método que prevalece na criacdo de um
filme ou de um projeto de animac&o para a televisdo comeca pelo roteiro escrito, que
deps)?is vai para o desenvolvimento do storyboard e do design. (MARX, 2007, p.
4).

* “producing animation for television, particularly in this longer format, was vastly different from
making theatrical shorts. The need to turn out the longer shows week after week on extremely tight budgets had
a profound effect on both the quality of the animation and the need to streamline the process. Animators
accustomed to working out gags for short pieces couldn’t maintain the volume of work that was required for the
longer shows.

During the 1960s, these business-driven necessities led for the first time to the hiring of actual
scriptwriters — people who knew how to type out a script that could be handed to the storyboard artists. Other
studios [...] sprang up to create animated series, and the step of hiring scriptwriters to first create the script was
at long last integrated into the creative process.
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No Brasil, ainda ha pouca procura por roteiristas de animacéo, muito provavelmente
devido ao desconhecimento sobre sua funcdo e sobre a importéncia da dramaturgia em
qualquer tipo de programa audiovisual de ficcdo. Nem todos os animadores, contudo,
desconhecem o papel do roteirista. Para Assis, “o diretor ¢ o roteirista sdo indispensaveis em
todas as etapas” porque precisam informar o animador sobre o que estdo pensando sobre a
obra durante todo o processo, “para deixar o trabalho o mais uniforme possivel”, mantendo as
caracteristicas do desenho ou da animacdo. Ele considera que “todas as fases sdo
extremamente importantes”: se uma falhar, todo o projeto ficard comprometido. De nada
adianta uma proposta contar com uma 6tima histéria se a animacédo for mal feita, pois causara
incomodo visual. Da mesma forma, “uma historia ruim ¢ uma animagao boa” nao resolve a
equacdo, ja que o publico deixara de assistir a obra depois de constatar que é bonita ou tem
boa animacédo, mas que nada oferece além disso.

Os programas (softwares) de animacdo mais adotados hoje, sdo: Flash, Axer e Toon
Boom para animacdes 2D vetoriais® e; Studio Max, Maya®®, Blender e XSI, para animacéo 3D
CG. Conforme Gabriel Cruz®*, “grandes estudios como a Pixar e a Dreamworks animation
costumam criar os proprios softwares de modelagem, animacédo e renderizacdo e animacéo
3D”. Fora dessa esfera de producdo, Felipe Assis afirma que os melhores programas para
animacédo 3D CG sdo XSl e Maya, sendo que sua preferéncia recai sobre o tltimo, por ser “um
pouco mais completo, pois consegue desempenhar todos 0s processos de uma animacgédo 3D
muito bem. O Max ndo funciona muito bem na parte da animagdo, porém nos mostra 0s

resultados de modo muito mais simples que o Maya”. Quanto a edicdo, a referida pagina

Thus, the role of scriptwriters in the field of animation is relatively recent, given the entire history of the
art form. At times, there has been an underlying tension between those who write and those who draw [...] Some
artists may argue that only someone who can draw should be writing animation, while some writers might feel
that artists don 't truly understand how to write. [...]

[...] Although some talented artists create their own shows and do the writing themselves, they are the
exceptions. Today, the dominant method for creating a feature or television animation project is to begin with a
written script, which then goes to storyboards and art design.”

%2 Existem varios outros programas também usados (alguns para fins especificos de criacdo de efeitos especiais),
como o Autodesk Inferno, o Autodesk Flame, o Autodesk Flint, o Autodesk Combustion, o Eyeon Fusion, o
Adobe After Effects e o Bauhaus Mirage. In http://caligraffiti.wordpress.com/2008/03/01/panorama-
composicao-e-animacao-2d/. Acesso em: 8 de dezembro de 20009.

> Maya foi o programa adotado por Felipe Assis para criar, modelar e animar os personagens da série de minha
autoria Aventuras Gosmicas, versdo 3D. Ja os cendrios da mesma versdo (3D) foram realizados com uso do
programa Studio Max.

** In http://www.sobresites.com/animacao/softwares.htm. Acesso em: 2 de dezembro de 2009.
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virtual de Gabriel Cruz informa que “costuma ser feita no After Effects ou para quem usa
Mac, o Final Cut Pro. Mas as grandes produtoras costumam ter seu proprio software de
edicdo de sequéncias de video.” [grifos do autor].

Para concluir esta subsecdo, ressalto a importancia do som na animagao, que por Si
mesmo destaca-se, exigindo, boa qualidade de gravacéo e boa direcdo musical e de vozes
(atores). Muitas vezes, bons atores acostumados a fazer uso do corpo na interpretacdo de
personagens ndo alcangam resultados satisfatorios em programas de animacdo, ja que a
técnica exige dominio da voz e competente direcdo de atores. Existem dubladores
competentes no Brasil, dada a tradicdo de dublagem de filmes estrangeiros. Além disso,
musicas mal escolhidas ou aplicadas em momentos equivocados podem prejudicar bastante
um trabalho de animag&o, o que se aplica a qualquer programa audiovisual.

3.3.2 Principios basicos

Webster afirma que no comego da animagéo 0s cartoons eram construidos a partir de
uma série de gags que giravam em torno de um tema principal. Com o tempo, porém, “os
artistas aprenderam que para realizar um filme era necessaria a continuidade da historia, o
desenvolvimento de personagens e uma boa qualidade artistica em todo o processo de
producdo. Como todas as formas de se contar historias, o filme também precisa despertar em
seu publico interesse intelectual e visual. (WEBSTER, 2005, p.42).> Para tanto, comecaram

a sistematizar o que sabiam, como esclarecem Johnston e Thomas (1995):

Os animadores continuaram a buscar métodos mais adequados para se
referirem aos desenhos e encontraram algumas poucas maneiras que pareceram dar
bom resultado. Eles ndo podiam esperar que o0 sucesso se desse a todo momento,
mas essas técnicas especiais de desenho de personagens em movimento ofereciam
alguma solidez. A medida em que cada um desses processos ganhava um titulo, era
analisado, aperfeicoado e discutido e quando novos artistas entravam na equipe,
eles eram treinados nesses principios como se fossem as regras do oficio. Para
surpresa de todos, essas regras se tornaram os principios fundamentais da animagao
[...] (1995, p. 49).%

% «[...] the artists have learned that to produce a feature there was a need for story continuity, character
development and a higher quality of artwork throughout the entire production. Like all forms of story telling, the
feature has to appeal to the mind as well as to the eye”.

%8 “The animators continued to search for better methods of relating drawings to each other and had found a few
ways that seemed to produce a predictable result. They could not expect success every time, but these special
techniques of drawing a character in motion did offer some security. As each of these processes acquired a name,
it was analyzed and perfected and talked about, and when new artists joined the staff they were taught these
practices as if they were the rules of the trade. To everyone’s surprise, they became the fundamental principles of
animation [...].”


http://www.adobe.com/br/products/aftereffects/
http://www.apple.com/br/finalcutstudio/finalcutpro/
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E importante frisar que tais principios — conhecidos como os 12 principios basicos da
animagdo - podem e muitas vezes devem ser desobedecidos em nome do tom ou do tipo de

programa que se deseja criar, afinal, como diz Kling David (2006),

O importante é observar que vocé ndo tem OBRIGACAO de aplicar todos
0s 12 principios da animacdo em todas as suas cenas. N&o é isso, nem € assim que
funciona. Os principios servem para orientar o olhar e te fazer conhecer o
movimento basico e o porqué de certas situagdes. O importante enquanto animador
é saber como entregar uma mensagem ao Sseu receptor. A Unica maneira correta nao
existe. Existem milhGes de maneiras corretas e cabe a vocé decidir qual delas ¢ a
melhor. Vocé pode omitir deliberadamente qualquer um desses principios, desde
que entenda e acredite que funcionara.” [grifo do autor].*’

O animador — o responsavel por colocar as imagens em movimento — deve dominar
tais regras. Para o roteirista, € importante que as conhega para que compreenda as leis do
universo ficcional para o qual escreve, o que pode e 0 que ndo pode ser realizado pelo
animador. Tendo em vista que esses fundamentos sdo elementares para o que de mais
importante ha na animagdo - 0 movimento — reuni informagdes fornecidas por diversas fontes
— profissionais experientes como Johnston e Thomas (1995, p. 47 a 69), listados entre 0s
“gurus” da animagao, o site Centre for animation & interactive Media e os blogs dos (jovens)
brasileiros Philipe Kling David e Herr Fantashik® (que também buscaram orientacdo na
referida obra de Johnston e Thomas).

Lembrando que “Os principios da animagdo ndo estdo atrelados a nenhuma técnica
especifica (3d, 2d, stop motion, etc), nem a um determinado software, mas que estéo ligados
diretamente aos processos cerebrais e a percepcdo do movimento na relacdo

5959

tempo/espaco™, organizei um resumo dos 12 principios basicos da animacgdo (em ordem

alfabética), a saber:

1) Acdao secundéria (Secondary Action): como se deduz, trata-se de movimento

de segundo plano gerado pelo movimento principal: “é uma acdo que € resultante de outra

> In http://www.mundogump.com.br/os-12-principios-da-animacao/, de 10 d agosto de 2006. Acesso em: 2 de
dezembro de 2009.

%8 Encontrados respectivamente nos seguintes enderecos eletronicos:
http://minyos.its.rmit.edu.au/aim/a_notes/anim_principles.html;
http://www.mundogump.com.br/os-12-principios-da-animacao/ e;
http://fantashik.blogspot.com/2009/07/o0s-principios-basicos-da-animacao.html. Acessos em 2 de dezembro de
2009 e 4 de janeiro de 2010.

% In http://www.mundogump.com.br/os-12-principios-da-animacao/. Acesso em: 9 de jan. de 2010.
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acdo. Acbes secundérias sdo importantes para aumentar o interesse e acrescentar
complexidade para animagdo [...]”%°. “A acdo secundaria enriquece a acdo principal e amplia
a dimensdo da animagdo do personagem, complementando e/ou reforcando a acéo
principal.”®! De acordo com Webster (2005, p. 38), as acdes secundarias estdo ligadas as
acOes primarias tornando-as mais eficientes, a exemplo da movimentacdo dos bracos numa
caminhada. Outro exemplo: um personagem visivelmente nervoso esta atras de um pulpito e
fala para uma platéia, gesticula, tentando disfarcar sua tensdo e prender a atencdo dos
ouvintes. Enquanto isso, por trds do pulpito suas pernas tremem, suor escorre por seu
pescoco encharcando a barriga, enfim, as acfes secundarias reforcam o nervosismo do
personagem sem, contudo, desviar a atencdo do espectador para a agdo principal;

2) Aceleracdo e desaceleracéo (Slow In e Slow out ou Easy in/out): nada pode
parar de forma brusca. “Basicamente isso [aceleracdo e desaceleracdo] funciona com uma
aceleracdo progressiva quando o movimento comeca e uma desaceleracdo também
progressiva até ele parar”®. Para que isso seja visto na animac&o, S&0 necessarios mais
desenhos no ponto onde inicia um movimento (starting pose), alguns poucos desenhos no
meio do trajeto e mais desenhos junto ao ponto onde o movimento finda. A aceleragéo e a
desaceleracdo contribuem para dar veracidade a animacdo. Em animac6es de gags, pode-se
omitir uma ou outra aceleracdo ou desaceleragdo ou mesmo infringir o principio de modo a
estabelecer graca cOmica (quebra da quarta parede, do realismo) no universo ficcional criado;

3) Amassar e esticar (Squash and Stretch): também considerado um dos mais
importantes principios da animacéo, busca a iluséo de peso e de volume na movimentacao de
personagens ou objetos. Ao cair no chdo, uma bola tende a se deformar, pois a forca da
gravidade “puxa” a parte que esta mais proxima ao chdo como se fosse um ima (o exemplo é
um exagero, uma caricatura do que de fato ocorre e muitas vezes as animacgdes fazem uso
dessa “hipérbole” da deformagdo dos objetos): “O legal dos personagens de desenho
animado 2d é que eles podem se esticar e comprimir e ainda mais exageradamente, e isso

informa ao nosso cérebro que apesar de ndo ser real, algo de real ali estd presente e isso

% | http://fantashik.blogspot.com/2009/07/0s-principios-basicos-da-animacao.html. Acesso em: 4 de janeiro de
2010.

® This action adds to and enriches the main action and adds more dimension to the character animation,
supplementing and/or re-enforcing the main action. In
http://minyos.its.rmit.edu.au/aim/a_notes/anim_principles.html. Acesso em: 4 de janeiro de 2010.

%2 In http://www.mundogump.com.br/os-12-principios-da-animacao/. Acesso em: 4 de janeiro de 2010.
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agrada aos processo matematicos cerebrais.”® O principio de amassar e esticar também se
aplica a didlogos e expressdes faciais;

4) Animacdo alinhada e animagdo pose-a-pose (Straight Ahead e Pose-to-
Pose): tratam-se de dois métodos de trabalho diferenciados originalmente pensados para a
animacao 2D, mas que também se aplicam a 3D. A animacdo alinhada é aquela na qual o
animador faz todos os desenhos necessarios para que uma dada sequéncia ou histéria se
complete, o que significa que ele ird desenhar a primeira pose de um personagem seguida da
pose imediatamente seguinte a ela e assim por diante, criando os melhores ilustragdes na
medida em que desenha. Isso significa que a animacéo alinhada oferece maior oportunidade
para o experimento e a criacdo, embora nem sempre se alcance perfei¢do técnica ao longo de
todos os desenhos, como na Pose-to-Pose, que permite planejar com apuro todos os desenhos
de uma animacédo. Através dela o animador faz apenas os desenhos-chave (key drawings),
geralmente deixando para assistentes (quando ndo o préprio animador) a funcdo de preencher
os intervalos, como visto anteriormente. A diferenca entre os dois métodos torna-se clara nas
palavras de Johnston e Thomas: “Com o pose-a-pose 0 resultado é clareza e forca. Com a
animacéo alinhada, temos espontaneidade. (1995, p. 57)%*;

5) Antecipacdo (Anticipation): tem por finalidade anunciar uma acdo que se
deseja focar (um grande movimento de inspiracdo antes do mergulho de um personagem, por
exemplo). Atraves da antecipacdo, pode-se ampliar o efeito draméatico comico da acdo que se
quer ressaltar e/ou chamar a atencdo para o personagem que ira desempenhar tal acdo, caso
ele ndo esteja em evidéncia pouco antes dela ocorrer;

6) Apelo (Appeal): um personagem de animacao terd ou nao appeal, a depender
de seu animador (e ndo dele mesmo). Atores tém ou ndo tém carisma, mas personagens terdo
ou ndo terdo apelo em funcao do talento de seus animadores. Em outras palavras, “Apelo,
como se vera, inclui facil leitura da proposta de design, clareza do desenho e

"85 seja qual for o

desenvolvimento de personalidade que capture e envolva o publico
personagem e seu contexto. Nessa direcdo, o appeal congrega tanto o perfil dramaturgico

guanto a estética e a animacao do personagem;

% In http://www.mundogump.com.br/os-12-principios-da-animacao/. Acesso em: 4 de janeiro de 2010.
8% «With Pose to Pose there is clarity and strength. In Straight Ahead Action there is spontaneity.”
85 «Appeal, as you will use it, includes an easy to read design, clear drawing, and personality development that

will capture and involve the audience's interest.” In http://www.animationtoolworks.com/library/article9.html.
Acesso em: 5 de janeiro de 2010.



128

7) Arcos (Arcs): “Os movimentos naturais tendem a formar arcos. Raramente na

% (ha excecdes, como

natureza um movimento funciona de maneira retilinea com precisao
movimentos de aparelhos mecénicos). A grande maioria das a¢des organicas se da em forma
de arco, mesmo que 0 percurso seja muito suave. Isso se aplica principalmente aos
movimentos humanos (bracos, cabeca, olhos) e de animais. Obedecer a esse principio
significa criar movimentos mais naturais, mais fluidos;

8) Continuidade e agdo sobreposta (Follow Through e Overlapping): A
continuidade relaciona-se ao fato de nenhum ser vivo e mesmo objetos pararem de uma so
vez, rigidamente, em bloco. Observe-se que este principio, embora num primeiro momento
remeta ao principio da aceleracdo e desaceleracdo, refere-se ao objeto/corpo que estad em
movimento e ndo a0 movimento de parar propriamente dito: “Quando o corpo principal do
personagem para, Seu corpo nao estaciona de uma s vez: varias partes continuam a alcancar
0 corpo principal do personagem tais como os bragos, cabelos longos, roupas, orelhas

%7 A acdo sobreposta refere-se a movimentos de objetos que ndo tem acSes

flexiveis [...]
proprias, e/ou que sdo regidos por outros movimentos (sofrem uma hierarquia de
movimento);

9) Desenho solido ou Personalidade (Solid Drawing): para que 0s personagens
se distinguam uns dos outros, assumindo suas idiossincrasias e diferencas € preciso que 0s
fundamentos do desenho sejam sélidos, capazes de atribuir peso, volume, altura, solidez e
muitas vezes a ilusdo da terceira e até mesmo da quarta dimensdo a personagens da
animagao: “trés dimensdes significa movimento no espaco e quatro dimensdes significa
movimento no tempo”®®. Assim, o principio do desenho sélido aplica-se tanto na animagéo
quanto no desenho de cunho académico, ja que os fundamentos sdo 0s mesmos;

10)  Encenacéo (Staging): ¢ a maneira do personagem “se apresentar no palco” ou
na cena. Poses, acdes, expressdes que revelam o personagem e suas idéias ou pretensdes,
apresentam-o, dramatizam suas a¢fes. Humoristas, magicos, mimicos sdo especialistas em
Staging. A pose or action should clearly communicate to the audience the attitude, mood,

reaction or idea of the character as it relates to the story and continuity of the story line. A

% http://www.mundogump.com.br/os-12-principios-da-animacao/. Acesso em: 4 de janeiro de 2010.

87 “When the main body of the character stops all other parts continue to catch up to the main mass of the
character, such as arms, long hair, clothing [...]”. In http://ww.animationtoolworks.com/library/article9.html.
Acesso em: 2 de dezembro de 2009.

%8 “Three dimensional is movement in space. The fourth dimension is movement in time.” In
http://www.animationtoolworks.com/library/article9.html. Acesso em: 5 de janeiro de 2010.
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encenacdo também recorre aos efeitos de camera e enquadramento: tomadas longas ou
curtas, closes ou planos mais afastados sdo estratégias que contribuem para a encenacao. N&o
se deve incluir muitas a¢cdes ou muita movimentacdo de fundo numa sequéncia, de forma a
nao confundir o publico. E preferivel eleger uma s a¢io que comunique uma idéia de forma
clara, a ndo ser que o objetivo seja criar confusdo ou embaralhar acdes. Nao se deve perder
de vista o fato da encenacéo direcionar o olhar do publico;

11)  Exagero (Exaggeration): principio muito usado na estética cartoon, na qual a
distorcdo aplica-se perfeita e sistematicamente, apesar de ndo significar uma extrema
distorcdo aplicada a todo momento. O principio do exagero aproxima-se da caricatura. Além
disso, se comparado a imagem real, muitas vezes o desenho requer um certo exagero para
naturalidade: nuances em live-action podem ser muito perceptiveis, mas poucas vezes se
fazem ver na animagdo. O principio do Exagero deve ser administrado com bom senso, sob o
risco da animacao perder impacto, interesse ou sentido;

12)  Temporizagdo (Timing): trata da aplicagdo dos movimentos reais a
animacdo. Basicamente, quanto mais desenhos sdo feitos entre duas poses de um
personagem, mais lenta e suave sera a sua acdo. Com poucos desenhos entre uma pose e
outra a acdo parecera mais rapida e subita. A maior parte das animacées € feita on twos (um
desenho fotografado em dois frames de filme) e on ones (um desenho fotografado em cada
frame do filme). Um desenho para dois frames é a propor¢édo usada na maior parte do tempo
de um programa e um desenho por frame costuma ser adotado para movimentos de
travelling, panoramicas e, eventualmente, dialogos rapidos e sutis®®. O dominio do timing é
fundamental para que os personagens possam passar emog¢ao, revelar suas reagoes, o “clima”
no qual estdo mergulhados, o que leva animadores a estudarem principios de interpretacao
encenacdes no palco e no cinema. Segundo o animador Allan Brito™, a escala e 0 peso de
personagens e objetos e a comunicacdo de emocOes estdo estreitamente associadas ao
controle do timing. O volume e a massa do objeto/personagem imprimem nele caracteristicas
como leveza ou peso, agilidade ou lentiddo. Isso significa que ndo basta a ilustracdo de um
objeto/personagem para referendar seu volume ou massa. E preciso fazé-lo movimentar-se
de forma a convencer o espectador acerca do tamanho e peso sugeridos pela ilustracdo. Essa

movimentacdo esta diretamente associada ao timing: se um personagem grande e volumoso

% In http://fantashik.blogspot.com/2009/07/0s-principios-basicos-da-animacao.html. Acesso em: 2 de dezembro
de 2009.

" 1n Allan Brito in http://www.allanbrito.com/2007/02/28/timing-em-animacoes/. Acesso em: 2 de dezmebro de
20009.
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(alto e forte) corre ao lado de um personagem pequeno e mirrado (baixo e magro),
evidentemente a acdo de correr do primeiro sera bastante diferenciada da agdo de correr do
segundo. Numa, as passadas serdo mais lentas, mais pesadas e cobriréo intervalos maiores
que na outra, cujas passadas serdo lépidas e leves. Assis informa, contudo, que “pode haver
um personagem gordo agil e um outro magro e ‘entrevado’, o que de forma alguma
descaracteriza o personagem” (informagao verbal). O tempo ¢ a “matéria-prima” mais usada
por qualquer animador (WEBSTER, p. 4, 2005)"* e pode variar conforme a estética e as
demandas do programa. O timing da animacdo de séries televisivas em 2D vetorial, por
exemplo, é muito diferente daquele verificado em filmes 3D CG naturalistas. O timing
adequado (good timing) é subjetivo, muito embora seja o timing da animacdo o fator
responsavel por qualidades como verossimilhanca, graca, suspense, movimentacao e lirismo,
dentre outras presentes nos programas.

Segundo Felipe Assis (informacdo verbal) e Philipe Kling David’?, animadores
experientes consideram que, dentre os 12 principios, os de Timing, Slow In and Slow Out e

Arcs sdo os trés mais fundamentais. Sem esses trés, dizem, nada funciona na animagéo.

3.4 AESCRITA PARA ANIMACAO

A0 mesmo tempo em que espera que programas criados com a técnica da animacéo
sejam permeados por magia, fantasia e até mesmo situacdes absurdas, o (tele)espectador
presume que determinadas “ordens” do mundo real serdo mantidas no universo ficcional
animado: “para ser verossimil, a acdo deve demonstrar as caracteristicas do mundo com as
quais estamos familiarizados” (WEBSTER, 2005, p.3)". Por outro lado, a mais fantéstica ou
surreal narrativa deve guardar verossimilhanga interna, ainda que regida por leis que
contrariem as que imperam na vida real, como, por exemplo, a conhecida estratégia do rolo
compressor que passa por cima de um personagem de animacédo tornando-o achatado e fino
como papel, porém logo depois capaz de se levantar e se recompor, como se nada tivesse

ocorrido:

™ «All animators, irrespective of what discipline they work in (2D classical animation, stop-frame animation or
computer animation) and despite what work they undertake (commercial, studio-based or experimental
animation), all use the same basic raw material to create their work — time.”

"2 http://www.mundogump.com.br/os-12-principios-da-animacao/. Acesso em: 2 de dez. De 2009.

78 «[...] to be believable the action must demonstrate those qualities that we are familiar with in our day-to-day
experience”
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Para a dramaturgia classica, a verossimilhanga é aquilo que, nas agdes,
personagens, representacdes, parece verdadeiro para o publico, tanto no plano das
acOes como na maneira de representa-las no palco. A verossimilhanga é um conceito
que esta ligado a recepcdo do espectador, mas que impde ao dramaturgo inventar
uma fabula e motivagbes que produzirdo o efeito e a ilusdo da verdade. Esta
exigéncia do verossimilhante (segundo o termo moderno) remonta a Poética de
Aristoteles. Ela se manteve e se precisou até o classicismo europeu. Ela distingue
varias outras nogdes que descrevem o modo de existéncia das acoes: o verdadeiro, o
possivel, 0 necessario, o razoavel, o real. [...] O importante ndo é, portanto, para o
poeta, a verdade historica, mas o carater verossimilhante, crivel, do que ele relata, da
faculdade de generalizar o que ele est4 adiantando. Dai uma oposi¢do fundamental
entre ele e o historiador. [...]

[...] Ao escolher o geral, o tipico, 0 poeta prefere a persuasdo a verdade
historica, ele aposta numa ag¢do ‘média’, crivel, porém interessante, possivel, mas
fora do comum. Ha, portanto, uma tensdo a observar entre a acdo que seja aceita
pela opinido e pela crenca do publico. Dai uma oposi¢do, também cléssica, entre o
verossimil e o maravilhoso [...]:’O maravilhoso é tudo que ¢ contra o curso ordinario
da Natureza. O verossimil é tudo o que esta de acordo com a opinido do Publico’
(RAPIN, Ré-flexions sur La Poétique, 1674).

A transgressédo das leis naturais ndo pode resultar de mera rebeldia ou simples vontade de
tornar o universo ficcional diferente do real, mas de estudos acerca da construcao desse “novo

mundo” (animado), com regras proprias, coesao, verossimilhanga interna e externa:

[...] Contrariamente & crenca classica, ndo existe em si verossimilhante
imutavel que se possa definir de uma vez por todas. Ele ndo passa de um conjunto
de codificacGes e normas que sdo ideoldgicas, a saber, ligadas a um momento
historico, apesar de seu universalismo aparente. [...]

O verossimil é um elo intermediario entre as duas ‘extremidades’, a
teatralidade da ilusdo teatral e a realidade da coisa imitada pelo teatro. O poeta busca
um meio de conciliar as duas exigéncias: refletir o real fazendo-o verdadeiro,
significar o teatral criando um sistema artistico fechado em si mesmo. Este
‘trocador’ entre a realidade e a cena € ao mesmo tempo mimético (deve produzir o
efeito do real representando-o) e semioldgico (deve significar o real por uma
estrutura coerente de signos, produzindo um efeito de teatro). A propria expressao
do verossimilhante, conforme se insiste num dos dois termos, contém ao mesmo
tempo a ilusdo do verdadeiro (realismo absoluto) e a verdade da ilusdo (teatralidade
realizada). [...]

Isto é que explica sua relatividade histérica: o verdadeiro muda e, sobretudo,
a aparéncia (a ‘parecenca’) evolui. [...] Cada escola tenta, com mais ou menos ardor,
descrever a realidade: para o classicismo, a verdade das relagbes humanas e das boas
regras a usar era capital; para o naturalismo, é a propria realidade que é o objeto da
descricdo. Além do mais, cada género literario possui um ‘regime ficcional’
especifico, com convengbes de jogo e de sentido que é imperativo respeitar [...]
Tanto para o dramaturgo como para o espectador, o conhecimento da ‘chave’
ficcional — segundo a qual é preciso codificar, para ler as agbes — é indispensavel.

[.-]

[...] o verossimilhante, ndo mais que o realismo, ndo é uma questdo de
realidade a bem imitar, mas uma técnica artistica para pér em signo esta realidade.
(PAVIS, 1996, p. 428-429). [grifos do autor].
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A nocdo de verossimilhanca relaciona-se, assim, ao pacto que se estabelece entre
leitor-modelo e autor da obra (ECO, 1994) e é, talvez, um dos mais complexos desafios
impostos ao roteirista de animagdo. Ao tempo em que “tudo pode” porque capaz de infringir
as regras do chamado mundo real, o autor arrisca-se a construir universos ficcionais pouco
convincentes.

Muito embora evidencie momentos profundamente tocantes — como a morte da mae
do personagem Bambi’ - a animac&o abre-se para os chistes, a comicidade e o humor, cujas
diferenciacdes podem ser bem compreendidas através da sintese de Mendes:

O prazer espirituoso, cdbmico ou humoristico deriva sempre de duas fontes: a.
poupanca da energia psiquica; b. relacdo com a vida infantil. O primeiro caso
resume um principio geral: nosso aparelho psiquico investe energia para
compreender o mundo a nossa volta. Mas se 0 objeto observado se mostra indigno
dessa atencdo (pequeno, absurdo, incongruente, falho) parte do nosso investimento
mental torna-se desnecessario e a ‘sobra’ de energia libera-se no riso (descarga
motora), causando prazer. Nos chistes, poupa-se a energia psiquica necessaria para
manter a inibicdo de impulsos agressivos ou libidinais; no humor, a energia que
seria consumida num afeto doloroso. Assim, quanto a diferenca nas fontes de
producdo de prazer identificadas por Freud nas trés formas, temos: prazer pela
economia na despesa psiquica com a inibigdo, nos chistes; prazer pela economia na
despesa psiquica com a ideacdo (representagdo), no ‘comico’; prazer pela economia
na despesa psiquica com o sentimento, no humor.

Ja na relagdo com a vida infantil, ou na ‘regressdo a infincia’, o desejo que
impera é o da libertacdo momentéanea da l6gica adulta. (MENDES, 2008, p. 135).

Bem mais do que nas séries de animacdo, no cinema comercial contemporaneo de

animacdo ha uma tendéncia realista-naturalista de espelhamento do mundo real:

Frequentemente, as leis da fisica sdo mais exageradas do que negligenciadas
como nas séries televisivas. 1sso ajuda a manter o mundo animado mais préximo do
mundo real e, portanto, com mais possibilidade para o estabelecimento de lagos de
empatia com o ptblico (WEBBER, 2002a, p. 12)".

Nem tanto e ndo necessariamente assim. Como visto, o estabelecimento de vinculos
afetivos entre publico e obra ocorre ndo apenas pela semelhanca entre o mundo ficcional (da
obra) e o mundo real (do publico), mas pela verossimilhanca interna e externa da obra, por
sua capacidade de relacionar-se ou criar identificacdo com seu publico e, especialmente, por

sua construcdo dramatirgica. A televisdo requer agilidade e comporta, bem mais que o

™ Do filme longa-metragem de animacdo Bambi, dirigido para criancas produzido pelos Estidios de Walt
Disney em 1942. O exemplo da cena da morte da mde de Bambi como um “classico” do drama de animacdo
consta nas obras de varios autores. Neste caso, foi tirado de Webber (2002, p. 12).

"> “Most often, the laws of physics are merely exaggerated than disregarded as in cartoons. This helps keep the
animated world more realistic to the audience, and therefore, more empathetic”.
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cinema, programas de animacédo repletos de peripécias e situacdes de curta duragdo baseadas
no humor ou na comicidade. No cinema comercial infantil de animacdo ainda prepondera o
“bom” herdi, enquanto que na televisdo ¢ mais facil encontrarmos como protagonista de uma
série animada o anti-herdi pouco afeito a regras morais e muitas vezes incapaz de facanhas
magnificas’®. Nas séries de televisio impera a demanda por agilidade de producdo, o que
requer criatividade e velocidade no estabelecimento da comunicagdo com telespectadores
ansiosos por fazerem uso de seus controles remotos. No cinema, o principal objetivo €
prender a atencdo do publico durante as cerca de duas horas de duracdo da obra pela via da
identifica¢do (inclusive através da “humanizacdo” de objetos), alids, um dos alicerces da
narrativa melodramatica. Como € possivel constatar, procedimentos comuns ao melodrama de
quase 200 anos atras permanecem vigentes nos pactos com a recepcdo. Nao admira que as

teledramaturgias atualizem e permanecam fazendo uso explicito dessas estratégias:

Segundo o melodrama cléssico, a divisdo da humanidade é simples e
intangivel: de um lado os bons, de outro, os maus. Entre eles, nenhum compromisso
possivel [...] Como assinalou Souriau, ha, no género melodramatico, ‘'uma
identificacdo das fun¢Bes draméticas com os caracteres’. Esta identificacdo é
facilitada ainda pela aparéncia fisica e o gestual dos personagens, que devem muito
a fisiognomonia de Lavater, cujas teorias eram no momento muito populares. Por
outro lado, através dos personagens secundarios sdo dados aos espectadores 0s
elementos que lhes permitirdo reconhecer e classificar os personagens principais [...]
Os personagens do melodrama sdo personae, mascaras de comportamentos e
linguagens fortemente codificadas e imediatamente identificaveis. Esta tipologia
caracterizada pela fixidez dos tipos reduz-se a algumas entidades principais: o vildo,
a vitima inocente, o cémico, e outras secundarias, como o pai nobre, ou o protetor
misterioso. (THOMASSEAU, 2005, p. 39).

O produto de animacéo para TV deve ser, dentro do possivel, universal’’

e atemporal,
como por exemplo Bob Esponja Calca Quadrada’®, programa com animais e ambiente do
fundo do mar, porém caracterizado de modo similar a realidade cotidiana de muitos paises,

povoado por personagens-tipo amplamente reconheciveis, como o chefe unha-de-fome, o

® 30 exemplos de séries televisivas protagonizadas por anti-heréis: Coragem, o cdo covarde (Courage, the
Cowardly Dog), criada por John R. Dilworth, produzida e exibida pelo Cartoon Newtwork e lan¢ada em 1999,
com 26 episédios; Johnny Bravo, série de desenho animado criada por Van Partible e exibida pelo Cartoon
Network a partir de 14 de Julho de 1997, exibindo um total de 65 episédios em 4 temporadas e; A Vaca e 0
Frango (Cow and Chicken), série criada por David Feiss em 1995, também exibida pelo Cartoon Network.

" Adoto a mesma idéia de universalidade apontada por algumas descricdes do verbete em Houaiss (2001), a
saber: “comum, relativo ou pertencente ao universo inteiro”; “existente ou prestigiado em todo mundo”;
“passivel de ser exercido ou aproveitado por todos os homens ou por um grupo destes”. Universal como
sinénimo de coletivo, genérico e global.

"8 SpongeBob Square Pants é uma série de animagao norte-americana criada por Stephen Hillenburg e exibida
pelo Canal Nickelodeon. Atualmente na sexta temporada, comecou a ser exibida em 1999.
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vizinho que detesta conversar, 0 amigo pouco inteligente, entre outros. Mendes (2008) resume
bem a nocdo de personagem-tipo ao abordar a obra de Souriau: “A redugdo do carater de uma
personagem a dois ou trés tracos suficientes ao cumprimento de sua funcgdo [...] sé acontece
nas formas mais simples ou codificadas do teatro, como na farsa e no melodrama.” (2008, p.
150).

Conforme Wright (2005), animacdo é acdo e movimento. Na televisdo, séries de
animacao provavelmente terdo menos didlogos do que as chamadas prime-time series,
exibidas no horario nobre (entre 20 e 22horas), destinadas a adultos e mistas de comédias de
situacéo (sitcoms) e drama’®. Nem sempre, contudo, a regra é valida, a se comprovar através
da leitura das sinopses dos trés episodios/capitulos piloto que constam do Apéndice A: 0 mais
curto deles — Family Guy, em animagdo, com 22 minutos de producéo — € justamente 0 que
mais conta com dialogos. Segundo a autora, na animacéo as palavras sO devem ser usadas
depois que outros métodos de comunicagdo forem tentados (2005, p. 195), o que, acredito,
ndo deve ser levado a risca, afinal, longos periodos sem falas ou de siléncio na televisdo
muitas vezes distraem a atencdo da audiéncia, ja que ao deixar de “ouvir” o programa pode
também parar de vé-lo, substituindo-o por outro. Uma anélise da sonoridade da maioria das
séries animadas para televisdo revela que falas, ruidos e musica costumam preencher o0s
programas o tempo todo. A autora, contudo, afirma que algumas vezes apenas o dialogo é
capaz de revelar as intengdes ou segredos dos personagens. Além disso, “uma boa histéria de
animagdo deve sempre estar em movimento” (p. 195) e as palavras ndo podem permitir que o
programa venha a se arrastar. Em grande parte, as orientacdes até agora explicitadas aplicam-
se também a programas audiovisuais em imagem real, o que ratifica o fato de que também na
animacdo a base das historias esta na dramaturgia, no roteiro bem estruturado e bem escrito.
Muito provavelmente por isso, a maior parte dos autores que elegi para discutir a escrita para
animacao acabam por abordar a escrita de roteiros audiovisuais de modo geral.

De forma geral, a animacao de séries televisivas exige tempo de producdo menor do
que a de filmes de longa-metragem. Na televisdo, costumam ser priorizados programas que
congreguem rapidez de producdo e baixo custo. Em resposta a minha indagacédo acerca do que
deve ser evitado para garantir baixo custo e agilidade na producéo de séries televisivas, Felipe

Assis informa®:

" Mais adiante discuto alguns tipos de séries segundo seu ptblico-alvo com base em Wright (2005, p. 287-292).

8 ASSIS, F. RES: L& vai! [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <iarasyd@atarde.com.br> em 23 dez.
20009.
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[...] acho que as coisas que dariam mais trabalho seriam, no caso de uma
animacéo 2D:

- utilizago de elementos naturais, como chuva...Agua...Fogo...Isso é bastante
complexo de fazer... A ndo ser que seja uma coisa continua que possa ficar em
loop®" utilizando poucos quadros!

- Zoom®? de forma alguma, nada de zoom!

- Tracos simples...Sem muita preocupacdo com estar tremido ou ndo e de
preferéncia, sem sombra...Cores chapadas € a forma mais rapida!

- Utilizacdo de vetor, de preferéncia com bones®®, é bem tosco na minha
opinido, mas é a forma mais rapida! Hoje em dia no Cartoon a maioria dos desenhos
s8o assim! Quando vocé vé& o personagem parecendo um rob6, mexendo apenas as
partes necessarias, (tipo, o braco mexe e o resto todo do personagem ndo muda
nada) é vetor e provavelmente utilizacdo de bone também!

- Evitar girar muito o personagem também ajuda a acelerar bastante a
animacéo.

- Muitos personagens na mesma cena também é muito complexo!

No caso de uma animagéo 3D:

- Utilizagdo de elementos naturais também pode vir a dar dor de cabeca, pois
ndo é facil deixar fogo, por exemplo, com a cara do resto da animacéo.

- Muitos personagens durante a animagao deixa um pouco mais lento, pois
cada um tem que ter sua modelagem e configuracéo de bones!

- TransformagBes de personagens ou objetos com movimentos complexos,
sem cortes de cena, sdo bem demorados também!

- Interacdo com muitos objetos na mesma cena pode vir a dar dor de cabeca
(mas ndo atrapalha tanto, ndo).

8 A animacdo ciclica pode ser uma maneira de se fazer uma animagdo de modo eficaz e econémico,
principalmente atraves de acBes que se repetem, como caminhadas, semi-circulos, etc. Ela é uma forma de se
fazer animacgdo sem parar, em movimentos continuos com a acao retornando ao ponto onde foi iniciada. Mais

uma vez, isso sé se aplica a animacdo 2D ou 3D CG. (WEBSTER, 2005,P 55).

“Cycle animation can be a very effective and economic way of making animation, particularly for repeat actions
such as walks, runs, flag cycles, etc. It describes a way in which animation runs on a seamless loop, with the
action returning to its starting point. Once again, this is only really applicable to 2D classical animation and
computer animation”.

8 Movimento continuo de aproximacéo ou de afastamento de um objeto, personagem, cenario ou paisagem.

8 0s bones definem o “esqueleto” de um modelo e sdo usados como método alternativo de animagio. Um bone
é definido por

- uma dobradica localizada num ponto fixo de um modelo ou anexada na ponta de um 0sso associado a ela [a
dobradica]

- um giro de até 180° em declive

- uma extensdo de comprimento

- um conjunto de vértices anexados & dobradica (bone) que giram ou movimentam-se junto com o modelo.

Um modelo pode ser animado atraves de variagdes nas orientacdes do seu conjunto de vértices.

“Bones define the 'skeleton’ of a model and are used as an alternative method for animation. A bone is defined
by

- a hinge point that is either located at a fixed position in the model, or attached to the end of a ‘parent' bone,

- a pan tilt roll orientation

- alength

- a set of vertices attached to that bone. If the bone moves or rotates, the attached vertices move or rotate with it.

A model can be animated by changing the orientation of a set of bones [...]”.Disponivel em:
http://www.conitec.org/beta/bones_animation.htm. Acesso em: 9 de jan. de 2010.
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- cabelo fio por fio é beeeem complexo! Ainda mais coisas como passar mao
no cabelo...E coisas do tipo!

- Uma cena com muitos objetos de cenério...Atrapalham também, pois tem
que parar para modela-los!

- Close pode, sim...Mas detalhes sempre complica um pouco em qualquer
situacdo! Quanto mais detalhe mais minucioso tem que ser o trabalho...Por isso,
atrasa um pouco! [...] (grifos meus)

Segundo Wright (2005), na TV historias mais longas ndo prescindem de roteiro, mas
muitas gags curtas permanecem sendo criadas diretamente por ilustradores ou storybordistas,
embora com ajuda de escritores na fase posterior ao desenho, na qual cabem correcbes de
falas ou outras sugestdes. No entanto, quando o escritor consegue trabalhar direta e
harmonicamente com o storybordista, o0 processo pode gerar excelentes resultados.
Evidentemente, tal parceria merece “investimento” de ambas as partes e, caso seja alcancada,

deve ser acima de tudo preservada®*:

Minha prépria experiéncia diz que escritores podem criar roteiros com tramas
fortes e de melhor qualidade; artistas visuais podem, criar cartoons com maior
visualidade e com gags fisicas mais engracadas. E claro que tudo depende da forca
do profissional que esta contando a historia. Uma equipe de animacdo resulta do
esforco de todos os seus membros e o storybordista busca alavancar a histéria
contribuindo com seu talento para tornd-la o melhor possivel. Quando hd um script
inicial, a maioria de diretores e produtores ainda autorizam o artista de storyboard a
acrescentar gags, e as vezes mudar substancialmente cenas e até dialogos em nome
da melhoria da obra. (WRIGHT, 2005, p. 154)®

Séries de animacdo para televisdo ndo costumam marcar sua temporalidade, o que
significa que, entre um ano e outro, o programa (geralmente) mantém a mesma “idade”. Em
outras palavras, 0s personagens permanecem como apresentados na primeira temporada, ndo
envelhecem. Uma das razdes para tal limitacdo estd nos modelos de negdcios, uma vez que
uma mesma série pode ter uma temporada exibida num canal fechado e outra, mais antiga,
num canal aberto ou, ainda, ter seus episddios veiculados em qualquer ordenagdo: “é dificil

apostar numa série de animacéo para criancas cuja trama tenha grande envergadura porque a

8 A boa parceria entre roteirista e artista de storyboard é t4o valiosa quanto a que alguns autores brasileiros de
telenovelas estabelecem com atores, a exemplo de Gilberto Braga, Manoel Carlos e Aguinaldo Silva, escritores
da TV Globo que costumam “reservar” para suas obras um pequeno cast constituido por seus atores prediletos.

8 “My own experience is that writers may create scripted stories with better, tighter plots; artists might create
cartoons that are visual with more and funnier gags. Of course, it all depends on the strengths of the individual
who is telling the story. An animated cartoon is always a team effort, and the storyboard person looks forward

to plussing the story, contributing his talent to making the finished product better. When there’s an initial script,
most producer/directors still allow the board artist to add gags and sometimes substantially change scenes and
even dialogue if the changes improve the show.”
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preferéncia nessa area geralmente estd nos episodios cujas historias tenham comeco, meio e
fim e que ndo precisam ser exibidos mais de uma vez.” (MARX, 2007, p. 25).2° Apesar disso,
a proposta de Aventuras Gosmicas 3D (versdo “enovelada”) parte do principio de que
criancas, hoje, ndo apenas estdo habituadas a serializacdo - como acontece com livros e filmes
adaptados, a exemplo de Harry Potter e O senhor dos anéis®’ - como sabem “flanar”
perfeitamente por entre universos ficcionais cada vez mais rizomatizados, de acordo com o
que se discutiu no primeiro capitulo deste trabalho.

Os autores a quem recorri®® ocupam boa parte das paginas de suas obras sobre roteiros
de animacgdo com instrucGes acerca da escrita de roteiros em sentido lato, ou seja, a mesma
orientacdo dada para a escrita de roteiros de imagem real, reservando espaco bem menor para
as especificidades do roteiro de animacao propriamente dito. Para Marx (2007), animacéo,
historias em quadrinhos e games pertencem a categoria da “escrita breve”, ou seja, a escrita
objetiva preocupada em descrever e ndo em narrar a trama, COmo 0corre nos romances, por
exemplo. Tratam-se de midias que requerem do escritor habilidade para visualizar a historia e
descrevé-la para que outros profissionais a realizem. Posso afirmar que, em se tratando de
animacéo, a exigéncia de visualizacdo da histéria € ainda maior do que para programas em
imagem real. Contando com a participacdo do storyboardista durante ou em fase subsequente
a escrita da primeira versdo do roteiro, o roteirista podera ou nao enriquecer e modificar seu
roteiro desde que tenha dominio sobre o0 que quer para a chamada storytelling, sob o risco de

vé-la transformada em alguma coisa muito diferente da sua proposta original:

Infelizmente, muitas coisas podem contribuir para sabotar a situacdo ideal.
Escritor e artista de storyboard podem estar em lugares diferentes. Mesmo de posse
de um roteiro completo, uma equipe inteira de storybordistas pode ter que trabalhar
num Unico quadro. Escritores e storybordistas podem estar correndo para cumprir
prazos e, assim, ndo conseguirem comunicacdo entre si. E a inexperiéncia pode fazer
qualquer situacdo ficar ainda mais dificil. Escritores queixam-se que algumas vezes
0s artistas visuais acrescentam elementos estranhos a trama ou mudam dialogos que
foram cuidadosamente construidos para soarem corretamente. No entanto, escritores
devem saber como ocorre o processo de animacdo de modo a criar historias
adequadas para a televisdo: sem multidfes de personagens e com agles visuais, ja

8 «It’s difficult to lay in a big story arc for a kid’s animated series because the general preference in this field is
to have ‘standalone’ stories that don’t have to be aired in any particular sequence.”

8 A série literaria do personagem Harry Potter, da escritora britanica J. K. Rowling, conta com sete volumes e
foi lancada entre 1997 e 2007. No cinema, foi langado o primeiro filme em 2001 e, o sexto, em 2009, sendo que
0 sétimo estd em producdo. A saga literaria O senhor dos anéis, de J.R.R. Tolkien, teve, no cinema, quatro
filmes lancados, respectivamente nos anos de 1978 (versdao em animag&o pouco significativa) e em 2001, 2002 e
2003, compondo a conhecida trilogia dirigida por Peter Jackson.

8 Christy Marx (2007), Jean Ann Wright (2005), Jeffrey Scott (2002), Marilyn Webber (2000 e 2002) e Mike
Wellins (2005).
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que costumam funcionar, e por ai vai. Os roteiristas precisam fornecer textos muito
claros de modo a evitar “ruidos” de comunicagdo e devem evitar situacdes que
dificultem o trabalho do storybordista, como o ndo cumprimento de prazos, texto
demasiadamente longos ou modificagcbes no roteiro depois que jA comegou a ser
desenvolvido como storyboard. Algumas vezes, mesmo no melhor dos casos, a
melhoria que um profissional decide fazer resulta em grande transtorno para outro;
mas o produtor/diretor é a pessoa responsavel por dar a palavra final.

Claro que o0 modo mais barato e eficiente de concluir uma boa historia visual
é passar uma etapa de cada vez, deixando-a bem feita antes de prosseguir para a
préxima. Um roteiro concluido vai para um storybordista experiente, que completa
0 projeto. Outra op¢do € um escritor-storybordista fazer sua escaleta de modo
detalhado e criar ele mesmo os quadros, talvez com ajuda de um assistente de clean-
up para preparar o material para a producéo.

O desenvolvimento do storyboard para televisdo de poucas polegadas ou para
o computador pede tracos amplos.. Sutilezas de expressdes de personagens nao
serdo evidenciadas. O ambiente onde a TV se encontra provavelmente é iluminado
e, portanto, os telespectadores ndo terdo a mesma atencdo para com o programa que
costumam ter no cinema. De fato, o telespectador podera estar lendo, trabalhando,
brincando ou conversando enquanto assiste ao programa. Assim, a clareza é muito
importante para a compreensdo imediata do programa que estd passando na
televisdo.®. (WRIGHT, 2005, p. 154).

Nos Estados Unidos, onde a animacgdo é bastante desenvolvida, o diretor geral se
confunde com o produtor executivo do projeto, da mesma maneira como ocorreu com
Amadeu Alban em Aventuras Gosmicas, como serd visto na Parte Il. Segundo Marx (2007),
um dos maiores diferenciais entre um programa em imagem real e um programa de animacao
estd justamente no fato de que o diretor geral ndo existe no segundo, sendo como orientador
do profissional de storyboard, esse sim responsavel pelos enquadramentos e disposicao de
personagens e objetos nas cenas a partir das instrugdes do roteiro. Para Hart (2008), o artista

de storyboard

8 Unfortunately, much can go wrong to sabotage the ideal story situation. Writer and artist may be in
different locations. Even with a complete script, a whole team of storyboard artists and revisionists might be
working on one board. Writers and artists may be struggling to meet the deadlines and much too busy to
communicate with each other. And inexperience can make any situation more difficult. Writers sometimes
complain that artists add things that are extraneous to the plot or change dialogue that has been carefully
constructed to sound just right. But writers must learn the animation process so that the stories are practical for
television animation: no crowds, lots of visual action that actually works, and so forth. Writers must also be very
clear on the page to avoid miscommunication. And they should avoid situations that make the storyboard
person’s job more difficult, like missed deadlines, overwriting, and rewriting after the board has been started.
Sometimes even in the best of situations, one man’s improvement is another man’s disaster; but the
producer/director is the person that’s responsible for making the final call.

Of course, the cheapest, most efficient way to end up with a good visual story is to do each step once,
getting it right before progressing on to the next. A finished script goes to one experienced board artist, who
completes the project. Or a writer/artist does a detailed outline and boards it himself with perhaps one assistant
cleaning it up for production.

Storyboarding for a small-screen TV or computer requires broader strokes. Subtleties in expression will
be lost. The viewing room is probably not dark, and viewers are less likely to be as focused on the story as they
are in a theater. In fact, viewers may well be reading, working, playing, or talking as they watch. So clarity is
very important for instant recognition and understanding.
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[...] é aquele que da sentido ao caos criativo inicial existente na producéo de
um filme. A contribuicdo do artista de storyboard para o esforco criativo da equipe €
ajudar a sintetizar o fluxo e a visualidade do roteiro. O trabalho do artista de
storyboard é dar coesdo, interpretar e ilustrar a espinha dorsal, o ¢ fluxo de imagens’
que irdo constituir o roteiro. Quando solicitados por um determinado diretor, ele ou
ela irdo fazer o render ou o esbogo de todas as acdes necessarias em cada tomada ou
sequéncia-chave. Trabalhando com o diretor, o diretor de fotografia e muitas vezes
com o designer de producdo, o artista ira criar um plano detalhado que servira de
referéncia para a equipe durante o periodo de estabelecimento das tomadas na
producéo e frequentemente no processo de edicdo. (HART, 2008, p. 5)%.

O roteirista que consegue visualizar a histéria com clareza contribui para o trabalho do
storybordista: “Gags e acdes devem ser lidas visualmente porque em outros paises as piadas
podem se perder nas traducGes. Temos que entender 0 que esta acontecendo a partir do que
vemos.” ¥ Por outro lado, storyboards bem feitos apresentam variedade de enquadramentos e
ritmo. Um bom exercicio, especialmente para roteiristas que escrevem para programas de
animagdo em 3D é participar de video games, cujo ritmo merece ser estudado. O storyboard
focaliza o que é mais importante em cada cena: o lugar onde ela se passa; a necessidade de
detalhamento de elementos acessorios; o fato de um personagem precisar ou ndo demonstrar
sua reacdo a alguma situacao (geralmente as reacGes a piadas sdo mais engracadas do que as
proprias piadas). Além disso, um bom storybordista ndo cria angulos de dificil animacéo, esta
sempre preocupado em criar enquadramentos que déem uma viséo geral das acdes de modo a
manter o publico orientado, sabe quando mudar os enquadramentos e ndo abusa de tomadas
panoramicas e zooms, principalmente em programas de televisdo. Quanto mais 0s
personagens se revelam em cena, mais chances tém de estabelecer empatia com o publico.
Didlogos muito longos podem ser “quebrados” através de movimentagdes ou reacdes dos
personagens, mudancas de angulo, closes. Movimentos e expressdes muito sutis, como ja se
viu, muito provavelmente ficardo despercebidos na televisdo. Um storyboard competente
resulta numa ampla perspectiva de visualizacdo da histéria por parte do espectador. Em
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resumo, “escritores e storybordistas pensam com o olhar da camera™“, sendo que o artista de

% «js the one who makes sense of the initial creative mayhem involved in getting a film produced. The

storyboard artist’s contribution to the creative team’s effort is to help in visually evaluating and synthesizing the
narrative flow of the screenplay. The storyboard artist’s job is to give cohesion, interpretation and illustration to
the visual spine, the ‘flux of imagery’ that will constitute the screenplay. He or she will render or sketch, when
requested by a particular director, all the necessary action in each key sequence or shot. Working with the
producer, director, director of photography, and often the production designer, the artist will create a vital
blueprint that will be referred to by all of them during the entire shooting schedule of the production and
frequently right into the postproduction editing process.”

! “Gags and action must read visually because internationally the joke may be lost in translation. We must
understand what’s happening from what we see.”

%2 «“Good animation writers and artists think like a camera sees” (p. 164).
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storyboard é o diretor visual do programa, € quem sabe direcionar a visualidade da obra para
seu publico-alvo, conhece as demandas do roteiro e da producdo, o veiculo para o qual se
destina, 0 orgamento e o0s prazos de execucdo da obra. No Brasil, entretanto, o storybordista
ainda ndo cumpre tantas funcoes. (WRIGHT, 2005, p. 155; 164-167).

Como se sabe, em animacéo ndo existem lugares reais (cenarios ou locacdes®®), nem
atores que aos poucos se “deixem tomar” por seus personagens num processo de emancipacao
do autor. Muito embora os animadores passem a dominar as movimentagoes e expressoes dos
personagens ao longo do tempo de produgdo de um programa, ndo se deve esquecer que
personagens e suas acdes sdo construidos episodio a episddio.

Enquanto o roteiro para imagem real é destinado a analise do diretor e/ou produtor, na
animacéo os leitores primordiais séo o storybordista, o ilustrador e 0 animador. Assim, esses
trés profissionais e o roteirista precisam estar muito afinados ao longo do processo de criacéo
como se fossem um sO a escrever, desenhar, encenar, modelar e animar as personagens e 0s
cenarios. O personagem “fala”, se expressa e se identifica através do roteirista, do ilustrador e

do animador, enquanto o storyboardista a dirige e faz a encenagéo:

[em imagem real] as decisdes acerca das tomadas e enquadramentos é funcgéo
do diretor [...] o roteiro de animacao para televisdo é exatamente o oposto. A pessoa
que interpreta o roteiro e a ele imprime visualidade € o artista de storyboard. Como
escritor de animacdo, espera-se que vocé especifique todas as tomadas. [Nesse
sentido], a medida em que escreve vocé esta fazendo o storyboard [...] Um escritor
de animacdo deve ser capaz de visualizar claramente o roteiro como animacao.
(MARX, 2007, p. 34)*, [grifo do autor].

A orientacdo acima remete mais uma vez a especificidade do roteiro de animagcéo.
Roteiros para imagem real ndo informam detalhamentos acerca da encenacdo, dos
enquadramentos e outros aspectos da producdo. Ao contrario, espera-se de roteiristas que nao
invadam searas da direcdo geral, da producdo, da direcdo de arte, fotografia, dentre outras.
Diferentemente disso, na animacéo, os ilustradores, animadores e storybordistas saberdo o
que desenhar e modelar apenas se forem devidamente instruidos para tal, o que significa que

0s roteiros sdo bem mais detalhados. Por isso, na animacdo, o roteirista € também diretor e

% Cenérios sdo espacos construidos para a encenacéo (sets em estidios ou cidades cenogréficas) e locages sio
espacos existentes nos quais as gravacdes sdo feitas (por exemplo, uma avenida, um prédio de hotel).

% «[...] deciding on the shots and angels is the turf of the director [...] A television animation script is exactly
the oposite. The person who interprets your script and turns it into visual form is the storyboard artist. As an
animation writer, you are expected to call out (specify) every single shot. You're storyboarding as you write [...]
An animation writer must be able to clearly visualize the script as animation”.
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deve informar a todos os profissionais sobre o que fazer de forma concisa, objetiva, bem

escrita e sem repeticdes desnecessérias:

Escrever um roteiro de animagdo € como dirigir um filme. Mas ha outras
diferencas! [...]

Num projeto para imagem real o diretor decide o que vai filmar. Depois,
apenas para garantir o trabalho realizado, ele grava uma grande quantidade de
imagens ou cenas extras. Mais tarde, ele edita o material e boa parte dele acaba
sendo aproveitado na ilha de edicdo. Em animacdo, ndo ha necessidade de se adotar
processo de edicdo tdo dispendioso. Nenhum material extra deve ser produzido. Por
isso, roteiros de animacdo tradicionalmente incluem os enquadramentos, como se o
escritor fosse o diretor da historia. Um roteiro de animacdo em verséo final continua
sendo um work in process, ou seja, ainda esta sujeito a mudancas que poderao ser
realizadas pelo storyboardista, seguinte que desenvolve ainda mais o aspecto visual
da histéria. Mas é o escritor quem inicialmente visualiza cada enquadramento.
(WRIGHT, 2005, p. 201)%*.

Né&o é, contudo, necessario especificar todos os enquadramentos, tomadas, angulos de
visdo das cenas e sequéncias do roteiro. Basta detalhar o que € relevante para que o
profissional de storyboard faca seu trabalho. (MARX, 2007, p. 37). A proporg¢éo entre tempo
de gravacdo e pagina escrita no roteiro de animacgédo €, em média, de uma pagina e meia por
minuto, enquanto que para imagem real a relagdo cai para uma pagina por minuto, justamente
devido ao fato do primeiro exigir mais detalnamentos, mais descricdes do que o segundo.
Roteiros para programas com uma mesma duracdo podem ter, contudo, diferente nimero de
paginas, a depender de suas caracteristicas. Se é baseado em dialogo, certamente sera maior
do que aquele sedimentado em cima de acGes, cujas descricbes ocupam menor espaco na
pagina. Dialogos, por sua vez, tomam, menos tempo de producdo, assim podem ser dispostos
em maior numero de paginas.

Ha que se lembrar, ainda, da diminuicdo do tempo da programacdo em detrimento do
aumento do tempo de veiculacdo de comerciais. Os episodios da ja citada série Os Flintstones
inicialmente tinham 27 minutos de dura¢do, mas com o passar dos anos foram “enxugados”
para 22 minutos cada um. Outra razdo para a reducdo dos episodios das séries de animacéo
estd justamente no fato de que tem se realizado menos animagdo por minuto, ou seja, as
animacdes vém sendo realizadas em twos ou threes (dois ou trés frames por desenho) para se

adaptarem a orcamentos cada vez mais limitados. Por isso, as histérias tendem a ser

% “Writing an animation script is somewhat like directing a film. But there are some differences! [...]

In a live-action project it’s the director who decides what to film. Then just to be safe he shoots a great
deal of extra footage. Later he edits that footage, and much of it ends up on the cutting room floor. There is no
need for that kind of expensive editing process in animation. No extraneous footage should be produced. So
animation scripts have traditionally included the camera shots, as if the writer was directing the story. A finished
animation script is still a work in progress with the storyboard artist who follows, improving upon the look of the
story. But it’s the writer who initially visualizes each shot in his head.”
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simplificadas e a ter o ritmo menos acelerado. Néo é a toa que, na televiséo, roteiristas devem
levar a sério as especificagdes relativas ao tamanho dos roteiros, inclusive porque “escrever
para a TV ¢é escrever com precisdo”*®. (MARX, 2007, p. 40-41).

Deve-se também cuidar dos dialogos. Programas em imagem real aceitam longos
dialogos, assim como o cinema de animag&o, embora a custa de horas e horas do trabalho de
profissionais e, assim mesmo, dificilmente alcangando o mesmo resultado do primeiro. Em
cartoons para TV, nos quais a animagdo costuma ser limitada, frases longas séao
desaconselhadas, o0 que, entretanto, ndo precisa ser seguido a risca. Ritmo, coloracdo e
dindmica dos dialogos sdo aspectos muito particulares de cada programa e merecem

tratamento particularizado. Como diz Wright,

Um bom didlogo tem uma batida, um ritmo, uma melodia propria. E
influenciado pelo tempo, pelo lugar, pelo clima e muito mais. E intangivel como
nevoeiro, e depende dos seus personagens, de quem sdo eles, seus lacos, a situacéo,
0 género, 0 mundo da série, o publico-alvo, o tamanho do roteiro e de quem vocé é
enquanto esta escrevendo os didlogos. Eles soam como falas reais, mas nao sdo. Eles
sdo a esséncia. Em dialogos reais, tendemos a nos interromper um ao outro, repetir
a Gltima frase, usar jargdes e coloquialismos. Podemos falar de forma diferenciada
para pessoas diferentes (professores, colegas, inimigos). As mulheres podem ser
mais tolerantes em seu dialogo e os homens, mais competitivos. Culturas diferentes
tém suas proprias caracteristicas. As emoc¢fes transformam os didlogos. Faca da
forma mais simples: menos é mais. As palavras devem ser sempre compreendidas de
forma clara por qualquer pessoa. Vocé pode querer repetir alguns trechos
importantes da historia, especialmente para criancas em fase pré-escolar, mas faca-o
com bossa, com graca. (2005, p. 195-196) ¥'.

Quando os personagens ndo estdo dialogando, devem manter suas bocas fechadas. Ao
ser exportado para outros paises, 0 programa eventualmente perdera informacbes caso o
tradutor se confunda com personagens que estejam com a boca aberta numa cena, mas que
ndo estejam dialogando (WRIGHT, 2005, p. 168).

Muito embora sejam usadas vozes de atores na fase de producdo, os movimentos, as
expressdes corporais e faciais e a propria existéncia visual das personagens de animacéo sao

obra de ilustradores e animadores. Ademais, ao ser exportada (geralmente planeja-se a venda

% Adaptacao da frase do mesmo autor “[...] TV writing is precision writing.” (p. 41).

7 “Good dialogue has a beat, a rhythm, and a melody. It’s affected by time, place, the weather, and so
much more. It’s intangible like mist, and it depends on your characters and who they are, their relationships, the
situation, the genre, the world of that series, the target age of your audience, the length of the script, and who you
are as you’re writing the dialogue. Dialogue sounds like real talk, but it isn’t. It’s the essence. In real dialogue we
tend to interrupt each other, repeat the last phrase, use jargon and colloquialisms.We might speak differently to
different people (teacher, peers, an enemy).Women may be more supportive in dialogue, and men may be more
competitive. Different cultures have their own general characteristics. Emotions change dialogue.Keep it simple;
less is more. The words must always be easily understandable and clear to everyone. You might want to repeat
important story points, especially for preschoolers, but repeat with a twist.”
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para outros paises), a obra é dublada por outros atores, em idiomas distintos. Existem também
limitagBes técnicas que cerceiam movimentos de personagens de animagdo, por mais
avancados que sejam os programas de computacdo empregados. Ao focar a boca de um
personagem como elemento expressivo, deve-se ter em conta a dificuldade entre
sincronicidade labial e fala, principalmente em programas com propostas mais realistas, o que
toma muito tempo e gera custos. A perfeita sincronicidade entre fala e labios exige trabalho
minucioso e, fora de grandes estddios, pode resultar numa animagdo pobre. Dentes, boca,
lingua sdo elementos que requerem certo cuidado estético e de movimentacao. O investimento
na articulacdo entre labios e falas aumenta muito o custo do programa. Mesmo em séries
descompromissadas com a estética realista, o ideal € adotar a estratégia dos didlogos curtos,
rapidos, ageis e concisos com, no maximo, duas frases. Ha& ainda outras estratégias para se
“burlar” a dificuldade de sincronizagdo labial: falas podem iniciar antes do personagem ser

revelado (em off*®

num cenario e depois cortando para a cena onde 0 personagem esta
falando, por exemplo); o personagem fala, mas ndo vemos seu rosto e/ou labios inteiramente;
quando a situagdo permitir, colocar mascaras ou acessorios semelhantes nos personagens;
enquadrar em close os olhos do personagem que esta falando, desviando a atencao dos labios
ou; falas em over® (MARX, 2007, p. 39; 52-53). O conhecido animador Preston Blair (1910-
1995) dizia que um dos seus prazeres estava em “ver seu personagem de cartoon movimentar-
se em cena falando através de movimentos de labios apropriados e adicionando gestos que
complementam sua composicdo, tornando-se um ator com personalidade propria. Nesse
ponto, a animacdo se torna de fato interessante.” (BLAIR, 1994, p. 181)*%. Deve-se evitar o
uso de perspectivas complicadas, especialmente quando se trata de cartoons feitos a mao
(animacdo 2D tradicional). Da mesma forma, a adocéo de efeitos e movimentos de camera
que muitas vezes sdo facilmente realizaveis em imagem real podem se tornar um entrave a
producdo de uma animacdo. Por isso, um bom storybordista pensa como o animador,

permitindo que os personagens atuem e se revelem (WRIGHT, 2005, p. 168).

% A fala em off revela a presenca do personagem numa sequéncia, embora 0 personagem ndo possa ser Visto
numa ou em mais cenas dessa sequéncia, por exemplo: uma sala de espera é enquadrada e ouvimos apenas as
vozes do médico e do paciente emitidas da sala de atendimento. Mesmo sem que médico e paciente sejam vistos,
sabemos que fazem parte daquela sequéncia.

% Falas over é um recurso épico bastante adotado. O personagem que é visto na cena é também narrador, ou seja,
vemos o personagem atuar sem falar, mas ouvimos seu pensamento, que € a narragéo.

100« it is interesting when your cartoon character simply walks across the screen, making it speak with the
proper mouth movements and adding the gestures that go along with them turn the character into an actor with a
distinctive personality. This is when the real excitement of animation begins.”
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Assim como nas séries televisivas em imagem real, as de animacdo adotam formato
padronizado. Uma temporada pode ter 26 episodios de 22 minutos cada um; ou 52 episddios
de 11 minutos; ou 78 episodios de sete minutos; ou 208 episddios de um minuto de duracao.
Geralmente, episodios de 22 minutos sdo divididos em teaser (bloco “provocador”, no qual é
apresentada a situacdo do epis6dio com o objetivo de capturar a atencdo do espectador para o
programa) e trés blocos ou teaser e dois blocos. Os canais costumam exibir seguidamente
episodios de uma mesma série até um total de meia-hora de duragdo, o que equivale a quatro
episodios de sete minutos, dois episddio de 11 minutos ou um episddio de 22 minutos de
duracdo. Geralmente, episddios de 11 minutos ndo contam com teaser ou blocos, embora haja
excecdes. Quanto aos blocos (ou atos), devem ser mais ou menos do mesmo tamanho. Num
episddio de meia-hora de duracdo o primeiro ato pode ser mais longo, porém ndo deve
exceder duas paginas além dos demais; um roteiro de 33 péaginas (22 minutos de duracao)
pode ser separado em trés blocos de 11 paginas cada um ou teaser de cerca de duas paginas
seguidos por trés blocos com, respectivamente, 11, 10 e 10 paginas ou 10, 11 e 10 paginas ou
ainda 12, 10 e 9 paginas e variagdes em torno disso. A flexibilidade permitida para modificar
tais proporgdes vai até duas paginas a mais ou a menos por bloco (MARX, 2007, p. 41).

De acordo com Wright (2005, p. 177), as cenas de um roteiro de animacao devem ser
mais visuais que “falantes”, ou melhor, devem capturar a aten¢do do publico através das
imagens, mais do que daquilo que é dito entre personagens. No entanto, a propria autora
lembra que existem séries de animacdo cuja base esta exatamente na fala (a chamada talky
serie).

Quanto as diferencas entre animag6es em 3D e em 2D, ressalta-se que a elevacdo de
custos da primeira se da em funcdo do tempo consumido na criagcdo do wireframe e do body
shape dos personagens, da aplicacdo de texturas, cores e detalhes. No cinema, os filmes de
longa-metragem tém orcamento bem mais generosos e prazos de producdo muito maiores do
que televisdo. Conforme ja visto, na TV deve-se, por exemplo, abolir cenas com muitos
personagens. Caso seja necessario criar cenas desse tipo, deve-se recorrer a artificios como
enquadramentos mais fechados, tomadas que revelem apenas poucos personagens ou partes
de personagens. Detalhes como pequenos objetos voando ou cruzando a a cena também
devem ser evitados: “Pedir para um animador que desenhe uma centena de bolinhas de Ping-

Pong quicando numa cena pode ser perigoso para a saude do roteirista”**". Novos cenérios

101 «Asking a TV animation artist to draw a hundred Ping-Pong balls bouncing around in a scene could be
dangerous to your health” (MARX, 2007, p. 44)
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além dos ja previamente planejados ndo devem ser incorporados e cendrios “genéricos”, COMO
florestas e muros de pedra, podem ser bastante Uteis para criar situa¢fes variadas ao longo dos
episodios (MARX, 2007, p. 43-44). De acordo com Scott (2002),

A dificuldade de escolher [a animagdo 3D] CG para um filme esta no fato de
haver apenas algumas histérias adaptaveis a esse tipo de animagdo. Neste momento
em que estou escrevendo, personagens humanos sdo pouco realistas em [3D] CG
[...] Se a sua histéria é primordialmente sobre seres humanos, eu aconselho a néo
adotar o CG até que avance o estado das artes. (SCOTT, 2002, p. 138).%?

Mesmo depois de sete anos apos a orientacdo acima, pode-se dizer que permanece em
vigor a dificuldade de se obter um realismo absoluto na animagdo 3D, muito embora o
realismo continue sendo buscado em programas desse tipo. Por essa razdo, dentre outras,
optamos, para Aventuras Gésmicas na versdo 3D, por uma estética mais caricata e menos
comprometida com o realismo. Seja qual for o tipo de animacéo, deve-se ter em vista que
todo movimento ou expressdo de personagem, toda movimentacdo cénica e qualquer
introducdo de novos personagens ou cenarios implicam em trabalho para animadores e
assistentes e podem significar muitas horas extras de renderizacdo. Personagens precisam ser
muito bem desenvolvidos e detalhados, ndo apenas em termos de dramaturgia, mas também
planejados em relacdo a tracos, dimensdes, cores, “peles” ou texturas, movimentos,
expressdes, poses-padrao, relagdo com 0s cenarios e com 0s demais personagens, aspectos
idiossincraticos de suas falas, enfim, todas as caracteristicas e movimentacfes que 0S
sustentardo ao longo dos episodios. Deve-se ter cautela, por exemplo, ao criar uma acdo onde
um personagem em 3D tenha o brago torcido, porque o desenvolvimento da tor¢do implica em
muito tempo de modelagem e renderizacéo.

Jeann Ann Wright (2007) classifica os programas de animacdo para TV de um modo
bastante particularizado, mesclando os critérios de publico-alvo e horarios de exibicdo com
géneros ou subgéneros dramaturgicos, tendo como referéncia os canais de televisdo norte-
americanos. Como tais programas sdo, em boa medida, exportados para diversos paises, e
porque determinacdes do mercado audiovisual de animacdo norte-americano prevalecem nos
modelos de negdcios, optei por adotar a classificacdo de Wright menos com o propésito de
apresentar uma taxonomia da animacdo, mas com o intuito de observar como roteirista as

nuances de tom, ritmo e dinamica dos varios tipos de programas de animacao existentes.

102 «The difficulty of choosing CG as the medium of your animated feature is that there are only certain stories
that lend themselves in this form. As of this writing, human characters are only marginally believable in CG [...]
But if your story is primarily about human characters I'd stay away form full CG until the state of the art
improves.”



146

O primeiro tipo de programa assinalado pela autora é o The Typical Children’s TV
Animated Cartoon (O tradicional cartoon para criangas), que nada mais € do que 0s
programas de animacdo mais comuns, como Dexter, Meninas Superpoderosas, Bob Esponja
Calca Quadrada, dentre outros. S&o programas com grande apelo visual e geralmente
engracados, apresentando muitas gags e agoes, baixo orgcamento e tendéncia a terem menos
didlogos, embora essa Ultima caracteristica possa variar. O segundo tipo de animagdo
assinalado por Wright é o Action/Adventure Cartoon (Cartoon de acdo/aventura), mais
aceitos por meninos do que por meninas, muitos inspirados ou adaptados de/em revistas-em-
quadrinhos ou animes. Costuma apresentar lutas, eventualmente “doses” variaveis de
violéncia (lutas especialmente), humor e, se voltado para criangas menores (entre seis e dez
aos de idade) possuem mais acdo, porém se destinado ao chamado publico teen conta com
diadlogos mais rapidos e perspicazes. N&o sdo character driven, mas sim plot driven, ou seja,
orientados em torno da acdo, da propria historia. E o tipo de programa comandado por super-
herdis e vilbes tipificados, embora algumas séries de animacdo desse tipo inovem quanto ao
adensamento de seus personagens. Esse tipo de programa recorre bastante a mitologia ou a
ficcdo cientifica, como exemplifica a série Johnny Quest (Hanna-Barbera, 1964-65). Outro
tipo de animacdo televisiva € o Gag-Oriented Cartoon (Cartoon comandado por gags), cujos
episodios costumam ser mais curtos, o enredo ndo assume tanta importancia quanto as piadas,
por isso suas histdrias sdo simples “com um enredo ndo maior do que personagens engracados
tentando se desvencilhar de situagdes engracadas™®. O programa do tipo Baby Animation
(Animacdo para bebés) € orientado para bebés recém-nascidos até criancas com trés anos de
idade, porém é muito raro, ndo encontrou mercado que o justifique nos canais de televisdo dos
E.U.A.. Em Israel, contudo, existe um canal chamado Baby Channel, no qual “as séries
introduzem conceitos bésicos, como animais, brinquedos, hora do banho e hora de dormir”***.
O Programa Preschool Animation (Animacdo para pré-escolares) usualmente atende criancas
entre dois e cinco anos de idade, variando um pouco em relacdo a ser mais ou menos
complexo: Vila Sésamo (Sesame Street) dirige-se a criancas mais proximas dos dois anos de
idade e Historinhas de Dragbes (Dragon Tales, E.U.A., PPS, 1999) tem como publico-alvo
criancas um pouco mais velhas. Ndo sdo séries de facil vendagem, j& que anunciantes

preferem criancas maiores — entre seis e 12 anos de idade — que compram mais brinquedos e

103 «[ ] with not much more plot than funny characters trying to get out of funny situations.” (WRIGHT, 2005,

p. 288).

10% “Series introduce babies to basic concepts like animals, toys, bath time, and sleep” (WRIGHT, 2005, p. 288)
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mercadorias diversas. E comum a preocupagio educativa desses programas, que sio objeto de
atencdo por parte de pais que muitas vezes interferem nos conteddos apresentados. N&o

costumam ser séries de facil criacdo, uma vez que

[...] se forem muito mondtonas, as criangas ndo as verdo. O programa deve
ser orientado por uma boa idéia; o curriculum nédo deveria orientar o programa, mas
sim ser adicionado a boa idéia. Muitos especialistas em programacao gostariam de
encontrar mais humor nesse tipo de série, mas o humor ndo parece agradar muitos
dos seus compradores que geralmente ndo gostam de comédias do tipo ‘pasteldo’.

(WRIGHT, 2005, p. 289-290).1%°

De forma geral, roteiristas desse tipo de série sdo orientados por especialistas. Os
episddios no mais das vezes tratam de um Unico tema ou conceito, sempre voltados para
questdes cotidianas. Trazendo personagens simples, com bom relacionamento entre si,
estimulam a interacdo com o publico, inclusive através de musicas e cangdes. O sexto tipo de
programa € o Prime-Time Animation (Animacdo para horario nobre), voltado para adultos.
Mescla de sitcoms e drama, tém or¢camentos maiores que os demais e prazos de criagdo e
producdo mais amplos. Os roteiros sdo menos “visuais” e aprofundam o texto, os didlogos,
embora alguns autores, como Scott (2002), prefiram dialogos ageis, curtos e que nao
ultrapassem duas paginas sem cortes. O humor é centrado nos personagens, muitas vezes mais
realistas. Geralmente escritos por uma equipe de roteiristas constituida por sete a 22
escritores, 0s textos passam por varias revisdes e sao considerados 0os mais bem elaborados
dentre os roteiros de programas de animacédo. De acordo com Scott (2002, p. 26), 0s roteiros
com meia-hora de duracdo possuem trés blocos ou atos. Séries do tipo Late-Night
Programming (Programas para maiores de idade), destinam-se basicamente ao publico
masculino da faixa etéria dos 18 aos 34 anos. Irreveréncia, ironia, humor e até mesmo temas-
tabu sdo bem-vindos aqui. Um bom espaco para experimentacdo. (WRIGHT, 2005, p. 287-
292). Finalmente, a autora informa sobre questdes da comercializacdo internacional desses

programas:

Projetos para publico pré-escolar podem trazer dificuldade de venda.
Comédias vendem bem na Europa, ndo tdo bem nos paises do Oriente Médio e da
Asia. Eu acredito que com o tempo a transmiss&o de programas via satélite ira cobrir
amplas éreas do planeta, o0 que mudara alguns habitos na programacéo internacional
[de televisdo]. Lembre-se que trocadilhos e brincadeiras com palavras ndo sdo muito
traduziveis para outros idiomas. Comédia fisica [de agdo] funciona melhor. Acéo

105 «If the series is too boring to kids, they won’t watch.The good idea should be what drives the show; the
curriculum shouldn’t drive the show. The curriculum should be added to the good idea. Many programming
experts would like to see more humor in the shows, but humor doesn’t seem to be a requirement for many
buyers, who have often disliked slapstick comedy.”
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ndo exige tradugdo. Em todo o mundo, compradores estdo buscando arte de
vanguarda. Evite signos escritos para publico internacional. Evite bandeiras ou
qualquer outra coisa que possa ndo fazer sentido em outros paises. (WRIGHT, 2005,
p. 87 ).106

Uma das classificagdes que a escritora e roteirista Marilyn Webber (2000, p. 39-41)
apresenta para as series animadas pode ser particularmente Gtil para o roteirista. Trata-se de
uma diviséo que segue o perfil do personagem protagonista - que ela chama de story driver

(condutor da historia) -, assim compreendida:

1) The Race Car Driver (O motorista de carro de corrida), um her6i (ou uma
heroina) extraordinario(a), capaz de resolver qualquer situacdo através de seus talentos ou
poderes, como Pernalonga, Batman e Dexter. Geralmente ndo € quem vive a licdo de moral da
historia, mas sim quem ensina a licdo para outros;

2) The Taxi Driver (O motorista de taxi), uma crianga comum que se identifica
com seu publico. Em algumas situacdes, esse tipo de personagem pode superar suas
limitacGes, a exemplo do personagem Tommy, de Os anjinhos (Rugrats, de Arlene Klasky,
Gabor Csupo e Paul Germain, producéo de Klasky Csupo, Canal Nickelodeon, 1994);

3) The Demolition Derby Driver (O motorista demolidor), atrapalhado, é capaz de
terminar a histéria embaixo de alguma coisa, quase nunca consegue o0 que quer. Costuma
ganhar simpatia do publico porque luta para conseguir o0 que deseja, mas ndo tem muita sorte.
O publico torce por ele. Exemplos sdo Charlie Brown (Peanuts, de Charles Schulz, 1950) e
Homer (The Simpsons, de Matt Groening, 1989, Fox);

4) The Anti-Car Driver (O anti-motorista), ndo se caracteriza como herdi/heroina
comum, mas € uma espécie de bad boy, acredita que as regras nao se aplicam a si mesmo. Um

bom exemplar desse tipo é Johnny Bravo (de Van Partible, Cartoon Networks, 1997-2004).

De posse das informacdes e orientacdes aqui registradas, convido o leitor a ingressar
no processo de criacdo da série Aventuras Gosmicas em suas duas versdes, lembrando que
regras, imposicdes, restrices de ordem cultural e determinaces comerciais e tecnologicas
orientam o trabalho do roteirista em todo o mundo, mas ndo o impedem de alimentar, como
prevé o Codigo de Etica dos Roteiristas, “visdes e sonhos que se materializam no texto

escrito”.

106 «preschool projects may be harder to sell. Comedy sells well in Europe, not as well in the Middle East or
Asia. | believe that over time satellite delivered programming, beamed to wide areas of the globe, will change
some of the traditional international attitudes about programming likes and dislikes. Remember that puns and
wordplay don’t translate well internationally. Physical comedy works best. Action doesn’t require translation.
Around the globe buyers are looking for cutting-edge art. Avoid written signs for an international audience.
Avoid flags or anything else that might seem out of place to audiences around the world.”
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Génesis

Todos vém do mesmo lugar, poemas, desenhos.
Quando chegam, eu os saido e curvo-me perante a irrefutavel presenca.
Meu trabalho é dar forma, sentido, casa e tempo para que se mostrem,
Nem sempre na sua inteireza.

Nunca sei se é bom ou ruim.

Suponho uma unidade invisivel
Que percebo e construo devagar
Como urdidura que me desvela as vezes
Coisas que eu ndo queria saber.

Por isso falo em varias formas de lingua,
Estratégia talvez para burlar a mim mesma,
Também como se precisasse de muitos outros eus
Para a minha existéncia ordinéria continuar valendo.

E um trabalho que ndo tem escolha.

Através dele me salvo e me consolo.

Se serd visto, lido, aceito pelos outros é algo muito desejavel,
Mas incognito. Antes, bem antes, preciso sobreviver tratavel.
Transitavel, fazer meus trajetos de mundo.

Quando escapo do naufragio diario
Posso até pensar em outras hipoteses de vida
Para o que faco e para mim mesma
(RANGEL, Sonia, 2005, p. 25)
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4. AVENTURAS GOSMICAS: Biblia 3D

AVENTURAS GOSMICAS

Série de animacao infantil para TV em capitulos enovelados
Versao final 3D

Série de animacao para criancas entre 7 e 12 anos de idade.

Primeira temporada: 52 capitulos semanais com 11 minutos de duragéo cada um.

LOGLINE

Um garoto e uma minhoca protegem micro E.T.s gelatinosos de cagadores de alienigenas
e vivem aventuras pelo mundo gragas a maquina de compressdo do tempo e diminuicdo das

coisas que os E.T.s inventam.

ARGUMENTO DA PRIMEIRA TEMPORADA

Brasil. Uma trupe de micro E.T.s gelatinosos vindos do Planeta Gosmdpolis cai por
acidente na casa de Victor, um garoto de 9 anos, que tem uma confidente, a Minhoca, que se
apaixona por um dos alienigenas. Eles ficam fascinados com a Terra, mas comecam a alertar
Victor sobre perigos que o planeta estd correndo. Aos poucos, 0 garoto organiza uma equipe
de defesa dos espacos de brincar, enquanto escapam da tia Vera, uma cacadora de E.T.s que
mora com o garoto. Por isso, Gosmao, o comandante da nave, se transforma no Bochecha, um
senhor vendedor de dgua de coco, em cujo carrinho se escondem a nave e seus conterraneos.
Depois de muito tentar, os E.T.s conseguem inventar uma maquina de compreensao do tempo
e do espaco (que nem sempre da certo). Com esse invento, eles comecam a passear pelo

mundo enquanto Victor vai fotografando tudo o vé para alimentar seu blog.
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CONCEITO GERAL

Aventuras Gésmicas é uma série de animacgdo para TV, com 26 capitulos de 11 minutos
de duracédo cada pro temporada. Apostando na emergéncia da narrativa “fatiada” enovelada, o
projeto foi estruturado em capitulos abertos (com “ganchos” para a exibicdo na semana
seguinte). Por que ndo escrever histdrias enoveladas para criangas? Por que ndo apostar nas
perspectivas oferecidas pela serializagcdo em capitulos, como ocorre em diversas outras series?

Cada capitulo inicia com a narracdo de um ou mais personagens sobre 0s problemas do
momento. Esse é o teaser padrdo de abertura dos capitulos, que funciona também para rever a
narrativa passada, acelerar a trama e informar o tom de abertura da narrativa.

Aventuras Gésmicas adota um tom ao mesmo tempo poético e cdmico, ora irbnico, ora
critico e reflexivo, destacando a formacéo do repertorio e vocabulario infantis. E uma aposta
na importancia do tempo e do espaco da crianca. Discutindo o amor e o afeto, a amizade, as
relagcGes familiares e sociais, a solidariedade, as diferencas entre 0s seres vivos, 0 respeito ao
meio ambiente, a importancia da infancia livre e do espacgo para brincar, a série traz reflexdes
em forma de aventura, poesia e humor valorizando nossa brasilidade (ainda tdo raras nas
séries de animacédo em geral). A chegada dos E.T.s é literalmente um presente vindo dos céus.
E também o inicio de um processo de conscientizacio das criancas sobre nosso meio-
ambiente e o desenvolvimento de uma grande amizade entre um garoto e um velho senhor que
aprendem a lidar com suas diferencas.

A série é livre de conteudo violento, de cenas de nudez, sexo ou estimulo a precocidade
sexual de criancas e jovens; ndo estimula o consumo de drogas legais ou ilegais e nédo
apresenta cenas que envolvam situacdes constrangedoras, depreciativas e/ou humilhantes para
qualquer tipo de publico. A proposta visa atender especialmente aos telespectadores da faixa
etaria compreendida pelos 7 e 12 anos. E um programa que estimula um maior
amadurecimento do vocabulario da crianca a partir dos 7 anos, que nessa fase ja faz perguntas
sobre 0 mundo que a rodeia, comeca a perceber seu meio ambiente natural e social e distingue
melhor a fantasia da realidade. Ao mesmo tempo, estimula a saudavel independéncia da
crianca dessa faixa etaria em relacdo a sua familia e desperta interesses de grupo, contribuindo
para que assuma responsabilidades e desenvolva habilidades para a compreensdo de
contetdos abstratos.

Aventuras Gosmicas valoriza a diversidade como forma de enriquecimento do tecido
social e de ampliacdo das experiéncias existenciais da crianca, incitando a cooperacdo, a

solidariedade, o respeito, a capacidade de resolucao de conflitos e a cultura de paz.
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PERSONAGENS PRINCIPAIS

H& dois grupos de personagens: 0s gosmopolitanos (nascidos no planeta Gosmdpolis) e
0s que nasceram e vivem na Terra. Os personagens foram classificados segundo suas origens

(Gosmépolis ou Terra).

Na Terra:

Victor, o Victinho — Brasileiro, afro-descendente por parte de mae, tem 11 anos e é
sobrinho de Vera. Seus pais — Teldrico e Hélia — recém partiram numa longa excursdo
antropoldgica pela Africa. Victor sabe que a excursio € importante e que vinha sendo
planejada pelos pais ha tempos, mas tem saudades e dificuldades com tia Vera, irmé de seu
pai, solteirona meio sem jeito com criangas. Ele ndo tem irméos, € muito, muito timido e

gosta de Mina, sua colega na escola, mas quase sempre gque a encontra acaba gaguejando.

Figura 1: Victor
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Meio solitario, Victinho tem como maior companheira a Minhoca, seu bichinho de
estimagéo, de quem cuida com muito carinho. O garoto gosta muito de futebol, vive quicando
a bola pra c4 e pra I&. Quando os mini-E.T.s — Gosmdo, Gosminho e Gosmoso Visgo - caem
junto da janela do seu quarto, sua vida fica bem mais agitada porque ele passa a proteger 0s
novos amigos da tia Vera, uma furiosa cacadora de alienigenas. Victor vai aprendendo com 0s
E.T.s a cuidar do planeta e aos poucos organiza uma trupe de criangas em torno dessa causa.
Victor torna-se muito amigo de Gosmao, que aqui na Terra passa a ser o0 Bochecha. No final
da primeira temporada, Gosminho consegue inventar uma maquina que comprime o tempo e
diminui o tamanho das coisas e das pessoas. Com isso, Victor pode viajar na nave e conhece o
mundo e tudo o que quer por dentro, como arvores, 0 corpo humano e de animais. A historia
de Victor e os E.T.s lembra as aventuras vividas por Gulliver (Gulliver, Jonathan Swift) e
Emilia (A Chave do Tamanho, Monteiro Lobato).

Minhoca — Bicho de estimacdo de Victinho, muito glamorosa, vaidosissima, lépida e
fagueira. Tem cilios imensos, adora batom e fala de forma afetada. Faladeira, costuma dar

bons conselhos para Victor.

Figura 2: Minhoca
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Minhoca mora num vaso que fica na janela do quarto do garoto e ndo vé a hora de
encontrar um grande amor. Como Victinho, também se sente meio s6. Por isso, fica encantada
pelos E.T.s, especialmente Gosmoso Visgo, por quem se apaixona a primeira vista, mas ele
ndo quer saber dela. Um dos problemas da Minhoca € tia Vera, que sente repulsa por “esse
bicho nojento!”. Como acontece com o tigre de Calvin (Calvin, Bill Watterson), os adultos
ndo conseguem entender o que diz a Minhoca, muito embora muitas vezes se incomodem com
aquela “usina de fazer barulhinhos”. Por isso, quando conversa com Victor e 0s gdésmicos

passa a impresséo de estar muito agitada e ruidosinha.

Vera — Irma de Tellrico, pai de Victor. E solteira, sem filhos e passa a cuidar do garoto
quando seus pais viajam. Intitula-se uf6loga e é uma compulsiva cacadora de E.T.s, embora
nunca tenha encontrado um. Costuma usar diversos equipamentos e roupas especiais para
cacar E.T.s e ndo abre mdo de sua bolsa-pochete, onde guarda traquitanas portateis. Como nédo
entende muito de criangas, ndo consegue se aproximar muito de Victor, embora goste dele. Na
verdade, ela é meio chata, cobra demais dos estudos, preocupa-se demais com a saude do

’)I

garoto, nao “larga do pé

Ficura 3: Vera
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Vera passa a se interessar por Moacir, o diretor da escola do sobrinho. Sua neurose
persecutoria— sempre desconfia da existéncia de E.T.s em todo lugar — faz dela uma
personagem engracada, exagerada. Quando descobre os gdsmicos ninguém acredita nela,
como acontecia com Gladys, vizinha de Samanta, A Feiticeira (Bewitched, de Sol Saks). E
grande, meio desengongada e diz coisas que nem sempre da para levar a sério. Afinal, quem

acredita em E.T.s?

Moacir - Diretor do colégio onde Victor estuda. Apaixonado pela tia do garoto, meio

antiquado, porém se acha um Dom Juan.

Figura 4: Moacir
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Principais personagens de Gosmopolis:

Os personagens gosmopolitanos (E.T.s) sdo verdadeiras miniaturas do tamanho de um
copo. Tém forma de gosma, sdo gelatinosos, podem se moldar aos lugares que ocupam.

Muitas vezes mudam de cor de acordo com seus sentimentos.

Gosmao/Bochecha — Nosso heréi E.T. Comandante da nave, idealista, oficial de
confianca do General Grude, o chefdo do Exeército de Ajuda Interplanetéaria. Vive as voltas
com missdes de paz e de pesquisas pelo universo. Filho do Coronel Baba e da Capitd Babosa,

dois funcionéarios aposentados.

Figura 5: Gosm

Gosmado ndo tem irmdos, tem mais de quatrocentos milhGes de anos (uns 60 anos aqui na
Terra), é apaixonado por Gosmela, a secretaria do General Grude, mas ndo tem coragem de
declarar seu amor pela moca, que, alias, nem é tdo jovenzinha assim... Sonha em se aposentar,

casar com Gosmela e morar num planeta afastado, onde tem um casulo de campo. Seu maior
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amigo € Gosminho, ajudante e fiel escudeiro que o acompanha em todas as missdes. Seu
grande concorrente € 0 cabo Gosmoso Visgo, que quer porque quer namorar Gosmela e
ocupar o posto do nosso herdi. Ao pousar na Terra, é obrigado a se disfarcar de humano e
assume nova identidade, transformando-se no Bochecha, um vendedor de agua de coco. Tal
transformacdo s é possivel gracas ao babador heraldico doado por seu pai, 0 Coronel Baba.
O babador, que estd ha séculos na familia, é capaz de transformar seu dono naquilo que
imaginar, mas s6 funciona numa tentativa, o que impede que Gosmao mude de idéia e troque
seu disfarce por outro. Assim, s6 pode ser Bochecha ou Gosméo. Disfarcado como Bochecha

ele assopra balGes magicos que trazem, dentro, sonhos de criangas em animagdes.

Figura 6: Bochecha e Victor
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Gosminho — Ajudante de ordens e amigo fiel de Gosméo. Geniozinho, grande cientista,
“fera” em informatica, inventor dos balbes magicos. Bonitinho, engracadinho e fofinho, tem
seus defeitos: meio parandico e impaciente. Tem uma voz meio fina que oscila como a dos

meninos na adolescéncia. Sua convivéncia com Gosmoso Visgo dentro da carrocinha de coco
é meio tensa.

Figura 7: Gosminho

Gosmoso Visgo e Umbigo — E o vildo de Gosmdpolis e seu umbigo falante é sua maior

vitima, pois prende-se a ele, digamos, existencialmente, gerando entre os dois relacionamento
neurotico.

Figura 7: Gosmoso Visgo e Umbigo
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Como ndo tem amigos, Gosmoso conversa com o0 proprio umbigo, que responde, sempre
em tom de critica e ironia. Umbigo é uma espécie de Grilo Falante (Pindquio, de Walt
Disney) de Gosmoso Visgo. Ao mesmo tempo que precisa da companhia de Umbigo,
Gosmoso vive mandando ele calar a boca. Detesta Minhoca e sua mania de grudar nele.

OUTROS PERSONAGENS:

Mina - A linda coleguinha nissei de Victor.

Telarico, antropdlogo, pai de Victor, casado com Hélia, irméo de Vera.

Hélia, mée de Victor, fotografa afro-descendente interessada em conhecer melhor suas

raizes familiares.

Glorinha e Léo, professores da escola.

General Grude, comandante mor do exército de ajuda interplanetaria.

Gosmela, secretaria do General Grude, um verdadeiro ‘“brotinho”, apaixonada por

Gosmao.

Baba, pai de Gosméo, coronel aposentado.

Babosa, méde de Gosmao, capita-astronauta aposentada.
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PRINCIPAIS CENARIOS

Casa de Victor — Casa simples numa grande cidade brasileira, resiste a especulacdo

imobiliaria do entorno.

F
igura 9: Casa do Victor

Quarto de Victor — “Arrumado para visitas” (como foi para esta apresentagdo) ¢ bem

bonitinho, mas poderia se tornar quase inabitavel ndo fossem as reclamacdes de tia Vera.

Figura 10: Quarto do Victor
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Vaso-casa da minhoca — Fica a janela do quarto de Victor. Cheio de plantinhas, araras
de roupas, peruqueiras, sapateiras, enfeites de todo tipo e uma longue-chaise onde Minhoca
costuma descansar, totalmente decorada com doacgdes das casas de bonecas das amigas de
Victor. A casa da Minhoca foi mobiliada com as miniaturas de brinquedo que Mina usava
com suas bonecas. E, portanto, uma casa de boneca que vai enchendo a cada dia com as
doacdes feitas por Mina e outras amigas de Victor. Minhoca adora ganhar moveis e acessorios
novos e, generosa, costuma mandar varias coisas para parentes seus espalhados pelo planeta.

Figura 11: Vaso-casa da Minhoca

Fachada da escola — Escola grande, separada da rua por um grande portéo, de onde se vé
0 patio e grande movimento de criancas, professores e funcionarios. O carrinho de cocos de

Bochecha fica bem na frente da escola.

Carrinho de coco — Por fora, um carrinho comum, desses que se véem pelas cidade. No
entano, dentro revela ser muito mais: o Quartel General (0 QG) dos gosmopolitanos. Assim,
por dentro tem muitos cocos verdes misturados com a nave e a sala de comandos montada por

Gosmao e Gosminho.
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Nave — N&o se sabe exatamente o que existe dentro dela, mas acreditem!, contém coisas
inacreditaveis, que se revelam de acordo com as situacdes dos capitulos. Mesmo tendo sido
avariada no “pouso” na Terra, teve sua chaparia consertada por Gosminho, que s6 precisa

fazer os equipamentos e instrumentos de comunicagéo funcionarem.

Figura 13: Nave

QG dos gosmopolitanos na Terra — Sala de comandos na Terra, é onde Gosminho fica
tentando comunicacdo com Gosmapolis, além dos consertos dos equipamentos e... a feitura

dos baldes magicos!

Figura 14: QG
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SINOPSES DOS CINCO PRIMEIROS CAPITULOS

PRIMEIRO CAPITULO — “A chegada”

Victor e Minhoca estdo meio solitarios e tristinhos quando sdo surpreendidos pela queda
da nave de Gosméo, um mini-E.T. que por acaso “desaba” na Terra. Junto com ele estdo
Gosminho, seu ajudante de ordens, e Gosmoso Visgo, que viajava clandestinamente. Victor
salva os trés e o0s esconde no vaso-casa da Minhoca. Tia Vera, porém, fareja E.T.s na casa e
sua vara de caca a alienigenas apita ao chegar junto do quarto de Victor. Rapidamente,
Minhoca esconde os E.T.s no se arméario, embora Gosminho deteste a idéia, porque ndo se
imagina no meio de roupas de mulherzinha. Nesse momento, Vera invade o quarto e

pergunta: “Onde eles estao?”.

SEGUNDO CAPITULO - “Primeiro obstaculo”

Continuacdo imediata do Piloto. Vera prestes a enfiar a arma no vaso. Sem outra saida,
Minhoca faz uma careta horrenda por trds da lente de aumento de Victor. Assustada e
indignada, Vera foge daquele “bicho nojento”. Gosmao exige explicacdes de Gosmoso, que
mente sobre seu embarque clandestino e diz que na hora da decolagem estava lavando a nave.
Gosminho nédo acredita, mas Gosmdo da uma chance a ele. Victor diz que eles precisam de
um disfarce. Gosmao lembra do babador heraldico, heranca de familia que o pai Ihe deu antes
de partir em misséo. O babador transforma seu dono naquilo que quiser. Assim, decidem que
Gosmao serda Bochecha, vendedor de agua de coco. Gosminho sugere que Bochecha também
distribua baldes méagicos para as criancas. Minhoca adora a idéia, Gosmoso odeia. Gosminho,
Gosmoso e a nave ficardo escondidos dentro do carrinho de coco, que servird como Quartel
General (QG) para tentarem comunicacdo com Gosmodpolis e também para consertos e
inventos necessarios. Minhoca apaixonada por Gosmoso, que ndo quer conversa, mas Umbigo
quer. Vera Ié num livro sobre vidas de outros mundos que criangas gostam de E.T.s e vice-
versa. Ela volta ao quarto de Victor para nova investigacdo. Da de cara com um vulto que esta

do lado de fora da janela: “Quem esté ai?”.

Terceiro capitulo — “Tudo acaba em pizza”

Cont. do capitulo anterior. Vera pergunta quem esta l4 fora. E Bochecha: “Vai de 4gua de
coco, dona?”. Vera ndo entende nada e sai, prometendo ndo abandonar sua investigacao.
Bochecha (Gosméo) mostra a carrocinha para Victor. Dentro estdo: cocos verdes, a nave

ainda em frangalhos, Gosmoso, no maior relax e seu Umbigo, que nada pode fazer para
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ajudar Gosminho. Este trabalha sem parar para reativar a comunicagdo com Gosmopolis e
para criar 0s baldes magicos a serem distribuidos para as criancas. Victor chateado porque a
praca do bairro etsd virando estacionamento. Bochecha e Gosminho comentam que a Terra
anda precisando de ajuda. Victor quer saber porque, mas a conversa é interrompida por
Gosmoso Visgo que, irado, diz que ndo tem nada a ver com o problema, que € uma questao a
ser resolvida exclusivamente por humanos e que quer mais é voltar pra Gosmépolis. Umbigo
diz que seu “chefe” € sempre do contra. Gosmoso manda Umbigo calar a boca. Minhoca sente
fome. Todos lembram que ainda ndo comeram. Victor liga para a pizzaria. Como costuma
acontecer com muitas familias, o “infeliz” que liga para a pizzaria ¢ alvo de todo tipo de
sugestdo dos que estdo em volta. Minhoca quer “Marguerita”, mas sem tomate; Gosminho
quer saber se as as pizzas “do chefe” sdo iguais as de Gosmopolis; Gosmao resolve arriscar
uma pizza “Alicci”, que ninguém gosta e; Gosmoso quer uma tamanho familia de cinco
sabores: “Napolitana”, “Calabresa”, “Quatro Queijos”, “Chocolate” e “Atum”. Umbigo tem
engulhos. Gosmao manda ele fechar a boca. Irritado, Victor decide pedir duas pizzas gigantes
de mussarela, sabor familia. E ponto final. Enquanto isso, Vera estd na internet as voltas com

pesquisas sobre E.T.s. Ela faz uma grande descoberta.

Quarto capitulo — “Amor, amor, amor!”

Vera descobre que numa vilazinha no Japdo o disque-temake era, na verdade, o quartel
general de E.T.s que se disfarcavam de sushi men. Dai que ela conclui que o vendedor de
agua de coco sO pode mesmo ser um E.T.!! Vera se prepara para dormir prometendo a si
mesma decifrar esse mistério no dia seguinte: “Amanha esse E.T vai se ver comigo!”, diz a tia
Vera com bobs nos cabelos enquanto passa um creme cor de violeta no rosto. Chega a pizza e
Victor se vira para que tia Vera ndo veja o entregador. Todos comem e vdo dormir. Minhoca
prepara um cantinho “gostosinho” para seu amor, mas Gosmao rejeita e pula para dentro da
caixa de pizza, onde come o que sobrou. Ele passa mal, solu¢a sem parar e ndo consegue
dormir, atrapalhando o sono de Umbigo. Dia seguinte, vida que segue: na frente da escola,
Bochecha vende agua de coco e distribui baldes. Minhoca prepara uma ceia romantica para
Gosmoso. Victor encontra Mina e da para ela um baldo com imagens dele jogando futebol.
Ela acha lindo. Gosmoso tenta sabotar os balGes e acaba se enroscando num deles, que sobe
para o céu. Ao ouvir os berros de Gosmoso, Minhoca olha para fora, vé o baldo passando pela
janela e “pesca” o amado. Bochecha/Gosmao sente saudades de Gosmela, que também esta
saudosa e preocupada com as Ultimas noticias. Vera conversa sobre suas suspeitas com

Moacir, o diretor da escola, apaixonado por ela. Victor diz a Bochecha que esta feliz por ter
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enfrentado a timidez. De longe, Mina da um “tchauzinho” para ele. Bochecha feliz pela

vitoria do garoto. Victor sabe que agora tem um amigao.

Quinto capitulo — “Ir ou n&o ir, eis a questao!”

Gosmoso, recém “pescado”, se V& obrigado a comer a ceia servida por uma romantica (e
insistente) Minhoca. Bochecha e Victor conversam sobre a missdo dos gésmicos. Falam de
seus planetas de origem. Gosmoso consegue fugir da Minhoca e volta para dentro do QG
(carrinho de coco) dizendo para Umbigo que precisa se recuperar dos traumas da queda da
nave e do assédio da Minhoca. Victor convida todos para conhecerem a cidade. Umbigo
escuta e implora a Gosmoso que aceite o convite. Gosmoso ndo quer nem saber de sair do
carrinho e Umbigo, pela primeira vez, tenta se rebelar contra seu dono, espichando-se,
gritando, fazendo uma série de reivindicagdes e malabarismos que contorcem a barriga do
“chefe”. Mais uma vez, Gosmoso manda Umbigo calar a boca. Minhoca quer se distrair
depois do “fora” que levou do amado. Saem a passeio Victor - com Gosminho no bolso e
Minhoca no ombro - e Bochecha, que empurra o carrinho. Enquanto isso, 0 General Grude
consegue localizar a nave e manda uma missdo de resgate para a Terra. Gosmoso aproveita
que Gosminho ndo estd no QG para tentar comunicacdo com Gosmoépolis. Umbigo tenta
impedir, sem sucesso. Vera diz a Moacir que tem certeza de que existe algo estranho com o
vendedor de agua de coco. Moacir finge acreditar somente para conquista-la. Vera um tanto
“derretida” pela sedu¢ao de Moacir. No passeio, Victor e seus amigos sdo surpreendidos pela
nave de resgate, que paira sobre eles com ordens de leva-los de volta. Tenso, Victor pergunta:

“Vocé vai embora, Bochecha?”.
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AVENTURAS GOSMICAS
ROTEIRO DO PROGRAMA PILOTO

“A chegada”

TEASER: INT. QUARTO DO VICTOR. DIA
CAM passeia pelo quarto revelando a personalidade de Victor. Fragmentos, apenas (fotos

dos pais, desenho da Mina feito por ele, bola de futebol, chuteiras, mesa de estudo com
tabuleiro de xadrez) enquanto se aproxima da janela até evidenciar o vaso da Minhoca.

VICTOR (OVER)

Meu nome € Victor, tenho 11 anos e estou vivendo um momento meio dificil.
Meus pais foram pra Africa, numa das pesquisas antropoldgicas de trabalho e
minha mae resolveu aproveitar a viagem para conhecer a familia dela, que
continua la. Isso significa que eles vdo levar um bom tempo pra voltar. Agora,
vem a pior parte: pra eu ndo ficar sozinho, eles chamaram tia Vera, irma de meu
pai, pra morar aqui em casa. Ela é até legal, mas tem muitas manias. Uma delas é
achar que existem E.T.s em todos os lugares...Dai, que fez um curso a distancia e
ganhou um diploma de cacadora de E.T.s...E ainda tem outra coisa: eu gosto de
uma garota, Mina, mas ndo tenho coragem de dizer pra ela...(PAUSA) Em outro
capitulo eu tento resolver isso...(MAIS ANIMADO) Mas como nem tudo na vida é
problema, tenho um bichinho de estimacdo muito especial: Minhoca, minha

amigona!

MINHOCA

Muito prazer!

Nesse momento, CAM em close da Minhoca, que sorri e pisca deixando ver seus longos
cilios. CORTA RAPIDO PARA:

EXT. NAVE
Close de Gosmdo na cabine da nave, visto de fora para dentro através do vidro. Vemos
apenas o corpinho dele, girando com a nave, que ja esta em pane. Ele faz caras e bocas, se

assusta, puxa o guidon, aperta botdes, etc.
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GOSMAO (OVER)

Meu nome é Gosmdo, tenho muitos 400 milhGes de anos e estou vivendo um
momento bastante dificil. Parti de Gosmopolis, meu planeta, em missdo de
pesquisa galactica. E que os gosmopolitanos tém a tradicdo de tentar entender o
universo pra ajudar a manter sua paz e equilibrio, o que, diga-se de passagem, tem
sido cada vez mais complicado. Agora vem a pior parte: nesta viagem a nave
entrou em pane e estamos aqui tentando manter a calma, mas o bicho ta
pegando...E ainda tem outra coisa: eu gosto de uma senhorita, Gosmela, mas ndo
tenho coragem de dizer isso pra ela...(PAUSA) Em outro capitulo eu tento resolver
isso...(MAIS ANIMADO) Mas como nem tudo nesta vida é problema, tenho um

amigdo: meu ajudante de ordens, nerd e inventor Gosminho!

Nesse momento, CAM ABRE E REVELA Gosminho ao lado de Gosmao, ambos

tentando controlar a nave. Tenséo geral.

GOSMINHO
Comandante, ja verifiquei a viscosidade babochipica e 0s niveis estdo mais ou

menos!

GOSMAO

Observe o grau de melecancia da bujinga e da parafuseta!

GOSMINHO

Melecancia zero, chefial

GOSMAO

Nivel do combustivel ctspico quantico de reserva!

GOSMINHO

Reserva cuspica la embaixo, Gosmédo!

GOSMAO

Reforce a grudéncia da montagem eisensteiniana!
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GOSMINHO
(ESTICA UM LADO) Ihhhh, ta russo, comandante!

GOSMAO
Ligue o babugentdmetro da nave mée!

GOSMINHO
(ESTICA OUTRO LADO) Sim, senhor!

GOSMAO
A babugentrifuga da nave pai!
GOSMINHO
Sim, senhor!
GOSMAO

Acione as bronzinas gelatinosas!

A nave passa a rodar cada vez mais.

GOSMINHO
(SURPRESO/OLHA PARA FRENTE) Que planetdo é esse, comandante?

GOSMAO
E a Terra! Vamos entrar na orbita terrestre! Feche os olhos e torca

pra chegarmos vivos!
Os dois fecham os olhinhos e CORTA RAPIDO PARA:
INT. NAVE. COMPARTIMENTO DE BAGAGENS. EXTERNA DA CAIXA -

NOITE

A caixa balan¢a muito,joga para todos os lados. Ouvem-se, vindos de dentro da caixa, 0s

engulhos de Gosmoso e Umbigo.



GOSMOSO (OFF)
Blérg!

UMBIGO (OFF)
Blérg!

CORTA RAPIDO PARA:

INT. NAVE. COMPARTIMENTO DE BAGAGENS.
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INTERNA DA CAIXA -

NOITE

Gosmoso e Umbigo completamente mareados, amassados, praticamente em duas

dimens@es. Falam entre engulhos.

GOSMOSO

Meu nome é Gosmoso Visgo e estou vivendo um momento
dificilimo! Parti de Gosmodpolis, meu planeta, como clandestino na
nave de Gosméao pra conquistar o lugar dele. Mas o incompetente do
Gosmao perdeu o controle da nave e estou aqui, escondido nesta caixa
escura sem saber o que estd acontecendo l& fora...! Ndo gosto de
ninguém e ndo pretendo resolver nenhuma relacdo em nenhum outro
capitulo. Como tudo nesta vida € problema, tenho um inimigdo: meu

Umbigo, que sempre da opinides nas horas erradas!

UMBIGO
(PARA GOSMOSO) S6 mesmo sendo seu umbigo pra te aguentar,
Gosmoso Visgo! (PARA SI MESMO) Ai, ai...N&o tenho outra saida,
sendo morar nesta barriga mole! (BAIXINHO) Ah, se eu pudesse dar o

fora daqui...!

GOSMOSO

Cale a boca, Umbigo!

UMBIGO
(CONTINUA) A culpa é toda sua, Gosmoso! Vocé € o

responsavel por estarmos dentro desta caixa, nesta situacdo de risco!
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Quem sempre quis tomar o lugar de Gosmé&o? Quem tem mania de
ocupar o lugar dele em tudo? Vocé, vocé, vocé! Mas se me permite

uma opinido, Gosméao é bem melhor do que vocé!

GOSMOSO

Pois eu ndo permito a opinido e cale a boca!

Gosmoso tapa 0 Umbigo com a mio. CORTA RAPIDO PARA:

INT. QUARTO DE VICTOR - NOITE

Victor e Minhoca a janela. A lua nascendo. Ele avista uma pequena luz que se mexe

rapidamente no céu.

VICTOR
(APONTA) Minhoca, da s6 uma olhada ali no céu!

MINHOCA
(ESPANTADA) Caraca, Victor! Serad que € uma estrela cadente?

VICTOR
Qualémané estrela cadente, Minhoca! Ja viu estrela cadente ziguezar desse

jeito? Téa parecendo... Sei la...Um... Uma...

VICTOR E MINHOCA (JUNTOS)

Uma nave espacial!

EXT. FACHADA DO QUARTO DO VICTOR - NOITE

Continuacdo imediata da cena anterior. Victor e Minhoca a janela. Boquiabertos, os dois

acompanham a surpreendente queda da pequena nave gosmopolitana. Como um pido girando,

a nave cai bem embaixo da janela do Victor, do lado de fora. Atencdo direcdo: sobe uma

nuvenzinha de fumaca encobrindo a nave momentaneamente. Atencdo som: barulhinho de

motores ainda ligados, embora avariados.
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INT. QUARTO DE VERA - NOITE

Vera, com touca de dormir e creme no rosto, limpa suas traquitanas anti E.T.s e sua
pochete. Tudo jogado sobre a cama (batom, escova, papéis, varios aparelhos indecifraveis de

diversos tamanhos). Na parede, seu “poderoso” diploma de cagadora de E.T.s.

VERA
(CANTAROLA) L4, 14, i, I, 1a...

De repente, um dos aparelhos pisca e outro emite bips fortes.

VERA
Opa! Que é que ta acontecendo por aqui? (FAREJA)

Enquanto fareja, Vera pega os aparelhos e vai andando pelo quarto em direcdo a janela a

medida em que a luz fica mais forte e os bips aumentam de volume.

EXT. FACHADA DO QUARTO DE VICTOR - NOITE

Victor do lado de fora escava delicamente o buraco onde caiu a nave. Minhoca, em seu

vasinho, acompanha tudo. Estupefato, Victor vé Gosmao e Gosminho arrastarem-se para fora
da nave. Imediatamente depois, eles desmaiam. Estdo acabados, amassados, desidratados

(meio murchos).

MINHOCA
Eles estdo vivos!!
VICTOR
Shhhh! Mais baixo, Minhoca. Ninguém pode ver isto.

Principalmente a tia Vera!

MINHOCA
(BAIXINHO) Cologque os dois aqui na minha casa, Victor!
(BOQUIABERTA) Nooosssal Como eles sdo parecidos com o

pessoal da minha familia!
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Delicadamente, Victor pega Gosmdo e Gosminho e os coloca no vaso da Minhoca. Os

dois continuam desmaiados. Victor pde a nave no vaso.

VICTOR

E... Eles sd0 meio minhocosos, mesmo...\ou tentar reanima-los!

MINHOCA
Rapido, Victor! Sua tia ja deve ter sentido alguma coisa no ar!
VICTOR

Eu sei, Minhoca! Eu sei!

Victor pula para dentro do quarto. CORTA DIRETO PARA:

INT. QOUARTO DE VICTOR - NOITE
Victor pega um copo d"agua que esta sobre a mesa e pinga algumas gotas em Gosméo e

em Gosminho. Logo depois, Victor pega uma lente de aumento e analisa os dois. Um
tempinho e Gosmédo ¢ Gosminho “crescem” e levantam-se, assustados. Victor pde a lente no

batente da janela.

GOSMAO
Quem é voce?
GOSMINHO
Onde estamos?
MINHOCA

Caraca, sdo mesmo muito parecidos com minha familia,

principalmente por parte de mae!

GOSMINHO
Precisamos nos esconder, Gosmdo! Nem sempre 0s humanos séo

hospitaleiros com visitantes de outro planeta!

VICTOR

Calma, vocés estdo entre amigos. Vimos quando a nave caiu.



GOSMINHO
(PARA MINHOCA) Vocé ndo parece humana...

MINHOCA
(ORGULHOSA) Eu ndo sou humana, mesmo. Sou de outra classe
de animais.
VICTOR

VVamos nos apresentar? Eu sou Victor, sejam benvindos.

MINHOCA

Minhoca, muito prazer.

GOSMAO
Eu sou Gosmdo, comandante da nave, e este € Gosminho, meu

ajudante de ordens.

GOSMINHO
NOs somos do planeta Gosmopolis e estamos em viagem de

pesquisa pelo universo.

MINHOCA
Nossa, que trabalheira! O universo é muito grande! Pra qué tudo
isso, gente?
GOSMAO
Nosso objetivo € ajudar os planetas a viverem em paz! S6 que no

meio da viagem, a nave entrou em pane.

VICTOR
Uau! Vocés vao ter mesmo muito trabalho, porque problema € o

que nao falta por aqui!

MINHOCA
PGe problema nisso! Falta de cuidado com a 4agua, seca,

inundacdes, desmatamento...Tia Vera!
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GOSMINHO

Opa, esse eu ndo entendi...

MINHOCA
Ih, meu querido, va se preparando porque tem um monte de coisas
que nem VOCE, nem eu e nem ninguém consegue entender aqui nesta
Terra...
VICTOR
Minhoca, assim vocé assusta os dois. (EXPLICA) Tia Vera é irma

de meu pai e... Bom, ela...Ela é uma cagadora de E.T.s!

GOSMINHO
(INOCENTE) E qual é o problema?

MINHOCA

Ah, meu querido, nem gueira conhecer esse problema...

GOSMAO

O problema, Gosminho, é que aqui na Terra n0s somos o0s E.T.s!

VICTOR

N&o se preocupem. Eu vou cuidar de voceés.

MINHOCA
Por falar nisso, vieram s6 vocés dois? Ndo tem mais ninguém na
nave?
GOSMAO

N&o, ndo. Felizmente ndo tem mais ninguém!

GOSMINHO
(APONTA A NAVE) Xiii, comandante, falando em nave, a

nossa esta seriamente avariada. Sera que ainda tem conserto?
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GOSMAO
Ora, Gosminho, isso € moleza pra vocé! Vocé conserta qualquer

coisal
GOSMINHO

Sei ndo, comandante, sei ndo... Desta vez...

INT. QUARTO DE VERA - NOITE

Vera procura alguma coisa, revira tudo.

VERA

Tem que estar aqui! Tenho certeza de que estava aqui!

Ela olha embaixo da cama e de la tira uma traquitana muito esquisita.
VERA
Achei! Arra, meu farejador e detonador laser de E.T.s! Agora eles

vao se ver comigo!

Vera, ainda de touca, pde sua pochete e sai com o farejador de E.T.s em maos.

INT. QUARTO DE VICTOR - NOITE
Atencdo som: do lado de fora ouvem-se os ruidos dos passos de Vera. No quarto, Victor,

Minhoca, Gosmdo e Gosminho em clima de tensdo. Os ETs e a nave continuam no vaso.

Victor esta junto a porta.
VICTOR

E minha tia! Ela ja deve ter detectado alguma coisa! Vocés tém que se

esconder. Rapido!

CORTA PARA:

INT. CORREDOR — NOITE

Vera com seu farejador e detonador em méos dirige-se para o quarto de Victor.
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VERA
(FAREJA) Sinto cheiro de E.T.s. Meu faro é infalivel. Sinto que os extra-
terrestres estdo perto!

O aparelho comeca a girar e a emitir bips. Vera da voltas em torno de si mesma.
VERA
(DA VOLTAS/FAREJA) Eles estdo perto, beeeem perto,
muuuuito pertinho!

CORTA RAPIDO PARA:

INT. QOUARTO DE VICTOR - NOITE
Tensdo total. Victor junto a porta. Atencdo som: bips vindos do corredor. Minhoca

nervosissima, anda de um lado a outro. Gosméo e Gosminho tremendo, abracados.

MINHOCA

Pense, Minhoca! Pense, pense!

Gosmoso Visgo sai da nave. Arrasta-se com dificuldade e tem expressdo muito ma.

Minhoca, Gosmao, Gosminho e Victor boquiabertos com o que véem.

GOSMOSO

Mas...Que tranqueira de planeta é esse???

UMBIGO
Se me permite uma opinido, até que € um planeta bonitinho...
GOSMOSO

O problema € que eu ndo permito a opinido! Umbigo ndo tem nem tem que ter
opinido. Umbigo é umbigo. SO isso. (PENSA) Se a nave esta aqui, significa que
Gosmao ndo esta longe e...

GOSMAO
(REPREENDE) Gosmoso Visgo! Como vocé veio parar aqui?
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UMBIGO
Adivinha!

MINHOCA
(APAIXONADA POR GOSMOSO) Ele é liiiindo!

VICTOR (A PORTA)
Parem com essa conversa!l Ela vai entrar! Escondam-se no armario da

Minhoca! Ja!

Victor deita-se na cama as pressas.
MINHOCA
(EMPURRA OS TRES) Entrem, ela nunca vai procurar vocés ai
dentro!

GOSMINHO

Mas esse armario ta cheio de roupa de mulherzinhal

MINHOCA
(IRONICA) Vocé tem outra sugestao?

GOSMAO
Vamos, Gosminho! Entra de uma vez! Ai dentro estaremos
salvos!
GOSMOSO

Que situacgéo!

Gosmao, Gosminho e Gosmoso entram no armario e Minhoca fecha a porta rapidamente.
Mal Victor deita na cama, a porta é escancarada por Vera, que entra e para no meio do quarto,

com cara meio de louca e ainda com sua touca de dormir.

VERA

Onde eles estédo?
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VICTOR
(SONSO) Eles? Eles quem, tia Vera?

A traquitana de Vera emite bips altos, sem parar.
VERA
Vamos, Victor! Diga onde eles estdo ou eu mesma vou revirar
todo este quarto até encontrar os ETs!!
CLOSES nas expressdes tensas de Victor e da Minhoca.

FADE OUT.

FIM DO PRIMEIRO CAPITULO



STORYBOARD

WCTCR [CVER)

MNHCCA

INT. QUARTO DO VICTOR. DIA

CAM posseic palo quaric revelonds o pesondidads
da Vicker. fragmenios, opanas [fotes dos pds, dasanho
da Ming faito per ele, bola de iutebal. chulsiras, masa
de estudo com lobuleiro de xodrez] enquanio se
aproxima da janela aié evidanciar © vaso da Minhosa.

Meu nome & Viclkr, lanho9ancse
asiou vivendo um momanio maio
dficil. Meus pdis foram pra Africa,
numa dos pasquisas antropoldgicas
de frobdho & minha mde rescivey
aproveilara viogam pog conhacer
@ fomilic dela, que conlinua (8. Isso
sgnifica que alas vdo lever um bom
tempo pra veliar. Agora, vem apier
porie: pro ey ndo fcor osnho. ales
chamaam tic Verg, irm3 de meu
PO, pra morar oqui em casa. 8o &
i legd, mas tem muilas monias.
Umo delas & ochar que existem ETs
am jodos s lugares..Da, que fez
um curso o dsténcio e gonhou um
dplomade cogodorade ETs.E
anda fem outra coisa: au gosto de
uma garola, Mina, masndo fenho
corogam de dizer pra ala..[PALSA)
Em outro episddio au fanio resalver
830, [MAS ANIMASC| Mas como
nam tudo na vida & prodlama, fenho
um behinho de estimogdo muilo
aspacigh Minhoca, minha amigonal

Muito prazer!

Nesse momenta, CAM em close ds Minhocs, que som & prscs
deixando ver 2 longos cilios. CORTA RAPIDO PARA
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GOSMINHDC

A nave

GOSMINMOC
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Malecénciozero, chafial

Nivel do combustvel cisoico
Quéntico de resarval

Resarva cuspics |& embaxo, Gosmdol

Reforce o grudéncia da
montogem eisansieirianal

[ESTICA UM LADC] fhnhh,
$arusse, comandante!

Ligue o babugantémetro
danave mdal

[ESTICA CUTRC LACC] Sim, sanherd
A bobugentrifuga danave pal
Sim, senher!

Acione os bronznas gelatinosas!

pa3sa & rodsr cads vez mai

[SURPREIO/OLHA PARA FRENTE) Qua
plonatdo & esse, comondania?



GOIMAD £ g Terral Vomos entrarna
&rbila jarrasiral Fache os olhos
e forga pra chegarmos vives!

Oa dois facham o1 olinhos & CORTA RAPIDO PARA:

INT. NAVE, COMPARTIMENTO DE
BAGAGENS. EXTERNA DA CAIXA - NOITE

Acaxa bdongamuilo, joga prafodosos
lodos. Ouvernese, vindos de dantro do caixa,
@ engulnos de Gosmoso @ Umbigo.

GOIMCSO (OFF) Bldrg!

UMBGO [OFF)  Blérgl

CORTA RAPIDO PARA:

INT. NAVE. COMPARTIMENTO DE
BAGAGENS. INTERNA DA CAIXA - NOITE

Gosmoso & Umbigo completamenie moeades, amassades,
praticomente em duas dmeansdes, Fadom enire enguihos.

GOImCosC Meau nome & Gosmoso Visgo = esiou
vivendo um momento dicilimol Parti
de Gosmdpalis, mau planela, coma
dondestino nanave de Gosmdo.
com o plano de fomar o luger dale.
Mas o incompatente do Gosmdo
pardeu o controle danave & estou
oqui. esconddo nesic caixa escura
sam saber o que asid oconfacendo I8
fora..I NS gasio de ninguémendo
prajendo resolver nenhuma relagdo
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am quaquer ouiro apisddo. Como
tudo nesia vida & prodlema. fenho um
nimigdo: mau Umbigo, que sampre
A3 cpinidas nas horos errodas!

MBIGO [PARAGOIMO30) 36 masmo
sando sau umbdigo pra fe oglenta,
Gosmose Visgo! Eisso parque ndo
fenno outra saida. sendo merar
O %0 DITIQa...[BAXINHC] AR, 52
ey pudesse dar o fora doqui...|

GOS0 Cdegboza. Umbigo!

MBIGC [CONTINUA| A culpa & odo sua,
Gosmosol Vocé & o responsdvel por
esiormos dantro desta caxa, nesia
situogdo de riscol Quem sampre quis
tormar o lugar de Gosm30? Quem
{emmanic de ocupa o luga dale
am fudo? Vocd, vocd, vocdl Mas se
me parmite uma opinido, Gosmdo
& bem meaihordo que vocél

GOMOsC Poiseundoparmifoa
opinido & cde abacal

Gaamoso taps o Lmbigo com a m3a CORTA RAPIDO PARA
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INT. QUARTO DE VICTOR - NOITE

Vickr & Minhoca djonela. A lua nascendo, Be avista
uma pagquena luz que s maxe rapidamentie no céu.

VCICR [APONTA] Minnoca, d5 5
uma alhoda di no céul

MNHOCA [ESPANTADA| Caroca, Victker! Sard
Que & uma estrala codaniad

WICTOR Qudémané asiralc codante,
Mnhocal 18 viu estrala codante
dgueroguear dasse jaito? T&
poecando.. Sai 14, Um... Uma..

WVICTCR EMINHOCA  [JUNTOS) Uma nave espociall

EXT. FACHADA DO QUARTO
DO VICTOR - NOITE

Continuogds imadicla da cang anierier. Viclore
Mnhoca djonela. Boquicberios. os dois ocompanhama
wrpreendanie quada da pagquena nave gosmopdlilona.
Como um pido grando. c nave ca bam ambaxe da
jenela do Victer, do lodo da fora. Alangdo dregdo:

soba uma nuvenzinha de fumoga encoxindo o

nave momenianeamanie. Alencdo som: baulhinho

de motores dndaligodes, eambors ovariodos.
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INT. QUARTO DE VERA - NOITE

Veara, com fouca de dormir & creme no resio, limpa
suas froquitanas onti E1.s @ suc pochele. Tudo jogode
sobre o cama |[batom, escova, popéis, wrios aporainos
indaciirdveis de diversos iamanheos|. Na paorade,

say *poderosd’ dplomade cojodorade ETs.

VERA [CANTARCLA| L& 14,1, 1&.16...
De répame, umn do3 spenaihos piecs & oulro amite bips fortes.

VERA CoclGue & que id ozonieceands
ooraqul [FAREIA|

Enquanto faregs, Vers pegs 04 apareihos & vai andsndo
paio quarto am direcdo 3 jansis 3 medids em que a ke
fea mais fora & 03 bips sumentam de volume.
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EXT. FACHADA DO QUARTO
DE VICTOR - NOITE

Victor do lodo da fora escava delicameanie o buroco onde
cou anave. Minhoca, em sau vwatinho, ocompanha tude.
Estupaiaio, Viclor vé Gosmdo e Gosminho arrasicramese
para fora danave. imedatamenta dapais. ales desmaom.
Es130 ozabodos. amassodos, desdaiodos [meio murchos).

MNHCOCA Bes astdo vivos!!

VCIOR Shihhhi Mais baxo, Minhoca,
Nnguém pode verisio.
Pincipdmante o tia Veral

MNHCCA [BAXINHO] Cologue os dois oqui na
minha casa, Vickor! [BCGQLUIABERTA|
Nooosssa ! Como eles $30 parecidos
com o passod daminha fomilial
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Dalicadsments, Victor pags Goamio & Gosminho ¢
a8 colocs 00 vaso da Minhocs. 08 dois continusm
damaisdos. Viclor pde & nave no vado

WICTOR £... Bes 330 meio minhocoses,
mesmo..Vou lentar reonimdslos!

MNHCCA RWpide, Vickri Sua tiaj& dave tar
enfido dguma coisano arl
VICTCR Eu sei, Minhocal Bu sail

Victar pufs pacs dantro do quana. CORTA DIRETO PARA:

INT. QUARTO DE VICTOR - NOITE

Victer pagaum copo d'dgua que esid soixe o
mesa e pinga dgumas gotas em Gosmdo e em
Gosminho. Llogo depoais. Victer pagaumalenie de
oumanto & andlisa os dais. Um lempinno @ Gosmdo
e Gosmnho “crascem” & levaniamee, assustodos.
Victer pde olante no botanie dojoneia.

GOIMAC Quem & vocd?

GOSMINHC Cnda estomes?



MNHOCA

VICTICR

GCEMINHO

MNHOCA

GOSMINMC

Caroze. $30 masmo muito
parecidos com minha fomnilia.
pincipdmente poe porte da m3el

Pracisamos nos sssonder,
Gosm3ol Nem sampore o3
humanos 130 hospitdeiros com
visiontes de outro planeial

Cama, vocés estdo entre amiges.
Vimes quando o nove calu.

[PARA MINHOCA| Vozi
ndo porace humana...

[ORGULHOSA| Eu ndo sou
humana, masmo. Sou de
outra classe de animais.

Vamos nos opreseniard Bu sou
Victer. sajom bamevindos.

Virhoca, muilo prazer.

Eu sou Gosmido, comandante
da nave, & asle & Gosminho,
mau gudonte da ordans.

Né&s somos do planela Gesmdpalis
e estomos em viogem de
pasquita palo universs,
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MNHCCA

wCicR

MNHOCA

GCEMINKC

MNHOCA

wCicR

GOSMINKC

MNHOCA

189

Nossa, que trabdheira! O
universo & muito grondel! Pra
qué tudoisso, genied

Nosso objetivo & qudaros ponetaso
viveram am pozl 38 que no meio da
viagem, a nave entrou ampane.

Uoul Vocds vao ter masmo muito
{raddho, porgue prodlemc &
© que ndo idta por oguil

?de problema nissol Fdia de cuidodo
com G dgua. saca, inundagdes,
desmatamenio..Tia Veral

Coa awe aunds antend ..

. mau fino, va se praparando
porgque tem um monte de coisas que
neam vocd, nem eu @ nem ninguém
consague enjendar oqui nesia Terra...

Vinhoco, assim vocé assusta
©s Sois. [EXPLICA|) Tio Ve &
irm3demaupd e..8om. ela...
Bg éumacogadora de ETs!

[INOCENTE| Equd & o prodlema?

AR, may querido, nem queira
conhecer assa prodlema...



GOSMAC

wCroR

MNHOCA

GOEMINHC

GOSMAD

GOSMNHD

C prodiema, Gosminho, & que
oqui naTerrands somos os ET.sl

N&o sa preocupam. Eu
vou cuider de vocds,

Por fdar nisso, ieram $5 vocds dois?
N3o tam mas ninguém na nave?d

N3o, ndo. Feliznanie ndo
tem mas ninguémi

[APONTA A NAVE| Xil, comandonie,
idando emnave, o nosso estd
wriameanie avarioda. Serd

que anda fem conserio?

Ora, Gosminho, isso & moleza pra
vocd! Vocé consaria qudquer coisal

Sei ndo. comandonie, sai
ndo... Desiavez...
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INT. QUARTO DE VERA - NOITE
Vera procura dguma coisa, revira tudo.

VERA Tam que asior oquil Tanho
cerieza da que esiava oquil

Bs olhs smbaixo ds cams & de i tira
UMS YIQUILINS MUND eIquaila

Y My o
ST 1Y VERA Achail Arrd, mey forejodar &
7 delonodericser de ETsl Agora
ales v30 sa ver comigo!

Vers, 2inds de Buca, ple sus pochets & 35
com o fargjador de ET4 &m mios

INT. QUARTO DE VICTOR - NOITE

Alengdo som: do lodo de fora ouvermese osruides dos
passes de Vera, No quar o, Viclker, Minhoca, Gesmde
& Gosminho emclimade fensdo. CsET.se anave
continuam no vaso. Viciker esidjunio a peria.

VICTOR £ minha ficl Bojé deve ter

dedeciodo dguma coisal Vocds
tam que s& asconder. A& pidol

CDRTA PARA:
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INT. CORREDOR - NOITE

Vara com sau iorejoder @ dejonoderem
mdos drigaese para © quario de Vicier.

VERA [FAREIA| Sinto cheiro de ETs.
May foro & inddivel. Sinlo que os
extrowjerrasiras @130 pariol

O sparaihd cOMasa 3 girar & 3 emilic bipa

Vérs dé voltas em forno da si mesma

VERA [DA VOLUTAS FAREIA| Bas astds parto.
Daeesem pario, muuuuilo pertinhol

CDRTA RAPIDO PARA:

INT. QUARTO DE VICTOR - NOITE

Tersdo loid. Vicker junto & poria. Alangdo som: bips vindos
do corrador. Minhoca nervesissima, anda de umlodo
o outro. Gosmdo & Gosminho tramendo, abrogodos.
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MNHCCA Pansa, Minhocal Panse, pansel

(4moso Visgo sai da nave Arrastass com dificuldsde
& 8m expreasdo muo ma. Minhoca, Goamido,
Goaminko 2 Victor boquisbenas com o que viem

GOWCE0 NMas.. Que fronqueira de
ploneto & esa?3?

waIGC Same parmije uma opinido, o
qQue éum planeia bonfinhe...

GOMWO3C C prodiema & que au ndo parmifo
S opinidol Umbigo ndo temnam
{em que ter opinido. Umnigo
& umbigo. SO isto. [PENSA] Se
Q nave estd oqui, significo que
Gosmdondoestdlongae..

GOSMAS [REPREENDE] Gesmoso Visgol
Como vocé veio pararogqui?

MBIGOC Adivinhal
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MNHOCA [APAXONADA PO
GCIMOSC| Be & diindol

MCTOR (A PORTA| Poram com essa
conversa!l 8o va entrer| Bscondame
s2 no ormdio da Minhocal Jal

Victor deita-38 ns cama 34 pressas.




MNHOCA

GOIMINHC

MNHOCA

GOSMAD

GOsvCs0
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|EMPURRA OF TRES) Entram, aln
nunca va procurar vocis o dantrol

Mas esse orm&io I8 cheiode
roupa de muhersnhal

IRONICA) Vock tem outra sugesi3o?

Vames, Gesminhol Entra de uma
vezl A dentro estaramos saives!

Que situogdol

Gosmia, Gosminho & Goaimosd antram nd 2emdno & Minhoca
fecha s porta rapidamente. Mal Victor daits ns cama, 8 pons
& escancacads por Vars, que enlrs @ pars 0o meo do quario,

©m cacs meo de loucs & sinda com sus uca da donmir.

VERA

wCToR

Cnde ales asido?

[SCNSQ] Bas? Bes quem, tia Vera?



A lraquitans de Vers amite bips afo4, s&m parss.

VERA vames, Victor Digo onde eles esiZo
ou ey mesma vou revirar fodo este
quarto oié encontrer cs ETsiH!

CLOSES nas expreasdes wmas de Vicwor & ds Mishoca.
FADE OUT.

M DO EPISODI0 PILOTO

-\
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PROPOSTA DE COMERCIALIZACAO COM DESDOBRAMENTOS
MULTIPLATAFORMA

O projeto Aventuras Gosmicas prevé a realizacdo de uma série de animacéo para TV,
composta de 52 capitulos de 11 minutos cada um, por temporada. Além deste produto
principal, outros derivados deles estdo previstos como possibilidades de desdobramento para

multiplataformas:

. Blog do Victor

. Mobisodes — capitulos de 1 minuto de duracéo para celular.

. Websodes — capitulos de 2 a 3 minutos de duragéo para internet.

. Papeis de parede para computador e celular.

. Producéo de audios e trilha sonora para ringtones e licenciamento de CDs.
. Jogos interativos para celular e internet.

. Tirinhas para cadernos infantis de jornais impressos.

o N o o A W N P

. Livros de ilustracdo, com contetdos educativos sobre o Sistema Solar e a Terra.

DESENHO DE PRODUGCAO

A técnica utilizada para a série Aventuras Gosmicas serd a de animacdo 3D. O carater
gelatinoso e translucido dos personagens extra-terrestes ganha mais forca e impacto sendo
modelados em 3D. Apesar de mais trabalhosa, esta técnica confere ao projeto uma maior
agilidade. Se por um lado, mais tempo serd gasto na modelagem e texturizacdo dos
personagens, por outro, estando prontos 0s personagens e cenarios ganha-se em agilidade para
a composicdo das cenas e sua animacdo. Da mesma forma, 0s personagens da Terra e 0S
cendrios também serdo feitos em 3D, porém em lugar de textura gelatinosa eles ganhardo uma

aparéncia de bonecos do tipo playmobil estilizados.

PROPOSTA DE FLUXOGRAMA E CRONOGRAMA DE EXECUCAO

O processo produtivo da série sera dividido em 4 células produtivas idénticas, cada uma

responsavel pela producio de 6 ou 7 CAPITULOs em 12 meses, numa média de 1



198

CAPITULO a cada 2 meses, por célula. Com isso a cada 2 meses se tem 4 CAPITULOs

prontos.

INFRA-ESTRUTURA

Cada célula produtiva destas é composta por:
01 diretor

02 roteiristas

01 diretor de arte

01 diretor de animacéo

01 produtor

01 assistente de direcdo de arte
01 storyboarder

01 assistente de storyboard

02 modeladores de personagens
02 modeladores de cenarios

02 composers

01 colorista

01 editor

01 fi nalizador

01 sonoplasta

Ao comando destas células estardo compondo o nucleo criativo central:
01 diretor geral

01 diretor de arte conceito

01 diretor geral de animagéo

01 supervisor de roteiros

01 produtor musical

01 compositor

01 sound designer

01 produtor executivo



CRONOGRAMA EXECUCAO

A — PROCESSOS COMUNS INICIAIS

30 dias Desenhos de conceito de todos 0s
personagens e cenarios

40 dias Modelagem de personagens e cenarios;
20 dias Criacédo de todos os argumentos
TOTAL: 90 dias

B — POR CELULA POR CAPITULO

05 dias Criacédo do Roteiro

05 dias Story-board;

05 dias Animatic;

10 dias Texturizacdo de personagens e Cenarios;

15 dias Composicdo das cenas e animacao;

10 dias Render;

04 dias Montagem em ilha de edicdo das cenas fi nalizadas;
04 dias Composicao de trilha e efeitos e fi nalizacdo do audio;
02 dias Confeccdo de masters e copias fi nais.

TOTAL.: 60 dias

Tempo total de producéo da seérie: 15 meses

Santo Forte
Imagem e Conteudo

www.santoforte.com
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5. AVENTURAS GOSMICAS: Biblia 2D

AVENTURAS GOSMICAS

Série de animacao infantil para TV em episddios fechados
Versao final 2D

Série de animacéo para criancas entre 7 e 12 anos de idade.

Primeira temporada: 52 capitulos semanais com 11 minutos de duragdo cada um.

LOGLINE

Um garoto, seu amigo e uma minhoca protegem micro E.T.s gelatinosos de uma menina
cacadora de alienigenas enquanto vivem aventuras gragas a maquina de compreesao do tempo

e de diminuicdo de coisas trazida pelos E.T.s.
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ARGUMENTO DA SERIE

Brasil. Trés micro E.T.s gelatinosos — Gosmdo, Gosminho e o vildozinho Gosmoso
Visgo - vindos do Planeta Gosmdpolis caem por acidente na casa de Victor, um garoto de 9
anos. O maior amigo de Victor é Luiz, irmdo gémeo de Duda, vizinhos do nosso protagonista,
que também tem um bichinho de estimacdo, a Minhoca, que se apaixona justamente por
Gosmoso, que nao quer saber dela. Ele esconde os trés alienigenas em seu quarto, mas Duda,
a garota vizinha e fofoqueira desconfia do que esta acontecendo e passa a xeretar a vida deles.
Gosmoso, que sé pensa em voltar para seu planeta, faz e desfaz aliangas com Duda, que, as
escondidas, tenta tirar fotografias dele e seus amigos para provar a existéncia dos E.Ts. O
problema € que, por serem gelatinosos e meio transparentes, 0s gosmopolitanos ndo aparecem
nas fotografias e Duda corre o risco de perder a moral com suas amigas - como Gladys, a
vizinha de Samanta, em A Feiticeira (Bewitched, de Sol Saks). Quem ndo gosta nem um
pouco das aliancas entre Duda e Gosmoso é Minhoca, quemorre de ciimes. Além disso,
Gosmoso tem que aturar seu Umbigo, também personagem da série, que quer se emancipar.
Por isso, os dois vivem as turras. Umbigo € uma espécie de Grilo Falante (Pindquio, de Walt
Disney), porém mais &acido e critico. Os E.T.s ficam fascinados com a Terra e convidam
Victor e Luiz a viajarem 0 mundo em sua nave. Para isso, eles precisam entrar e sair da
maquina de compreensdo do tempo e de diminuicdo das coisas trazida pelos E.T.s. Luiz, meio
medroso, recusa-se a diminuir, mas ajuda Victor a “desbaratinar” Duda ¢ suas amigas,
recriando a velha oposi¢cdo meninos X meninas. A historia de Victor e os E.T.s lembra as
aventuras vividas por Gulliver (Gulliver, Jonathan Swift) e Emilia (A Chave do Tamanho,
Monteiro Lobato). Fotografando e gravando tudo o que V€&, Victor se torna um documentarista
e alimenta o seu blog Aventuras Gésmicas, semanalmente com o material que captura e com

videos e fotografias enviados por fas do de Aventuras Gésmicas.



CREDITOS

Concepcéao original: lara Sydenstricker

Argumentos e roteiros: lara Sydenstricker

Direcdo artistica: Amadeu Alban

Producdo executiva: Santo Forte Imagem e Conteudo
Personagens — Conceito original: Tiago Hoisel
Personagens e Cenarios — Conceito: Leandro Marcondes
Animacéo - Felipe Assis

SUMARIO

- Argumento

- Conceito

- Personagens

- Cenarios

- Sinopses dos cinco primeiros episddios
- Mobisddio 1 - “A fonte da juventude”

- Comercializacéo e desdobramentos Multiplataforma
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CONCEITO

Aventuras Goésmicas traz a diversidade, as cores, etnias, o tropicalismo e a
contemporaneidade do Brasil, a0 mesmo tempo em que trata do universo infantil de modo
amplo, sem restricdes de nacionalidade, agregando “ingredientes” comuns a toda e qualquer
crianga.

A técnica em 2D do programa busca simplicidade e expressividade, leveza e
dinamismo em desenhos cheios de cor e de facil reprodugdo por criangas. Os episodios sao
dindmicos, cheios de a¢do e emocao.

Cada episddio inicia com um teaser de abertura no qual um ou mais personagens
vive(m) alguma situagdo de conflito ou tensdo ligada ao tema do dia. Dessa forma, 0
programa antecipa as emocoes de cada episodio.

A série incorpora na propria narrativa o blog de Victor, abastecido pelo garoto e por
Luiz diariamente. Nesse blog, ele inclui fotografias e clips que o documentarista Victor faz
durante as viagens e aventuras que vai vivendo com seus amigos E.T.s. Por outro lado, Victor
recebe e posta imagens enviadas por qualquer crianca que queira dar seu recado para o
programa. Essa estratégia de ligacao entre a trama ficcional e histérias, lugares e pessoas reais
amplia a perspectiva de integracdo entre o programa e o publico, estabelecendo um espaco de
expressao diaria: o Blog Aventuras Gdosmicas.

Aventuras Gosmicas conta com adultos — Maria, a méde de Victor, e Jodo, o pai dos
gémeos Duda e Luiz — mas eles pouco interferem nas brincadeiras e emocfes da garotada.
S&o adultos presentes, que tém suas proprias vidas. Maria e Jodo, alids, sentem uma certa
atracdo um pelo outro e gostam muito de bater papo, geralmente em tom meio irénico,
engracado, divertido. Essa “camada” adulta da série ndo impede que as criangas
compreendam o que é dito pelos dois personagens.

A série € livre de conteudo violento, de cenas de nudez, sexo ou estimulo a
precocidade sexual de criancas e jovens; ndo estimula o consumo de drogas legais ou ilegais e
ndo apresenta cenas que envolvam situacdes constrangedoras, depreciativas e/ou humilhantes
para qualquer tipo de puablico. Aventuras Gdsmicas centra-se na crianca e na sua visao de
mundo, estimulando seu publico a observar e registrar através de fotos, clips e desenhos seu
ambiente fisico, social e cultural. E uma série engracada, critica e reflexiva. Valoriza a
formacdo do repertério e vocabulario da crianca, respeita seu tempo e espaco e discute seus

problemas cotidianos de forma simples e sincera.
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PERSONAGENS

Victor, o Victinho — Nosso protagonista, 9 anos de idade, brasileiro descendente de
negros, indios e brancos. Filho Unico de Maria, divorciada, com quem mora numa casa ao
lado dos gémeos de 9 anos Luiz e Duda, filhos de Jodo, diretor da escola das criangas,
divorciado. Victor € alegre, adora jogar futebol e seu melhor amigo é Luiz. Sua Gnica amiga é
Minhoca, seu bichinho de estimacdo. Victor estd naquela fase na qual meninas sao
consideradas meio chatas. Por isso, sempre que pode ele evita contato com Duda, que o vigia
porque sabe que os E.T.s moram no quarto do garoto. Gragas a maquina de comprenssdo do
tempo e diminuicdo das coisas, Victor consegue entrar na nave e passear pelo mundo e por
dentro das coisas e dos animais. Victor fotografa e grava tudo o que vé para alimentar seu
blog, que também inclui fotos, desenhos e clips de criancas (publico do programa) que
enviam material para ele. Como Gulliver (Gulliver, de Jonathan Swift), Victor ora é o gigante
(e Minhoca e os E.T.s sdo os andes), ora se torna um mini-viajante numa mini-nave espacial

que passeia pela Terra.

Figura 14: Victor



205

Minhoca — Bicho de estimacdo de Victor. Faladeira e muuuuito vaidosa. Mora num
vasinho de planta que fica na janela do quarto do menino. Minhoca se apaixona a primeira
vista por Gosmoso. O problema é que ele ndo quer saber dela...

Figura 15: Minhoca

Luiz — Melhor amigo de Victor, irmdo gémeo de Duda, 9 anos de idade. Filho de Jodo,
diretor do colégio das trés criancas. Meio medroso e engracado,é o confidente de Victor e 0
ajuda a proteger os E.T.s, aliando-se a ele também nas disputas meninos X meninas
encabecadas por Duda. Junto com Victor, cuida do blog, na verdade é quem fica em terra

enquanto Victor viaja colhendo imagens para o blog. Nissei, como a irma.

Duda — Faceira e linda menina nissei, muito curiosa, porém meio fofoqueira. Tem
certeza de que existem E.T.s “por ai” e descobre que Victor estd escondendo alienigenas no
quarto. Duda tem muitas amigas e também tem um blog - o Blog das Meninas de Aventuras
Gdsmicas — onde ela escreve jurando ter visto E.T.s, mas nunca conseguindo comprovar a
existéncia deles. Ela faz aliangas com Gosmoso Visgo, que muitas veze a ajuda, mas também
“da para tras” e muda de time, voltando a apoiar os meninos. Com isso, Duda ganha uma
inimiga feroz: Minhoca, que, apaixonada por Gosmoso, morre de ciimes quando o amado “‘se

engraca por aquela sirigaita”.



206

y S
y 3 hw A
| X 4
—_— | ""_,j \
3 ). O N
. TN =7\ \
4 Dica @i
% LA/

Figura 16: Duda

Gosméo — Comandante da nave de E.T.s. Boa praca, alegre, inteligente e culto,

apresenta a Terra para Victor nas viagens que fazem juntos. Gosta muito de Gosminho, mas
sabe que Gosmoso ndo é confiavel.

Figura 17: Gosméo

Gosminho — Adolescente gosmopolitano com 400 milhdes de anos (sera que em
Gosmépolis o tempo passa muito rapido ou sera que la os habitantes vivem mais?).

Geniozinho, cientista, foi quem inventou a maquina de compressdo do tempo e diminuicdo



207

das coisas que trouxe na nave. Tem uma voz meio fina que oscila, como 0s meninos na fase
da adolescéncia. Ndo tem muita paciéncia ara Gosmoso Visgo, embora seja muito amigo de
Umbigo. Por isso, s6 consegue conversar com Umbigo quando seu dono estd dormindo,
gerando um descompasso de tempo como em O Feitico de Aquila (Ladyhawke, de Edward
Kamara). Assim, apds uma noite de bate-papo, Gosminho e Umbigo amanhecem exaustos,

loucos para dormir o dia inteiro.

Figura 18: Gosminho

Gosmoso Visgo e Umbigo — Gosmoso é o vildo da historia e entrou na nave
clandestinamente, com o plano de tomar o posto de Gosméo, com quem compete. Como néo
tem amigos, s6 conversa com o proprio Umbigo, uma espécie de superego de Gosmoso. O
problema é que os dois ndo se afinam: enquanto Gosmoso € autoritario e exige que Umbigo o
obedeca e concorde com tudo o que ele trama, Umbigo o critica e ironiza suas idéias. Na
verdade, ha anos Umbigo cria planos para se emancipar de seu dono e encontra em Gosminho
um amigo e cumplice para tentar leva-los a cabo, mas nunca consegue ser bem sucedido
nisso, inclusive porque é existencialmente ligado a Gosmoso. Este ndo vé a hora de voltar
para Gosmopolis, acha a Terra, seus habitantes e especialmente as criancas uns horrores e s6
faz aliancas com Duda para atrapalhar os planos de Gosmao, com quem vive disputando, ou
para retornar ao seu planeta. Como ndo € confiavel, trai tanto Duda quanto os demais sem o

menor pudor.
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Figura 19: Gosmoso Visgo e Umbigo

Maria — Mée de Victor, divorciada, respeita o espago do filho. Gosta de Jodo, com

quem vive conversando e trocando idéias. Os dois tém uma relacdo mista de amizade e

namorico.

Figura 20:Maria
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Jodo — Pai de Luiz e Duda, diretor da escola onde os filhos e Victor estudam. E amigo

de Maria e tem uma “quedinha” por ela.

0 i

Figura 21:Jodo

CENARIOS
Quarto de Victor — Poderia se tornar quase inabitavel ndo fossem as reclamacdes da
Minhoca, que odeia bagunca. Destacam-se 0 vaso da Minhoca (que fica a janela) e a tela de

seu blog.

Nave gosmopolitana

Figura 22: Nave
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Vaso-casa da Minhoca — Muito mobiliado — cabideiros, armario, penteadeira, chaise-

longue, rede, cama, esteira de ginastica. Cheio de plantinhas tropicais, € muito colorido.

Escola

Figura 23:Escola

facebook - Vitinho

facebook blog amigos
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Lorem ipsum dolor sit amet

Lorem fpsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit. Aenean augue felis, sollicitudin eget
consectetur ut, imperdiet ut tortor, Morbi vulputate, torem non aliquam vulputate, mi evos blandit
sapien, in malesuada metus lectus viverra enim. Aenean vel facilisis purus, Suspendisse sit amet
uueﬂ tellus. Proin sed eros at massa condimentum tempor at non purus. Dun ld nisl in elit
fermentum accumsan, Fusce non diam vitae ante
n massa risus, quis lobortis tellus. Integer suscipit, sem a eulsmod dﬂhm, \Iml m.mc malesuada
tellus, mollis euismod leo dolor id turpis. Nultam nibh velit, commodo posuere luctus fermentum,
feugiat sagittis ipsum, hmmbhnmmlm«ﬂmm:mmmm Phasetlus ac sem

>e ipe
%». %».
ipe pe

dolor, Fusce non Justo at nidum, Praesent w t. Phasells dictum Amigos
ante sollicitudin lacus vehicula sed
urna tempor congue. Duis viverra, enim vel vesdhﬂum imperdiet, odlo libero rutrum nls(,

sitamet viverra est lorem sed libero,

SCiig Vestibulum ante ipsum primis in faucibus orci luctus et ultrices posuere cubilia Curae; Vestibulum
feugiat tempus massa, vel aliquet eros gravida ut. Mauris in eros eget mi volutpat auctor sed vel
tellus. In porta fermentum massa sit amet ultrices. Cum sociis natoque penatibus et magnis dis
‘montes, nascetur ridiculus mus. Integer a urna arcu, id lobortis eros, Class aptent taciti
sociosqu ad litora torquent per conubia nostra, per inceptos himenaeos. Nunc arcu uma, commodo
non bibendum ac, faculis nec orci. Praesent ac tellus sed justo suscipit fermentum (aoreet ut nibh.
In mauris nunc, congue nec consequat nec, dignissim ac odio. Suspendisse quis lacus eu metm
bibendum venenatis. Morbi nulla risus, vehicula quis sollicitudin nec, placerat sit amet
Aliquam id erat vel enim posuere mattis. Vivamus at lacus nunc, vitae feugiat lorem. Proln ut uhh
sit amet turpis pellentesque fermentum eu vitae arcu. Vivamus mattis orci a metus eutsmod
eulsmod. Proin ante orcl, dapibus nec tincidunt quis, convallis nec libero.

Figura 24: Blog do Victor e do Luiz
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SINOPSES DOS CINCO PRIMEIROS EPISODIOS

Episodio 1 (Piloto) - “A chegada”

Victor e Minhoca sdo surpreendidos pelo brusco pouso da nave gosmopolitana, que
cai junto a janela do quarto do garoto apds entrar em pane. Victor salva seus tripulantes:
Gosméo, Gosminho e, para surpresa dos dois primeiro, Gosmoso Visgo, que viajava
clandestinamente com o projeto de roubar o lugar de Gosméo. Luiz descobre tudo e Victor
pede segredo. Luiz promete ajudar Victor e os E.T.s. Duda desconfia de que ha E.T.s na area
e escreve isso em seu blog. Victor esconde os E.T.s no vaso da Minhoca. Gosméo e
Gosminho estdo fascinados pela Terra, mas Gosmoso odeia tudo, que voltar o mais
rapidamente possivel para Gosmépolis. Umbigo também gosta da Terra e logo se afina com
Gosminho, para horror de Gosmoso. Gosminho pergunta a Victor se ele quer conhecer a
incrivel maquina de compressdo do tempo e diminuigdo de coisas, gente e animais. Victor
adora a idéia. Nesse momento, Duda chega devagar e fica espreitando tudo a janela, sem que
ninguém veja. Gosminho aponta a maquina para Victor e ele diminui ficando do mesmo
tamanho que ele. Duda mal acredita no que vé e quando se prepara para pegar Victor na mao,
Luiz chega e d&a um susto na irmd, que berra. Nisso, Gosmé&o déa partida na nave e desaparece
céu afora. Duda procura todo mundo, mas ndo vé mais ninguém, somente Minhoca, que faz
careta para ela e é retribuida na mesma moeda. Quando Duda vai embora, Minhoca abre a
porta de seu armario e diz para Gosmoso que esta tudo bem, ele j& pode sair. Gosmoso sai
com uma peruca na cabeca e Minhoca morre de rir. Na nave, Victor mal acredita no que esta
acontecendo. Gosméao apresenta a Terra para ele: um planeta lind&o, azuldo, cheio de nuvens
circundantes. Victor tira varias fotos e faz filminho com seu celular. Ele lembra que é hora de
ir para a escola. Gosminho diz que tudo bem, eles chegardo a tempo. Victor diz que leva
muito tempo para subir até aquela altura e depois voltar para casa. Gosminho explica que sua
maquina também comprime o tempo. Victor ndo entende muito bem, mas Gosméo diz que ele
vai acabar compreendendo. No vaso-casa, Minhoca declara sua paixdo a primeira vista por
Gosmoso, que ndo quer saber dela. A nave pousa no vaso, Victor, Gosmédo e Gosminho saem
de dentro dela justamente na hora em que Duda e Luiz, vestidos com os uniformes da escola
vém se aproximando da janela. Rapidamente, Gosminho aponta a maquina para Victor, que
cresce de novo, estranhando o préprio corpo. Duda chega e pergunta onde ele foi, por que esta
atrasado para a escola. Victor diz que foi dar um giro por ai. Duda, desconfiada, segue em

frente. Victor mostra as fotos em seu celular. Luiz fica boquiaberto. Os dois trocam piscares
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de olhos. Luiz vai para a escola. Victor comega a vestir o uniforme e, junto com Minhoca,

Gosminho e Gosmoso comegam a rir, 0 que deixa Gosmoso muito irritado.

Episodio 2 — “Primeira viagem*

Victor, Gosmdo e Gosminho viajam para Brasilia para conhecer a arquitetura da
cidade. Victor convida Luiz, que inventa uma desculpa para ndo ir, estd com medo. Gosmoso
resolve passear pelos arredores e Duda o vé. Em segredo, ela tira varias fotos dele. Minhoca
procura seu amado e ndo acha. A nave pousa no vaso e Gosminho aciona a maquina, que da
defeito. Maria e Jodo conversam na varanda da casa dela. Jodo diz que as criangas andam
meio alvorocadas. Maria também acha e entabula uma conversa sbre sua infancia sob o olhar
galante de Jodo. Victor comeca a crescer dentro da nave e ndo consegue sair. A nave em via
de explodir. Maria no meio de uma historia, diz que comeu tanto numa festinha de aniversario
que quase explodiu. Ela e Jodo riem a beca. Jodo comeca a contar sobre a primeira festinha
que organizou. Maria atentissima. O caos toma conta da nave, tudo girando. Minhoca,
apavorada, usa abafadores de ouvido. Jodo diz que o som que ele colocou na festa era tdo alto,
que todo mundo teve que tampar os ouvidos com as mdos. Maria morre de rir, diz que era
asism mesmo, que os vizinhos reclamavam muito. Jodo lembra um dos hits de sua juventude.
Gosmado consegue acionar a gosmolina babacentripeta que estava emperrada. Victor diminui
novamente e sai da nave, voltando a crescer do lado de fora. Duda V€ e tenta tirar uma foto,
mas seu celular esta descarregado. Ela passa por Maria e Jodo com cara emburrada. O ai quer
saber 0 que aconteceu, mas Duda nem ai, vai para casa. Victor alimenta seu blog com as fotos
de Brasilia. Duda tenta tirar as fotos do seu celular para colocar no blog, mas Gosmoso nao
aparece em nenhuma dela. Gosmoso volta para 0 vaso achando a maior graga porque sabe que
gosmopolitanos ndo saem em fotografias e filmes, ja que sdo gelatinosos e meio transparentes.

Maria e Jodo terminam o papo dizendo que as criancas s80 mesmo muito imaginativas.

Episodio 3 — “A volta de Paris”

Victor, Minhoca, Gosmoso e Gosminho pousam no vaso, recém-chegados do Paris.
Minhoca felicissima com a peruquinha francesa “exclusivé”. Ela voltou, para desgosto de
Gosmoso, que estava bem feliz sozinho no vaso. E voltou com sotaque francés e saudades de
um charmoso escargot que conheceu por la. Duda vai passando e Victor, na pressa, esconde
0s amigos e Minhoca no bolso. Dentro do bolso, na escuriddo, Gosminho sem querer esbarra
na maquina, que comeca a fazer um estranho barulhinho. Duda olha apavorada para Victor,

que esta crescendo sem parar. Dentro do bolso, uma balbdrdia: Gosméo tenta a todo custo
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reverter 0 mecanismo aumentativo que foi disparado, mas tanto Gosminho quanto Gosmao
estédo enredados nos fios de do bolso. Minhoca cada vez mais enrolada, ndo consegue deixar o
sotaque francés e estd muito chateada porque a escova progressiva minhocal que fez em Paris
esta destruida. Gosmoso nem ai, indiferente, boceja. Umbigo grita, Gosmoso manda ele calar
a boca. Victor crescendo e Duda ao celular, filma tudo. Luiz chega e consegue enfiar a méo
no bolso de Victor, tirando de la os trés E.T.s e uma enroscada Minhoca, em forma de
redemoinho. Duda diz que vai colocar as fotos no blog e sai correndo, feliz da vida. Luiz
aciona a maquina e tudo volta ao normal, menos Minhoca, cuja cabeleira enrolada prende
Gosmoso a ela. Todos riem, menos Gosmoso, claro. Duda ndo entende o que aconteceu. A
tela s6 mostra um grande pano verde. Luiz entra em casa e vé tudo. Rindo para si mesmo ele
descobre que Victor cresceu tanto que o celular s6 conseguiu filmar parte da blusa dele, o
seja, nada de importante.

Episddio 4 — “O riso das hienas”

Luiz e Victor estudam a vida dos animais ferozes. Minhoca e Umbigo conversam
animadamente, ele ri das piadas que ela conta, irritando Gosmoso. Gosmao e Gosminho
“navegam” no blog de Victor. Victor |€ sobre o riso das hienas. Minhoca logo se interessa
pelo assunto. Luiz I& que o riso das hienas é uma forma delas se identificarem no grupo.
Gosmao descobre que as hienas malhadas moram em savanas na Africa e deram a fama aos
animais. Minhoca quer saber que fama € essa, ela também quer ser famosa. Gosminho I& num
site que essas hienas malhadas sdo animais noturnos e o som €, entre elas, um importante
meio de comunicacdo. Minhoca emite um som agudo que incomoda GoOSmOSso
profundamente. Luiz imagina como € a vida dessas hienas. Victor diz que adoraria conhecer.
Gosmado faz o convite, Luiz recusa, prefere ficar em terra cuidando do blog e pesquisando o
que puder sobre essas hienas. Victor, Gosminho e Gosmao embarcam e partem para mais essa
aventura. Luiz “futuca” o site e descobre que essas hienas sdo predadores de primeira
grandeza. Minhoca se assusta. Gosmoso acha graca. Na savana, a nave paira sobre um grupo
de hienas famintas. Insetos sobrevoam a regido e a nave se assemelha a um deles. No quarto,
Luiz Ié que as hienas malhadas comem quase tudo: animais mortos e moribundos - “Vixe!”,
diz Minhoca, “O que ¢ moribundo?” e Gosmoso responde. Minhoca meio enojada, Gosmoso
ri ainda mais. Luiz continua, afirmando que as hienas também comem ovos de avestruz,
zebras, gazelas e, quando estdo com muita fome, até rinocerontes. Conseguem alcancar
velocidade de 55 Km por hora e...Luiz se assusta. Minhoca preocupada, pergunta o que €.

Luiz diz que as hienas também comem insetos. Minhoca: “Xi, a nave parece um
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mosquitinho!”. Na savana, nossos amigos passam por maus pedacos: as hienas comem insetos
e uma delas quase pega a nave. Gosmao acelera. A hiena também. No quarto, Luiz 1€ num
livro da escola que as hienas alcangam velocidade de até 55 km por hora. Na savana, a nave a
frente e hienas atrds, bem pertinho. Victor apavorado. Gosminho acelera, mas o pedal
emperra. Gosmdo manda Victor girar oS motores reserva com a manivela enquanto ele e
Gosmingho tentam consertar o pedal. Minhoca um tanto tensa, acha que ja passou da hora
deles voltarem. Luiz também preocupado, mas Gosmoso nem ai. Umbigo revoltado com seu
dono. Na nave, Victor gira a manivela dos motores o mais rapido que pode e uma hiena esta
prestes a alcangar a nave com seu bocdo. Minhoca diz que esta com uma intuicdo de coisa
ruim. A hiena abocanha a nave bem na hora em que Gosmao consegue desemperrar 0
acelerador e a nave sai da boca da hiena antes que ela se feche. Alivio geral. Minhoca ri, Luiz
quer saber por que. Ela diz que de repente se sentiu aliviada. Gosmoso ri, diz que o riso da
Minhoca so pode ser o riso da hiena. Pela primeira vez, ela se aborrece com o amado. Nisso, a
nave retorna. Os trés tripulantes desembarcam meio tontos. Minhoca faz mil perguntas. Luiz
acalma os animos de todos. Gosmoso diz que € uma ena a hiena ndo os ter jantado e da a
maior risada. Victor volta ao tamanho normal e, com cara feia, finge ameaga Gosmoso, que
recua. Umbigo arremata: “U¢, Gosmoso, perdeu a coragem, ¢?”, ao que Gosmao
complementa: “E...Riso de hiena ndo é para qualquer um na, ndo!”. Todos riem, menos

Gosmoso, claro, que fica amuado a um canto.

Episodio 5 — “A formiga (quase) fatal”

Victor, Gosminho, Gosmoso e Minhoca sobrevoam a Amazénia. Victor tira muitas
fotografias debrucando-se demais para encontrar bons angulos. Victor cai na floresta. Luiz
procura Victor na escola e fica preocupado. No meio da floresta, a nave zanzando a procura
de Victor, que ainda esta diminuido e cai bem em cima de um formigueiro. Luiz vai até o
vaso, Minhoca também preocupada, ja era para eles terem voltado. Gosmoso acha graca e
Luiz fica com raiva dele. Minhoca pede que Luiz compreenda seu amado, ele é meio
temperamental. Uma formigona esta prestes a pegar Victor quando a nave passa a mil por
hora e Gosminho consegue capturar 0 garoto espetacularmente. Victor livido, diz que nunca
pensou que uma formiga seria tdo fatal. Minhoca conversa com Luiz enquanto Gosmoso
dorme na rede. A nave retorna. Alivio de todos. Gosmoso abre um olho e, ao ver a alegria do
grupo, faz uma careta e diz que odeia felicidade, um “tro¢co” muito do sem graca, ndo gera
conflito, ndo gera histéria, ndo movimenta o mundo. Umbigo ndo concorda, tenta discutir,

mas Gosmoso manda ele calar a boca. Umbigo jura que ainda vai se emancipar daquele corpo.
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MOBISODIO 1 — “A fonte da juventude”

QUARTO DE VICTOR.INT.NOITE

Victor conversa com Gosminho, que esta no vaso da Minhoca. Também no vaso esta

Gosmoso, que dorme preguigcosamente numa rede. Minhoca acompanha a conversa.

VICTOR — Quantos anos vocé tem?

GOSMINHO — Nove.

MINHOCA — Igual ao Victor! Ele também tem 9 anos!

GOSMINHO — S6 que, no meu caso, sdo 9 anos-luz...

VICTOR — N&o pode ser! Ano-luz ndo é medida de tempo! E medida de distancia!

GOSMINHO — Hum, até que vocé é bom em Fisica, garoto!

VICTOR — N&o enrola, Gosminho... Qual é a sua idade?

GOSMINHO - Ta bom, eu digo, mas vocés ndo vao acreditar... Eu tenho 400 milhdes

de anos. E sou considerado jovem em Gosmapolis!

MINHOCA — 400 milhdes de anos e essa carinha de bebé?! Conta, querido, conta logo

esse seu segredinho! O que é que vocé faz pra esconder as rugas?
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Figura 25: Grupo

COMERCIALIZACAO E DESDOBRAMENTOS MULTIPLATAFORMA

O projeto “Aventuras Gosmicas” prevé a realizagdo de uma série de animacao para

TV, composta de 26 episddios de 11 minutos por temporada. Além deste produto principal,

outros derivados deles estdo previstos como possibilidades de desdobramento para

multiplataformas:

1.Blog — Atualizado semanalmente, com fotos, videos e desenhos dos lugares por onde

0S personagens passaram e outros postados pelos fas do programa.

2. Bonecos e brinquedos — Bonecos dos personagens, 0 vaso-casa da Minhoca e seus

moéveis e acessorios, a nave, dentre outros.

3. Mobisodio — episddios muito rapidos, com um minutos 0 menos, centrados em

pequenas situacdes cotiadianas vivenciadas pelos personagens.

4. Papeis de parede para computador e celular.

5. Audios e trilha sonora para ringtones e licenciamento de CDs.
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6. Jogos interativos para celular e internet.

7. Tirinhas para cadernos infantis de jornais impressos.

8. Livros, com contelidos educativos sobre o Sistema Solar e a Terra.

9. Mobisodios — episodios de 1 minuto de duracéo, para celular.

10. DVDs com episddios da série.

Santo Forte
Imagem e Contetdo
www.santoforte.com
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6. MEMORIA DO PROCESSO DE CRIACAO

O processo de criacdo da série Aventuras Gosmicas iniciou ha anos, quando ainda
morava no Rio de Janeiro e trabalhava com questfes ligadas a infancia e a cidadania,
tema de minha dissertacdo de Mestrado. Naquela época, tive a idéia de desenvolver um
livro para criangas que tratasse da relacdo entre elas e suas cidades como organismos
vivos, pulsantes. N&o sei bem porque, associei esse tema ao ciclo vida-morte e achei
que poderia tratar disso a partir de uma vigorosa imagem que me surgiu: um homem
idoso, alegre, bem disposto, grande, gordinho e bem bochechudo porque enchia balGes e
os distribuia para a garotada de uma cidade ficticia, parecida com a Itaparica que via da
janela de meu quarto na Ladeira da Barra, quando tinha uns dez anos de idade. Uma
cidade que se delineava no lusco-fusco do entardecer (como eram lindos aqueles pores-
de-sol!) e rodeada pelo mar. A esse senhor nomeei Bochecha, um tipo de av0 que fazia
as criancas rirem com piadas ingénuas; gargalhava por nada, simplesmente por poder
estar ali, liberto de obrigacdes, vivendo do ar que soprava para dentro daqueles balGes.
Eram baldes voadores, meio magicos e muito, muito coloridos. Um dia, o velho morreu
e as criancas e a cidade entristeceram. Despediram-se dele prendendo seus baldes a
cidade, que assim se desgarrou do ch@o e, flutuando, alcangou as nuvens, onde
desembarcou o Bochecha. Uma homenagem que as crian¢as daquela cidade-elevador
pendurada em balBes fizeram para Bochecha, que assim viveu por alguns anos em
minha imaginacéo.

Em 2003, quando voltei a morar em Salvador, trabalhei por quatro anos no
Instituto de Radiodifusdo Educativa da Bahia (IRDEB), onde fica a TV Educativa,
emissora publica estadual. L& coordenei varios projetos para cinema e televiséo,
animada que estava em ver o potencial local para a producdo. Criei com equipes,
sozinha e estimulando a criacdo de outras pessoas, apostando na chamada
regionalizacdo da producdo audiovisual, com énfase na televisdo. Bochecha retornou,
entdo, sob a forma de um roteiro para filme de longa-metragem infantil, que mesclava
as técnicas de imagem real e animacdo. Os alienigenas eram animados e, 0s humanos,
atores baianos que tive o prazer de conhecer. O projeto foi bem recebido numa
comissdo publica estadual de avaliacdo, mas nunca saiu do papel. Foram necessarios
mais quatro anos para que isso acontecesse. Pela mesma via do edital puablico,
finalmente pude acolher o Bochecha nas Aventuras Gdsmicas, série de animacédo 3D.

Talvez porque tenha saciado a necessidade de abriga-lo, pude dele me desprender na
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versdo 2D do projeto, como se viu. E meio dolorosa a despedida de um personagem,
dificil dizer a ele que ndo ira mais participar de uma histdria, porém criar, incluir e
retirar personagens é tarefa que faz parte do oficio do roteirista.

O importante, contudo, é que as Aventuras foram tomando outras formas. A
primeira versao do projeto - a que foi enviada para selecdo através do edital aberto pelo
MinC em novembro de 2007 — contou com personagens muito diferentes dos de hoje,
como se pode constatar abaixo nas magnificas ilustracfes criadas por Tiago Hoisel para
0s personagens da série a pedido de Amadeu Alban, diretor e produtor executivo da
Santo Forte, Imagem e Conteudo, empresa que inscreveu e depois produziu a biblia da
proposta que criei:

Figura 1: Personagens de Tiago Hoisel

Fomos um dos dez premiados - Unicos no Norte e Nordeste - com financiamento
para 0 desenvolvimento da biblia de Aventuras Gdsmicas, conforme previsto no edital
(Anexo A). A experiéncia com animacdo foi pioneira tanto para a Santo Forte, quanto
para mim. Comegamos o trabalho em fevereiro de 2008 e entregamos a versao final

para 0 MinC em maio de 2009.
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Nossa primeira dificuldade se apresentou imediatamente: Tiago Hoisel mudou-se,
a trabalho, de Salvador para Sdo Paulo e ficou impossibilitado de desenvolver o projeto.
Amadeu tentou encontrar novas parcerias para seguir adiante com as ilustragdes de
Hoisel, mas ndo tiveram bom resultado. E muito delicado desenvolver a arte criada por
outra pessoa sem que essa acompanhe o processo. Assim, alguns meses se passaram
sem que pudéssemos adiantar a animacdo propriamente dita.

Amadeu firmou um acordo com uma empresa produtora de publicidade de
animagc&o, a Finisher, que se disp0s a desenvolver os cenérios da série. A partir desse
encontro entre Santo Forte, Finisher, George, Taygoara, Felipe e o ilustrador e artista
plastico por ele indicado, Leandro Marcondes, o projeto voltou a se desenvolver e
resultou numa versdo bem préxima da biblia 3D aqui apresentada. Para que se tenha
melhor visdo geral do produto final, o Anexo D traz o folheto comercial da série,
exatamente como enviado ao MinC e conforme formato de negdécios usual. Decidiu-se
que tudo continuaria sendo desenvolvido em 3D, conforme proposta inicial. Nao
imaginei, todavia, que isso implicaria em tanto trabalho, custo e tempo. N&o sabia 0 que
significava animar aquelas ilustracdes de Hoisel e so depois que conheci Felipe Assis
comecei a entender em que seara estava de fato pisando.

Trabalhamos basicamente através de trocas de emails, forma rapida e objetiva
para se tirar davidas, propor mudancas, atualizar toda a equipe quanto ao que se passa
no dia-a-dia de trabalho. Tenho arquivados mais de 300 mensagens virtuais e, dessas,
selecionei as que seguem abaixo de modo a explicitar ndo apenas a metodologia de
trabalho, mas também para registrar o “clima” ameno e fluido da jornada:

De: lara Regina [mailto:iarasyd@atarde.com.br]

Enviada em: quinta-feira, 30 de abril de 2009 10:56

Para: Leo Silva - Finisher; 'Amadeu Alban'; 'Felipe Assis'

Cc: leomarcondes@gmail.com; 'Taygoara Aguiar'; 'george Lopes';
Leomarconde@gmail.com; andrea@santoforte.com

Assunto: Re:

Léo,

vocé se refere a ter a nave no vaso? Meu receio é confundir o leitor da bible,
ou seja, ele pode achar que a nave fica no vaso da Minhoca, quando na

verdade ela passara a ficar escondida no carrinho de coco, entende? O que
acham? 1.

De: Leo Silva - Finisher [mailto:leosilva@finisher.com.br]
Enviada em: quinta-feira, 30 de abril de 2009 18:07

Para: 'lara Regina'; 'Amadeu Alban'; 'Felipe Assis'

Cc: leomarcondes@gmail.com; 'Taygoara Aguiar'; 'george Lopes'’;
leomarconde@gmail.com; andrea@santoforte.com

Assunto: RES:

Isso. A idéia é ela ficar no carrinho de coco mesmo!
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Quanto ao escuro podermos mudar a iluminagdo de acordo com a
necessidade. Vejam o novo render como ficou bacana. No centro azul seria
um “Gerador de Energia Gosmica!” O que acharam?? Abs,

De: lara Regina [mailto:iarasyd@atarde.com.br]

Enviada em: sabado, 2 de maio de 2009 15:02

Para: 'Leo Silva - Finisher'; 'Amadeu Alban'; 'Felipe Assis'

Cc: leomarcondes@gmail.com; ‘Taygoara Aguiar'; ‘george Lopes';
leomarconde@gmail.com; andrea@santoforte.com

Assunto: RES:

Lembrei de uma coisa: dentro do carrinho de coco estd 0 QG dos gésmicos E,
também, COCOS! Nao seria legal mostrar uma montanha de cocos num dos
cantos? lara

De: amadeu@santoforte.com <amadeu@santoforte.com>

Em: 2009/5/25

posso ir dormir???!l! vc ainda vai mandar algo? se precisarmos fazer
pequenas correcdes, como € isso pra vc amanhd?

abs

From: Taygoara Aguiar <taygoara@gmail.com>
Date: 2009/5/25

Subject: Re: andamento biblia

To: amadeu@santoforte.com

Dormir é para os fracos. Da pra corrigir pequenas coisas no decorrer do dia, 0
mais garantido é durante a noite. Falta colocar a ficha técnica e a marca da
Santo Forte. Coloquei as marcas do governo na quarta capa (no fundo do
book).

From: lara Regina

To: 'Leo Silva - Finisher' ; 'Amadeu Alban' ; 'Taygoara Aguiar' ;
assislipe@gmail.com ; 'george Lopes'

Sent: Thursday, May 21, 2009 7:22 AM

Subject: RES: Escola

Gostei muito, s6 acho que faltam prédios, carros, banca de revista,
enfim, uma paisagem mais metropolitana.
Beijo, lara

De: Amadeu Alban [mailto:amadeu@santoforte.com]
Enviada em: quinta-feira, 21 de maio de 2009 09:51

Para: lara Regina; 'Leo Silva - Finisher'; 'Taygoara Aguiar';
assislipe@gmail.com; 'george Lopes'

Assunto: Re: Escola

gostei th, concordo com iara, e acho que a casa da escola pode ser mais
profunda. se ndo é uma escola muito pequena.

From: Taygoara Aguiar

To: Amadeu Alban

Sent: Sun May 24 4:03

Subject: Fwd: andamento biblia

segue anexo com a biblia incompleta. Preciso de mais renders com closes dos
cenarios e interacdes entre personagens. Estes renders irdo substituir os que
foram utilizados no layout em anexo. assim que eu acordar eu te ligo.

2009/5/24 amadeu@santoforte.com <amadeu@santoforte.com>
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leo e ricardo

taygoara estd precisando de mais enquadramentos do ambientes para criar
texturas de fundo para as paginas da biblia. deem uma olhada no material em
anexo e ai vcs vao ver com mais clareza o que precisamos. tay, vc pode listar
com maism precisao o que é? Abs, amadeu

On Sun May 24 11:54 , Taygoara Aguiar sent:

E ai meu povo!

Léo,

é o0 seguinte: Preciso de mais uns frames de closes dos cenarios. No projeto
em anexo eu até ja estourei algumas imagens pra vc ter uma idéia.
mas em todo caso, preciso de um close da casa da minhoca, um close da
escola, outro do quarto de vitor e do QG. Antes de fazer o render dém uma
olhada na biblia pra ver como os textos estdo dispostos e faz um quadro
pensando nisso. qualquer coisa me ligue. abraco,

Taygoara

De: Amadeu Alban [mailto:amadeu@santoforte.com]
Enviada em: quinta-feira, 03 de julho de 2009

Para: lara Regina; 'Leo Silva - Finisher'; 'Taygoara Aguiar';
assislipe@gmail.com; 'george Lopes'

Em 03/07/2009

Gente

lara e eu estamos montando um cronograma de producdo para fazermos a
"reedi¢do" do book de Av. Gosmicas numa versao reduzida.

A idéia é manter o mesmo layout, tudo igual sé que com bem menos paginas
e textos. Estamos fechando isso esta semana. Nao sei se vamos precisar
mexer em imagens, etc, acredito que ndo mas estou deixando vcs de stand by.
De qualquer maneira, me bateu uma parandia de backup! hheehehe queria
que vcs fizessem um backup de tudo que cada um de vcs tem de Av
Gdsmicas em DVD para termos aqui como copia de seguranca na produtora,
ok? Tudo, jpegs, arquivos abertos, etc etc Sou meio neurdético com isso. ainda
mais com um projeto que tem uma extensdo de tempo tao grande. Em tantos
meses a margem de "pane" é grande.

Bom é isso. Abs

Amadeu

A partir da entrada de Leandro Marcondes e Felipe Assis no projeto, a
concepcao estética dos personagens mudou radicalmente. Era preciso encontrar um
caminho viavel, ou seja, modelagem, animacéo e renderizacdo em pouco tempo (nosso
prazo ja havia sido encurtado em funcdo da dificuldade com as ilustracdo de Hoisel) e
que ndo exigisse novas contratacdes de animadores ou assistentes. Em nosso primeiro
encontro, Felipe Assis sugeriu linhas mais simples, personagens descomprometidos com
a estética realista ou naturalista, pouco detalhamento e mais estilizacdo, como se pode
comprovar nas imagens oferecidas pela Biblia 3D. Juntamente com seu parceiro de
trabalho, Leandro Marcondes, Felipe ofereceu algumas opc¢des em torno dessa
concepcdo, uma delas em Cell Shading, que funcionou bem para alguns personagens,

mas nao para outros:
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Figura 2: Gosmoso em Cell Shading Figura 3: Minhoca em Cell Shading

Figura 4: Bochecha em Cell Shading

Sobre o Storyboard, Amadeu e George criaram uma parceira propria, um processo
de trabalho no qual o primeiro envia o que chama de “Toscoboard” para que 0 segundo

desenvolva a versdo final do Storyboard. Segue abaixo uma sequéncia “Toscoboard”:
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- AVENTURAS GOSMICAS
ROTEIRO DO PROGRAMA PILOTO

| INT. QUARTO DO VICTOR, DIA

CAM passela pelo quarto revelando a
personalidade de Victor, Fragmentos,
apenas (fotos dos pals, desenho da
Mina feito por ele, bola de futebol,
chuteiras, mesa de estudo com
tabuleiro de xadrez) e val se
aproximando da janela até evidenciar
0 vaso da Minhoca

VICTOR (OVER)

Meu nome & Victor, tenho 11 anos e

estou vivendo um momento meio

dificil. Meus pals foram para a Africa,

N numa das pesquisas antropologicas do
o o W90 trabalho deles e minha mie resolveu
aproveitar a viagem para conhecer a

familia dela, que continua A, Isso

significa que eles vio levar um bom

tempo pra voltar, Agora, vem a plor

— - parte: pra eu ndo ficar sozinho, eles
chamaram a tla Vera, IrmA de meu

pal, pra ficar aqul em casa, Ela é até

legal, mas tem muitas manifas. Uma

delas & achar que existem E.T.s em

todos os lugares. Por Isso, fex um

curso a distAncia e ganhou um diploma

de cagadora de E.T.s. (MAIS ANIMADO)

Mas como nem tudo nesta vida ¢

problema, tenho um bichinho de

estimagdo mulito especial: Minhoca,
minha amigona...

Minhoca, que sorri e pisca deixando
ver seus longos cilios. CORTA RAPIDO

|
|
|
|
p— Nesse momento, CAM em close da
PARA;

Figura 5: “Toscoboard (exemplo)”

Com relagdo a dramaturgia da série, ja citei que foi originalmente pensada como
série em capitulos e assim foi aprovada pelo MinC. Contudo, quando comegcamos a
mergulhar mais detidamente no universo da animacao seriada para TV constatamos que
as emissoras nao costumam aceitar séries enoveladas, ou seja, esse tipo de programa
ndo integra os atuais modelos de negocios audiovisuais de animacdo. Além disso, as
ilustracGes que Leandro criou para o desenvolvimento da versdo 3D sdo tdo simples,
bonitas e delicadas que nos levaram a uma discussdo (que até hoje permanece) sobre
qual das opg¢des — 2D ou 3D — melhor se adequaria a série. O encontro com Marta
Machado e com Evanildo Santos (ambos preferem o 2D), o fato da série enovelada ser
ainda pouco aceita no mercado e a pesquisa que vinha realizando sobre estruturas

dramatirgicas de capitulos e episddios para esta tese foram fatores decisivos para que
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desenvolvesse a segunda versdo de Aventuras Gosmicas. Particularmente, gosto
muitissimo de ambas as versdes. A 3D me parece mais lidica, mais engracada, mais
apta a proporcionar brincadeiras relacionadas ao aspecto do universo estético criado. Os
personagens parecem brinquedos (lembram os bonecos da marca Playmobil), tém
pernas e bracos finos, sapatinhos de boneca, enfim, em tudo remetem a maquetes. Ja a
versdo 2D traz uma imagem mais poética, delicada, talvez mais ingénua ou infantil.
Ainda ndo testamos o Storyboard, nem discutimos mais amplamente acerca dessa
versdo 2D. Embora planejada para episodios fechados, aptos a serem exibidos em
qualquer sequenciamento, e trazendo mudangas em relacdo a personagens e cenarios,
essa versdo ainda ndo esté fechada, ndo foi ainda desenvolvida como a anterior (faltam
storyboard, ilustragdes, discussdes com toda a equipe, entre outros processos). Para ela
contei com a orientagdo de Cleise Mendes, especialmente quanto aos personagens:
criacdo de Luiz, o melhor amigo de Victor; criacdo de Duda, a menina meio enxerida;
criacdo de Maria e Jodo, pais, adultos que tém seu proprio mundo separado do
imaginério das criangas. A retirada de Bochecha foi uma decisdo minha, a despeito do
meu aprego pelo personagem e suas belissimas ilustracdes feitas por Marcondes. Outras
modificagdes foram incluidas, como se depreende a partir da leitura das duas versdes.
Ressalto que algumas ilustracbes foram mantidas como planejadas para a versdo 3D,
embora 0s personagens tenham sido transformados. Assim, a imagem de Vera cedeu
lugar a de Maria; a imagem de Moacir, a de Jodo, e assim por diante. Nao faria sentido
deixar de incorporar a arte de Marcondes apenas para evitar repetir os estudos de
personagens feitos para a versdo 3D.

Vale dizer, finalmente, que qualquer processo de criacdo, qualquer universo
ficcional de personagens, seus ambientes e transformacdes, esta sempre em mudanca,
em processo (sempre é, nesse sentido, um work in process) e cabe ao dramaturgo saber
qual é o momento para permitir a emancipacao da obra, ainda que ndo esteja toda ela
feita, toda ela pronta. Ha que se considerar que produtores, diretores e circunstancias
diversas (surgimento de editais de producdo, festivais, patrocinadores interessados, entre
outras) sempre serdo fatores decisivos para 0 maior ou menor amadurecimento de uma
obra gue ndo se queira guardar na gaveta. Seja como for, é imenso o prazer de criar. No
caso de Aventuras GoOsmicas, tive a rara chance de unir a pesquisa académica ao
processo de criacdo, circunstancia que considero ser uma dadiva a poucos roteiristas

ofertada. Por essa oportunidade, agradeco.
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CONSIDERACOES FINAIS

[...] Todos imaginaram duas obras; ninguém pensou que livro e
labirinto eram um Unico objeto. [...] (BORGES, 2007, p. 88).

Inicio esta tese focando meu olhar sobre o roteirista, suas praticas profissionais,
preconceitos da academia e da critica contra a televisdo - e a consequente auséncia de
estudos que possam compreendé-la como veiculo de divulgacdo de programas distintos,
e ndo de um fluxo programatico amorfo e destituido de singularidades -, e a relacdo
entre criacdo, transformacdo das noc¢des de universalidade e de autoria em tempos de
convergéncia digital.

Depois, passo a discutir a taxonomia da ficcdo audiovisual seriada, especialmente a
televisiva, dificil e (cada vez mais) complexo campo de investigacdo, onde convivem nocdes e
conceitos muitas vezes contraditorios ou indistintos e proponho a inclusdo da dramaturgia e seu
instrumental analitico como contribuicdo para a pesquisa nessa area. A partir da no¢édo de folego
dramatirgico - combinacdo entre estratégias narrativas e a distribuicdo da(s) historia(s) nas
diversas escalas nas quais é contada (capitulo ou episddio; més, grupo de meses, temporada
anual e anos de duracdo do programa como um todo) — busco criar um glossario comum que,
embora mais restrito possa contemplar diversos tipos de ficgdes televisivas seriadas. Analiso,
em seguida, os episoddios/capitulos piloto de trés séries distintas para evidenciar como a
estrutura dramatUrgica associa-se a nocao de folego e a uma possivel forma de classificacdo da
ficgdo televisiva “fatiada”. Em seguida, descrevo o modelo de apresentacdo e venda nacional e
internacional de projetos de seriados — a biblia ou bible. Em seguida, retomo as narrativas
serializadas sob o viés do delicado enlace entre morte, sentido da vida e fabulacdo ou,
como afirmou Todorov: “A auséncia de narrativa significa a morte”.

O capitulo trés é dedicado a técnica da animacao, contemplando quatro eixos de
estudo. O primeiro, aborda o campo audiovisual da animacdo no Brasil e em outros
paises, incluindo principalmente tendéncias de negocios, perfis e quadro profissional no
pais e orientacdes de ordem técnica. O segundo trata do publico infantil, com énfase nas
demandas sobre o roteirista. O terceiro recorte empreendido relaciona-se aos principais
tipos, processos e principios basicos da animacdo e sua importancia para o roteirista na
sua relacdo com equipes técnicas de criacdo e producdo. A titulo de conclusdo, o
capitulo discorre sobre as especificidades da escrita para animacdo. Espero que esse

capitulo venha a ser um legado desta tese para a criacdo e o desenvolvimento da
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animacéo, ainda que venha a ser (e espero que seja) alvo de outros estudos, corregdes,
acréscimos e ajustes.

Busquei trazer outras contribuicdes para os estudos sobre ficcdo televisiva,
dentre elas o papel do roteirista na criagcdo e no desenvolvimento da ficgdo seriada de
TV e a discussdo em torno da classificacdo desse tipo de programa. E, contudo, no que
se refere a narrativa que gostaria de propor novos estudos, seja no sentido de enriquecer
tramas de seriados de teledramaturgia, ou seja quanto a pesquisa e aprofundamento
sobre imaginario, lendas, mitos e histérias dos paises sulamericanos, ainda tdo pouco
conhecidos entre nos, brasileiros. Nesse campo, creio ser possivel (re)unir arquitetura,
espaco urbano e dramaturgia associando imagens, territdrios e histérias audiovisuais.
Nessa direcdo, gostaria de avancar minha trajetoria académica e profissional.

No conto “O jardim dos caminhos que se bifurcam”, Jorge Luiz Borges narra a
historia de um encontro entre um espido chinés e um sindlogo que coincidentemente
estudara a obra de um antepassado do primeiro. Segundo o especialista em cultura
chinesa, esse antepassado teria abandonado o que fazia para dedicar-se a escrita de um
livro e a construgdo de um labirinto. Depois de pronto, contudo, o livro ndo foi
apreciado por leitores, que o consideraram confuso. Quanto ao labirinto, ndo foi
encontrado por ninguém, até que o sin6logo compreendesse que era o livro 0 proprio
labirinto. Um livro-labirinto capaz de oferecer diversos finais para a mesma narrativa
porque seu autor acreditou num tempo nao linear, rizomatico, constituido em rede.

O conto de Borges ndo termina ai e merece ser lido integralmente. A historia,
porém, chama a atencdo para o fato de, também (ou principalmente) a literatura ser um
ambiente de convergéncia de tempos (e de espagos), um abrigo onde convivem
multiplos cronotopos.

Em 1996 defendi minha dissertacdo de mestrado no Instituto de Pesquisa e P0Os-
Graduacdo em Planejamento Urbano e Regional da UFRJ, intitulada Um sonho de
lugar. Reflexdes sobre crianca e cidadania. Para esse trabalho, criei uma historia
infantil literaria — Victor viaja o lugar no tempo — cujo protagonista € o mesmo de
Aventuras Gosmicas. A hipdtese que defendia a época — e que ainda defendo — baseava-
se na importancia do conhecimento do espaco da cidade, da vivéncia concreta no
territdrio urbano como premissa para o desenvolvimento da nocdo de cidadania. Afinal,
ndo se pode amar aquilo que ndo se conhece. Com essa premissa desenvolvi a nocdo de

pertencimento a cidade como alicerce da cidadania.
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Naquela historia, desde bebé Victor observava a cidade a partir de diversas
escalas: da janela de seu quarto, do asfalto da rua em direcéo a bueiros que se abriam
para dentro de subterrdneos abarrotados por canos e fios, do alto de um prédio, deitado
sobre uma nuvem... Nas consideracdes finais daquele trabalho afirmei acreditar que

sentimentos de lugar fossem construidos desde a infancia,

[...] quando vivemos a plenitude da nossa curiosidade, uma grande ansiedade
por aprender e compreender 0 espaco que nos cerca e as potencialidades da
nossa imaginagdo. Depois, aos poucos, aquietamo-nos, submetendo nossos
desejos infantis aos caprichos e trapacas do tempo. A dificil passagem da
infancia para a vida adulta — esta inexoravel determinacdo -, ndo se da sem
dor, mas pode ser vivida com paixdo. Pensando nisso, achei que era hora de
dedicar-me as criancas, oferecendo-lhes o que delas me restou e o que, ndo as
sendo, pude construir. [...] (SYDENSTRICKER, I. Um sonho de lugar.
Reflexdes sobre crianca e cidadania. 1996, 114fl. Dissertacdo (Mestrado em
Planejamento Urbano e Regional) — Faculdade de Economia da Universidade
Federal do Rio de Janeiro).

S0 agora, ao concluir esta tese, voltei a lembrar daquele Victor de quase 14 anos
atras. Pensei no fato de que, apesar de ter modificado o curso de minha formacéo -
deixando de aprofundar os estudos sobre planejamento urbano e passando a me dedicar
a escrita e a (tele)dramaturgia — as criancas mantiveram-se presentes em meu
imaginario.

O Victor de Aventuras Gosmicas é também interessado em seu mundo, em seu
ambiente, quer conhecer o planeta onde vive. E um personagem mergulhado na

convergéncia (de meios, de caminhos, de possibilidades), tal como predisse Borges.
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SINOPSE DO PILOTO DE LOST

Série com seis temporadas ja anunciadas ( 2004-2010), criada em 2004 por Jeffrey
Lieber, J.J. Abrams e Damon Lindelof. Varios diretores. Produzida por J.J. Abramns, Damon
Lindelof, Carlton Cruise, Bryan Burk, Adam Horowitz, Edward Kitsis, Jack Bender, Stephen
Williams e Elizabeth Sarnoff. No Brasil, exibida no Canal AXN.

ILHA/MATA. Abre em close no olho fechado de Jack. Ele abre os olhos na medida
em que CAMERA ABRE. Jack esté ferido, deitado com a barriga para cima, vestido com um
terno alinhado, meio rasgado, camisa ensanguentada. Vincent, o cachorro Labrador vem de
dentro da mata e passa por ele. Jack levanta-se com dificuldade, checa os bolsos e encontra
uma pequena garrafa de bebida (tipo dose unica). Ele segue o animal e comeca a correr pela
mata. Pelo caminho ha um pé de par de ténis pendurado num galho. Aos poucos Jack comeca
a ouvir um barulho meio confuso que vai se delineando enquanto ele chega a uma praia. Olha
para o lado direito e a praia estd deserta. Olha para o lado esquerdo e ouve gritos e sons de
motores em funionamento. Jack corre em direcio & sua esquerda e vé o grande acidente. E
uma cena de horror. Espalhadas pela areia, pecas do boing, a maior ¢ a parte do meio, onde ha
varias cadeiras. Espalhadas na areia estdo pecas menores, fuselagem, turbinas, restos de ferro
em chamas, etc. Algumas turbinas ainda em funcionamento, fogo e fumaca em diversos
lugares. Passageiros gritam, alguns atonitos, outros se esforcam para ajudar os demais. Jack
passa pelo cenario enquanto ouve berros por socorro. Um homem grita mais alto: ele esta
preso entre ferragens e Jack vai até ele. CORTA PARA Charlie ao lado de uma turbina em
movimento. CORTA PARA Jin, que grita: ndo se entende o que ele diz, mas supde-se ser
chinés, japonés, coreano, algum idioma oriental. CORTA PARA Michael, que procura e grita
por Walt. CORTA PARA Shannon, em pé, meio catatonica, grita sem parar. CORTA PARA
Jack, que olha para cima e V& que uma peca que esta no alto do avido esta balancando. CAM
ABRE MAIS: Jack atende o homem que grita pedindo e pede ajuda a Locke e outros que
estdo em volta. Jack olha para outro ponto e vé Claire, gravida, pedindo ajuda. Jack vai até ela
e pergunta quanto tempo tem de gravidez. Claire diz que sdo oito meses, ela sente contragdes.
Jack vé Boone, que tenta reanimar Rose, desmaiada na areia. CORTA PARA Locke e outro
passageiro que, juntos, tiram um homem que esta preso em meio a ferragens, ao lado de uma
turbina ainda em movimento. Um outro sobrevivente chega perto da turbina e é tragado pela
forca da hélice. Turbina explode. Jack protege Claire e pede a Hugo, que passa por ali, para

cuidar dela, orientando-a a relaxar, beber agua, ficar calma. Hugo pergunta qual o nome dele e
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Jack responde (é a primeira vez que se ouve 0 nome de um personagem). Jack corrige 0s
procedimentos que Boone estava fazendo para salvar Rose assumindo o lugar do rapaz, que
diz ser salva-vidas, mas Jack desconfia da informacéo. Boone sugere que abram a garagnta de
Rose com uma caneta, para que ela possa respirar. Jack diz que é boa idéia e manda Boone
procurar a caneta, enquanto cuida da sobrevivente. Jack faz fortes massagens para reanima-la
e pede, meio desesperado, que ela volte a respirar. Rose desperta. Jack vé que uma asa do
avido esta prestes a despencar em cima de Hugo e Claire. Aos gritos, ele manda os dois
deixarem o local enquanto corre até eles. A peca cai e explode na areia. Correndo, 0s trés
conseguem escapar, caindo na areia mais adiante. Jack caminha pelo blocal observando a
desolagdo em torno dele. SOBEM CREDITOS'. CORTA PARA Charlie, vagando por entre
escombros. Ele toma um susto quando um pedago da peca que acabou de explodir cai ao seu
lado. CORTA PARA Jack, que olha para o que restou da parte interna do avido. Boone chega
junto dele com varias canetas que conseguiu encontrar. Jack agradece, diz que todas s&o
Otimas. Jack procura coisas em uma mala. Encontra linha e agulha e corre para um canto mais
afastado da praia. Tira o paleto e a camisa, bastante ensanguentada. Apesar de ndo conseguir
ver, ele percebe que tem um grande ferimento nas costas. Jack vé Kate passar por perto e pede
ajuda: ele diz que € médico, que precisa costurar o ferimento que tem nas costas, mas nao
consegue alcanca-lo. Jack pede que ela costure seu ferimento e mostra o kit de costura que
encontrou na mala. Kate se recusa. Jack diz que € simples, como costurar tecido e pergunta se
ela ja costurou alguma coisa. Kate diz que sim, suas cortinas. Jack diz que ja é uma boa
experiéncia suficiente e a convence a fazer a cirurgia. Ele dad a Kate a pequena garrafa de
vodka que estd no bolso do seu paletd e pede para ela limpar as maos e o ferimento. Kate
pergunta que cor de linha ele prefere. Tentando sorrir, Jack responde: “Standard black”.
CORTA PARA SAWYER, que esta na praia acendendo um cigarro. Ele observa o que
acontece a sua volta. Sawyer ndo estd machucado, nem mesmo com roupas rasgadas. Ele
comega a caminhar por entre 0s destrogos e a s vitimas e joga fora o cigarro que acabou de
acender. CORTA PARA Claire, sozinha e bem mais calma a beira mar. E fim de tarde.
CORTA PARA Hugo, que empilha quentinhas que restaram do avido. CORTA PARA Locke
que, concentrado, olha o mar. CORTA PARA Boone, que tenta telefonar do celular, mas nao
consegue sinal. CORTA PARA Sayid, que faz uma fogueira e pede ajuda a Charlie. Sayud diz
que o fogo vai funcionar como sinal para equipes de resgate. Sayid e Charlie se apresentam.

CORTA PARA Rose que, emocionada, chora e beija a alianca de casamento que tem no dedo.

' Em Lost, os créditos sempre sobem um tempo apds o inicio do episédio e enquanto a agdo continua a se
desenrolar, sem interrupcao do programa. Nao ha, portanto, teaser como bloco separado.
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CORTA PARA Jack e Kate, que est costurando o ferimento dele. Ela diz que ndo entende
como ¢ tdo destemido. Jack diz que o medo € uma coisa estranha e conta a histéria de sua
primeira cirurgia como médico: numa intervencdo muito delicada na coluna de uma jovem.
Ele diz ter feito uma besteira e entrado em panico. Entdo, resolveu que s6 daria cinco
segundos para 0 panico e que depois voltaria a fazer a cirurgia. Kate diz que se fosse ela, teria
fugido. Jack diz que ndo é verdade porque ela ndo tentou fugir ao vé-lo naquela situagéo.
Entardecer, quase noite. CORTA PARA praia, onde ha diversas pequenas fogueiras
espalhadas em torno das quais estdo os sobreviventes. CORTA PARA Sayid e Charlie
sentado lado a lado. Charlie escreve a palavra fate (destino) nos dedos da méao. Sayid comenta
que o socorro ja deveria ter chegado. CORTA PARA Shanoon, que pinta as unhas dos pés.
Boone chega junto dela e oferece um chocolate, que ela recusa. Boone diz que o resgate pode
demorar, mas Shanoon o chama de idiota, afinal todo avido conta com uma caixa preta.
Shanoon diz que vai deixar para comer o chocolate no barco do resgate. Boone nada diz e
come o chocolate. SOBE MUSICA, que encobre os diadlogos. CORTA PARA Hugo, que
chega junto de Claire com uma pilha de quentinhas em méos. Ele da duas para Claire, que
agradece. CORTA PARA Michael que estd ao lado do menino Walt. CORTA PARA Jin ao
lado de Sun. Ele diz que devem ficar sempre juntos, que ela tem que ficar atras dele, ndo
importa o que digam os outros. CORTA PARA Kate e Jack, que ja teve seu ferimento
costurado e estd cuidando de um homem desacordado que tem um grande estilhaco do avido
cravado na barriga. Kate pergunta se 0 homem vai sobreviver. Jack quer saber se ela o
conhece. Kate diz que ele estava sentado na poltrona ao lado da dela. CORTA PARA céu
estrelado. CORTA de volta para Kate e Jack. Ele simula o acidente com um aviédo feito com
uma folha: diz que o avido devia estar a cerca de 12 mil metros do chdo quando comegou a
cair. Diz que desmaiou. Kate informa que esteve licida, acompanhou tudo. Havia muita
turbuléncia. Ela estava sentada quando percebeu que a cauda do avido havia sido langcada
longe. SO ndo teve coragem de olhar para tras. Viu também que, logo depois, a parte da frente
— a cabine do piloto — se partiu. Jack comenta que nem a cauda, nem a cabine estdo na praia.
Onde estariam? Ele diz que quer encontrar a cabine, afinal deve ter um transmissor. Kate quer
saber onde ele aprendeu sobre o assunto. Jack diz que foi nas poucas aulas de formacdo de
piloto, profissdo que logo descobriu ndo ser para ele. Kate comenta que viu fumaca no lado do
vale, ao fundo da mata que se estende a partir da praia. Ela diz que ira procurar a cabine com
Jack. Ele pergunta o nome dela. Apresentam-se. Forte ruido vem da mata. Jack e Kate olham
para la. CORTA PARA Locke, Walt, Michael, Shanoon, Boone, assustados. CORTA PARA
Kate e Jack, que juntam-se ao grupo. CORTA PARA Sayid e Charlie, que observam
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assustados. Walt pergunta se ndo seria seu cachorro, Vincent, mas Michael diz que ndo é.
CORTA PARA Rose, que observa a mata e o vale de onde vem o ruido. CAM ABRE: Claire,
Hugo, Boone aproximam-se um pouco mais. Todos juntos. Arvores comegam a ser
derrubadas, como se alguma coisa invisivel, mas gigantesca e poderosa estivesse passando
sobre a mata. Apavorado, Charlie diz para si mesmo: “Incrivel”. INTERVALO? ABRE EM
FLASH BACK?: o boing voa traquilamente no céu azul. CORTA PARA interior do boing:
Jack sentado em sua poltrona, ndo ha passageiros nas poltronas vizinhas. Ele olha para fora,
estd bastante angustiado. Aeromoca, muito simpatica, oferece duas garrafinhas extras de
bebida. Jack aceita e guarda uma no bolso do paleté (a mesma garrafa que usaria mais tarde
para sua cirurgia na praia). Na fila contigua de poltronas esta Rose. Jack levanta-se e esharra
em Charlie, que vem do fundo do avido e passa apressado pelo corredor em direcdo ao
banheiro junto da cabine. Rose comenta que 0 rapaz deve estar mesmo precisando muito ir ao
banheiro. Aeromoca e comissario de bordo as pressas atras de Charlie, mandam ele parar.
Primeiro grande abalo no avido. CAM ABRE: Locke est4 sentado atras de Rose, que olha
para Jack assustada. Pelo microfone, aeromoca manda afivelarem os cintos. Jack tenta
acalmar Rose, que informa que o marido foi ao banheiro do fundo do avido (na parte da
cauda). Piora a turbuléncia, pessoas sdo jogadas para o alto. Tocam sirenes, caem as mascaras
de oxigénio diante das poltronas. Som do avido perdendo altura. Passageiros pdem as
mascaras. Jack, ja com mascara, olha para Rose, que também usa uma. FIM DO FLASH
BACK. CORTA PARA MAR E PRAIA/DIA. Os sobreviventes discutem sobre o terrivel som
gue ouviram na noite anterior. Jack olha para 0 mar. Ouve-se alguém dizer “Aquele som, ndo
paro de pensar que ha algo familiar nele”. Uma pessoa pergunta: “De onde vocé €?” e ouve-se
a resposta: “Do Bronx”. Outro sobrevivente comenta que eles estdo numa ilha e alguém diz
que ndo da para saber se é ou ndo € uma ilha. Outro do grupo diz que talvez sejam macacos.
CORTA PARA Kate, que pergunta a Jack se ele esta pronto para irem em busca da cabine do
piloto. Jack ndo quer que ela va. Kate insiste. Ele diz que ela vai precisar de sapatos mais
apropriados para caminhadas longas. Kate pega um par de botas dos pés de um cadaver. Um
tempinho nessa acdo de Kate. SOBE MUSICA: Kate olha para frente e vé Locke, que a
observa enquanto come alguma coisa parecida com chiclete cor-de-laranja. Locke desvia o
olhar e junta-se a Sayid, Michael, Charlie, Boone e Shanoon, que discutem sobre o som da

noite anterior, “nao ¢ natural”. Hugo chega e pergunta se alguém tem protetor solar. Shanoon

2 Por se tratar de DVD e nfo do programa gravado diretamente da televisdo, é possivel que os intervalos ndo
obedecam as indicagdes originais do roteiro, o que vale para os trés programas.

® Os Flash back remete a cenas do passado histérico da narrativa.
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diz que ela tem. Hogo comenta que olhou a fuselagem e que é preciso fazerem algo a respeito
dos corpos que ainda estdo 14, tomando cuidado para que Walt ndo perceba do que esta
falando, mas o garoto entende rapidamente. Shanoon diz que a equipe de resgate devera
cuidar do problema. Jack chega, Kate ao seu lado. Ele diz que esta de partida para procurar a
cabine do piloto e pede que o grupo ajude a cuidar dos sobreviventes enquanto ele estiver
fora. Jack enfatiza que , principalmente o homem de terno com um estilhago na barriga
precisa ser vigiado e ndo pode tentar tirar o objeto do corpo, sob o risco de ter hemorragia.
Boone pergunta se 0 homem ficara bem e o médico diz que estancou o0 sangue, espera que se
recupere. Charlie se dispde a ir com Jack e Kate. O médico afirma ndo precisar de ajuda, mas
Charlie insiste. CORTA PARA Jack, Kate e Charlie ja no meio da ilha. Caminham a procura
da cabine. Kate diz a Charlie que tem a impressao de conhecé-lo. Charlie fica contente e se
apresenta como um dos componentes da Banda Drive Shaft. Kate duvida. Charlie diz ser o
baixista. Kate comenta que sua amiga Beth enlouqueceria se soubesse disso. Preocupado, Jack
pede para continuarem. CORTA para Vincent (o cachorro), atrds de um arbusto, como se
estivesse a espreita de algum acontecimento. CORTA PARA praia: Locke contempla o mar.
CORTA PARA mata: Jack, Kate e Charlie seguem caminhando. Cai uma forte chuva
repentina. Charlie ndo acha normal o dia virar noite de uma hora para outra. CORTA PARA
praia, onde todos correm para se proteger da chuva, a excecdo de Locke, que permanece
sentado diante do mar. CORTA PARA Jin e Sun embaixo de um destro¢o do avido. Jin ndo
deixa gque outros sobreviventes se abriguem ali com eles. CORTA PARA Locke se delicia
com o banho de chuva, esta extasiado. CORTA PARA Claire, que escuta novamente o forte e
tenebroso ruido vindo do vale, onde mais arvores séo derrubadas. Rose aproxima-se de Claire.
As duas apavoradas. CORTA PARA Jack, Kate e Charlie andando na mata fechada na chuva.
Eles encontram a parte da frente do avido (onde estd a cabine do piloto). Esta bastante
inclinada, com o local da cabine em cima de arvores. INTERVALO. ABRE em Jack, Kate e
Charlie no interior da parte da frente do avido, “escalando” em direcdo a cabine do piloto. A
inclinacdo é grande como o esforco que eles fazem para chegar la. Nas cadeiras ha
“passageiros mortos. Jack alcanca a porta da cabine, que esta trancada. Jack pega um pedaco
de ferro de algum lugar e quebra a maganeta. O corpo do co-piloto desaba e 0s trés tomam u,
grande susto. Jack pergunta a Kate se esta tudo bem, ela diz que sim e ele a ajuda a entrar na
cabine. Charlie, que esta atras diz, meio irdnico, que com ele também esta tudo bem. CORTA
PARA Jack e Kate dentro da cabine: o piloto esta sentado na sua cadeira, preso com cinto de
seguranca. Jack e Kate procuram o transmissor quando o piloto acorda, dando outro grande

susto neles. Jack conversa com o piloto, que estd com o rosto ferido. O piloto quer saber
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quanto tempo se passou desde a queda do avido e quantos sobreviveram. Jack informa que
passaram-se 16 horas e que ha pelo menos 48 sobreviventes. O piloto relata: diz que apos seis
horas de vdo o radio quebrou e que ele decidiu dar meia volta para aterrissar em Fiji, mas
entraram na turbuléncia. Estavam 15 mil milhas fora da rota. Em tom soturno ele informa:
“Estdo nos procurando no lugar errado”. O piloto quer saber onde esta o transmissor. Kate
acha o transmissor e o piloto tenta se comunicar. Jack pergunta por Charlie. Kate ndo sabe
onde ele estd e sai da cabine para procura-lo. Piloto diz que o transmissor ndo esta
funcionando. Charlie sai do banheiro com aspecto estranho. Kate pergunta o que ele fazia la.
Nesse momento, ouve-se 0 terrivel som da “coisa” e a parte do avido onde eles se encontram
balanca varias vezes. Uma sombra passa pelo lado de fora da cabine. Jack puxa Kate de volta
para a cabine. Charlie atras. Todos apavorados. Com muito esforco, o piloto levanta-se e sai
da cabine pela janela deixando o transmissor sobre sua cadeira. De repente, o piloto €
violentamente puxado para fora da cabine e grita desesperado. Jack e Kate, que continuam
dentro da cabine tentam saber o que se passa la fora, mas nada conseguem enxergar. O
barulho la fora continua e Jack, Kate e Charlie véem sangue escorrer do lado de fora do vidro.
A cabine é chacoalhada e cai sobre o solo. Os trés resolvem deixar o avido e saem correndo de
la. Chove torrencialmente, o solo esta elameado. Jack consegue desvencilhar o pé de Charlie,
que levanta e sai correndo. CORTA PARA Kate, sozinha, ainda correndo até se esconder
dentro de um tronco de arvore oco. Ela percebe que a “coisa” ronda o local, mas nada Ve.
Kate desesperada, esta com muito medo. Ela comeca a contar até cinco. INTERVALO. Kate
no mesmo lugar, corajosamente sai correndo, mas choca-se com Charlie, que vem na direcéo
dela. Os dois caem no ch@o. Mais um susto. Kate pergunta por Jack. Charlie diz que Jack o
salvou e que depois correu, ndo sabe para onde. De novo co certa ironia, Charlie diz seu nome
e fala que estd bem. Kate levanta-se e diz que vai procurar Jack. Charlie reluta, acha melhor
ficarem escondidos. A chuva cessa. Kate sai em busca de Jack e Charlie acaba indo atrés dela.
Kate acha um simbolo de metal da aeronautica no chdo. Os dois olham para cima. Charlie
pergunta o que é “aquilo” que eles estdo vendo. Jack responde: “E o piloto”. Kate vira-se e
fica aliviada ao reencontrar Jack, que explica que se salvou jogando-se em meio a uns
arbustos. Kate pergunta se ela viu a “coisa” e Jack diz que ndo, mas que sabia que estava
atra’s dele. Livido, Charlie aponta para o alto de uma arvore. Kate e Jack olham para cima.
Destrocado e totalmente ensanguentado, jaz o corpo do piloto sobre galhos de uma arvore.

Charlie pergunta: “Como alguma coisa como essa acontece?”.

FIM DA SINOPSE DO PILOTO DE LOST
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SINOPSE DO PILOTO DE WEST WING

Série com sete temporadas (1999-2006), criada por Aaron Sorkin. Varios diretores.
Produzida por John Wells. No Brasil, exibida no Warnner Channel.

Noite. Num bar, Sam conversa com o jornalista Billy, evitando passar informacgdes
confidenciais. Sam se interessa por uma mulher, Laurie (ele ainda ndo a conhece), que
também parece estar interessada nele. CORTA PARA Leo, chefe gabinete da presidéncia, que
recebe telefonema de Potus (ainda ndo se sabe quem é Potus). CORTA PARA C.J. Allison
correndo na esteira de uma academia as 5 da manha. Ela conversa com um colega de ginastica
ao lado, fala que consegue ter vida normal apesar do trabalho quando toca o celular. Ao
atender, ela escorrega na esteira de corrida. CORTA PARA sala de Josh na Casa Branca (asa
oeste, a West Wing): ele dorme com a cabeca sobre a mesa. Usa um terno. Enquanto isso, uma
faxineira passa aspirador de p6. Ele acorda com o som do telefone. Atende. CORTA PARA
Toby dentro de um avido que esta voando. Ele insiste em usar o lap-top, a despeito da
aeromoca pedir a ele que ndo o faca porque o0 avido estd para pousar. Outra aeromoca chega
com recado urgente para ele: Potus caiu em acidente de bicicleta. CORTA PARA Sam, que
estd no quarto de Laurie e recém terminou de tomar banho. Ela informa que ha uma
mensagem no pager dele e I&: “Potus num acidente de bicicleta, va agora para o escritorio”.
Ela nota que o pager dele € igual ao dela. Eles se despedem. Laurie pergunta quem é Potus e
Sam, ja saindo, responde: “President of the United States”. CORTA PARA Leo que recem
chega na ala oeste. Ele caminha passando pro vérios corredores e salas. SOBEM CREDITOS
enquanto ele atravessa salas e corredores. Varias pessoas cruzam com Leo (funcionarios,
assistentes, secretarias), que as cumprimenta, assim como a outros que estdo em salas
contiguas aos lugares por onde ele passa. Leo cita 0s nomes de varios deles: Bonnie, Emma,
Wilson, Joe, Jeffrey, Josh, Donna, a quem ele pede que avise Josh que quer vé-lo. Donna
chama Josh com um grito. Acompanhando os passos de Leo, Donna diz que ouviu dizer que
se trata de perna quebrada, mas Leo diz que ndo. Ela insiste, ele corta com uma brincadeira e
segue adiante. Donna quer saber que aconteceu, Leo diz que “ele ndo conseguiu desviar de
uma arvore” e ela pergunta: “E o que aconteceu?”. Leo: “Ele nao conseguiu!”. Leo entra na
sala de Josh e pergunta quantos cubanos estao “naquele barco de pesca”. Josh diz que ndo sdo
barcos, sdo jangadas: “Estao viajando de Havana para Miami em cestos, para dizer a
verdade”. Leo quer saber quantos eles sdo e a que horas deixaram Cuba. Josh nao sabe. Meio

irritado, Leo sai da sala e Josh o segue pelos comodos por onde ele passa. Leo deixa claro que
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estd irritado com o servico de informagdes que possuem, que nada sabe sobre os cubanos.
Josh concorda, mas tem a esperanca de que 0s cubanos chegardo aos EUA e, irdnico, diz que
eles podem ser presos por tréfico de drogas. Leo ndo acha graca e ratifica que ele e o
presidente estdo aborrecidos com alguma coisa que Josh fez. Josh diz que sabe disso. Leo diz
que eles tém que aguentar “aquelas pessoas” e pergunta como foi que Josh disse “aquilo”,
lembrando que Caldwell é um bom homem. Josh diz que Caldwell ndo estava la. Leo diz que
Josh ndo poderia colocar a Direita Cristd no mesmo saco e tachar a todos de estupidos. Leo
diz que eles precisam dessas pessoas, Josh diz que ndo precisam. Leo o contradiz com
veeméncia. Josh concorda que precisam de Caldwell, mas ndo de John Van Dyke e de Mary
Marsh. Leo diz que ndo tem culpa deles serem necessarios. Josh reconhece que foi estupido e
Leo diz que ndo tem duvida disso. Josh diz que acha que estava certo e se afasta indo para
outra direcdo. Leo entra na sala do presidente ¢ diz baixinho, para si mesmo: “Como se eu nao
soubesse disso”. Leo passa pela sala da secretaria do presidente (que ainda ndo sabemos ser
secretaria do presidente) e segue em direcdo a sala do presidente enquanto ela pergunta se ja
foi feita uma radiografia. Leo diz que sim e secretaria quer saber se alguma coisa quebrou e
Leo diz que sim, uma bicicleta de quatro mil délares que ele (Leo) jurou ndo emprestar. A
secretaria atras dele, quer saber como tudo aconteceu e Leo diz: “Ele ¢ um desastrado, um
maluco”. Ela pede a ele que ndo fale assim no saldo oval. Leo, rindo, pede desculpas e sai.
FIM DOS CREDITOS. Leo encontra Bonnie no corredor e pede que marque uma coletiva
com o vice-presidente, que coordene os horarios com Katey Simons. Bonnie quer saber se
deve convocar todos e Leo confirma, ja dando ordens para outra pessoa, Margareth, a quem
pede que ligue para o editor de palavras cruzadas do N.Y. Times para corrigir um nome
proprio (de algum politico) que foi escrito errado. Margareth fica sem entender bem se Leo
estd brincando ou néo e ele diz que ambas as coisas. Leo entra em sua sala e C.J. esta a espera
dele. Ela quer saber se pode dizer outra coisa além de “o presidente bateu numa arvore”. C.J.
preocupada porgue acha que véo rir do presidente. Leo diz que ndo ha outro modo de dar a
noticia a ndo ser dizendo a verdade e pergunta a Sam, que esta a porta, sobre os cubanos. Sam
ndo tem novidades a respeito, sabe que somam entre 1200 e 2000 cubanos. Leo quer saber
para onde eles vao. Josh, sentado ao lado de Toby, diz que os cubanos védo para Las Vegas,
mas Sam o corrige, dizendo que vao para Miami. Toby diz que o maior problema nao € eles
estarem no mar, mas sim 0 momento em que desembarcarem em Miami. Sam diz que nédo
podem ser devolvidos e que eles (a equipe presidencial) terdo sorte se 0s cubanos forem
presos. Toby diz que tudo bem, ja tém trés distritos perdidos — donde se conclui que Miami é

um dos distritos que ndo votou no presidente em exercicio. Leo manda Sam manter Josh
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informado. Sam pergunta se aquele ndo seria um assunto militar. Todos um tanto estupefatos.
Certa tens&o no ar. Irénico, Toby pergunta como eles venceram a campanha presidencial. Em
sequida, Toby diz que eles ndo podem abrir guerra contra Castro, mas que precisam enviar
comida e remédios para os cubanos emigrantes que estdo no mar. Sam diz “O cara do CS esta
ao telefone”. Leo manda ele atender. Sam diz que vai atender e sai. Leo diz para Toby, C.:
“Vamos falar sobre Josh”, que fica tenso. FIM DA “SEQUENCIA DE LEO” (10°02").
CORTA PARA sala de imprensa, dois jornalistas conversam sobre a possibilidade do
presidente despedir Josh. CORTA PARA C.J., que informa a imprensa sobre a torcdo do pé
do presidente. Objetiva e réapida, ela evita deixar margem para perguntas. CORTA PARA
Josh, assiste a uma gravacao de programa televisivo, onde ele e uma mulher chamada Mary
Marsh estdo discutindo. No programa, ela diz que Josh ndo acredita no mesmo Deus que ela.
Josh responde afirmando que o Deus que ela acredita estd muito ocupado com a acusacéo de
sonegacdo de impostos. Josh volta a fita e assiste ao trecho repetidas vezes. Donna entra na
sala, traz café para ele, que desconfia, coloca-a contra a parede: “Ha quanto tempo vocé é
minha assistente?” “Ha um ano e meio”, diz Donna, lembrando que trabalharam juntos na
campanha. Josh diz que nesse ano e meio ela nunca trouxe café para ele e pergunta se ela
ouviu alguma coisa sobre uma possivel demissdo dele. Donna pergunta a ele se acha que o
presidente vai demiti-lo e Josh, sem muita convicc¢do, diz que ndo. Donna lembra que ele,
Leo, C.J. e Sam ajudaram o presidente a ganhar a campanha. Toby bate a porta. Certa tensdo
entre os dois. Donna sai e Toby pergunta se ela levou uma xicara de café. Josh confirma e
Toby acha estranho. Muito sério, Toby pergunta a Josh:”’O que eu te disse antes de ir ao ar?”
Josh responde: “Nédo brinque com Mary Marsh”. Toby refor¢a: “Nao brinque com Mary
Marsh! Eu também falei para ndo fazer Caldwell de palhago”. Josh diz que Caldwell nio
estava |4 e Toby lembra que Caldwell estava assistindo ao programa. Josh diz que ja recebeu
sermdo de Leo e pergunta onde Toby quer chegar. Toby diz que quer que Josh conserve o
emprego e que tem uma sugestdo a dar, mas nao quer que Josh interprete como manifestacao
de afeto. A sugestdo: “Para o discurso de domingo, sobre valores familiares...” Josh questiona
0 tema do discurso e Toby diz que o tema foi pensado a partir do discurso desastroso de Josh
na TV. Toby informa que convidou Caldwell, Mary Marsh e “A América em Prol da Familia”
para um café na tarde do mesmo dia, quando Josh e ele dirdo o que o grupo quer ouvir. Josh
ndo quer, ndo gosta deles. Toby diz que o relacdes publicas é ele e que o que ele deveria fazer
mesmo ¢ aconselhar o presidente a demitir Josh: “Venha & reunido, seja simpdtico e
conservara seu emprego”. Josh: “Estarei 1a”. Ao sair, Toby mostra uma pequena matéria que

saiu no jornal da manha: uma nova assessora chegou a cidade. Josh pergunta para quem ela
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estd trabalhando. Toby diz que esta investigando e sai. Josh olha bem a foto, diz para si
mesmo que ela esta bonita. CORTA PARA rua, carro conversivel dirigido por Moya, que fala
ao celular sem parar. Ela chama seu interlocutor de Bruce, insistindo para que ele passe uma
informacdo. Policial de moto vai atras dela e manda parar o carro. Ela nem ai, para o
automdvel mas segue conversando com Bruce, acusando-o de ndo ter atendido ao seu pedido
e nem ao do senador. Diz que o jornalismo que ele estd fazendo é mediocre. O policial manda
ela dar documentos. CORTA PARA Leo, que preside reunido sobre finangas com membros
do governo e diz que 0s economistas nasceram para dar fama aos astrélogos. Leo pergunta a
um dele, Luther, como estara o indice Dow dali a um ano. Luther diz que fantastico. Leo
pergunta a mesma coisa a outro, Fred, que diz que estara péssimo. Leo diz que dali a um ano
pelo menos um deles ficara com cara de idiota. Sam entra no saldo e informa que uma
tempestade se aproxima da Florida. Leo ironiza, diz que, com sorte, 0s cubanos voltar&o outro
dia. Josh ironiza dizendo que os cubanos devem estar conectados ao servi¢o de meteorologia e
emenda avisando que ndo esta ali pra isso, mas sim pra falar de reeleicdo e da para Sam um
documento para ler, dizendo a Leo que acha que podem perder a proxima elei¢cdo. Leo acha
cedo demais. Josh sugere a Leo que ndo deixe Russel pressiona-los com Medicare ou misseis
de médio alcance. Leo diz que Josh leva Russel muito a sério, ao que Josh retruca: “Seus
indices estdo subindo”. Josh continua falando que Hollywood gosta dele, que ele sabe levantar
fundos. Leo diz que a eleicao esta longe. Josh levanta a seguinte hipdtese: “Vocé ¢ Lloyd
Russel, principe das mulheres brancas, dos negros de classe média alta e do sindicato dos
professores e ndo ¢ amigo do presidente. O que vocé faz?”. Leo responde: “Monto um grupo
de analistas”. Josh pergunta quem ele poria na chefia desse grupo e Leo diz que seria ele,
Josh, que retruca dizendo ja ter um emprego. Leo diz que se Mandy deixasse o cargo de 900
mil por ano na Lennox/Chase, seria ela. Josh confirma que Mandy esta trabalhando para
Russell. Leo manda Margareth ligar para o escritério de Russell e vai para sua sala. Sam, que
acompanhava tudo pergunta a Josh se ele esta com 0 mesmo terno do dia anterior. Josh
confirma e pergunta se Sam esta com o mesmo terno do dia anterior. Sam confirma. Os dois
se separam, cada um para um lado. CORTA PARA bar, onde Josh e Mandy estdo sentados a
uma mesa. Duas estudantes de Ciéncias Politicas pedem autografo para Josh, que da o
autografo e apresenta Mandy Hampton: “Ela também ¢ excelente”. Uma das estudantes
pergunta se eles dois ndo tinham um caso. Josh diz que Mandy roubava o dinheiro dele. Uma
das estudantes pergunta se é verdade e ele confirma. Mandy ri. As estudantes agradecem o
autografo e saem. Mandy pergunta a Josh se ele quer saber se Loyd serd candidato ou ndo.

Josh diz que ndo se importa, acha-o insignificante. Mandy diz que ele ndo gosta de Loyd e
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Josh retruca dizendo que quando ndo pode usé-lo, ndo gosta. Depois afirma que s6 quer saber
se Loyd vai lhe dar trabalho no orgamento. Discutem o caso do erro de Josh na TV e Mandy
diz que Mary Marsh ganhou o dia. Mandy aconselha Josh a fazer o que Toby sugeriu (pedir
desculpas). Desconfiado, Josh pergunta se ela chamou Rusell de Loyd. Ela tenta despistar,
mas ele conclui que Mandy tem um caso com Russel. Ela confirma. Josh diz que acha
incrivel. Ela pergunta por que. Josh diz que achava que Russel era gay. Mandy diz que ndo é
gay. Josh: “Vocé tem certeza?”’ ¢ Mandy: “Muita certeza.” Josh diz que ele ¢ efeminado e
Mandy diz que ele é atlético e masculino. Josh diz que Russel parece uma mulher e Mandy
manda ele leva-la a sério. Josh ri e diz que leva. Mandy, séria, diz que o NY Times esta para
publicar uma pesquisa mostrando que o atual governo tem rejeicdo de 48%. Ele diz que € a
primeira vez que ouve isso e ela diz que ele vai ouvir a noticia dali a uma hora. Josh pergunta
como ela sabe e Mandy diz que ndo estdo mais no mesmo time. Josh comenta que ela
primeiro da conselhos e depois diz que nédo esta mais no mesmo time... Ela diz que s6 quer
que ele esteja preparado para a briga quando o ataque comecar. Gargonete traz dois
sanduiches enormes. Josh olha para prato e comenta: “Vocé e Lloyd Russel, hein?”” Mandy:
“E”. CORTA PARA Leo ao telefone dizendo que a linha 17 na horizontal esta errada,
soletraram o nome errado. Leo: “Qual ¢ o meu nome? Meu nome ndo importa. Sou um
cidaddo comum que depende das palavras cruzadas do ‘Times’ para se distrair” e segue
falando enquanto C.J. se aproxima e fica surpresa. Leo desliga dizendo que ndo sabe porque
“eles’ sempre desligam na cara dele. Ele pergunta o que ela precisa ¢ C.J. diz que precisa de
alguém para a Asia Oriental. Ele ndo escuta o resto ¢ manda enviar Naomi, “o que mais?”.
C.J. diz que vazaram informacdes para a imprensa. Leo ndo espera ela terminar, afirmando
que foi Hutchinson e pergunta “Que mais?” C.J. muda o tom e comeca a falar: “Leo...”. Ele
interrompe e avisa que nao sabe nada sobre Josh, jura que néo sabe. C.J. diz que ele conhece o
presidente. Leo diz que ela também conhece e C.J. diz que ele conhece melhor. Leo diz que o
conhece ha 40 anos e que a Unica coisa que pode garantir € que nunca da pra saber com o que
ele vai se preocupar. Leo sai. CORTA PARA corredor, onde um homem diz a Sam que néo
pode usar determinadas estatisticas porque estdo erradas. Sam diz que os dados vieram do
escritorio dele. Ele diz que mesmo que estejam certas, ndo podem ser usadas. Sam pede
explicagdo. Um outro homem que os acompanha diz: “A avd de 76 anos. Toda vez que as
usamos, Carr e Gilmore voltam”. Sam quer saber quem ¢ essa avo. O homem diz “Todo dia,
17 mil norte-americanos se defendem com armas”. Sam diz que ndo é verdade. O homem
prossegue: “Incluindo uma avo de 76 anos de Chicago que se defendeu de um invasor uma

noite”. O outro homem reforga pedindo que ele ndo use as estatisticas. Sam: “Uma avd de 76
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anos sO se defende com um AK-47 modificado se os agressores forem rebeldes turcos”.
Cathy, assistente de Sam, interrompe e Sam os apresenta a ela. Cathy quer falar com Sam em
particular. Sam a acompanha e diz aos dois homens que vai telefonar até o final do dia. Cathy
diz que a esposa de Leo ligou. Sam diz: “Essa mulher me odeia”. Cathy confirma e Sam quer
saber o que ele fez contra a mulher. Cathy refresca a memoria dele dizendo que ele paquerou
a mulher numa festa pra arrecadar fundos. Sam diz que isso faz tempo e quer saber porque ela
telefonou. Cathy comeca a responder, mas Sam interrompe de novo dizendo que ndo sabia
quem ela era: “Por quanto tempo ela vai me crucificar?” Sam diz que ela deveria ter ficado
lisonjeada. Ao que Cathy responde dizendo:” E, acho que Leo ficou comovido”. Sam
pergunta o que a mulher quer e Cathy diz que ela ia fazer um tour na Casa Branca com a
turma de 42 série da filha, porém ndo vai mais poder e pede que Sam seja o0 guia. Sam diz que
ndo pode e Cathy diz que ele tem que fazer porque os meninos fizeram redacoes e receberam
0 tour como prémio. Sam diz que ndo conhece a Casa Branca, que ndo € um bom guia. Cathy
sugere que ele ligue dizendo que ndo vai fazer o que foi pedido. Toca o bip dele, que diz antes
de olhar para o niUmero que chama: “Deus, tomara que seja uma emergéncia nacional”. Sam
telefona para o namero registrado no bip e alguém responde dizendo: “Acompanhantes
Cashmere”. Distraido, ele quer saber por que biparam para ele. Do outro lado alguém
pergunta quem esta falando e ele diz: “Sam Seaborn”. A moca ao telefone responde dizendo
que foi engano. Ele pergunta quem é e ela repete que é do Servico de Acompanhante
Cashmere. Ele desliga e pede a Cathy que ligue pro bip dele. Cathy liga e o bip dele néo toca.
Cathy conclui que ele trocou com o de alguém e Sam diz que uma mulher vai ligar sem saber
para qué e pede que Cathy repasse a ligacdo. Ansioso, Sam vai para sua sala e fecha a porta.
Toca o telefone e ele atende. E Laurie e Sam informa que eles estdo com os pagers trocados.
Ele pergunta se pode fazer uma visita rapida e Laurie diz que sim. CORTA PARA C.J., que
cruza um corredor cheio de jornalistas. Ela pede desculpas, diz que estad sem tempo para
perguntas. Os reporteres ndo se conformam e uma jornalista pergunta se o presidente reagiu
ao discurso de Josh na TV. C.J. diz que ndo sabe e promete que quando tiver tempo vai falar
com eles. Toby observa tudo e pergunta a C.J. se 0s reporteres perceberam. C.J. diz que Billy,
sim, percebeu, e que o resto segue Billy. Toby informa C.J. sobre o encontro no café da tarde,
diz que Josh vai participar. C.J. pede a Toby que o mantenha com o sangue frio.
INTERVALO. Na rua, Leo caminha ao lado de Caldwell (ainda ndo se sabe o nome de
Caldwell) dizendo que o presidente é profundamente religioso, que trabalhou com lideres
batistas do Sul e com os catolicos. Caldwell concorda, diz que sabe disso e lembra que o

presidente até fez palestra na igreja dele. Leo lembra que o presidente passou oito meses
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viajando pelo pais para desencorajar o aborto. Caldwell discorda, diz que o presidente nunca
foi explicito a respeito do aborto e Leo interrompe falando que o presidente acha que o
governo ndo deve legislar sobre esse tema, 0 que ndo o impede de agir como lider moral. Leo
diz que essa postura custou caro a campanha, “vocé sabe disso”. Caldwell pergunta por que o
presidente insiste em demoniza-los como grupo e Leo responde “Porque seu grupo tem
muitos demonios”. Caldwell diz que todo grupo tem muitos demonios e Leo diz que ele sabe
disso mais que ninguém, afinal, é do Partido Democrata. Caldwell quer saber por que a Casa
Branca fala da Direita Crista como se fosse um s6 grupo onde todos sdo iguais. Leo diz: “Me
desculpe, Al (Caldwell), mas vocés estdo tdo perto de Mary Marsh e Van Dyke que ¢ dificil
ndo vé-los como farinha do mesmo saco”. Caldwell diz que Leo precisa dele para ter forca
politica. Leo diz que ndo precisa, mas reconhece que Al estd em posicao dificil. Al diz que
quer uma guerra santa e Leo diz que sabe disso. Leo propbe que os dois ndo permitam que o
problema ultrapasse os limites deixando que uma mulher expresse sua raiva por ter sido
despenteada na TV. Al reclama, diz que ndo foi por tdo pouco assim e avisa que quer ser
levado a sério. Sem titubear, Leo pergunta se Al acha mesmo que eles ndo o estejam levando
a sério e informa que ha 24 horas o presidente mandou despedir Josh e que desde esse
momento ele, Leo, tenta dissuadir o presidente dessa idéia. Leo diz que o presidente descera
do avido em 10 minutos e que ninguém sabe se Josh permanecera ou ndo no cargo. Leo diz
que ndo sabe o que mais fazer para Al acreditar que ele o leva a sério. Al diz que é lamentavel
e Leo concorda. Os dois seguem adiante enquanto Leo diz que esta feliz por Toby ter marcado
a reunido para aquela mesma tarde. CORTA PARA Sam, que acaba de chegar na casa de
Laurie para trocar o pager. Ele entra e ela antecipa a questéo dele: “Vocé quer saber se eu sou
prostituta”. Sam diz que ndo é isso, que apenas quer saber se ela, além de ser estudante de
Direito e de trabalhar num bar a noite poderia ser uma garota de programa de luxo. Ele diz
gue ndo esta criticando, mas que por seu trabalho... Laurie interrompe e diz que entende. Ela
diz que deveria ter dito para ele antes, mas quis apenas que ele gostasse dela. Ele diz que
gosta e informa que precisa ir embora, Ela se mostra compreensiva. Ele tenta contemporizar e
ela manda ele ir embora, garante que esta tudo bem . Ele sai e ela se mostra triste. CORTA
PARA corredores da Casa Branca: o reverendo Caldwell entra acompanhado por um grupo de
dois homens e uma mulher. CORTA PARA Cathy, que procura alguém e entra num saldo
onde esta uma turma de escola e a professora. Ela diz que em breve vdo comecar e pede que
todos se sentem. A professora manda as criancas se sentarem. Cathy sai. CORTA PARA
Donna na sala com Josh. Donna diz que ele estd com a mesma roupa ha 31 horas e insiste

para que Josh vista a camisa limpa que ela tem em méaos. Ele se recusa. Ela insiste e Josh diz
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que ndo vai se arrumar “para essa gente”. Donna diz que as mulheres acham que ele fica
muito sexy com a camisa que ela esté oferecendo. Josh pega a camisa e Donna manda Bonnie
avisar Toby que Josh est4 trocando a camisa. Vemos Bonnie dizer “certo”. Cathy encontra
Sam no hall e ele diz que seu dia foi muito estranho. Cathy avisa que a turma de quarta série
da filha de Leo ja esté esperando no Saldo Roosevelt. Ele diz que néo sabe o que dizer a eles e
Cathy o aconselha a falar do prédio e da histéria da Casa Branca e pergunta se ele precisa de
alguma coisa. Sam diz que precisa que contem a ele a histéria da Casa Branca. Ela manda ele
inventar e ele diz que ndo pode. Cathy diz que é claro que ele pode. Antes de entrar, ele
pergunta a Cathy quem € a filha de Leo e Cathy diz que ndo sabe. Ele agradece muito a
“ajuda” e entra. A professora se apresenta como Mallory O Brian e mostra a turma para ele
(sdo os alunos que escreveram as melhores redagdes sobre o tema “Por que quero visitar a
Casa Branca”). Sam acha 6timo e comeca dizendo que seu nome € Sam Seaborn, que é diretor
assistente de comunicacOes, que é conselheiro do presidente para assuntos ndo militares,
trabalha com Toby Ziegler, o diretor de comunica¢bes e com C.J. Gregg, assessora de
imprensa, que seu salario é pago por eles (o povo americano) até que se faz um siléncio.
Mallory sugere que ele fale da Casa Branca. Ele diz “Claro” e comega a falar sobre sua
formatura em Direito ha oito anos, quando comecou a trabalhar com Dewey Ballantine.
Mallory interrompe e pede a ele que fale da historia do prédio. Ele diz “Claro” e comeca a
enrolar. Mallory interrompe e pede para falar com Sam fora do saldo. Os dois saem e ela vai
direto ao assunto, corrigindo todas as informacdes que ele havia dado. Ele confessa que ndo é
bom para falar sobre a Casa Branca. Espantada, ela quer confirmar se o diretor de
comunicagdes da Casa Branca ndo sabe falar sobre a Casa Branca. Na cara-de-pau ele diz
“Que ironia, nao?”. Ela diz que ndo pode acreditar naquilo e vai saindo quando ele pede a ela
que diga quem € a filha de Leo McGarry. Ela pergunta por que e ele diz que se puder
conhecé-la, fazé-la rir e se divertir isso facilitarda muito a vida dele. Ela responde:” Aquelas
criangas se esforgaram muito e ndo estou a fim de facilitar a sua vida”. Ele diz que
compreende e insiste, pedindo a ela que acredite que ele é um bom sujeito num dia ruim e
comeca a desfiar a série de problemas que estd enfrentando naquele dia (os cubanos, a
prostituta, a questdo da demissdo de Josh, etc). Mallory olha pra ele com seriedade, ndo acha a
menor graca. Sam pede a ela que diga qual daquelas criancas é a filha de Leo, seu chefe. Ela
diz: “Sou eu”. Ele fica sem graga, quer confirmar se ela ¢ a filha de Leo da quarta-série e ela
confirma mais uma vez. Ele diz “Puxa! Isto é horrivel em muitos sentidos.” Ela faz cara de
“ndo acredito” e sai. INTERVALO. Corredor (32'44”"). Toby, C.J., Josh e Donna caminham

em direcdo a ante-sala do presidente. C.J. diz a Josh: “Querem que vocé morda a isca,
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entendeu? Lloyd Russell... Esta me ouvindo?”. Ela faz o alerta, lembra que eles querem que
Josh diga alguma coisa arrogante. Josh diz que ndo precisa de isca para isso. Ao entrarem na
ante-sala do presidente, cumprimentam Caldwell , Mary Marsh e Van Dyke. Toby pede
desculpas pelo atraso e vai direto ao assunto, dizendo que, como eles sabem, o presidente fala
no radio todos os domingos, mas é interrompido por Caldwell, que diz: “O objetivo ¢ o
espirito de organizacfes cristds voltadas para a familia que tém apoio de muitos norte-
americanos sofreram hostilidade e desdém por parte do governo. Ontem de manhd, no
programa de TV ‘Capital Beat’ esse desdém ganhou uma voz, um rosto... E um nome.”
Enquanto Caldwell fala, Mary, antipética, revela uma expressao vingativa. Caldwell olha para
Josh e diz que esta se referindo a ele, Josh, que, sereno, diz que foi bom ele ter tocado no
assunto, mas Caldwell o interrompe afirmando ter ficado surpreso com ele, que sempre
considerou como amigo. Josh diz ao reverendo Caldwell que fica honrado em saber disso.
Josh deixa claro que nao falou em nome do presidente ou do governo e pede desculpas: “Fiz
comentarios mal-educados, me rendi a piada de mau gosto. Quem quer debater idéias merece
bem mais que uma frase de efeito” e, olhando para Mary, diz “me desculpe”. Mary parece
aceitar as desculpas e, olhando para Toby, pergunta o que eles ganham em troca. Toby nédo
entende onde ela quer chegar. Mary insiste e da opcoes de temas para o presidente tratar no
discurso de domingo: pornografia ou oracdo nas escolas. Toby diz que ndo estdo preparados
para negociar aquele tipo de coisa. Mary insiste e sugere que 0 tema seja camisinhas na
escola. Toby diz que esse seria um problema. Mary quer saber por que e Toby, irdnico, diz
que é porque a Ministra da Saude afirma que as camisinhas previnem a gravidez e a Aids
entre adolescentes. Mary diz que a abstinéncia também faz isso. Caldwell diz que o jovem
americano médio vé uma camisinha e fica excitado. Irdnico, Toby diz que se 0 jovem
americano vir uma chave inglesa fica excitado. Mary insiste: “Oragdo nas escolas,
pornografia, camisinhas...O que vai ser?”. Toby diz que eles ndo estdo preparados para
negociar naquele momento. Josh diz que sim, que estdo preparados, mas Mary o interrompe
dizendo que acha que até o fim do dia ele tera limpado sua mesa de trabalho e que, por isso,
sO vai negociar com Toby. Caldwell tenta interrompé-la e ela ndo permite, continua atacando
Josh. Caldwell tenta interromper de novo e ela é mais contundente, fala mais alto. Mary ataca
0 humor dos nova-iorquino e Josh diz que ele é de Connecticut, mas que isso ndo vem ao
caso. Josh tenta falar, mas Toby o interrompe dizendo em alto tom: “Ela se refere aos judeus”.
Tensdo. Toby continua: “Quando ela falou do senso de humor de Nova lorque”. Toby
continua, dizendo que Mary estava se referindo a ele e a Josh, que sdo judeus. Josh tenta

mudar de assunto, mas agora é Toby quem esta irritado. Van Dyke tenta mudar de assunto,
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chama aten¢do para o primeiro mandamento, dizendo que ¢ “Honre ao seu pai”, mas Mary
interrompe, mais agressiva, dizendo que ndo gostou da acusacdo de Toby, que diz que é uma
pena e informa que o primeiro mandamento ndo ¢ “Honre a seu pai”’. Comega uma discussao
e alguém pergunta qual é o primeiro mandamento, quando se ouve a voz de Bartley, o
presidente, que entra no recinto amparado numa bengala e recitando o primeiro mandamento:
“Né&o adoraras outro Deus sendo a mim”. O presidente sorri e pergunta a C.J. 0 que esta
acontecendo. C.J. diz que os animos estdo alterados e o presidente, ainda sorrindo,
cumprimenta os visitantes. Van Dyke se apresenta e pergunta ao presidente se a permissao de
venda de pornografia por cinco ddlares em bancas de jornais ndo é pagar caro demais pela
liberdade de expressdo. O presidente diz que ndo e afirma que pagar cinco ddélares por
pornografia é que € pagar caro demais. C.J. sugere que todos se sentem e o presidente diz que
ndo sera necessario, que o grupo nao ficara muito tempo e pede um café ao seu ajudante de
ordens. O presidente aproxima-se de Caldwell e pergunta a ele quantas vezes havia pedido
que limitasse as praticas de um grupo chamado “Cordeiros de Deus”. Al diz que o assunto
nada tem a ver com ele, mas Bartley insiste que sim, que € claro que tem a ver. O presidente
continua falando e diz que sua esposa, Abby, ndo o deixa agir quando esta aborrecido e conta
uma caso domeéstico que aconteceu ha 28 anos. Ele afirma que Abby estava certa em pedir a
ele que ndo fizesse mais nada quando estivesse aborrecido e que ela voltou a pedir a ele que
ndo andasse de bicicleta no dia anterior. Ele diz que ndo ouviu o sabio conselho e que andou
de bicicleta mesmo estando muito furioso porque sua neta Annie, de 12 anos, havia dado uma
entrevista para uma revista adolescente dizendo ser favoravel as decisdes da mulher acerca de
seu proprio corpo. Bartley elogia a franqueza e inteligéncia da neta. Bartley diz que leu a
biblia inteira e pergunta ao grupo de visitantes em que parte das escrituras sagradas esta
escrito que um grupo denominado “Cordeiros de Deus” estaria autorizado a enviar para sua
neta uma boneca com uma adaga atravessada no pescogo. O presidente manda Al condenar 0s
responsaveis publicamente e informa que, até aquilo ser feito, o grupo deve sumir da Casa
Branca e pede a C.J. que mostre a saida. Mary diz que sabe encontrar a porta de saida e
Bartley avisa: “Pois entdo encontre agora”. Batley entra em sua sala. Os visitantes deixam 0
saldo. Na saida, Caldwell pede a Leo, que acabara de chegar, para consertar a situacdo. Leo
diz que vai tentar. Josh, sorrindo, diz a Toby e a C.J. que ele foi a pessoa mais calma no
recinto. Eles ainda discutem um pouco enquanto se dirigem para a sala do presidente, quando
C.J. comenta que estava a pensar na namorada de Russell, Mandy. Leo interrompe a
conversdo do grupo para dar voz ao presidente. O presidente “baixa a bola” do grupo, diz que

pelo visto todos tiraram férias do trabalho para pensar em assuntos particulares ou em como
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manter o emprego. Josh sem graca. Bartley diz que tirar uma folga de vez em quando ndo é
ma idéia. Leo d& um bilhete para ele, que conta mais um caso da neta Annie, quando era bem
pequena. Bartley emenda o assunto com a questdo dos cubanos, dizendo que acaba de saber
que dos 1200 que deixaram Cuba, 700 voltaram por causa do mau tempo e que 350 estdo
desaparecidos, restando 137 em Miami, com apenas a roupa do corpo, a pedir asilo politico:
“Os que ndo morreram querem uma vida melhor aqui. Isso, sim, é impressionante”. O
presidente informa: “A folga acabou”. A equipe (Toby, Josh, C.J., Leo), agradece ao
presidente e sai. Bartley chama Josh que esta a porta. Ele se vira e o presidente repete a frase
que Josh havia dito na TV. O presidente diz a ele que nunca mais faga aquilo. Josh diz que
nao faré e sai. Um tempinho no presidente sozinho em sua sala apoiado a bengala. Ele chama
a secretaria e pergunta sobre a agenda do dia. A secretaria desfia a longa lista de
compromissos do presidente enquanto SOBE MUSICA encobrindo as falas. 42°00"".

FIM DA SINOPSE DO PILOTO DE WEST WING
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FAMILY GUY

Série de animacdo criada em 1999 por Seth MacFarlane, dirigida por Peter Shin e
produzida por Sherry Gunther. E.U.A., Canal Fox. No Brasil, traduzida como Uma familia da
Pesada.

SINOPSE DO PILOTO

TEASER: abre na fachada da casa dos Griffin e CORTA PARA sala de TV, familia
Griffin reunida assiste a TV - Peter, marido e pai; Lois, esposa e mae; Meg filha adolescente;
Chris, filho adolescente; Stewie, filho bebé e; Brian, o cachorro. CORTA PARA telada TV: a
familia Brady reunida (pai, mée, filha e filho adolescentes). A garota informa para pais blase
que sentiu cheiro de cigarro no casaco do irmdo. Pai pergunta ao filho se ele fumou cigarros.
O garoto diz que ndo e o pai diz que ele esta mentindo, ndo ha a menor duvida a respeito e
manda 0 garoto passar quatro horas no ninho das cobras. Pai abre o algapdo com o controle
automatico para que o garoto pule e diz que nesse periodo de quatro horas ele podera
reconsiderar o que fez. A irma, acha bem feito, mas o pai diz que ela também tera seu castigo
por ter denunciado o irmao: um dia no quarto de fogo. O pai abre a porta blindada de um
quarto que esta incendiando e a filha acha que ndo é justo. CORTA PARA familia Griffin.
Loise se pergunta como um rapaz pode fumar e perder o rumo na vida. Peter comenta que a
familia (da TV) mora num bairro miseravel e Brian pergunta: “Os Brady's?”. Peter diz que
sim, que & onde moram os Brady’s existem traficantes, ladrbes, assaltantes, € so escolher.
CORTA PARA JANELA: do lado de fora uma mulher negra, gorda e simpatica oferece
panquecas. Peter diz que ndo quer e agradece. Para provar que o bairro onde moram é bem
melhor do que o dos Brady’s, Peter diz que ali eles sé tém problema menores, como o das
testemunhas de Jemimas®. ENTRAM CREDITOS COM A MUSICA DE ABERTURA.
Enguanto a musica toca a familia danga como se fosse num antigo show da Broadway. Letra

da musica de abertura:

* Tia Jemima (Aunt Jemima) é uma marca de mistura para panquecas e outros alimentos (semelhante & marca
Uncle Ben). Marca antiga, vende a idéia de tradi¢do e confianga e tem estampada no rétulo o rosto da Tia
Jemima, igual ao da personagem que vende panquecas. Trata-se de uma inside joke, ou seja, uma piada sé
compreendida por quem vive o meio cultural que a referenda. No caso, a ndo compreensdo da piada por
brasileiros néo interefere na compreenséo do episédio como um todo.
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Parece que hoje tudo o que se Vvé é violéncia no cinema e sexo na TV
Mas onde estdo aqueles bons, velhos valores em que nés podiamos
confiar?

Felizmente, ha um homem de familia

Felizmente, ha um homem de familia que iré te dizer positivamente
Todas as coisas que nos fazem

Rir e chorar

Ele é um homem de familia

INTERVALO. Fachada da casa dos Griffin, noite. CORTA PARA Cozinha: os trés
filhos a mesa, Loise a pia. Meg diz que seus labios sdo muito finos e pede para aplicar
injecdes de colageno. Loise diz que ela ndo precisa mudar de aspecto e que a maior parte dos
problemas do mundo sdo provenientes de auto-estima baixa. CORTA PARA fachada de
academia de ginastica, onde se 1€ “Das Gym”. CORTA PARA interior da academia de
ginastica, onde um homem muito semelhante a Hitler faz um esfor¢co danado para levantar
dois pequenos pesos. Ele olha com raiva para o lado, onde outro homem forte, musculoso,
“sarado” ri, rodeado por duas mulheres. CORTA PARA cozinha dos Griffin: Stewie na
cadeira de bebé segura um brinquedo parecido com um revdlver espacial. Ele diz para si
mesmo: “Excelente! O aparelho para controlar a mente estd quase pronto!” Loise tira o
brinquedo da mao dele e lembra ao bebé que deu ordem para nédo ter brinquedos a mesa, ao
que Stewie praguecja: “Maldita seja, mulher desprezivel! Vocé tem impedido meu trabalho
desde o dia em que eu escapei do seu maldito ventre!” Loise, delicada, pede ao bebé para nao
se queixar e lembra que quando ele nasceu, o0 médico disse que ele era 0 mais feliz dos bebés,
ao que Stewe retruca: “Mas ¢ claro! Esse era meu dia de vitoria. A conclusdo de meus planos
elaborados para escapar desses ovarios amaldigoados! Devolva o aparelho, mulher!” Lois ¢
firme e guarda o brinquedo no armario. Stewe: “Muito bem , entao! Guarde minhas palavras:

')’

quando menos esperar a sua queda vira!” Meg pede para aumentar a temperatura ambiente e
Loise diz que o pai ndo gosta que mexa no termostato. Meg insiste e mexe no aparelho. No
mesmo momento Peter entra e pergunta quem estd mexendo no termostato.Meg quer entender
como o pai sempre sabe. Peter diz que € implante cerebral: “Todos os pais tém um para dizer
quando os filhos mexem no termostato.”. Pela porta de entrada da cozinha entra um vizinho
avisando: “Minha coisa disparou! O seu termostato esta bem?” Peter diz que sim. Chega outro
vizinho perguntando se o filho dele estaria na casa de Peter. O primeiro vizinho manda ele
esquecer, é apenas um alarme falso. Entra Brian pedindo calma a todos. Brian comenta que
sdo 7 da noite e Peter ainda esta com calca social. Brian quer saber qual o programa que Peter

tem para aquela noite. Loise diz que Peter tem um encontro s6 de homens. Peter diz que
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trabalha duro para sustentar a familia, que é o homem daquela familia e que exige autorizacdo
para ir & festa. Loise pede que ele ao menos prometa ndo beber, que o alcool sempre lhe traz
problemas. Peter diz que ela se preocupa a toa. Loise lembra do dia em que ele tomou vinho
na comunhdo da igreja e ficou bébado. CORTA PARA FLASH BACK da missa, quando o
padre fala da histéria na qual Deus mandou queimar J6. Num dos bancos da igreja, um
personagem biblico (J6) diz que detesta quando o padre conta aquela histéria. Peter esta na
frente, diante do padre que faz a comunhdo. Peter pergunta se aquele liquido é mesmo o
sangue de Cristo. O padre confirma e Peter diz que Cristo devia beber 24 horas por dia. FIM
DO FLASH BACK. CORTA PARA cozinha, onde Loise lembra daquela outra vez na
sorveteria. FLASH BACK da sorveteria: a familia Griffin ali. Peter lambe um sorvete enquanto
diz: “Rum amanteigado ¢ o meu preferido”. Peter desmaia imediatamente. FIM DO FLASH
BACK. CORTA PARA cozinha: Brian pergunta a Peter se ele lembra quando tomaram cafe
irlandés no dia em que foram assistir ao filme Filadélfia. (até agora 3'23""). CORTA PARA
FLASH BACK do cinema: Loise e Meg ladeiam Peter. Ambas choram. Peter nada
emocionada. De repente ele diz que ja entendeu tudo, que aquele é o cara de Quero ser
grande, o Tom Hanks. Faz comentarios acerca do ator, diz que tudo o que ele diz tem
impacto. CORTA PARA a tela do cinema, onde o personagem de Hanks diz que tem Aids.
CORTA PARA Peter, que morre de rir. FIM DO FLASH BACK. CORTA PARA a cozinha
onde Loise pede a Peter que prometa que ndo vai beber. Ele jura que ndo vai beber. CORTA
PARA a festa s6 de homens. Um deles oferece cerveja a Peter, que aceita imediatamente.
Todos ja meio bébados. Peter diz que sente-se um pouco mal por ter prometido a esposa que
ndo beberia. O amigo diz que ele ndo deve pensar daquele jeito e Peter concorda, diz que ndo
havia pensado nisso. Outro colega pergunta sobre a revista porn6é e Peter mostra um filme
cuja capa € bem parecida com a de Casablanca. CORTA PARA cena do filme, na qual
Humphrey Bogart se despede da Ingrid Bergman, s6 que em tom pornd. CORTA PARA 0s
amigos com cerveja em maos assistindo ao DVD, sentados num sofa. Na hora em que a
mocinha vai tirar a roupa, entra um programa didatico sobre a Estatua da Liberdade. Peter diz
que o filho deve ter gravado por cima da fita para a aula de Historia. O que fazer? Peter
sugere que bebam até a Estatua da Liberdade ficar caliente. Eles acham étima idéia e todos
bebem mais. CORTA PARA fachada da casa dos Griffin. Dia. CORTA PARA cozinha: Loise
serve o café. Lois pede a filha que coma as panquecas e ao filho gque tire o cotovelo de cima
do pai. CAM ABRE: Peter est4 desmaiado, deitado sobre a mesa da cozinha. Lois briga com
ele: “37 cervejas. Vocé esta dando um grande exemplo para as criangas!”. O filho, Chris,

agradece ao pai por ter elevado o recorde. Loise manda ele ndo falar daquele jeito, afinal tem
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apenas 13 anos. Peter diz aos filhos que bebeu esperando que a Estatua da Liberdade tirasse a
roupa. Loise quer saber o que ele prometeu na noite passada. “Ndo beber na festa”. Loise
pergunta o0 que ele fez na noite passada. “Bebi na festa”. Peter reclama de dor-de-cabega, é
como se contadores fizessem contas dentro da sua cabeca. CORTA PARA INSERT®: dois
contadores dentro de um céerebro fazem contas em maquinas de somar. Um contador pergunta
para 0 outro se ele sabe 0 que ha para além das paredes daquele ambiente. O outro diz que é
melhor n&o saber, pode ser perigoso e manda voltar ao trabalho, os dois contadores voltam a
fazer contas. FIM DO INSERT. CORTA PARA cozinha, Loise sentada a mesa diz que a
ressaca é a maneira que a natureza tem para dizer que ela, Loise, tinha razdo. Uma perna da
cadeira onde Lois est[a sentada quebra e ela quase cai no chdo. Ela comenta que poderia ter
quebrado o pescoco. CORTA PARA Stewie, que esta enraivecido e diz “Maldigdo”. CPTA
PARA Peter, que diz a Loise que voltou para casa, dormiu sobre a mesa para ndo acorda-la e
que esta tudo ok. Ele tenta se levantar e cai de cara no chdo. CORTA PARA fachada do
prédio de uma fabrica de brinquedos. CORTA PARA interior da fabrica, setor de controle de
qualidade: o senhor Weed, o chefe, pergunta a um dos funcionarios como vdo as coisas.
Funcionério diz que estdo bem. CORTA PARA esteira de controle de qualidade, onde Peter
praticamente dorme em pé: a esteira se move e nela passam varios brinquedos sem que Peter
confira. Wedds acorda Peter aos gritos perguntando se ele estad dormindo no trabalho, Peter
diz que ndo, esta apenas tentando tirar um inseto do olho. O chefe alerta: gosto de vocé, mas
temos que saber quais sdo os brinquedos que fazem mal as criancas. Weeds manda Peter
trabalhar e ele diz “Sim, senhor!”. INTERVALO. Tela da TV: dois jornalistas anunciam a
matéria “Quando os brinquedos atacam”. Trata-Se de reportagem sobre a fabrica de
brinquedos onde Peter trabalha, que distribuiu brinquedos perigosos na praca. CORTA PARA
INSERTS: um garoto pede a outro que lance a bola esquisita e um machado é lancado para
ele. Em outro insert , um garoto esta ao lado de uma caixa com o desenho de um cachorro, de
onde cai um pote de pilulas. Mais um: garotinha segura um bebé que cospe fogo. FIM DOS
INSERTS. CORTA PARA sala do chefe (Weeds), que desliga a TV e diz a Peter que esta
desiludido com ele, que a negligéncia de Peter destruiu a reputacdo da empresa e 0 demite.
CORTA PARA fachada da casa, noite. CORTA PARA sala de jantar dos Griffin: Peter a
mesa com os 3 filhos e o cachorro. Ele diz que ainda vai continuar colocando comida na mesa
daquela familia. Meg diz que ndo se importa com comida, mas sim com a perspectiva de que

jamais ira ter suas injecdes de silicone para os labios. De dentro da cozinha, Lois anuncia que

® Insert : inser¢do de uma cena que ndo faz parte da cena que esta sendo vista. Em animagao funciona muito bem
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0 jantar esta pronto e Peter diz para os filhos que se disser a ela que foi despedido, certamente
ela ird culpa-lo por beber. Nesse instante, um diabozinho aparece ao lado da cabeca dele,
dando orientacdo para ele mentir, afinal mulheres ndo sdo “pessoas como nds”. Peter em
davida, procura pelo outro lado de sua consciéncia e exclama: “Hey, onde esta o outro cara”.
CORTA PARA engarrafamento, onde vemos um anjinho ao volante de um carro e buzinando:
“Vamos 14, seu desgragado! Estou atrasado para o trabalho!”. CORTA PARA Peter a mesa de
jantar com os filhos. Ele diz que ndo quer que Lois saiba, pois quando ela fica chateada diz
coisas como “Eu te disse” ou “Pare de fazer isso, eu estou dormindo”. Peter diz aos filhos que
ird contar uma pequena mentira e pede a todos que ndo digam a verdade para Lois, que entra
com um assado em maos perguntando sobre o que ele esta falando. Peter diz que ndo ¢é nada,
mas que o “perdi meu emprego” esta com um cheiro delicioso. Lois ndo entende e Peter pede
a Meg que passe o “estd despedido por negligéncia”. Lois pergunta se ele estd se sentindo
bem. Peter diz que sim, muito bem e que ndo tem um emprego no mundo. Lois diz “Tudo
bem”. Ela serve-se e vai falando sobre como todos detestam berinjela, mas € interrompida por
um raio laser que cruza a mesa. Lois pergunta o que € que esta acontecendo e todos olham
para Stewie, 0 bebé, que tem um sanduiche em maos, cujo recheio tem uma arma. Stewie
pergunta a todos o que estdo olhando, que aquilo é apenas um sanduiche de atum, nada mais e
esconde a arma no meio do recheio. CORTA PARA o quintal da casa dos Griffin. Peter passa
por ali desanimado e Brian pergunta como vai a busca por emprego. Peter diz que vai mal, ja
foi despedido de dois empregos naquela semana. CORTA PARA FLASH BACK: Peter como
garoto propaganda fantasiado de galinha diante de uma camera fotografica é despedido. FIM
DO FLASH BACK. CORTA PARA quintal: Peter conta para Brian sobre o outro emprego, o
de seguranca de saladas num restaurante. CORTA PARA FLASH BACK: Peter cuida de uma
mesa cheia de saladas e uma senhora ameaca espirrar em cima. Peter aponta uma arma para
ela e exige que deixe o ambiente. FIM DO FLASH BACK. CORTA PARA quintal: Peter
conta para Brian como foi mal no show de talentos. CORTA PARA PALCO: Locutor anuncia
que os vencedores sdo os membros da familia Von Trapp. CORTA PARA Peter vestido de
tirolés, com uma trompa em méos. FIM DO FLASH BACK. CORTA PARA quintal: Brian diz
a Peter que sabe se tratar de um precedente perigoso, mas acha que seria bom dizer a verdade
para Lois. Peter ndo concorda: “Dizer o qué? Que ela estd sempre certa e que eu ndo posso
sustentar esta familia? Que eu ndo enfrentei aquele tanque de guerra na Praca Tiananmen?
CORTA PARA FLASH BACK: Peter na praca ao lado de um jovem chinés. Trés tanques de
guerra avangam na direcdo deles. Peter diz “Que se dane! SO estou aqui porque vim comprar

fogos de artificio!” e sai correndo, deixando o jovem sozinho. CORTA PARA quintal, onde
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Brian insiste que Peter ndo pode continuar mentindo para Lois, pois em breve ela ira descobrir
para onde ele tem ido todos os dias. Peter concorda. CORTA PARA FLASH BACK: sala da
casa, onde Lois assiste TV sem se dar conta de que Peter esta num canto, fantasiado de abajur.
FIM DO FLASH BACK. CORTA PARA quintal: Peter diz a Brian que ele esta certo e que
naquela mesma noite ir4 dizer a verdade para a esposa. CORTA PARA FACHADA DA
CASA. Noite. CORTA PARA cozinha dos Griffin. Ninguém ali, noite. A porta € entreaberta
e um facho de luz invade a cozinha. E Stewie, caracterizado como ninja. Ele atira uma corda
sobre o0 armario, sobe até a prateleira onde esta seu brinquedo e o pega de volta, gritando que
a vitoria é dele. A corda se rompe e ele cai. Lois entra na cozinha dizendo a Peter que vai
precisar do taldo de cheques dele no dia seguinte para comprar milho doce. Peter reclama que
ela estd gastando com comida novamente. Peter diz que acabaram de jantar e Lois diz que
achou tdo legal jantar que pensa em comer de novo no dia seguinte. Ela quer saber desde
quando ele fica tdo preocupado com o or¢camento da alimentacdo familiar. Peter tenta dizer a
verdade: “Lois, isto é bem dificil de dizer”. Lois quer saber o que ele tem a dizer e Peter, sem
conseguir falar a verdade, diz que ela esta um pouco gorda e ri meio sem graca. Lois diz que
faz a ginastica da Jane Fonda trés vezes por semana e pergunta quando foi a Gltima vez que
ele viu seus proprios pés. Peter reclama, diz que imaginava que as mulheres fossem alegres.
Lois pergunta o que estd errado com ele: “Se ha alguma coisa errada, pode me contar”. Nesse
momento, 0 anjinho da guarda (o0 que estava preso no engarrafamento) chega e pergunta o que
ele perdeu. Peter pergunta ao anjinho o ele o que deve fazer. Entdo, o diabinho do anjinho
aparece dizendo pra ele, anjinho, dizer a Peter que fique quieto, que ele ja estd bastante
enrolado. O anjinho de Peter estd em ddvida, olha para o outro lado e pergunta: onde esta o
outro cara? CORTA PARA engarrafamento, onde o anjinho do anjinho dirige um carro e
reclama:”Isto ¢ inacreditavel!”. CORTA PARA a cozinha: Peter diz a Lois que esta tudo bem,
que ndo ha com o que se preocupar. Os dois sdo interrompidos por Stewie, que aponta a arma
para Lois, que diz que pensou que tinha colocado seu bebé na cama ha um tempo. Stewie diz
que pelo visto ela fez mal o seu servico. E, apontando a arma, diz que vai terminar com o
reinado de tirania matriarcal dela. Lois tira a arma da méo dele e diz que amanha ele pode
brincar, mas que é hora de dormir. Stewie pragueja contra a maldicdo hormonal da mée
enquanto ela o leva para a cama. Peter deseja boa noite ao filho, que diz que ele, Peter, tem
poderes para acabar com aquilo. Brian entra com o jornal entre os dentes e pergunta como
Lois reagiu. Peter informa que s6 conseguiu dizer a Lois que ela estava gorda. Brian bate em
Peter com o jornal, como se Peter fosse um cachorro de estimagdo. Brian diz que ele ndo tem

escolha, que precisa dizer a verdade antes que o dinheiro todo acabe. Brian diz que Peter tem
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que pensar no bem estar da familia. Peter diz que essa € uma grande idéia. CORTA PARA
fachada do escritério de seguro-desemprego (Welfare Offices). Dia. CORTA PARA sala de
pericia: Peter é entrevistado por um funcionario que pergunta se ele tem deficiéncias, lesdes
passadas, anomalias fisicas. Peter diz que sofria de gases quando tinha 30 anos. CORTA
PARA FLASH BACK: Peter como hippie, sentado numa almiofada, |1é uma revista. FIM DO
FLASH BACK. CORTA PARA quintal dos Griffin: Meg, Chris e Brian ali. Peter chega todo
feliz anunciando que os problemas acabaram e que estdo cobertos pelo seguro-desemprego.
Ele pede ajuda para desmontar as pecas do carro. Brian pergunta quanto vao ganhar e Peter 1€
no cheque o valor de 150 délares por semana. Meg diz que ele leu errado, que é mais. De fato,
ele encobriu um zero e o valor real do cheque é de 150 mil d6lares. CORTA PARA cozinha,
Lois ao telefone. Ela diz para alguém que ndo viu Peter durante toda a tarde, que estava dando
aula de piano. Flechas séo atiradas nela e Lois diz a Stewie que brinque no outro quarto.
Stewie pergunta por que ela ndo queima no inferno. Lois fica séria e diz: “Sem sobremesa
hoje, garotinho”. CORTA PARA calcada da casa, onde Peter olha para o cheque e se pergunta
como ele poderia imaginar que ficar bébado lhe renderia 150 mil ddlares. Brian diz “E por
isso que eu nao voto”. Peter comenta que talvez alguém no governo estivesse bebendo
também. CORTA PARA uma sala de coletiva para imprensa: varios jornalistas ali. Um deles
pergunta para o presidente do pais por que ele ainda tem o apoio da populagdo em meio a
tatnos pedidos de impeachment. CORTA PARA o presidente, que esta diante do pulpito, com
um drinque em maos, ladeado por dois militares. O presidente, muito risonho, responde:
“Provavelmente poue vocé é gordo!” e ri. Os dois militares muito sérios. CORTA PARA
Peter e Brian ainda na calgada em frente a casa. Brian sugere que Peter ligue para a Comissao
de Saude porque provavelmente o cheque é um engano. Peter diz que ndo necessariamente,
vai ver ele é o cliente nimero um milhdo. Brian quer saber se Peter vai gastar 150 mil dolares
por semana e Peter confirma. CORTA PARA FACHADA PRNCIPAL da casa dos Griffin: a
familia diante da estatua de Davi, de Michelangelo. Lois ndo acredita. Peter diz que ndo
comprou, apenas alugou, mas que “eles” vao ficar bravos porque o pénis da estatua quebrou.
Peter joga o pénis da estatua na janela do ex-patrdo. CORTA PARA sala de Weeds: ele pega a
peca quebrada e diz que vai chama-la Eduardo. CORTA PARA FACHADA DA CASA: Lois
quer saber como eles vao pagar aquilo. Chris comeca a dizer a verdade, mas Peter interrompe
e diz que ganhou um grande aumento de salario. Peter continua dizendo que o aumento
permite também aumentar a mesada dos filhos para que eles calem a boca, abraca Chris e
convida todos para a refeicdo mais cara que jamais tiveram. CORTA PARA lanchonete tipo

drive thru (encomenda e entrega da comida sem sair do carro): do carro, Peter pede seis mil
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galinhas fajitas, Brian completa pedindo um McBiscuit de Salsicha. CORTA PARA sala de
TV: a familia setnada no sofa assiste a TV. Lois quer saber qual € a grande surpresa que Peter
tem para ela. Peter diz: “Vocé sabe que eu sempre digo que vocé deveria ser tratada como
uma rainha. Bem, eu consegui seu proprio bobo da corte”. Peter bate palmas e um bobo da
corte entra na sala e fala um monte de besteiras. CORTA PARA fachada de um instituto de
comeéstica. CORTA PARA sala de espera. Peter, Lois e Stewie numa sala de espera. Ele
comenta que finalmente pode pagar para a sua garotinha os Iabios que ela sonhou. Meg sai da
cirurgia toda feliz e beija o pai. Lois em duvida, diz que labios ainda va 14, mas ndo acha que
Peter deveria ter comprado implante de seios para Chris. Peter diz que tudo bem, o que
importa é ver o o filho feliz. Chris, contente, passa pelos pais segurando duas préteses de
silicone. CORTA PARA quintal da casa dos Griffin: a entregadora de cartas chega e pergunta
a Lois, que cuida do jardim, se eles compraram uma piscina. Lois diz que parece exagero, mas
que Peter resolveu mandar construir um fosso em torno da casa, agora que sdo ricos. A
entregadora pergunta se funciona e Lois diz que mantém o Cavaleiro Negro afastado. CORTA
PARA o0 outro lado do fosso: um cavaleiro medieval montado num cavalo, sem conseguir
transpor o fosso. CORTA PARA Lois e a carteira, que da os parabéns para Lois e entrega o
cheque do seguro. Lois abre e vé que se trata de seguro-desemprego. Nisso, Peter passa de
lancha pelo fosso, com Meg e Chris esquiando atras. Lois de cara feia. CORTA PARA Peter e
Lois na sala, Brian entre eles. Peter diz que sabe que esta errado e que s6 fez o0 que fez em
nome da familia, exceto o aparelho som no banheiro, que foi um presente para ele mesmo.
Lois revoltada, diz que tudo foi pago pelos contribuintes americanos, que esta tdo brava que
nem consegue enxergar direito. Peter diz que ndo ha problema, que eles tém dinheiro para
resolver o problema e qualquer problema em que os filhos se metam, “como o0s Kennedy’s”.
Lois diz que acha que ndo o conhece mais. O homem com quem ela se casou jamais pensaria
que poderia resolver um problema com dinheiro. Lois sai e Peter comenta com Brian que ela
estd mesmo zangada. Peter diz ndo saber para qué ter um som no banheiro se a esposa esta
brava com ele. Brian diz que talvez Peter tenha que devolver o dinheiro para os contribuintes.
Peter diz que ok, mas que Lois tem que saber dessa sua decisdo. Ele quer anunciar a
devolucédo do dinheiro num evento pablico, milhares de pessoas. CORTA PARA estadio de
futebol. Um dirigivel sobrevoa o estadio. Nele esta escrito “Perdoe-me, Lois”. Brian e Peter
dentro do dirigivel. Brian ndo entende como Peter, que ndo sabe dirigir um carro, pode dirigir
um dirigivel. Peter diz que a America é fantastica, exceto o Sul. Peter diz que espera que Lois
esteja vendo seu gesto. Ele joga dinheiro do dirigivel e grita para os contribuintes pegarem.

Locutores do jogo de futebol anunciam que esta chovendo dinheiro, que um homem e seu
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cachorro estdo no dirigivel, de onde é jogado o dinheiro. Peter no dirigivel, diz que espera que
aquilo funcione, sendo tera que jogar do dirigivel um peso grande onde esta escrito ‘“Perdoe-
me Lois”. No estadio, a multiddo invade o campo. Caos absoluto. Um locutor pergunta para o
outro se ele ja havia visto algo semelhantes antes. O locutor, cheio de dinheiro enfiado na
roupa, diz que s6 uma vez, em 1975, numa tentativa de reparar um erro do seguro-
desemprego de 150 mil délares. O outro locutor diz que ndo quer saber, sé ndo quer que 0
jogo seja arruinado e pede a seguranca que acabe com a confusdo. Um guarda atira no
dirigivel. INTERVALO. Fachada da prisdo. CORTA PARA cela, onde estdo Brian e Peter,
que chega do banho. Brian pergunta como foi 0 banho e Peter diz que todos os rumores sobre
deixar cair o sabonete no chdo sdo verdadeiros. Ndo se pode agarrar aquela coisa para salvar a
vida. Dois presos chegam junto do outro lado da grade da cela e um deles diz: ”Esse é o cara
que ndo conseguia pegar o sabonete”. Peter diz que desta vez de fato decepcionou Lois e
pergunta a Brian se ele acha que ela vai esperar por ele. Brian responde que se toda esposa
deixasse o marido por bater um dirigivel, ninguém estaria casado. Brian deita-se no beliche de
baixo e Peter, animado, diz que vai dormir em cima. Ele se joga e a cama cai sobre Brian.
CORTA PARA fachada da casa dos Griffin. Dia. CORTA PARA cozinha, onde Meg reclama
que o silicone estd secando. Lois senta-se a mesa e diz que a secura do labios é apenas a
maneira que a natureza encontrou para dizer a ela que ndo seguisse as mentiras do pai. Chris
pergunta: “O que quer dizer quando os sovacos choram lagrimas mal-cheirosas?”. Lois,
contente, diz que quer dizer que ele esta se tornando um homem, mas que tem a esperanca de
que ndo seja do tipo que passa o dia todo fora e nem telefona, como o pai deles, que ela ndo
quer dizer o nome. Stewie segura uma caixa enfeitada, parecida com uma caixa de chocolates,
mas abre e, dentro, s6 h& granadas. Ele diz que Lois ainda tem uma chance de devolver o
controlador de mentes que pertence a ele ou sera destruida. Lois acha bonitinho ele querer o
brinquedo de volta. Ela o devolve. Stewie diz que a vitoria é dele e sai da cozinha levando
granadas e brinquedo. Ouve-se um barulho e a voz de Stewie: “Seus malditos”! Toca o
telefone e Lois atende. Ela fica apavorada. CORTA PARA fachada do Tribunal de Justica.
CORTA PARA sala de julgamento: Lois com Stewie no colo, Meg e Chris entram. Peter na
mesa dos réus. Ele diz a Lois que esta feliz por vé-la. Lois diz que ndo tem nada para dizer a
ele. Ele diz que devolveu o dinheiro e pergunta por que ela ainda esta tdo chateada com ele.
Lois diz que ele mentiu pra ela, traiu a confianca dela e que, comparada a isso, a fraude
financeira ndo tem importancia. Peter: “Sério? Vamos esperar que o juiz sinta o mesmo!”.
Comega o julgamento. Um tanto cinico, Peter depbe dizendo que achou que quanto antes ele

depositasse 0 cheque, mais cedo eles iriam detectar 0 erro e pergunta por que estdo fazendo
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desse caso uma questdo federal. O juiz pergunta a ele se ele ndo acha que deveria ter acusado
0 erro antes. Peter inventa desculpa, diz que ia telefonar, mas que estava passando a série
predileta dele, sobre dois garotos molestados pelo dono de uma loja de bicicletas. CORTA
PARA INSERT da cena em que 0 homem diz besteiras para dois garotos. FIM DO INSERT.
CORTA PARA tribunal, onde Peter diz que a série ensina coisas positivas. O juiz pergunta se
Peter aprendeu alguma coisa positiva. Peter diz que sim: nunca entrar na loja de bicicletas.
Peter desiste de tentar ser engragadinho e pede desculpas publicamente, diz que quis agradar a
familia. Ele diz que enganou 0 governo e que mentiu para a esposa, diz que ela merece coisa
melhor e pede desculpas a ela. O juiz diz que as palavras de Peter comoveram a todos e 0
condena a 24 meses de prisdo. Lois diz “Oh, nao!” (“Oh, no”), seguida pela mesma expressao
dita por Chris e por Meg. CORTA PARA uma jarra de Kisuco, que rompe a parede do
tribunal e diz “Oh, yeah!”. Um tempinho e a jarra percebe estar no lugar errado ¢ vai embora
pelo mesmo buraco que abriu na parede. CORTA PARA Lois, que pede a palavra e tenta
convencer 0 juiz de que Peter tem que ficar com ela. O juiz fica comovido e diz que ela vai
passar 0 tempo com o marido na prisdo. Stewie, revoltado e preocupado com o fato de ser
dependente dos pais, ndo gosta da ideia de ambos ficarem na prisdo. Ele aciona sua arma
contra o juiz, que muda de idéia. Peter pergunta se o juiz pode conseguir o emprego dele de
volta. Juiz diz que ndo, mas Stewie aciona o aparelho novamente e o juiz muda de idéia, diz
que pode sim. CORTA PARA fachada da casa dos Griffins, dia. CORTA PARA sala, onde a
familia assiste a mais um programa bizarro na TV. Lois feliz por ter Peter de volta. Meg sente
falta de ser rica, mas Peter diz que ele tem um jeito de voltar a ganhar dinheiro. Brian quer
saber se esse jeito inclui outro esquema de saude. Peter ri e diz que 0 novo esquema tem a ver
com bolsas de estudo para a minoria e pde um chapéu russo na cabeca. Enquanto passam
créditos de encerramento, a familia diz que néo vai funcionar e Peter propde um processo de
assédio sexual e pde uma peruca loura na cabeca.Todos dizem que ndo dara certo. Peter,

entdo, diz que vai bancar o deficiente, da com um taco no rosto e cai de cara no chéo.

FIM DA SINOPSE DO PILOTO DE FAMILY GUY
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APENDICE B

ONE SHEET DA SERIE AVENTURAS GOSMICAS



Uma trupe de micro-E.T.S gelatinosos, vindos do planeta
Gosmopolis, cai por acidente na casa de Victor, um
garoto brasileiro de 9 anos. Eles vieram em missdo de
paz, mas a Tia Vera, uma solteirona cagcadora de E.T.s
fareja problemas. Cabe ao garoto e sua confidente, a
Minhoca, protegerem os Gdésmicos, para que possam
cumprir sua missdo de ajudar a Terra a se tornar um lugar
melhor para as criangas.

SO[ﬂO www.santoforte.com
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“Aventuras Gosmicas” aposta na poesia e na
comédia, com uma variagdo de tons entre o
irdnico, o critico e o reflexivo, valorizando a
formagdo do repertério e vocabuldrio infantis.
Numa crenga da importancia do tempo e do
espaco da crianca, criando um ambiente sau-
davel para discutir o amor e o afeto, a amizade,
as relagoes familiares e sociais, a solidariedade,
as diferencas entre os seres vivos, o respeito ao
| meio ambiente, a busca por valores ideologicos,
\ a importancia da infancia livre, do espaco para
‘\ as brincadeiras e do exercicio da criatividade e

. da imaginatividade.

SO[ﬁO www.santoforte.com ‘
Fq. contato@santoforte.com Secretaria Ministério P

[ |
= do Audiovisual da Cult UM PAIS DE TODOS
IMA(J'['.I\-TS(!(JNTEI‘IDO +55 7] 3235 8677 a u ura GOVERNO FEDERAL



268

APENDICE C

OBRAS AUDIOVISUAIS REFERIDAS
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As obras referidas seguem o seguinte padréo:
1 —Programa ou fic¢éo seriada de TV:

Nome no Brasil (Nome original, nome do criador ou da instancia
criadora, sigla ou nome da emissora na qual o produto foi originalmente
exibido, pais, periodo em que foi produzido)

2 — Filmes e filmes de animacéo:

Nome no Brasil (Nome original, Diretor/Roteirista, Pais, Ano de
langamento).

OBRAS AUDIOVISUAIS REFERIDAS

9mm S&o Paulo (Carlos Amorim, Newton Cannito e Roberto D" Avila, BRA, FOX, 2008,
criada por, dirigida por Michael Ruman)

A feiticeira (Bewitched. Sol Saks, ABC, EUA, 1964-1972
A fuga das galinhas (Chicken run, Peter Lord e Nick Park, EUA, 2000)

A princesa e 0 sapo (The princess and the frog. Ron Clements e John Musker / Ron Clements
et al., EUA, 2009)

A Vaca e o Frango (Cow and Chicken), série criada por David Feiss em 1995, também
exibida pelo Cartoon Network.

A vida intima de Sherlock Holmes (The Private Life of Sherlock Holmes. Billy Wilder / Billy
Wilder [a partir de personagens de Connan Doyle], EUA, 1970)

Além da imaginacdo. (The Twilight Zone. Rod Serling, CBS, EUA, 1959-1964)

Alfred Hitchcock apresenta (Alfred Hitchcock presents. Alfred Hitchcock, CBS/NBC/CBS,
EUA, 1955-1962)

Alice (Sérgio Machado, HBO, BRA, 2008)

Amazonia, de Galvez a Chico Mendes (Gloria Perez, TV Globo, BRA, 2007)
Angry Kid (Darren Walsh, BBC, UK, 1999-2001)

Animatrix (The Animatrix Peter Chung et al. / Andy Wachowski et al., EUA, 2003)

As aventuras de Jimmy Neutron, o menino génio (The adventures of Jimmy Neutron: boy
genius. John A. Davis, Nichelodeon, EUA, 2002-2006)

As aventuras do Principe Achmed (Die Abenteuer des Prinzen Achmed. Charlotte Reiniger,
Alemanha,1926)
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As meninas superpoderosas (The powerpuff girls. Craig McCracken, Cartoon Network, EUA,
1998-2005)

As Panteras (Charlie's Angels. Ivan Goff e Ben Roberts, ABC, EUA, 1976-1981)
Bambi (idem. David Hand, USA, 1942)
Bambulua (Claudia Souto e Jalio Fischer, TV Globo, BRA, 2000-2001)

Bob Esponja Calca Quadrada (Sponge Bob Square Pants. Stephen Hillenburg, Nickelodeon,
USA, 1999-)

Boi Arua (Chico Liberatto / Alba Liberatto, BRA, 1985)
Branca de Neve e os setes andes (Snow White and the Seven Dwarfs. David Hand / Ted
Sears et al. [adpt], EUA, 1937)

Cidade dos Homens (César Charlone, Fernando Meirelles e Jorge Furtado, TV Globo, BRA,
2002-5)

Columbo (idem. Richard Levinson e William Link, NBC, EUA, 1971-1990)

Coragem, o cédo covarde (Courage, the Cowardly Dog. John R. Dilworth, Cartoon Newtwork,
USA, 1999-2002)

Crash: no limite. (Crash. Paul Haggis/ Paul Haggis, EUA, 2004)
Dallas (idem. David Jacobs, CBS, EUA 1978-1991)

Dom Pixote (The Huckleberry Hound Show. William Hanna e Joseph Barbera, USA,
Syndication, 1958-62)

Donas de casa desesperadas. (Desperate Housewives. Marc Cherry, ABC, EUA, 2004-)

Escola pra Cachorro (Stefan Leblanc, Nichelodeon, BRA/Canada, 2009- )
Estética (Nip/Tuck. Ryan Murphy, FX Networks, EUA, 2003-)

Eu amo a Lucy (I love Lucy. Jess Oppenheimer, Bob Carroll Jr. e Madelyn Davis, CBS, EUA,
1951-1957)

Filhos do Carnaval (Cao Hamburguer, HBO, BRA, 2006)

Frango Robd (Robot Chicken. Seth Green e Matthew Senreich, Adult Swim Channel, USA,
2005-)

Friends (idem. David Crane e Marta Kauffman, NBC, EUA, 1994-2004)

Grey’s Anatomy (idem. Shonda Rhimes, ABC, EUA, 2005- )
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Guiding Light (Irna Phillips, NBC Radio/CBS Radio EUA, 1937-1951)
Hill Street Blues (Steven Bochco e Michael Kozoll, NBC, EUA, 1981-1987)
Historinhas de Dragdes (Dragon Tales. Ron Rodecker e Jim Coane, PBS Kids, EUA, 1999-)

Hoje é dia de Maria (adaptacdo de Luiz Fernando Carvalho e Luis Alberto de Abreu, TV
Globo, BRA, 2005)

Homicide (Paul Attanasio, NBC, 1993-99)

House (House M. D. David Shore, Fox, EUA, 2004-)

JK (Maria Adelaide Amaral e Alcides Nogueira, TV Globo, BRA, 2006)
Johnny Bravo (idem. Van Partible, Cartoon Network, USA, 1997-2004)

Jonny Quest (Jonny Quest. Doug Wildey, William Hanna e Joseph Barbera, ABC, USA,
1964-65)

Jornada nas estrelas (Star trek. Gene Roddenberry, NBC, EUA, 1966-9)
King Kong (idem. John Guillermin / Lorenzo Semple Jr., EUA, 1976)

King Kong (idem. Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack / James Ashmore Creelman e
Ruth Rose, EUA, 1933)

King Kong (idem. Peter Jackson / Peter Jackson, Fran Walsh, Philippa Boyens, EUA, 2005)
Lei e ordem (Law and Order, Dick Wolf, NBC, EUA, 1990-)

Lost (idem. J.J. Abrams, Jeffrey Lieber e Damon Lindelof, ABC, EUA, 2004-2010)
M.A.S.H. (idem. Richard Hooker, W.C. Heinz e Ring Lardner Jr., FOX, EUA, 1972-1983)
Magnum (Magnum PI. Donald P. Bellisario e Glen A. Larson, CBS, EUA, 1980-1988
Malhacdo (Emanuel Jacobina, TV Globo 1995-2010)

Mandrake (Felipe Braga, HBO, BRA, 2005)

Matrix (The Matrix. Andy e Lana Wachowski / Andy e Lana Wachowski, EUA, 1999)

Max Steel (idem. Andre Clavel et al., Kids WB/Cartoon Network, USA, 2001-2)

Meu Amigdozdo (Andrés Lieban, Discovery Kids, BRA, 2008)

Monstros S/A (Monsters Inc. Peter Docter / Jeff Pidgeon et al., USA, 2005),
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Mulheres de Areia (Ivani Ribeiro / adaptacdo de Solange Castro Neves, TV Globo, BRA,
1993)

Mulheres de Areia (lvani Ribeiro, TV Globo, BRA, 1973-4)

Nem que a vaca tussa (Home on the range. John Sanford e Will Finn / John Sanford e Will
Finn, USA, 2004),

Nos bastidores do poder (West Wing. Aaron Sorkin, NBC, EUA, 1999-2006)
NYPD (idem. Steven Bochco e David Milch, ABC, EUA, 1993-2005)

O caminho para Eldorado (Road to El Dorado. Bibo Bergeron et al. / Terry Rossio e Ted
Elliott, EUA, 2000)

O estranho mundo de Jack (Nightmare before Christmas. Henry Selick / Tim Burton, Michael
MacDowell e Caroline Thompson, USA, 1993).

O fantastico Sr. Raposo (Fantastic Mr. Fox. Wes Anderson, EUA, 2009)
O jogo do século (Space jam. Joe Pytka / Leo Benvenuti et al., EUA,1996)
O laboratdrio de Dexter (Dexter’s Laboratory. Genndy Tartakovsky, 1996-2003)

Os anjinhos (Rugrats. Arlene Klasky, Gabor Csupo e Paul Germain, Nickelodeon, USA 1991-
2004)

Os backyardigans (The backyardigans. Janice Burgess, Nickelodeon/Treehouse TV,
EUA/Canada, 2004- )

Os Flintstones (The Flintstones. William Hanna e Joseph Barbera, ABC, USA, 1960-66)
Os incriveis (The incredibles. Brad Bird / Brad Bird. USA, 2004)

Os Simpsons (The Simpsons. de Matt Groening, Fox, USA, 1989 -)

Oz (Tom Fontana, HBO, 1997-2003)

Painted Dreams (Irna Phillips, Radio WGN, USA, 1930)

Peixonautas (TV Pinguim / Discovery Kids, BRA, 2009)

Pernalonga (The Bugs Bunny Show. Tex Avery, Chuck Jones e Friz Freleng, ABC/CBS,
1960-2000)

Perry Mason (idem. Erle Stanley Gardner, CBS, EUA, 1957-1966)
Persépolis (Persepolis. Vincent Paronnaud e Marjane Satrapi, FRA, 2007).

Pingu (Otmar Gutmann, BBC, UK, 1986-1998 e 2004-2005)
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Pocoyo (idem. David Cantolla, Guillermo Garcia e Luis Gallego, Five/CITV, UK, 2005)
Ratatouille (idem. Brad Bird e Jan Pinkava / Brad Bird e Jan Pinkava, EUA, 2007)
Robds (Robots. Chris Wedge e William Joyce / Chris Wedge, USA, 2005)

Ryan (Chris Landreth / Chris Landreth, USA, 2004)

Seu amigo o rato (Your Friend The Rat. Jim Capobianco / J. Capobianco, Jeff Pidgeon e
Alexander Woo, EUA, 2007)

Shrek (idem. Andrew Adamson e Vicky Jenson / Terry Rossio e Ted Elliot, USA, 2001)
South Park (idem. Matt Stone e Tray Parker, FOX, USA, 1997-)

Suchimubdi (Steamboy. Katsuhiro Otomo, Japao, 2004)

The First Hundred Years (Jean Holloway, CBS, EUA, 1950-1952)

TV Colosso (Luiz Ferré, Roberto Dornelles e José Bonifacio Brasil de Oliveira, TV Globo,
BRA, 1993-1997)

Twin Peaks (idem. David Lynch e Mark Frost, ABC, EUA, 1990-91),

Um sé coracdo (Maria Adelaide Amaral e Alcides Nogueira, TV Globo, BRA, 2004)
Uma familia da pesada (Family guy. Seth MacFarlane, FOX, EUA, 1999-)

Valsa com o Bashir (Waltz with Bashir. Ari Folman / Ari Folman, Israel, 2008).
Vila Sésamo (adpt. de Sesamo Street. TV Cultura/TV Globo, BRA, 1972-1977)

Zé Colméia (The Yogi Bear Show. William Hanna e Joseph Barbera, USA, Syndication,
1961-1988)


http://www.imdb.com/name/nm0011470/
http://www.imdb.com/name/nm0421776/
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ANEXO A

EDITAL DO CONCURSO DE APOIO AO DESENVOLVIMENTO DE PROJETO DE
SERIE DE ANIMACAO PARA TV

EDITAL No 07, DE 23 DE DEZMEBRO DE 2007
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MINISTERIO DA CULTURA
SECRETARIA DO AUDIOVISUAL
EDITAL DE CONCURSO N° 07, DE 23 DE NOVEMBRO DE 2007

O Ministério da Cultura - MinC, por meio da Secretaria do Audiovisual — SAv, torna publico
0 Concurso de Apoio ao Desenvolvimento de Projeto de Série de Animacao para TV,
instituido pela Portaria n° 063, de 22 de novembro de 2007, publicada no Diario Oficial da
Unido de 23 de novembro de 2007, destinado a pessoas fisicas, nas categorias de produtor e
diretor, e a pessoas juridicas, nas condigdes e exigéncias estabelecidas neste Edital e seus

anexos I, I1, 111 e IV, em conformidade com a Lei n° 8.666, de 21 de junho de 1993.

1. DO OBJETO

Apoiar o desenvolvimento de projetos de série de audiovisual inéditos, no género animacao,
com potencial para gerar um minimo de treze blocos de meia hora (o equivalente a meia
temporada), preferencialmente obedecendo os padrdes internacionais (a saber, em caso de
meia temporada: 13 episddios de 22 minutos, 26 episodios de 11 minutos, 39 episodios de 7

minutos ou 104 episddios de 01 minuto).

2. DA PARTICIPACAO
2.1 Poder&o concorrer ao presente concurso:
- PESSOAS FISICAS que se apresentem como PRODUTOR, DIRETOR, OU QUE
CUMULATIVAMENTE EXERCAM AS DUAS FUNCOES na obra proposta pelo referido
projeto, conforme definido nas alineas “b” e “c” do subitem 9.1;
- EMPRESA BRASILEIRA DE PRODUCAO INDEPENDENTE, conforme definido na
alinea “d” do subitem 9.1.
2.1.1 O Requerimento de Inscricdo, Anexo I, e o Projeto Técnico deverdo ser encaminhados
no mesmo envelope, através dos servicos de postagem de correspondéncia da Empresa
Brasileira de Correios e Telégrafos - ECT, na modalidade de SEDEX, NO PERIODO DE 27
DE NOVEMBRO DE 2007 A 29 DE FEVEREIRO DE 2008, fazendo constar o seguinte
enderecamento no envelope:
CAIXA POSTAL N° 09668
CONCURSO SERIE DE ANIMACAO PARA TV — 2007
BRASILIA - DF / CEP: 70040-976
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2.1.2 A Concorrente deverad fazer constar no envelope, no espaco destinado ao remetente,
além de seu nome e endereco completo, o NOME DO PROJETO e E-MAIL, para
confirmag&o do recebimento da correspondéncia.

3. DOS DOCUMENTOS E DO PROJETO TECNICO

3.1 O Requerimento de Inscri¢do, Anexo | a este Edital, devera ser encaminhado em 1 (uma)
via, com todos os campos preenchidos, devidamente assinados e em separado do Projeto
Técnico.

3.2. O PROJETO TECNICO, devera ser encaminhado em 6 (seis) vias, contendo 0s itens
abaixo relacionados:

a) Definigdo de faixa etéria escolhida;

b) Premissa basica da série (uma pagina);

c) Layouts de conceito, que mostrem o estilo grafico e sejam coerentes com a premissa;

d) Desenho dos principais personagens com um ou dois paragrafos de descricdo para cada
um;

e) Sinopse de 3 episodios;

) Curriculo do produtor e diretor / portfolio da empresa.

3.3 Os documentos acima citados deverdo ser formatados e impressos em papel A4, margem
esquerda de 2,5 cm e direita de 1,5 cm, entrelinhas de 1,5 cm, fonte Times New Roman e
tamanho 12 (doze), contendo a citacdo expressa de seus respectivos titulos, com laudas

sequencialmente numeradas, rubricadas e montadas em grampos com duas perfuracdes.

4. DOS IMPEDIMENTOS E MOTIVOS PARA INDEFERIMENTO DA INSCRICAO
4.1 E vedada a participacdo de um mesmo produtor ou diretor ou de uma mesma empresa em
mais de um projeto, bem como de contemplados pelos concursos de curta metragem
realizados pela SAV/MInC, nos exercicios de 2003, 2004 e 2005, cujas obras ndo tenham sido
entregues até a data de encerramento do prazo de inscricdo neste Edital, ou que estejam em
situacdo irregular na SAv/MiInC.

4.2 As inscricbes postadas apds o periodo estabelecido no subitem 2.1.1 serdo
automaticamente indeferidas.

4.3 A falta de apresentacdo de quaisquer dos documentos ou itens, ou a apresentacdo em

desacordo com o estabelecido no item 3, implicara imediato indeferimento da inscricéo.
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4.4 Nao serdo admitidas inscrigdes de pessoas direta ou indiretamente ligadas aos membros da
Comisséo de Especialistas na Area Audiovisual, nas condicbes de conjuge, parentes até o

terceiro grau, inclusive afins e dependentes.

5. DO PROCESSO SELETIVO E DA COMISSAO DE ESPECIALISTAS NA AREA
AUDIOVISUAL

5.1 A Comissdo de Especialistas na Area Audiovisual sera constituida por especialistas na
atividade audiovisual de cinema de animacdo, a ser designada pela SAv/MiInC, ouvida a
Associacao Brasileira de Cinema de Animacdo — ABCA, e a presidéncia cabera ao titular da
SAV/MInC, ou a representante indicado.

5.1.1 Previamente as fases de selecdo, sera tecnicamente analisada a condicdo de habilitacdo
do projeto para participar do presente Concurso, atraves da conferéncia dos documentos/itens
e informacgdes solicitados neste Edital;

5.2 O processo seletivo serd realizado em 2 (duas) fases distintas, abaixo descritas. Na
avaliacdo dos projetos, serdo levados em conta, tanto na fase de classificagdo quanto na de
selecdo, os seguintes aspectos: criatividade artistica, comunicabilidade e curriculos do diretor
e do produtor.

a) PRIMEIRA FASE - CLASSIFICACAO: Nesta fase, cada um dos projetos seré avaliado
individualmente por, no minimo, 3 (trés) membros da Comissao, na forma abaixo a saber:

- Cada um dos membros da Comissdo, ap0os analise detalhada, atribuird a cada projeto nota de
1(um) a 10 (dez) pontos. Da soma total das notas, obter-se-4, por meio de média aritmética
simples, a nota final de cada projeto. Serdo classificados para a ultima fase os projetos que
obtiverem as maiores notas, em ordem decrescente de grandeza, até o limite maximo de 20
(vinte) projetos;

b) SEGUNDA FASE — SELECAO: Para fins de realizacdo da segunda e ultima fase, a
Comisséo de Especialistas na Area Audiovisual reavaliara os projetos classificados na fase
anterior, considerando os aspectos definidos no subitem 5.2. Em reunido presencial, sera feita
a selecdo, em ordem de relevancia, sem pontuacao, de 10 (dez) projetos aptos a receber o
apoio, bem como 5 (cinco) projetos para compor lista de reserva, destinada a atender vagas
surgidas por eventuais desisténcias ou cancelamentos. Se possivel, dentre os projetos
selecionados, serd contemplado, no minimo, 1 (um) projeto por regido geogréafica.

5.3 Para realizacdo do processo seletivo, serd observado o critério de representatividade

regional para constituicdo da Comissao.
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54 A avaliagdo dos membros da Comissdo, tomada individualmente, é soberana e

irrecorrivel.

6. DA CONTRATAQAO E PARTICIPACAO DAS SELECIONADAS

6.1 As Concorrentes selecionadas deverdo comprovar suas condi¢des de regularidade civil e
fiscal (pessoas fisicas) ou juridica, fiscal e tributaria (pessoas juridicas), bem como a
regularidade dos direitos autorais que envolver a obra, mediante apresentacdo de copia da
documentacdo, no prazo maximo de 10 (dez) dias, a contar do recebimento da comunicacdo
do resultado, sob pena de perda do direito ao apoio;

6.1.1 As Concorrentes selecionadas deverdo, ainda, assinar e devolver, juntamente com a
documentacdo exigida no subitem acima, a Autorizacdo para Gestdo de Conta Corrente
Vinculada e de Movimento e o Contrato de Realizacdo de Obra Certa e Licenca de Utilizagéo,
conforme Anexos Il e IV a este Edital.

6.2 Nao serdo aceitos protocolos relativos a requerimentos para obtencdo da documentacédo
prevista neste item.

6.3 Sera cancelado automaticamente o direito ao apoio a Concorrente Selecionada que estiver
inadimplente com a Administracdo Publica Federal, a qualquer tempo, bem como deixar de

cumprir total ou parcialmente os dispostos nos subitens 6.1, 6.1.1 e 6.2 acima.

7. DO APOIO

7.1 O recurso financeiro concedido serd depositado em contas correntes sob a titularidade da
Contratada, abertas pela SAV/MInC, conforme Autorizacdo para Gestdo de Conta Corrente
Vinculada e de Movimento.

7.2 Serdo apoiados 10 (dez) projetos com o valor individual de R$ 30.000,00 (trinta mil
reais), conforme objeto deste Edital, sendo que sua liberacdo se dara da seguinte forma:

a) R$20.000,00 (vinte mil reais) para o inicio dos trabalhos, mediante apresentacdo de
cronograma de execu¢do, com prazo ndo superior a 120 dias, contados a partir da liberacdo da
primeira parcela do apoio;

b) R$10.000,00 (dez mil reais) apds entrega do projeto, conforme previsto na alinea “a” do
subitem 8.1.

7.3 E vedada a acumulacdo do apoio previsto neste Edital com recursos captados através de

leis e programas e/ou apoios concedidos por entes publicos federais.
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8. DAS OBRIGAC}()ES DA CONTRATADA

8.1 Cumprir fielmente o disposto no Contrato de Realizagdo de Obra Certa e Licenca de
Utilizacdo ao Ministério da Cultura para fins institucionais, conforme Anexo IV a este Edital
e, em especial:

a) Apresentar, para recebimento da segunda parcela financeira, em 02 (duas) vias idénticas, 0s
itens abaixo relacionados:

| - Projeto completo impresso, que apresente:

- Conceito da série revisado e ampliado, incluindo também personagens secundarios, além da
definicdo do publico-alvo;

- Maior desenvolvimento dos personagens principais (uma pagina para cada) onde se possam
identificar aspectos fisicos, aspectos da personalidade, aspectos psicoldgicos, aspectos
filosoficos, motivacGes, pontos fracos;

- Principais cenarios;

- 1 roteiro completo com dialogos, com storyboard completo;

- 12 sinopses.

Il - Proposta de comercializacdo com desdobramentos para multiplataformas;

I11 - Proposta de fluxograma (desenho de producéo) e cronograma de execucao;

IV - Layout de folheto de apresentacdo comercial,

V - CD com apresentacdo digital organizada dos itens acima.

b) Nos itens | e V citados acima, divulgar o nome da SECRETARIA DO AUDIOVISUAL,
do MINISTERIO DA CULTURA e a MARCA DO GOVERNO FEDERAL como apoio ao
desenvolvimento, bem como nos créeditos finais do audiovisual, no caso do projeto ser
produzido, conforme modelo estabelecido pela SAV/MInC e Portaria da SECOM/PR,;

c) Em caso da Série vir a ser produzida em qualquer regime de co-producéo, sera licenciado
ao Ministério da Cultura, em carater definitivo, a utilizacdo da obra em quaisquer
modalidades, para utilizacdo exclusiva em suas finalidades institucionais, sem qualquer
intuito de lucro e de forma a ndo prejudicar a exploracdo econdmica da obra, inclusive na
promoc¢do de mostras e acbes de difusdo, bem como na distribuicdo e exibicdo nacional e
internacional nas televisGes publicas e educativas brasileiras, em sinal aberto e fechado.

d) Garantir a preferéncia de pré-compra do projeto para co-producdo pela TV publica, desde
que a oferta seja igual ou superior as eventuais concorrentes.

e) Devolver ao MinC os recursos financeiros recebidos, atualizados na forma prevista na
legislagdo vigente, no caso de ndo cumprir 0 prazo de entrega das copias e/ou ndo apresenta-

las conforme as caracteristicas estabelecidas no item 1 e no projeto selecionado.
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9. DISPOSICOES GERAIS

9.1 Para os efeitos deste Edital, entende-se que:

a) Projeto inédito é aquele ndo realizado ou que ndo esteja em fase de producdo ou
finalizacéo;

b) Produtor é aquele que mobiliza e administra recursos humanos, técnicos, materiais e
financeiros para realizacdo do projeto, com vistas a sua execucao;

c) Diretor € aquele que cria o planejamento da animagdo, a configuracdo artistica das cenas, as
guias de animacdo, os movimentos de camera, por meio da andlise e interpretacdo do roteiro e
seu storyboard, adequando-0s a sua realizacdo, e é o responsavel pela qualidade da obra;

d) EMPRESA BRASILEIRA DE PRODUQAO INDEPENDENTE é aquela constituida sob
as leis brasileiras, com sede e administragdo no Pais, cujo poder decisorio seja de pessoas
fisicas brasileiras, ndo tenha qualquer associagdo ou vinculo com empresas de servicos de
radiodifusdo de sons e imagens, ou operadoras de comunicacdo eletrénica de massa e atenda
cumulativamente aos seguintes critérios:

- Seja registrada na Agéncia Nacional de Cinema — ANCINE, na categoria de Empresa
Produtora;

- Tenha produzido, sob sua titularidade, no minimo 3 (trés) obras de curtas e/ou médias
metragens ou 1 (uma) de longa metragem.

e) Média aritmética simples € o valor resultante do somatdrio de todas as notas recebidas por
um mesmo projeto, dividido pela quantidade dessas mesmas notas;

f) Conta corrente vinculada € aquela aberta pela SAV/MInC, com finalidade exclusiva de
recebimento de créditos referentes ao apoio concedido nos termos do presente Edital;

g) Conta corrente de movimentagdo € aquela aberta pela SAV/MInC, com finalidade exclusiva
de recebimento de créditos mediante a transferéncia de numerarios oriundos da Conta
Corrente Vinculada, a ordem da SAV/MInC, para execuc¢do exclusiva do projeto.

9.2 E expressamente vedada:

a) A troca da Concorrente;

b) Qualquer alteracdo que implique modificacdo dos documentos que compdem o item 3.

9.3 Os projetos inscritos ndo serdo devolvidos em hipétese alguma, independentemente do
resultado, ficando o MinC autorizado a incinera-los apés a conclusédo do Edital.

9.4 Na eventualidade de ndo ser possivel manter o diretor da obra originalmente indicado na
inscricdo da proposta, a substituicdo dependerd de o curriculo do novo diretor ser,

comprovadamente, compativel com o do primeiro, sob avaliacdo da SAv/MinC.
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9.5 O Prazo para interposicao de recursos é de 5 dias Uteis, a contar da data de recebimento da
informacdo acerca do indeferimento na fase de habilitag&o.

9.6 Este Edital sera publicado no Diario Oficial da Uni&o e, juntamente com seus anexos I, II,
I11 e 1V, e demais atos dele decorrentes, sera disponibilizado no seguinte endereco eletrénico:
www.cultura.gov.br

9.7 Maiores informagbes poderdo ser obtidas prioritariamente pelo e-mail:
concursos.sav@minc.gov.br, fazendo constar no campo assunto a citagdo: EDITAL n°07 e o
Nome do Projeto.

9.8 Os casos omissos serdo dirimidos por esta Secretaria.

TANIA LEITE

Secretaria do Audiovisual — Interina
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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