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RESUMO

Esta dissertagdo aborda a constru¢do e a formacao dos showrunners brasileiros na produ¢ao
de fic¢do seriada no pais, especialmente a partir da chegada das plataformas de streaming e
do inicio de sua produ¢do de originais brasileiros. Como ponto de partida desta investigagao,
por meio de pesquisa junto ao mercado, foram levantados nomes de profissionais que seriam
considerados showrunners no Brasil. A partir de entrevistas com oito, dos dez criadores e
showrunners de séries de ficgdo apontados, buscou-se responder, se de fato, existem
showrunners no mercado nacional, qual sua forma de atuagao e como a funcao se desenvolve
no pais, em comparagdo ao mercado que a originou, os Estados Unidos, bem como, abordar
questdes relacionadas a criacdo, ao desenvolvimento e producdo de conteudo seriado de
ficg@o no Brasil contemporaneo. Assim, por meio do estudo de um fendmeno em movimento,
esta analise também buscou registrar processos de producdo audiovisual que acontecem no
campo pratico, impactos da atuacdo das plataformas de streaming no pais, adaptacdes e
inquietagdes de profissionais do audiovisual, especialmente roteiristas a conjuntura atual do
mercado e caminhos necessarios para a implementacdo de politicas audiovisuais menos
desiguais na relacdo profissionais, empresas produtoras brasileiras independentes e
plataformas.

Palavras chave: showrunners, showrunners brasileiros, audiovisual brasileiro, ficcao seriada,
roteiristas, streaming, audiovisual.



ABSTRACT

This dissertation explores the construction and development of Brazilian showrunners in the
production of fictional television series in the country, particularly following the arrival of
streaming platforms and the beginning of their original Brazilian productions. As a starting
point for this investigation, research into the market was conducted to identify professionals
who could be considered showrunners in Brazil. Based on interviews with eight out of ten
creators and showrunners of fiction series identified, the study seeks to answer whether
showrunners truly exist in the national market, how they operate, and how the role has
developed in Brazil compared to the market where it originated—the United States. It also
addresses issues related to the creation, development, and production of serialized
contemporary fiction content. Thus, through the study of a phenomenon in motion, this
analysis also aims to document audiovisual production processes occurring in the practical
field, the impact of streaming platforms operating in the country, the adaptations and
concerns of audiovisual professionals—especially screenwriters—in relation to the current
market context, and the necessary paths toward implementing more equitable audiovisual
policies between professionals, independent Brazilian production companies, and platforms.

Keywords: showrunners, Brazilian showrunners, Brazilian television, serialized fiction,

screenwriters, streaming, movies and television.
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INTRODUCAO

No Brasil, 70% da populacao foi ou ainda ¢ assinante dos servicos de transmissao de
video via internet. Dos entrevistados da pesquisa realizada a época pela HIBOU (2022), 92%
tinham Netflix como primeira opg¢ao, seguida de Amazon Prime, Disney+, Globoplay e HBO
Max (agora apenas MAX). A popularidade do servigo, em parte, estd também relacionada ao
fato de que a Netflix foi a pioneira a aportar no pais no ano de 2011, enquanto a que lhe segue

em segunda posi¢ao no ranking da pesquisa chegou apenas em dezembro de 2016.

Considerando especialmente a velocidade com a qual as plataformas de streaming
passaram a fazer parte do cotidiano das pessoas, tanto quanto o Instagram ou o Facebook em
seus respectivos momentos, talvez falar de novos contextos audiovisuais a partir delas seja
uma redundancia, assim como apontar revolucdes digitais a partir da presenca das midias
sociais. No entanto, apresentar esse cenario tem especial relevancia quando olhamos para o
mercado audiovisual brasileiro. O Brasil, segundo o Streaming Global Finder (2021), ¢ o
segundo pais do mundo que mais acessa e utiliza servicos de streaming. 65% dos adultos do
pais assina algum servigo, enquanto a média do resto do mundo € de 56%. Além da historica
atracdo que o pais exerce em empresas globais por conta de seu grande mercado consumidor,
foi também aqui que em novembro de 2015 surgiu a Globoplay, streaming vinculado ao
grupo Globo que em 2020 atingiu a marca de 20 milhdes de usudrios e em 2023 chegou a 30
milhdes, ultrapassando os 15 milhdes da Netflix e tornando-se a lider do mercado nacional'.
Mas antes desses impressionantes numeros e de entregar as plataformas uma suposta
responsabilidade isolada pelo incremento de produgdo e consumo de audiovisual no pais, ¢

preciso entender o que veio antes disso.

'Disponivel em

rasil.htm>. Acesso

em: 11 de junho de 2024.


https://www.tecmundo.com.br/mercado/261043-globoplay-tem-dobro-usuarios-netflix-brasil.htm
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A revolugao foi cotizada

Chegar a um pais estrangeiro no qual ndo se sabe o idioma, sendo brasileiros, muitas
vezes nos faz ganhar empatia de moradores locais por citar Ronaldo e Pelé. Mas além de
exportar talentos da bola, também poderiamos usar como carta de apresentacdo: Lagos de
Familia (2000), Caminho das Indias (2009), Avenida Brasil (2012), entre outras. Os titulos,
produzidos pela Rede Globo de Televisdo, estdo entre as novelas mais exportadas do mundo.
Em 2022, mesmo com a reducdo dos investimentos em cultura e até a extingdo do proprio
Ministério da area (ocorrida em 2019), foram lancados 254 longa metragens nacionais em
salas de cinema. Em resumo, ¢ inegavel a capacidade da industria brasileira de produzir
audiovisual que alcanga publicos em territorio local e internacional. Mas aqui, observa-se,
estamos falando de conteudos especificos como a telenovela e os filmes em formato longa
metragem. O estimulo a criagdo e producdo de séries de TV viria de outro lugar.

Em 2011, houve a criagdo da Lei da TV Paga (Lei n°® 12.485, de 12 de setembro de
2011), que determinou cota de conteudo produzido em territorio nacional na programagao de
canais estrangeiros a cabo, aliado a outros incentivos ao audiovisual brasileiro, como a
propria criagdo da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine) no ano de 2001. Assim, houve um
crescimento significativo da producdo audiovisual do pais dirigida a televisdo. “O boom no
segmento de audiovisual pode ser comprovado ainda pelo numero de obras registradas apos a
regulamentac¢io da Lei, entre 2012 e 2016, foram 8.290 CPBs? emitidos. Somente em 2016
foram expedidos 2.246 certificados” (Morais, 2019, p. 279).

Em resumo, ao aportar no Brasil as plataformas de streaming chegaram em terreno
fértil, no qual ja havia, ainda que com bastante desigualdade em termos regionais
considerando a concentragdo de empresas produtoras e profissionais no Eixo Rio/Sao Paulo,
uma producdo audiovisual latente. Mas um audiovisual sobretudo especializado em fazer
cinema e telenovelas, esta Ultima mais restrita a grandes empresas de televisdo, como a ja
citada TV Globo.

Quando estudamos os aspectos aliados a chegada do streaming dentro do universo do
campo de pesquisa de televisdo e comunicacdo, hd um grande foco nas mudangas

relacionadas ao aumento da oferta de contetido, como os estudos da “multiplicacdo das

Certificado de Produto Brasileiro (CPB) - exigéncia da Ancine para todas as obras audiovisuais ndo
publicitarias produzidas para cinema, TV e VOD (video sob demanda).
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culturas de video e o incremento do acesso aos contetidos audiovisuais transnacionais”
(Meimaridis, 2023, p. 2). Essa “multiplicidade da oferta” seria o “reposicionamento da midia,
especialmente televisiva, diante dessas reconfiguragdes capitalistas, caracterizado pela
dindmica de segmentacdo para a captacdo do maximo de publico” (Torquato, 2022, p. 94-95).

Outro aspecto bastante considerado pelos estudiosos do tema sdo as transformagdes na forma

de consumir audiovisual, especialmente tracando comparagdes entre os perfis de assinantes
de plataformas com, por exemplo, aqueles que preferem a televisdo a cabo (Guimaraes,
2024). Ou ainda, andlises que buscam compreender como meios alternativos tém construido
plataformas proprias com vistas a distribuir conteido nacional independente (Silva;
Maftioletti, 2022). No entanto, consideramos que antes de deter nossos estudos aos produtos
finais e suas formas de consumo, € necessario também compreender as transformagdes que

esses fatores trouxeram aos processos de producao audiovisual no pais.

Séries Originais Brasileiras

No Brasil do cinema e da telenovela, apos incentivos via Lei da TV Paga , em que ja
se produziam produtos brasileiros para a TV a cabo, o que aconteceu com a cadeia produtiva
do audiovisual a partir do aporte das plataformas de streaming? Para buscar responder a esse
questionamento ¢ importante observar uma segunda guinada da presenca das plataformas no
Brasil, “a aposta na producao de conteudo préprio” (Silva; Rocha, 2020, p. 138). A criagdo
dos chamados contetidos originais trouxe a necessidade do uso de talentos do mercado
nacional por questdes das mais bésicas, como a reducdo de custos ao ndo importar mao de
obra de outros territorios, as mais mercadologicas, como a necessidade de criar obras que
além do alcance global tivessem elementos capazes de tornar as produgdes atrativas também
ao publico brasileiro.

E mais ainda, o foco destas plataformas esteve (e ainda esta) na produgdo de contetido
serializado. Como explica Jacqueline Cantore, “E como alimentar um monstro: o mercado de
TV por internet, o streaming, requer cada vez mais lancamentos de novas séries. Essa
industria depende disso para vender e manter suas assinaturas - e isso faz a roda girar”

(TERRA, 2021, s/p). Segundo levantamento do grupo COMCULT da Universidade Federal
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de Minas Gerais®, entre 2016 e 2023 as plataformas produziram 94 séries de ficgdo
originalmente nacionais (Rocha ef al., 2025).

O assunto ¢ tdo relevante que longas sdo as discussdes sobre a regulamentacao do
streaming no Brasil, com grande cobranga de entidades da area para que a questdo avance, de
forma a favorecer, preservar e impulsionar, com garantias, o setor ¢ o patrimonio audiovisual

brasileiro.

Enquanto diversos paises ja regulamentaram o mercado de streaming desde
2013, as plataformas atuam no Brasil sem qualquer regulacdo (...) E isso
precisa mudar. Um dos maiores mercados consumidores das plataformas
digitais no mundo estd atrasado na sua regulagdo. A atuagdo politica do
mercado hegemonico, que pretende ocupar 100% do mercado brasileiro com
conteudos estrangeiros, os lobbies da poderosa industria que atua
globalmente desarticulando a prote¢do de mercados nacionais mundo afora,
vém atuando fortemente no nosso parlamento. Os investimentos em
conteudos realizados pelas plataformas ndo tém se traduzido em patriménio
para as produtoras brasileiras independentes, ja que todos os direitos sobre
as obras ficam com estas plataformas, em sua maioria empresas
estrangeiras. S0 obras realizadas com criacdo e talentos brasileiros, mas
ndo sdo brasileiras e isso precisa ficar claro (CBCa, 2023).

E nesse cenario, com o crescimento da producio de ficgdo seriada no Brasil, que a
cadeia produtiva do audiovisual transfere a sua vasta experiéncia em fazer telenovela e
especialmente cinema (considerando que a producdo do primeiro formato ainda se restringe a
grandes canais de televisdo com estrutura propria) para a produgdo de séries. A esse
contingente soma-se o 'sangue novo' dos profissionais que todos os anos ingressam no
mercado. Hoje o pais tem 184 cursos de graduagdo em Cinema e Audiovisual registrados no
ensino superior®, além de cursos livres e outras modalidades de forma¢do que colaboram
significativamente em agregar profissionais a area. Mas os caminhos e processos para
desenvolver, produzir e levar ao ar um projeto de ficcdo seriada sdo distintos ao de se
produzir longas metragens, ja que “a atividade cinematografica no Brasil € ainda altamente

dependente de incentivos fiscais e outras formas de fomento publicas, fato evidenciado pela

* Grupo de Pesquisa Comunicagdo e Cultura em Televisualidades, vinculado ao Programa de Pos-Graduagdo
em Comunicagdo Social da UFMG: grupocomcultufmg@gmail.com.

* Disponivel em
<http://www.forcine.org.br/site/anais/numero-de-cursos-superiores-de-cinema-e-audiovisual-cresce-mais-de-100
-em-quatro-an ~:text=Em%202016%2C%20per%C3%AD0d0%20d0%20%C3%BAIltimo.divido%20em%2
Omodalidades%20de%200oferta>. Acesso em: 14 de agosto de 2024.



http://www.forcine.org.br/site/anais/numero-de-cursos-superiores-de-cinema-e-audiovisual-cresce-mais-de-100-em-quatro-anos/#:~:text=Em%202016%2C%20per%C3%ADodo%20do%20%C3%BAltimo,divido%20em%20modalidades%20de%20oferta
http://www.forcine.org.br/site/anais/numero-de-cursos-superiores-de-cinema-e-audiovisual-cresce-mais-de-100-em-quatro-anos/#:~:text=Em%202016%2C%20per%C3%ADodo%20do%20%C3%BAltimo,divido%20em%20modalidades%20de%20oferta
http://www.forcine.org.br/site/anais/numero-de-cursos-superiores-de-cinema-e-audiovisual-cresce-mais-de-100-em-quatro-anos/#:~:text=Em%202016%2C%20per%C3%ADodo%20do%20%C3%BAltimo,divido%20em%20modalidades%20de%20oferta
mailto:grupocomcultufmg@gmail.com
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sensibilidade dessa industria a flutuagdes histéricas de politicas publicas para o setor”
(Goldemberg, 2014, p. 6).
Aqui, para fins de esclarecimento e melhor compreensdao da analise que segue,

esclarecemos que estudiosos do tema marcam diferengas entre séries e seriados.

A tradi¢do da fic¢do televisual americana possui duas formas bdasicas de
serializagdo: a serial e a série. Serial (que, no Brasil, corresponderia a série) € o
modo em que a narrativa acontece ao longo de episddios, com arcos
draméticos que atravessam diversos capitulos até uma conclusio. E a forma
que predomina, por exemplo, nas telenovelas brasileiras. No caso do serial

tipicamente americano, geralmente, os limites do arco dramatico ocorrem dentro
de uma temporada anual. Ja a série (que corresponderia ao nosso seriado) é a forma
em que os arcos dramaticos tém o limite do episoédio - o desequilibrio dramatico
ocorre no inicio do episddio e é resolvido no mesmo episodio. (Mungioli; Pelegrini,
2013, p. 28)

No entanto, ao longo desta pesquisa decidimos tratd-los como nomenclatura
equivalente considerando o proprio uso mercadolégico do termo que ndo faz uma
diferenciagdo tdo restrita entre séries, seriados e obras serializadas, especialmente ao falar
sobre eles, como no caso de nossos entrevistados.

Nesta analise, vamos nos deter ao caminho de produgcdo de ficcdo seriada
considerando o Servi¢o de Video on Demand (SVOD) como principal janela e as possiveis
transformagdes que ele trouxe ao audiovisual nacional, principalmente a respeito dos
processos de constru¢do da atuagdo dos showrunners no mercado brasileiro a fim de
responder: o oficio showrunner tal qual ¢ exercido no Brasil pode ser definido pela mesma
no¢do que explica este conceito no mercado onde ele se originou? Existem... e se existem
quem sdo os showrunners no mercado audiovisual brasileiro e como atuam?

Para desenhar a historia desse cargo na produ¢do de ficcdo seriada e analisar os
impactos do processo na induastria audiovisual nacional, no capitulo 1 fazemos uma breve
introducdo a respeito do que se tem estudado acerca da atua¢ao do showrunner em obras
audiovisuais, considerando especialmente que as andlises estdo bastante centradas no
territério norte-americano e as experiéncias de trabalho naquele pais. Além disso, este

capitulo também ¢ dedicado a explicar a origem do cargo no mercado que o inventou e sua
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relacdo com as obras seriadas. E como seu surgimento nos anos 1950 nos Estados Unidos,
ainda que nomeado de forma distinta, provocou um rebulico entre categorias do setor
audiovisual. Apesar dos percalgos do inicio, demonstramos também como o cargo tornou-se
bastante consolidado na producdo contemporanea de ficcdo seriada nos EUA, que via
expansdo das plataformas de streaming para outros territdrios levando a fungdo para outros
mercados. Em seguida, buscamos apresentar a defini¢do de showrunner a partir de pontos de
vista diversos, mas que nos levam as que consideramos as caracteristicas mais fundamentais
do exercicio do cargo e que, portanto, o definem de fato. A apresentacdo do significado do
cargo nos levara a apontamentos sobre autoria em obras audiovisuais € como essa questao se

relaciona ao exercicio do showrunner na criagdo de séries de TV, especialmente a partir dos

estudos de Jason Mittell e suas andlises da televisdo contemporanea. Os aspectos
apresentados neste capitulo dardo ao leitor uma so6lida base para compreender a andlise do
mercado brasileiro que sera feita posteriormente.

Antes de chegar ao contexto nacional propriamente dito, vamos apresentar a forma
que consideramos mais eficiente de chegar até ele. Por isso, dedicamos o capitulo 2 aos
processos de desenvolvimento desta pesquisa e aos métodos que utilizamos para construi-la.
Primeiramente via abordagem de profissionais e entidades do meio audiovisual com o pedido
de indicacdo direta de showrunners. Em paralelo, partindo para uma primeira etapa de
entrevistas com profissionais integrantes de salas de roteiro de séries brasileiras ja lancadas.
A unido desses dois métodos nos levou a um levantamento de nomes de possiveis
showrunners brasileiros, apontados por figuras do mercado audiovisual, institui¢des e
especialmente por roteiristas brasileiros, utilizando metodologia bola de neve que, a partir da
repeticdo e saturagdo de nomes, nos permitiu apontar aqueles mais indicados que formam a
lista de dez showrunners apontados nesta pesquisa.

J& no capitulo 3, vamos falar sobre a emergéncia da fun¢do no Brasil a partir dos
processos de trabalho entre empresas produtoras, profissionais do audiovisual e plataformas
de streaming. Nele, apresentamos ainda a defini¢do da funcdo segundo a percepcdo dos
roteiristas de sala brasileiros, desenhando compara¢des com o mercado estadunidense. Em
resumo, este capitulo € construido principalmente por meio da andlise realizada a partir das

reflexdes trazidas via entrevistas com os roteiristas integrantes de sala e como eles
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compreendem o cargo de showrunner no mercado nacional, bem como aspectos relacionados
a ele, a exemplo de: autoria, legitimacao da fun¢do, impactos da chegada do streaming no
Brasil e a propria divida do meio em relagdo a existéncia concreta de showrunners no pais. E
¢ por meio das inquietagdes desenvolvidas neste capitulo que buscamos construir o
questionario apresentado aos showrunners brasileiros para o desenvolvimento do capitulo
seguinte.

O capitulo 4, tem por objetivo identificar as praticas relacionadas ao exercicio do
showrunning no Brasil, bem como os desafios encontrados pelos profissionais apontados
nesta investigagdo como showrunners brasileiros e como se da, até o0 momento, sua atuagao
no mercado nacional, em areas que identificamos como chave para o exercicio da fungao,

como desenvolvimento e roteiro, producgdo e direcdo, cada uma delas analisadas dentro de

aspectos especificos, a partir das experiéncias dos entrevistados. Neste capitulo, damos conta
ainda, de maneira geral, dos processos atuais para se levar ao ar uma série de ficcdo no Brasil
e como o mercado de criadores nacionais buscou se configurar a partir da produgdo de
originais pelas plataformas de streaming.

A partir dele, enxergamos a necessidade de desenvolver algumas reflexdes a respeito
do cenario da producdo de ficgdo seriada contemporanea no Brasil, no capitulo 5 deste
trabalho, a partir de ideias e apontamentos das entrevistas dos showrunners que vao além do
exercicio do cargo em si. Nele tratamos de temas como a regulamentagdo dos streamings no
Brasil, o desenho de um panorama das séries nacionais para as plataformas, em questdes
como género ¢ aspectos narrativos, bem como, perspectivas a partir do processo de
estabelecimento do cargo no pais.

Em seguida, trazemos as consideracdes finais nas quais refletimos sobre a existéncia
dos showrunners e suas formas de atuagdo, e destacamos aspectos apresentados ao longo de
toda a andlise, bem como a importincia das trocas com os profissionais brasileiros e as
reflexdes que puderam alcancar esta pesquisa, muito por conta da abertura de nossos

entrevistados ao tema tratado por este trabalho e ao pensar seu oficio de maneira geral.
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CAPITULO 01

SHOWRUNNING: O QUE SABEMOS A RESPEITO?

1.1. Habemus Showrunners?

Acompanhar os episddios de uma nova série tornou-se um habito do brasileiro, tanto
quanto seguir os capitulos da telenovela mais recente. E considerando o publico assinante das
plataformas, pelo menos 66% dos brasileiros com smartphone pagam por acesso ao
streaming. Do niimero total de assinantes, 10% tém dois ou mais servigos’. E mesmo com a
imensa variedade de titulos, a produgdo de contetido feito no Brasil inicia apenas em 2016,

com o lancamento de 3% (Netflix, 2016), as séries nacionais tém bom resultado no pais:

Em 2019 e 2020, os dois portais de contetdos audiovisuais (Globoplay e
Netflix) fizeram langamentos de séries brasileiras originais, sinalizando a
relevancia do pais como mercado consumidor do tipo de servico e de séries.
Também destacamos a percep¢do da aderéncia do publico nacional para
produgdes locais, sedimentada ao longo de décadas de sucesso das
telenovelas na TV aberta. Além disso, as produgdes nascem com potencial
de exportagdo, seja na propria plataforma que disponibiliza a série nos
outros paises em que esta presente, seja por potencial de licenciamento, no
caso da Globoplay, que tem alcance regional e ¢ ligado ao grupo Globo que
ja possui tradi¢do na internacionalizag¢ao de suas producdes. (Ikeda, 2022, p.
286).

Mas como esse processo de producdo audiovisual seriada foi se estabelecendo com a
chegada das plataformas de streaming como financiadoras e exibidoras? Como um projeto
originalmente imaginado por criativos brasileiros chega ao assinante da plataforma? De
forma resumida, o primeiro a considerar ¢ que o canal financiador do projeto € por sua vez o
cliente. E esse cliente tem expectativas (narrativas, de publico alvo, técnicas, entre outras)
para cada projeto que financia. No geral, para a produg¢do de originais as plataformas

recebem, buscam ou encomendam projetos de profissionais com reconhecimento no mercado,

5 TOLEDO, M. 66% dos brasileiros com smartphone assinam servigcos de streaming. Teletime, dez. 2023.
Disponivel em:
<https://teletime.com.br/22/12/2023/66-dos-brasileiros-com-smartphone-assinam-servicos-de-streamings/#:~:te

xt=A%?20propor%C3%A7%C3%A30%20de%20assinantes%20de.assinam%20esse%20tipo%20de%20servi%C
3%A70>. Acesso em 20 fev. 2024.



https://teletime.com.br/22/12/2023/66-dos-brasileiros-com-smartphone-assinam-servicos-de-streamings/#:~:text=A%20propor%C3%A7%C3%A3o%20de%20assinantes%20de,assinam%20esse%20tipo%20de%20servi%C3%A7o
https://teletime.com.br/22/12/2023/66-dos-brasileiros-com-smartphone-assinam-servicos-de-streamings/#:~:text=A%20propor%C3%A7%C3%A3o%20de%20assinantes%20de,assinam%20esse%20tipo%20de%20servi%C3%A7o
https://teletime.com.br/22/12/2023/66-dos-brasileiros-com-smartphone-assinam-servicos-de-streamings/#:~:text=A%20propor%C3%A7%C3%A3o%20de%20assinantes%20de,assinam%20esse%20tipo%20de%20servi%C3%A7o
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junto aos quais trabalham no desenvolvimento da obra. E possivel também que estes
profissionais busquem a plataforma com uma Biblia de Venda® ja desenvolvida, este
documento pode ou nao conter uma versao de roteiro do episodio piloto. Caso o projeto seja
aprovado, ele passa para uma segunda etapa de desenvolvimento na qual usualmente mais
roteiristas sdo trazidos ao projeto, € os roteiros da temporada sdo escritos. Apos revisdes e
aprovacao dos roteiros, € se 0 timing para o projeto continuar correto, ¢ dado o sinal verde
para sua producdo. Em seguida, usualmente as plataformas terceirizam os servigos de
produgdo das obras a empresas produtoras consolidadas no pais’ e com experiéncia e
estrutura para levar a cabo grandes producdes. Aqui, buscamos explicar esse processo de
maneira geral, mas, claro, sempre havera excegdes, como por exemplo, projetos de séries que
foram cancelados pela plataforma mesmo com o seu desenvolvimento completo realizado.
Quando os criadores do projeto estdo atrelados a uma casa produtora, pode ser ou ndo
que esta mesma empresa siga com o projeto na fase de produgdo. As produtoras, por sua vez,
trabalham com pessoal da casa e/ou completando as equipes com trabalhadores, em sua
maioria autonomos, do setor audiovisual. De olho em todo este caminho, o streaming coloca
um (ou mais) profissional responsavel pela supervisao do processo e que se certifique de que
os interesses e desejos da plataforma para aquela produgdo especifica sejam cumpridos. Em
contato direto com a plataforma, via este profissional e/ou os diretores e executivos do canal,
estdo os cabecas de producao da casa produtora contratada, usualmente: produgdo executiva,
roteirista chefe (geralmente responsavel pela criagdo) e, as vezes, a direcao geral do projeto.
E importante salientar que, ainda que parega uma cadeia na qual tudo esta
concatenado, ndo existe uma férmula especifica para tal e esse processo esta constantemente
sujeito a mudancas, adaptacdes e atualizagdes. E relevante considerar também que além dos
diversos fatores que fazem uma producao ser distinta da outra, o perfil de histéria a ser
contada obviamente determina muitos dos caminhos de seu processo de realizagdo. Por

exemplo, uma série que inclui bastante locagdes exteriores e sequéncias diversas de agdo, terd

® Documento produzido por criativos do audiovisual (roteiristas, produtores etc) que contém o resumo do
projeto, informagdes como sinopse, perfil de personagens, universo narrativo, entre outros itens relevantes que
facilitem a venda do produto.

"De acordo com levantamento feito pelo ComCult no &mbito do Projeto Selo América Latina de Exportagdo de
Ficgdo Seriada Televisiva, entre os anos de 2016 e 2023 foram contratadas 59 produtoras independentes,
segundo cadastro na Ancine, para desenvolver as 82 séries analisadas na pesquisa, e produzidas pelas oito
plataformas de streaming atuantes no pais. Dessas, 86,44% das produtoras estdo localizadas no eixo Rio-Séao
Paulo (ver Rocha et al., 2025).
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sua organizagdo distinta a outra de tematica infantil, que tem a maior parte de seus episodios
rodada em estudios, por exemplo.

E nesse contexto, na qual as empresas produtoras e os criadores de historias seriadas
precisam lidar de forma direta e constante com os financiadores privados de seus projetos®, os
Streamings ou canais a cabo, trabalhando de forma coletiva, ¢ que vemos, ainda que cercada
de questionamentos dentro da percepgao do proprio mercado, o suposto emergir da funcao do
showrunner no Brasil.

Antes de analisar o contexto brasileiro da construgdo ¢ estabelecimento dos
showrunners, objetivo principal desta pesquisa, € preciso entender o nascimento da funcao e
seu significado no pais que a originou. A televisao norte-americana e seus grandes sucessos,
como The Sopranos (HBO, 2007) e The Wire (HBO, 2002), foi responsavel pela
implementagdo de um modelo de trabalho que deu aos roteiristas um lugar distinto daquele
anteriormente oferecido pelo cinema. Um dos exemplos desse processo ¢ a implantagdo de
métodos como a hoje ja estabelecida sala de roteiristas, que “consiste em um espago em que
esses profissionais se reinem e podem discutir ideias, cenas e até mesmo escrever os roteiros
em si” (Pessotto; Carvalho, 2021, p. 28). A forma de trabalho se originou nos EUA nos anos
1950 e durante os anos 1980 foi usada especialmente na criacao de séries de humor. A pratica
tornou-se um modelo do mercado dos Estados Unidos, sendo adotado também pelos
streamings que chegariam anos depois.

Com a “transferéncia” de um american way de fazer ficgdo televisiva via plataforma
de streamings crescem os processos colaborativos de trabalho na criagdo e desenvolvimento
dos roteiros de séries ficcionais. Como explica Kallas (2016, p. 11), “o papel do roteirista
como talvez o componente mais influente desses programas (de TV) ndo estd sendo
suficientemente enfatizado”. A autora compara a figura do autor de cinema, o roteirista visto
como aquela figura genial e isolada, com o roteirista de televisdo, que, para ela, sem davida

tem um peso muito maior neste meio:

8 O financiamento privado em sua totalidade ocorre majoritariamente via plataformas de streaming. Mas
diversas produgdes que tém como primeira janela a TV por cabo, contam com apoio de leis de incentivo
publicas, via chamadas, por exemplo, do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA/Ancine).
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Esses conceitos e praticas na industria cinematografica que potencialmente
afastam autores do produto final estdo por sorte muito distantes da
experiéncia para a TV - e é provavel que esse seja um fator instrumental no

sucesso artistico e comercial que temos visto no drama televisivo (Kallas,
2016, p. 12).

Considerando o cenario apresentado e sendo este um processo tdo coletivo desde sua
criagdo, como garantir que um produto com varios episddios por temporada mantenha a
costura ideal entre seus fios narrativos, estéticos e de tom? E quem poderia responder diante
das exigéncias dos financiadores deste produto, no caso, os canais? O proprio mercado norte
americano criou a resposta. E assim nascia a fun¢do de showrunner. O termo foi cunhado
pela induastria norte-americana ainda nos anos 1990 e, em aspectos gerais, diz respeito ao
profissional responsavel “por supervisionar todas as areas de escrita e produgao de uma obra
televisiva seriada, além de garantir que cada episodio seja entregue no prazo e dentro do
or¢amento, tanto para o estudio que produz o show, como para a rede de TV que o exibe”
(Doyle, 2014). “Na pratica, o showrunner ¢ o grande cérebro de uma série de televisao
episodica, e o executor do niimero de roteiros pedidos para uma determinada temporada’™
(Bennett, 2014, p. 15, traducgdo da autora).

Com as plataformas tornando-se um fendmeno global ¢ a produgdo de séries
crescendo em todo o mundo, outras instituigdes ligadas ao universo dos trabalhadores
audiovisuais perceberam a necessidade de defender uma visao do termo, como o Sindicato de

Roteiristas Espanhois (ALMA) em nota técnica publicada pela entidade:

A pessoa que exerce a fungdo de showrunner é a maxima responsavel por
uma série, e, sempre, acima de tudo, ¢ a responsavel pelo roteiro. Ostenta a
maxima autoridade na equipe de roteiristas e, além disso, a maxima
responsabilidade sobre os conteudos. O que mais define essa figura é que
escreve e reescreve o roteiro, independente de ser criadora ou autora do
roteiro original. Porém, por definicdo se trata de alguém que ¢é roteirista e
que maneja e escreve o roteiro. Em todo caso, escreve e lidera o trabalho da
equipe de roteiristas e, portanto, ¢ responsavel pela dire¢ao criativa: assume
a responsabilidade da série desde a parte criativa e ndo desde a parte de
produgdo. Quando se é showrunner, portanto, se escreve € se tomam
decisOes criativas até as ultimas consequéncias sobre os conteudos da série,
ndo somente no roteiro, mas também no set, na produgado e na pds-produgao

? In practice, the showrunner is the big brain of an episodic television series, and the executor of the ordered
number of scripts for a given season (Bennett, 2014, p. 15).
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(edi¢do, montagem, figurino, casting, fotografia e som)."” (ALMA, 2019,
s/p, traducao da autora)

Esta definicao do ALMA, no entanto, parece nao incluir claramente parte importante
da defini¢ao da fun¢do no mercado estadunidense, como explicado pelo showrunner Andrew

Marlowe (Castle, 2009, ABC), ao ser entrevistado pela autora Tara Bennett:

Ser o showrunner significa que vocé€ € responsavel por todos os aspectos
criativos e financeiros do 'show'. Vocé € responsavel por levar a ideia de um
programa, a ideia de cada episddio, em todo o caminho de execugdo e em
todo o caminho da entrega fisica que vocé€ esta dando para a emissora, (a
entrega) que eles vao colocar no ar. E como ser o CEO de uma organizacio,
em que o or¢amento tipico ¢ de U$2.8 a U$3.5 milhdes por episodio. Ao
final do ano, vocé foi o CEO de um empreendimento que custa de U$70 a
U$75 milhdes (Bennett, 2014, p. 16).

No entanto, quanto a aspectos criativos, em ambos contextos parece haver clareza de
que showrunner ¢ aquele ou aquela responsavel por cuidar dos elementos relacionados a
historia em si mesma durante o desenvolvimento, producdo, pds e entrega de uma série. E, ao
estar sempre conectado a prote¢do da visdo de uma historia (a que a série pretende contar),
seria, portanto, essencialmente uma pessoa roteirista. Para compreender como a fungdo ¢
analisada vamos partir do levantamento de literatura que levamos a cabo para desenvolver

essa pesquisa.

" La persona que ejerce la funcion de showrunner es la maxima responsable de una serie y, siempre y por
encima de todo, es la responsable del guidn. Ostenta la méxima autoridad en el equipo de guién y, ademas, la
maxima responsabilidad sobre los contenidos. Lo mas definitorio de esta figura es que escribe y reescribe el
guion, con independencia de que sea creadora o autora del guion original. Sin embargo, por definicion se trata
de alguien que es guionista y que maneja y escribe sobre el guion. En todo caso escribe y lidera el trabajo del
equipo de guionistas, y por lo tanto es responsable de la direccion creativa: asume la responsabilidad de la serie
desde la parte creativa y no desde la parte de produccion. Cuando se es showrunner, por lo tanto, se escribe y se
toman decisiones creativas hasta las ultimas consecuencias sobre los contenidos de la serie, no solo en el guién
sino en el rodaje, la produccion y la posproduccion (edicion, montaje, vestuario, casting, foto, sonido, etc.)
(ALMA, 2019, s/p).
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A maior parte dos estudos que contemplam a tematica dos showrunners tem como
principal origem autores norte-americanos e, por sua vez, a analise da fun¢do dentro do
contexto deste mercado. Em menor niimero, ha também investigagdes realizadas por autores
do continente europeu e alguns paises latino-americanos, além do Brasil (Campos, 2019;
Silva, 2021). Entre os enfoques analisados estdo as questdes de autoria, seus aspectos legais e
a fungio do showrunner (Blakey, 2017; Heuman, 2017). E possivel encontrar ainda neste
campo de estudos reflexdes sobre o proprio surgimento da funcdo e seus efeitos sobre a
televisdo contemporanea dos EUA (Virino, 2016). E, claro, ha diversas andlises sobre a
funcdo em si mesma e quais seriam afinal suas atribui¢des (Ruiz et al., 2018). Outros artigos
(Jensen, 2017; Alves; Souza, 2021) dao conta do estudo mais personalizado do trabalho de
showrunners especificos: como David Simon, criador da renomada série The Wire (HBO,
2002), e possivelmente a mais famosa de todos eles, Shonda Rhimes, criadora de sucessos
como Grey's Anatomy (ABC, 2005) e Scandal (ABC, 2012).

Para aprofundar ndo apenas sua origem e entender melhor a ascensdo do cargo diante
da audiéncia estadunidense, ¢ preciso olhar também para o surgimento da internet e suas
comunidades digitais. “Vocé poderia imaginar se David Lynch tivesse interesse e acesso a
internet quando Twin Peaks"” surgiu?” (Bennett, 2014, p. 16, tradugdo da autora)'? é a
provocagao feita por Damon Lindelof, showrunner de séries como Lost ( ABC, 2004 ) e The
Leftovers (HBO, 2017). Na década de 1990 surgia um fenomeno hoje considerado corriqueiro
¢ habitual: falar sobre televisdo na internet. Nesse caso, ndo apenas falar, mas dissecar seu
contetido, especular a continuidade do episddio anterior, criar roteiros baseados em séries que
estavam no ar, e claro, investigar e entender quem estava por tras da criagdo das historias que
deixavam as audiéncias fascinadas. Antes da chegada desta época, ainda que a televisao dos
EUA tivesse vivido a sua chamada primeira “Era de Ouro” na década de quarenta, a
audiéncia estava concentrada especialmente nos nomes do elenco que viviam personagens de
sucesso. Quando o programa acabava, ndo havia a preocupagdo de entender quem fazia as

historias.

Série de TV, langada nos anos 1990, criada e dirigida por David Lynch e transmitida pela rede norte-americana
ABC, que se tornou um fendmeno de audiéncia ao levar o publico a tentar descobrir quem matou a jovem Laura
Palmer.

12 Can you imagine if David Lynch had an interest in and access to the Internet when Twin Peaks came along?
(Bennett, 2014, p. 16).
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Outra 'caixa' estava competindo para ter a atencdo na esfera do
entretenimento conforme milhdes estavam descobrindo que o computador
era um condutor que carregava a discussdo da televisdo depois do 'fade to
black'. As comunidades digitais se formaram ao redor de programas de
televisdo. Com a conectividade de massa imediata, j& ndo era suficiente
discutir o que foi visto na manha seguinte em 'conversas de corredor'. A
conversa ndo podia e ja ndo tinha mais que esperar". (Bennett, 2014, p. 13,
tradugdo da autora)."

Em termos praticos, claro, a existéncia do showrunner surgir atrelada a usa-lo também
como promotor da série e figura engajadora da audiéncia foi uma consequéncia. Porque antes
disso estd a existéncia da histéria. E neste ponto ¢ fundamental enfatizarmos o quanto o cargo
tem total relacdo com a existéncia de obras audiovisuais em formato seriado. Basta nos
situarmos como consumidores de séries televisivas. O que nos fez ficar por seis anos
perguntando-nos e seguindo a jornada de quem finalmente ocuparia o “trono de ferro”? As
batalhas, dragdes, romances em Game of Thrones (HBO, 2011) colaboraram de alguma
forma para prender a atencao, mas manter um publico fiel por tantas temporadas reside no
fato de que a historia, e todas as suas subtramas, mantiveram a audiéncia sedenta por saber: e
agora o que vai acontecer?

A suspensdao da continuidade que objetiva trazer o publico de volta no capitulo
seguinte ¢ uma das estratégias mais antigas dos meios de comunicagao, e data dos tempos do

uso dos folhetins como estratégia para que leitores voltassem a comprar uma nova edigao.

O romance-folhetim teve sua inauguragdo oficial em 5 de agosto de 1836,
quando o La presse comeca a publicar Lazarillo de Tormes em partes
diarias. Porém Lazarillo de Tormes ainda era uma obra que nao fora criada
originalmente para ser publicada por pedagos em rodapés de jornais, como
aconteceria em seguida. O folhetim faz sucesso e ¢ incorporado a logica
capitalista (Souza Jr, 2012, p. 113).

Rapidamente Emile de Girardin e seu sécio Armand Dutacq, donos dos jornais a
publicar as primeiras histérias divididas a cada edicao, compreenderam que aquele método

trazia retornos financeiros. O pesquisador Luis Roberto de Souza Junior traz ainda Bakhtin

3" Another box was vying for entertainment attention as millions were discovering that the computer was a
conduit to carry on the television discussion after the fade to black. Digital communities formed around
television shows. With immediate mass connectivity, it wasn’t enough to discuss what was seen the next
morning around the proverbial watercooler. The conversation couldn’t, and didn’t have to, wait anymore.
(Bennett, 2014, p. 13).
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para recordar a relevancia dos folhetins que “no lugar da nossa vida enfadonha nos oferecem
um sucedaneo, ¢ verdade, mas se trata de uma existéncia fascinante e brilhante”. (Bakhtin,
1998, p. 421). Segundo o filésofo russo, a identificagdo com personagens € aventuras
ajudavam a que esses romances fossem de certo modo “substitutos de nossa vida particular”.
E ndo precisamos ir longe para entender como as jornadas folhetinescas seguem exitosas até
os tempos atuais, basta olhar para a producdo de telenovelas. Como bem definiu
Martin-Barbero “a obstinada persisténcia do melodrama mais além e muito depois de
desaparecidas suas condi¢des de surgimento (...) ndo pode ser explicada nos termos de uma
operacao puramente ideologica e comercial” (1997, p 66), ja que para o autor essas historias
se confundem com o proprio habito de conta-las e ouvi-las. “Do cinema ao radioteatro, uma
histéria dos modos de narrar e da encenagdo da cultura de massas, ¢, em grande parte, uma
historia do melodrama” (Martin-Barbero, 1997, p. 166). Assim a jun¢do do formato
folhetinesco, deixando ganchos das histdrias para as semanas seguintes, com o melodrama
focado em aventuras familiares e amores proibidos, permitiu que ao longo do tempo ambos
se tornassem fendmenos na América Latina.

A principio, os folhetins eram romances ou contos ja existentes que eram publicados
em partes. Com o sucesso das obras, os jornais comecaram a fazer encomendas diretas a
escritores de renome para que criassem historias ja pensadas para o formato. No Brasil, José
de Alencar, autor de obras como Iracema e Luciola, foi também autor de folhetins. “O
folhetim democratizou o acesso a literatura e serviu de estimulo para que muitos
escrevessem, uma vez que lhes dava a possibilidade de publicacao” (Souza Jr. 2012, p. 114).
A obra mais famosa do escritor, O Guarani, “pode ser considerado o maior folhetim
brasileiro, publicado no Diario do Rio de Janeiro em 1857 (Souza Jr, 2012, p. 114).

Apesar de obras audiovisuais serem produzidas por grandes equipes, € dependerem
essencialmente da dedicagdo e habilidades de muitos campos da area (Produgdo, Diregdo,
Fotografia, Som, Montagem, Figurino, Maquinaria, entre tantos outros), ha algo no cerne das
obras seriadas iniciadas com os folhetins que nos ajuda a compreender um aspecto muito
importante: a coeréncia nos proximos passos da historia e os caminhos que ela vai seguir
dependem, sobretudo, do trabalho de seu autor.

Considerando esse cenario e transportando-nos para a historia da televisdao

norte-americana a fim de entender de maneira mais aprofundada as origens do showrunner, é
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necessario sintonizar o momento histérico na rede de TV CBS, em 1951, mas precisamente
no dia 15 de outubro daquele ano, data de estreia de I Love Lucy. O sitcom que durou seis
temporadas ¢ talvez um dos mais famosos do inicio da televisdo naquele pais. Entre suas
inovagdes estd o fato de haver sido a primeira série gravada em formato multi-cimera em
estudio, o que depois seria adotado por inimeras outras séries de TV. Mas conforme aponta
Miranda Banks, “algo menos conhecido ¢ também como / love Lucy, de uma certa forma, fez
surgir um papel na producao de televisdo, que apesar de lugar comum em Hollywood, foi
bastante controverso na época: o papel composto ‘produtor-escritor’ (Banks, 2013, p. 260).
Aqui, antes de seguirmos em frente com emblemadtico caso / Love Lucy, ¢ importante destacar
que a primeira pessoa conhecida a realmente incorporar a figura de roteirista-produtora foi
Gertrude Berg na série The Goldbergs (CBS, 1949 - 1951), uma comédia dramatica sobre
uma familia judia que vivia na cidade de Nova York. “Era uma escritora, produtora, atriz,
uma verdadeira show-woman. Ela foi, inquestionavelmente, uma showrunner quarenta anos
antes do termo ser concebido” (Banks, 2013, p. 266). A curta duragdo da série, bem como um
sexismo nao tao velado, fizeram com que historicamente o nome de Gertrude Goldberg fosse
menos citado quando se fala do tema.

Voltando nossa discussdo para I Love Lucy, no capitulo que Miranda Banks dedica a
série no livro How to watch Television (Thompson; Mittell, 2013), a autora explica também
que se o programa fosse uma produgdo contemporanea seu €xito seria seguramente atribuido
a uma pessoa: seu showrunner. Mas “decifrar quem estd a cargo de uma série de TV ¢
frequentemente uma tarefa ardua” (Banks, 2013, p. 261). E no caso de [ love Lucy
determinadas particularidades fizeram essa compreensdo um pouco mais complexa. Seus
atores principais eram também donos do estudio que produzia a série (The Desilu Studio).
Lucille Ball, a grande protagonista e intérprete de Lucy, personagem sob a qual todas as
historias eram centradas, e Desi Arnaz, que vivia Rick Ricardo, o marido de Lucy. Eram de
Arnaz as decisdes gerenciais, como, por exemplo, talentos que seriam contratados para fazer
o programa andar. Apesar de, na pratica, exercer majoritariamente a fun¢ao de ator e diretor
do estadio, Arnaz deu a si proprio o crédito de produtor executivo da série. Diante desse
cenario, assumia-se facilmente que os criadores de / love Lucy seriam Lucille e Desi, mas na

realidade esta figura foi Jess Oppenheimer.



26

Oppenheimer era um jovem escritor de radio, diretor e produtor de diversas
séries de sucesso (...). O papel 'hifenizado' que Oppenheimer teve na série (I
love Lucy), na verdade, teve sua origem nas radionovelas e depois em outra
celebrada série popular. Ele foi trazido para liderar a série de radio de
Lucille Ball "My favorite Husband'. Quando a CBS e o estidio Desilu
comecaram a conversar sobre criar uma série para TV, Oppenheimer
trabalhava com Lucille e Arnaz, e seus dois co-escritores em 'My Favorite
Husband', Madeline Pugh e Bob Carroll Jr (...). Deste contexto, surgiu o
tratamento de uma pagina que apresentava o plot basico (da série) (Banks,
2013, p. 263, tradugdo da autora). '*

Ja imerso no showbusiness, Oppenheimer entendeu que precisava assegurar sua ideia
e assim registrou a premissa da série / Love Lucy. Quando o programa comegou a ser
produzido ele estava envolvido ajudando escritores e também guiando a dire¢do da série.
“Seu interesse e foco no storytelling deram consisténcia narrativa e de voz” (Banks, 2013, p.
263). “O Cérebro” e “General em campo” eram algumas das definigdes pelas quais
Oppenheimer passou a ser chamado. “Mesmo que o titulo ainda tivesse que ser inventado,
essa linguagem de controle gerencial e autoridade criativa ecoa nas descrigdes atuais de
showrunner" (Banks, 2013, p. 263). Banks cita ainda uma entrevista dada pelo proprio

Oppenheimer ao falar sobre como seu trabalho com os roteiristas funcionava:

Eu fiz disso uma regra, ndo importava qudo boa estava a versdo que eles
haviam feito, reeditar a coisa completa do comeco ao fim, porque dessa
maneira cada um dos personagens ia falar de forma consistente a cada
semana. Ndo necessariamente tinha que ser seu, desde que passasse pelo
filtro de alguém. Mas eu sentia que eu sabia melhor o clima e o sentimento
dos programas anteriores, e dessa forma eu podia organizar tudo para que
nada soasse muito diferente ou fora de personagem... Quanto mais
consisténcia ha, mais conforto ha (para a audiéncia), ¢ mais vocé pode
desfrutar de tudo o que acontece. Entdo, certo ou errado, o programa soava o
mesmo a cada vez porque era filtrado por mim". (Banks, 2013, p. 264, em
traducio da autora). °

4 Oppenheimer was a young radio writer, director, and producer on a number of hit series (...). The hyphenate
role that Oppenheimer played in the series, in fact had its roots in radio soaps and later in other celebrated
popular series. He was brought in to run Lucille Ball's radio series My Favorite Husband. When CBS and Desilu
began conversations about creating a television series, Oppenheimer worked with the stars Ball and Arnaz, his
two co-writers on My Favorite Husband, Madeline Pugh e Bob Carroll Jr (...). Out of this emerged a one-paged
treatment outlining the basic plot idea (Banks, 2013, p. 263).

5 I made it a point, no matter how good their draft was, to re-dictate the entire thing from the beginning to end,
because that way each of the characters consistently spoke the same way each week. It didn't have to be me,
necessarily, as long as it was filtered through one person's sense. But I felt that I knew best the mood and feel of
our previous shows, and that I could bring it all into line so that nothing sounded too different or out of
character... The more consistency there is, the more comfortable (the audience is), and the more you can enjoy



27

Dessa maneira, com a visao e habilidades gerenciais e criativas de Oppenheimer, a
série mantinha sua regularidade a cada nova temporada. Mas, ao contrario do que vemos
hoje, esse duplo papel (roteirista-produtor) foi considerado ameagador pelos roteiristas da
época. Ja que as atividades gerenciais eram vistas como encargo de produtores, que também
seriam espécies de adversarios (Banks, 2013, p. 265) em negociagdes de trabalho. O
problema foi tdo grande que a dupla fungao levou Oppenheimer a uma audiéncia na National
Labor Relation Board (algo equivalente a uma espécie de Ministério do Trabalho da época).

Toda a polémica foi motivada porque nos anos 1950 cerca de trinta roteiristas se
organizaram para formar o Television Writers of America (TWA). Entre as grandes
reivindicagdes do grupo estavam o aumento de seus saldrios e a obtencdo de beneficios
trabalhistas. Esse grupo buscou o National Labor Relation Board para registrar-se e tornar-se
oficialmente o negociador e representante dos roteiristas de televisdo nos EUA. E quem era o
vice-presidente do TWA? Ele mesmo: Jess Oppenheimer. O que provocou uma revolta entre
os membros de uma organizacdo que ja existia, o Screen Writers Guild (SWG), que fez a
dentncia ao conselho e exigiu uma audiéncia. O SWG tinha como foco justamente a
representacdo de roteiristas em negociagdes e disputas com departamentos gerenciais. Nesse
momento, Oppenheimer exercia trés papeis: a) roteirista-chefe de / Love Lucy; b) produtor
contratado e, portanto, empregado pelo estidio Desilu e; ¢) vice-presidente do TWA. Entre as
acusacgdes estava o fato de que Oppenheimer estaria exercendo enorme influéncia recrutando
roteiristas para que fizessem parte do TWA. Todos estes fatores geraram o questionamento:
como Oppenheimer, ele mesmo um gerente e produtor, poderia representar roteiristas contra
gerentes-produtores?

Em resumo, a ameaca residia no fato de que o tal cargo composto roteirista-produtor
introduzisse infiltrados nos sindicatos de escritores. O que poderia nos tempos atuais soar
como teoria da conspiragdo, encontra justificativa nos temores da época, afinal, fazia apenas
cinco anos que um numero significativo de roteiristas havia sido preso por recusar-se a
testemunhar sobre potenciais “simpatias a0 comunismo”. Ao mesmo tempo em que muitos

outros profissionais da area perdiam seus contratos com estidios por fazer parte de uma

everything that happens. So, rightly or wrongly, the show sounded the same each time because it funneled
through me" (Banks, 2013, p. 264).
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“lista”. O conflito seguiu, mas os anos foram passando e em 1954 chegou ao fim a Television
Writers of America (TWA) e todos os autores, fossem eles de televisdo, radio ou cinema,
passaram a integrar uma Unica associagdo, a Writers Guild of America (WGA). Mas foi a
partir de I Love Lucy que outros escritores comecaram a exigir créditos de roteiristas e
produtores, o que levou a “nogdes conflitantes de autoria e propriedade aos sindicatos que
representavam esses trabalhadores da midia” (Banks, 2013, p. 266).

Ainda nos anos 1950, periodo que forma parte da considerada “Primeira Era de Ouro
da Televisdo” nos EUA, um outro marco fundamental na histéria dos produtos seriados
ocorreu com a transferéncia dos estudios de televisdo para Los Angeles, na California. A
partir dessa mudanca algo inédito aconteceu: as séries passaram a ser gravadas, o que
permitia que fossem repetidas sucessivas vezes (Ruiz et al., 2018). Esse acontecimento fez
com que o mercado compreendesse e lucrasse com o potencial de exploragdo destes produtos.

No entanto, as transformacdes dos anos 1970 e 1980 sdo possivelmente as mais
conhecidas por seus impactos na industria televisiva. Viria ai uma “Segunda Era de Ouro da
Televisdao”, com producdes de destaque realizadas pela MTM Enterprises'® e pelo
estabelecimento de canais a cabo, como a HBO (1971) e a AMC (1984), “que passaram a
ameagar o monopolio consistente das emissoras tradicionais - ABC, NBC, CBS” (Ruiz et al.,
2018, p. 95). E a partir desse contexto que nasce a famosa defini¢do de Quality Television de

Robert Thompson:

Ela deve romper as regras estabelecidas de televisdo € ndo se parecer com
nada que veio antes. E produzida por pessoas de linhagem estética de alto
nivel, que afiaram suas habilidades em outras areas, sobretudo o cinema.
Atrai uma audiéncia de qualidade. Alcanga sucesso contra todas as
probabilidades, apos as dificuldades iniciais. Tem um grande elenco, com
muitas estrelas, o que permite multiplas tramas. Tem memoria, referindo-se
a episodios e temporadas anteriores no desenvolvimento da historia. Desafia
a classificacdo de género. Tende a ser literaria. Contém agudas criticas
sociais e culturais com referéncias e alusdes a cultura popular. Tende para o
controverso. Aspira ao realismo. Por fim, € reconhecida e apreciada pelo
publico especializado, ganhando prémios e aplausos da critica". (Thompson,
1996, p. 22).

18 Produtora independente dos EUA fundada por Mary Tyler Moore e seu marido Grant Tinker, com a finalidade
de produzir o programa "The Mary Tyler Moore Show", para a rede de TV CBS. Foram parceiros de longa data
da empresa, chegando até nos anos 1990 a produzir uma versdao nos EUA do programa brasileiro "Xou da
Xuxa". Foi extinta quando vendida, ao final da década de noventa, para a 20th Century Fox Television.
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Mais do que uma defini¢do de televisdo de qualidade, Thompson (1996) considerou a
OT o surgimento de um novo género, que permitiu mudancas significativas na produgdo de
séries para televisao nos Estados Unidos. Ruiz ef al (2018) aponta caracteristicas importantes

da defini¢do de Thompson para levarmos em conta nesta pesquisa.

Televisao de Qualidade gira em torno de questdes polémicas, quebrando
regras e misturando humor e elementos draméticos. Além disso, sustenta a
ideia de um roteirista como criador, promovendo estruturas narrativas
complexas e referéncias culturais. E uma nova forma de escrever e produzir
televisao, que ainda que tenha comecado com vérias séries de TV nos anos
70 (...) foi totalmente estabelecido gracas a criagdo de Steven Bochco: Hill
Street Blues (NBC, 1981-1987) (Ruiz et al, 2018, p. 95, tradugdo da
autora)."”

Estejamos atentos ao fato de que Hill Street Blues, programa que narrou durante sete
temporadas a histéria de funciondrios de uma delegacia de policia, foi produzida e
transmitida por uma das grandes emissoras de TV: a NBC. Outras, com a necessidade de
atrair audiéncia e seguir mantendo anunciantes, também emplacaram sucessos como Buffy, a
ca¢a vampiros (Warner Brothers, 1997-2003) e, claro, a emblematica Twin Peaks (ABC,
1990-1991). A NBC também ousaria novamente na criagdo do que pode ser considerado o
primeiro drama politico para televisdo, The West Wing (NBC, 1997-2004). Assim como ela, a
FOX arriscaria na controversa, mas exitosa House (Fox, 2004-2012).

Ainda que essas producdes especificas tenham alcancado o sucesso nas redes de
televisdo aberta dos EUA, atingindo inclusive audiéncias no Brasil, foi o éxito alcangado
pelos canais a cabo que definiu a produgdo da época e transformou a televisdo para sempre.
Nao a toa sdo citadas sempre quando falamos sobre historia da TV seriada: Oz (HBO,
1997-2003), The Sopranos (HBO, 1999-2007) e Sex and the city (HBO, 1998-2004), obras
que preenchem as caracteristicas definidoras da quality tv, como, por exemplo, a presenca de
protagonistas controversos, diferente dos tipicos mocinhos que habitavam a TV em décadas

anteriores, ou ainda a referéncia a produtos diversos da cultura pop em uma

7 Quality Television revolves around controversial issues, breaking the rules and mixing comic and dramatic
elements. Furthermore, this supports the idea of the writer as a creator, promoting complex narrative structures
and cultural references. It is a new way of writing and producing television that, although began with several
TV series in the 1970's (...) was fully established thanks to Steve Bochco's creation: Hill Street Blues (NBC,
1981-1987)" (Ruiz et al, 2018, p. 95).
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autorreferencialidade, como itens de icones fashionistas cobigados por Carrie Bradshaw e
suas amigas.
Dunleavy (2018) faz uma retomada importante das caracteristicas detalhadas por

Thompson (1996) e seu conceito de Quality TV:

Desenvolvimentos mais recentes na narrativa AQD (American Quality
Drama) testemunham a sua evolugdo continua em resposta aos desafios e
oportunidades da era multiplataforma. O primeiro é um movimento que se
afasta da narrativa episddica e se aproxima da serializagdo. Mesmo que as
“historias da semana” sejam uma presenca continua na AQD e continuem a
ser 0 modo preferido para as muitas séries procedurais de crimes da
televisdo aberta, subtramas serializadas ganharam uma énfase crescente em
detrimento das histérias episddicas, como exemplificado na mistura
narrativa de Boston Legal e Grey's Anatomy. Em segundo lugar esta a
diversidade conceitual, em que os novos programas AQD (seguindo as
incursdes conceituais de Twin Peaks, Moonlighting e Northern Exposure)
implicam um “ponto de diferenca” baseado em conceitos, como
exemplificado por The X-Files, Buffy the Vampire Slayer, Firefly,
Elementary e The Blacklist). Terceiro, hd uma maior variedade e densidade
nas histérias, facilitada e encorajada pela diversidade conceitual e menos
limitagGes na extensdo da serializacdo transmitida por redes de TV abertas.
As tramas da historia ndo sdo apenas prolificas, mas podem “arquear” ao
longo de diferentes periodos de tempo, abrangendo desde um grupo de
episoddios até varias temporadas. Em quarto lugar, como um filme que ganha
novas oportunidades a partir da mistura de modos narrativos disponiveis
para o episddio individual, esta o interesse estético no que Jason Mittell
(2006; 2015) chama de narrativa narrativamente 'complexa’." (Dunleavy,
2018, p. 84, tradugdo da autora). '®

O século XXI até os dias atuais, a partir dos exemplos apresentados anteriormente e
de muitos outros que possivelmente nos deixaram por algum tempo vidrados diante da tela,
compde entdo os que os pesquisadores da historia da TV norte-americana demarcam como

sua “Terceira Era de Ouro”, marcada pela serialidade complexa que eleva a qualidade dos

8 More recent developments in AQD narrative testify to its continued evolution in response to the challenges
and opportunities of the multiplatform era. First is a movement away from episodic storytelling and toward
serialization. Even if ‘stories-of-the-week’ are a continuing presence in AQD and remain the preferred mode for
broadcast TV’s many crime procedurals, serial subplots have gained an increased emphasis at the expense of
episodic stories, as exemplified in the narrative mix for Boston Legal and Grey’s Anatomy (...) Second is
conceptual diversity, whereby new AQD shows (following the conceptual forays of Twin Peaks, Moonlighting
and Northern Exposure) entail a concept-based ‘point of difference’, as exemplified by The X-Files, Buffy the
Vampire Slayer, Firefly, Elementary and The Blacklist. Third is an increased range and density of stories,
facilitated and encouraged by conceptual diversity and fewer limitations on the extent of serialization in
broadcast dramas. Story strands are not only prolific but can ‘arc’ over different lengths of time, spanning
anything from a group of episodes to several seasons. Fourth, as a feature gaining new opportunities from the
mix of narrative modes available to the individual episode, is the aesthetic interest in what Jason Mittell (2006;
2015) terms narratively ‘complex’ storytelling (Dunleavy, 2018, p. 84).
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programas, ja que “(...) drama de qualidade e dramas seriados complexos sdo distinguiveis
uns dos outros (...) nas economias politicas nas quais e para os quais foram produzidos, e das
possibilidades criativas existentes para o drama televisivo americano nas eras da 'transi¢ao
multicanal' e multiplataforma” (Dunleavy 2018, p. 98)".

Com o éxito de produgdes da Quality TV as grandes emissoras € canais a cabo
estiveram mais abertas ao risco e, consequentemente, a dar mais liberdade criativa aos
projetos. Considerando o caso especifico dos canais de televisao fechados, ¢ preciso pontuar
também o modelo de negocio distinto das emissoras tradicionais de televisdo aberta.
Diferentemente destas, os canais a cabo visavam um publico alvo mais nichado, que pagava,
via assinatura de pacotes de televisdo, pelo conteudo disponivel. E dependiam em escala
muito menor da for¢a de grandes anunciantes que muitas vezes ditavam regras em relagao ao
conteudo da TV aberta. Afinal, assuntos até entdo controversos como sexo, drogas e violéncia
passaram a ser recorrentes em produtos televisivos, principalmente na TV fechada. E quando
bem contados, mantinham sua audiéncia cativa. Esse processo trouxe um novo status a figura

do roteirista:

As séries de televisdo da habitualmente denominada Terceira Era de Ouro da
televisdo (The Wire, The Sopranos, 24, Desperate Housewives, Grey’s
Anatomy, Sex and the City, The West Wing e a onipresente e emblematica
Lost, entre outras) exemplificam e sdo um emblema de um estouro de
criatividade na fic¢do narrativa audiovisual contemporanea falada em inglés.
A singularidade, interesse e importancia do conjunto dessas produgdes
televisivas, sua exceléncia ndo se deve primordialmente a inovagdes
tecnologicas, estéticas e ou proprias do desempenho do elenco, mas sim a
sua escritura. Se algo permite caracterizar precisamente o conjunto dessa
Terceira Era (...) € a importancia central dos roteiristas em sua defini¢do: na
investigacdo e experimentagdo narrativa e aposta decidida pela busca de
uma nova forma de narrar (Alberich-Pascual, 2011, p. 344).

Dessa maneira e por meio dessa historia, que comegou ainda no século XIX com o
vicio em folhetins, até chegar a uma personagem de ficgdo que sonhava em integrar o mundo
do showbusiness do qual o seu marido fazia parte em / love Lucy, e que seguiu, passando

pelas aventuras de quatro amigas que tentavam encontrar romance e sexo na cidade de Nova

19(...) ‘Quality drama’ and complex serial dramas are distinguishable from each other (...) political economies in
and for which they have been produced, and of the extant creative possibilities for American TV drama in the
‘multi-channel transition’ and multiplatform eras. (Dunleavy 2018, p. 98).
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York (Sex and the City) e por um professor de quimica doente que decidide fabricar
metanfetamina (Breaking Bad), que justificamos que a ficcdo seriada deu a televisdo um

poder talvez incomparavel.

Parte do que torna a TV tdo envolvente é sua propria natureza como uma
histéria que nunca termina. Ha coisas que vocé pode fazer na TV,
considerando a légica de uma série em curso, que nao ¢é possivel fazer num
filme. O mais importante, e esse parece ser o ponto essencial da narrativa
longa, € que vocé pode levar seus personagens a tantos lugares que ao final a
audiéncia tem uma sensacdo de intimidade com eles. Eles se tornaram parte
da vida dela (...) Por outro lado, na condigdo de espectador, vocé esta
firmando um compromisso de longo prazo quando comeca a assistir uma
séric de TV. No fim das contas a TV, em sua melhor forma, cultiva um
vicio". (Kallas, 2016, p. 246-247)

E nessa onda de acontecimentos, criando, escrevendo, gerenciando, guiando e
mantendo a histéria viva por episoédios seguidos, originou-se e permanece até a era
contemporanea a figura do showrunner especificamente no mercado norte-americano, mas
que com o avango principalmente do streaming ao redor do globo, passa a possivelmente

fazer parte de outras contextos audiovisuais.

1.2. Mas afinal, o que quer dizer showrunner?

Além de tracar seu contexto historico e origem, ¢ também objetivo deste capitulo
esclarecer que nao ha multiplas definicdes do termo showrunner, ainda que por ser uma
funcdo exercida por pessoas diferentes, as vezes sozinhas, as vezes em dupla, ela possa ser
executada utilizando métodos de trabalho distintos. Na busca por entender seu significado a
partir do mercado, propositalmente durante a etapa de entrevistas com integrantes de salas de
roteiro de séries brasileiras fizemos a pergunta: Qual a definig¢do ideal de showrunner?. Uma
das respostas nos ajuda aqui a ressaltar que € uma coisa s6: "A gente ndo fala qual ¢ a
defini¢do ideal de cama, porque a cama tem uma defini¢do, ¢ uma coisa que vocé dorme (...)
usa para outras coisas. Entdo, showrunner so6 existe uma defini¢do e ela €, sim, baseada no
modelo estrutural de realizagdo de narrativa serializada americana" (Entrevistado n°® 4, 2024).
Considerando a analogia dada, existem modelos de camas os mais diversos possiveis, mas ao

pensar sobre sua representacao todos nés vamos a um lugar realmente similar ao imaginar
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este objeto. No entanto, ndo ¢ tdo simples fazer isso quando falamos sobre showrunners. A
partir dos estudos ja realizados sobre o tema, além da defini¢do ja considerada na
apresentacao desta pesquisa, ¢ importante trazer algumas explicagdes que nos ajudam a
aparar as arestas e a aclarar seu significado. “O termo showrunner ¢ um titulo informal, e
portanto, ndo aparece nos titulos de créditos das séries de televisao” (Rueda; Aira, 2023, p.
2). Ou ainda, “O showrunner tem o potencial de acumular, numa mesma posi¢do, o capital
simbolico do autor criador e o capital especifico do autor-gerente” (Carvalho, 2021, p. 12). E
também “Além disso, o showrunner-autor age como uma perceptivel garantia de arte, e
legitima o programa de televisdo com a visdo de uma figura autoral” (Steiner, 2015, p. 183,
traducdo da autora)®. Outros autores também apontam algumas defini¢des que destacamos

abaixo:

(...) podemos notar que apesar de estarmos tratando do propdsito e da fungao
do roteirista de contar historias e de existirem homologias entre o campo do
cinema e o da produgdo de séries televisivas, hd que se reconhecer que as
particularidades deste implicam mudangas no oficio do roteirista
responsavel pela criagdo e pela conducdo da narrativa que precisa agregar a
habilidade de produtor-roteirista, associacdo de oficios conhecida como
showrunner, a quem se costuma atribuir a autoria de uma série ficcional
televisiva, seja pela responsabilidade das decisdes finais em relagdo ao que
se v€ na obra, seja pelo gerenciamento do trabalho criativo." (Alves; Souza,
2021, p. 54).

Vocé (showrunner) agora esta a cargo da pré-produgdo, producdo, e pos
producgdo. Em outras palavras, tudo. A tarefa mais critica da sua agenda, no
entanto, € ter a certeza de que roteiros de qualidade estdo sendo entregues a
tempo. Vocé faz isso efetivamente manejando uma equipe de escritores (fixa
e/ou freelancer). Apenas entregando ao diretor ¢ a sua equipe inteira de
produgdo o roteiro na data de preparagdo, ou antes dela, vocé pode alcangar
o maximo de resultados ao longo do tempo". (Wirth; Melvoin, 2004, p. 42,
traducdo da autora).”!

Showrunners comegam com a escrita como a competéncia primaria (...) Ha
uma grande distdncia entre ser um roteirista e ser um showrunner

2 Moreover, the showrunner-auteur acts as a perceived guarantor of art, and legitimizes the television show as
following the vision of one authorial figure (Steiner, 2015, p. 183).

2! You are now in charge of pre-production, production and post-production. In other words everything. The
most critical task of your agenda, however, is making sure that quality scripts get delivered on time. You do this
by effectively managing a writing staff and freelance writers. Only by giving a director and your entire
production team a script on or before its prep date can you achieve maximum results over time (Wirth &
Melvoin, 2004, p. 42).
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responsavel por gastar um or¢amento de produgdo ao redor de US$1,5
milhdes a cada sete dias. O showrunner precisa ter conhecimento gerencial e
experiéncia como em qualquer organizagdo, ser capaz de comunicar a visao
para o resto da equipe, e contratar o pessoal certo para essa visdo. Um
showrunner ndo ¢é simplesmente um gerente. Ele ou ela é um lider. No
coragdo do papel do showrunner esta a capacidade de trabalhar com outros:
as habilidades pessoais e interpessoais relacionadas a comunicagdes,
determinagdes, estratégia e construgdo de relagdes que sdo essenciais para a
lideranga". (Carver; Dubois, 2009, p. 07, tradugdo da autora).”

Assim como muitas coisas na vida, s6 porque uma pessoa ¢ boa em uma
coisa, ndo quer dizer que as habilidades dele serdo transferidas para todo
todo tipo de tarefa que executam. Na verdade, no que diz respeito a
'showrunning' a habilidade de escrever, ndo significa que a habilidade de
gerenciar sera inerente a mesma maneira (Bennett, 2014, p. 24, traducdo da
autora).

Junto com o aprendizado que vem com a experiéncia, o “Writers Guild fo
America” organiza o programa de treinamento de showrunners desde 2005.
Jeff Melvoin, co-fundador do curso, destaca “roteiros de qualidade, a
tempo" como a licdo mais importante, enfatizando que ambas habilidades de
roteiristas ¢ de produtor executivo sdo essenciais para se tornar um
showrunner de sucesso (Ruiz et al, 2018, p. 99, traducdo da autora). *

Consideramos fundamental trazer essa gama de autores distintos para definir o termo,
porque suas consideragdes, ainda que expressas de formas diferentes e enfatizando aspectos
particulares da fungdo, sdo certeiras em pontos fundamentais para compreendé-la: a)
showrunners sdo por definicdo essencialmente roteiristas, ja que sdo 0s mAaximos
responsaveis pelo texto/narrativa dentro de uma obra seriada televisiva; b) acompanham
todos os processos de uma produgao seriada e tem poder de decisdo em todas essas etapas; c)
além de escrever, atuam como uma espécie de gerente que deve organizar e conduzir a obra,

com o objetivo de que a narrativa proposta seja respeitada até a entrega do produto final.

22 Showrunners start with writing as a primary competency (...) There is a giant leap from being a writer to
being a Showrunner responsible for spending a production budget of up to $1.5 million every seven days. The
Showrunner has to have managerial savvy and experience as in any organization, be able to communicate a
vision to the rest of the staff, and hire the right personnel for the vision. A showrunner is not simply a manager.
He or she is a leader. At the heart of the role of showrunner is the capacity to work with other: the personal and
interpersonal skills that relate to communications, decisiveness, strategy and relationship-building that are
essential to leadership (Carver & Dubois, 2009, p. 07).

2 As with all things in life, just because a person is good at one thing doesn’t mean their skill sets transfer to
every task they perform. With showrunning, the ability to write doesn’t mean that the ability to manage will be
inherent as well (Bennet, 2014, p. 24).

24 Together with the learning that comes from experience, the Writers Guild of America has been organizing the
Showrunners Training Program since 2005. Jeff Melvoin, co-founder of the course, stresses “quality scripts, on
time” as being the most important lesson, making patent that both writer and executive producer skill sets are
essential in order to become a successful showrunner (Ruiz ef al, 2018, p.99).



35

1.3. Autoria em séries de televisio

Ao apontarmos caracteristicas da funcdo showrunmner, sua relacdo direta com a
existéncia das séries de TV, portanto, responsabilidade em manter historias vivas e atrativas
ao longo do desenvolvimento dos episodios, € inevitavel que uma importante (e ndo tdo nova)
questdo venha a tona: uma obra feita a muitas maos, tem uma autoria? Se sim, ela ¢ de quem?
Considerando o contexto audiovisual, os estudos do Cinema sdao uma boa contribui¢do para

suscitar reflexdes iniciais sobre o assunto:

Embora se possa dizer autor de um quadro, autor de uma partitura,
'absolutamente', como diz o dicionario, autor significa escritor. Nao ha
davida de que a palavra autor usada pelos adeptos da politica e seus
seguidores encontrava sua origem no dominio literario. Tratava-se de ver o
cineasta como um escritor, o filme como um livro, mais precisamente como
um romance (...). Agnés Varda, ao realizar La pointe Courte, anuncia que
vai 'fazer um filme exatamente como se escreve um livro'. (...) No seu
proprio uso cinematografico, a palavra autor tem primeiro uma significagao
literaria (...) Renoir diz, comentando o inicio de sua carreira
cinematografica, quando trabalhava em filmes de outros: mo inicio, ndo
tinha de modo nenhum a intencdo de escrever, de ser autor, de inventar
historias (...) o autor ndo designa um realizador, mas sim roteiristas ou
argumentistas, isto €, autores do que se costuma considerar a parte literaria
do trabalho cinematografico" (Bernardet, 1994, p. 14-15).

Ainda que seja comum em obras cinematograficas os créditos “um filme de”, ao
referir-se a figura do diretor ou diretora, em sua analise da autoria no cinema, Jean Claude
Bernardet aponta a relacdo direta do termo com uma heranca do autor/escritor da literatura.
No entanto, dentro do proprio universo do cinema a autoria ainda traz certas discussdes. No
livro “O autor no cinema” (1996), o pesquisador conta ainda uma historia que ajuda a ilustrar
um pouco a questao. O diretor italiano Federico Fellini visitava o set de Roberto Rossellini na
filmagem de Paisd (1946) e ao ver o amigo gritando em um megafone ao filmar um primeiro
plano do filme, “enquanto blindados atravessam a cena e milhares de napolitanos gritavam
das janelas (...) entdo Fellini percebe que a expressao da ideia que temos na cabega € possivel
no meio desse 'acontecimento continuo entre a vida e a expressao da vida' que € o cinema”
(Bernardet, 1994, p. 22). Assim, completa Bernardet, “o autor ¢ um cineasta que se expressa,
que expressa o que tem dentro dele”. Aqui vamos nos deter a trés discussdes trazidas pelos
estudioso que nos ajudardo a pensar sobre a constru¢do do autor no cinema: a) Para Cocteau

(Jean Cocteau, roteirista, ator e realizador, 1889-1963), seria necessario juntar a figura do
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argumentista-roteirista com a do realizador em uma tUnica pessoa, mas o realizador teria
prevaléncia; b) Para L'Herbier (Marcel L'Herbier, diretor de cinema, 1888-1979) , o roteiro é
uma bussola e seria necessario criar imagens, j4 que sem a imagem ndo haveria filme. E o
prenuncio da ideia de mise en scene; c) Para Pinchel (Irving Pinchel, diretor e ator,
1891-1954), ndo se trata apenas do bindmio roteirista-realizador, mas da adi¢do de mais uma
funcdo a uma tUnica pessoa: a de produtor. “Essa jun¢do das trés fun¢des tornou-se o ideal do
cinema de autor ¢ do que conhecemos no Brasil como cinema independente” (Bernardet,
1996, p. 23)

E possivel visualizar, portanto, que o debate obra versus autoria remonta quase que a
propria historia do audiovisual como forma de arte. E com as séries de televisdo ndo seria
diferente. No Brasil, a produgdo de obras para televisao, a partir da Lei da TV Paga, ocorreu
de forma majoritaria via terceiriza¢do de servicos de criacdo e producdo as casas produtoras
independentes brasileiras pelos canais de televisdo, que por sua vez exibiam essas obras.
Quando as séries de televisdo comegaram a ser produzidas, especialmente apos a chegada dos
streamings, a logica de contratacdo desses servicos permaneceu. E quem eram as figuras
centrais, fundadoras e, portanto, donas dessas casas produtoras? Geralmente diretores e/ou
também produtores executivos. Com a transferéncia dos trabalhos de cinema, publicidade,
entre outros, para a producdo de obras seriadas de ficcdo, ainda permaneceram no ar, em
alguns processos, a figura do diretor como autor/criador. Ainda que, muitas vezes, no caso de
produtos seriados, a pessoa que exerce esse cargo se junte ao processo depois que a obra ja
estd desenvolvida (obviamente, ndo na totalidade dos casos). Nao se trata aqui de reduzir a
importancia da direcdo na construgdo da ficcdo seriada, ja que a fungdo é também essencial a
obra, mas de pontuar como a centralizagdo da autoria audiovisual na figura do diretor ou
diretora provoca até os dias de hoje debates a respeito de quem “assina” uma série de
televisdo. E nesse aspecto a figura do showrunner ¢ central a discussao.

Em seu livro "Complex TV: The poetics of contemporary storytelling" (2015), o
professor Jason Mittell, um dos mais referenciados autores quando o assunto ¢ estudos de
televisdo no contexto estadunidense, traz uma historia que nos ajuda a ilustrar a questdo. O
final da quinta temporada da série Buffy, a caga vampiros (20th Century Studios, 1997-2003)
passou por uma crise entre seus fas. O momento 14 pelos anos 2000 ocorreu por conta da

introducdo, sem maiores justificativas, de uma nova personagem a série: Dawn, a irma
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adolescente de Buffy. O problema residia no fato de que Buffy, a amada protagonista do
show, fora apresentada durante mais de cinquenta horas de programa como filha tnica e os
novos episodios pareciam ndo dar conta de justificar o aparecimento da irma. E ndo apenas
isso, a partir daquele momento Dawn passava a ser uma das figuras centrais da trama e
“outros personagens a tratavam como se ela sempre estivesse estado ali” (Mittell, 2015, p.
94). Alguns apontavam a existéncia de Dawn a pressdes externas, ja que o publico da série
era majoritariamente teen € com o crescimento de Buffy, seria necessario que outra
adolescente fosse inserida no programa, de modo que este publico ndo perdesse a referéncia.
Os foruns de fas estavam preocupados que seu show houvesse desandado de uma vez por
todas, mas determinado grupo permanecia ali e criou um refrdo que nos traz de volta a nossa
tematica: Trust Joss (Confie em Joss). Joss, nesse caso, era Joss Whedon, “o criador, produtor
executivo, roteirista-chefe e frequentemente diretor de Buffy - em outras palavras, o autor do
texto” (Mittell, 2015, p. 95).

E por meio dessa anedota que Mittell expde a autoria em séries televisivas a partir de
trés facetas que serdo importantes para nossa analise: 1) o aspecto material, a partir da
pergunta: como é criada uma série de televisdo?; ii) o segundo ponto foca na questdo e sua
forma de circulagdo em discursos culturais: como a autoria na televisdo é entendida?; iii) por
fim, o autor olha para processos praticos de consumo, como o surgimento do trust Joss para
considerar: como os espectadores usam a autoria televisiva? (Mittell, 2015, p. 95). Para o
autor, essas trés facetas serdo capazes de apontar a importancia central que a autoria tem em
demarcar o nosso envolvimento com a televisdo seriada. E em comum a todas elas estd a
figura do showrunner e sua atuacao.

Aprofundando-nos nos estudos de Mittell, vamos tomar o primeiro dos aspectos
apresentados por ele: “O autor na produgdo”. Aqui considera-se a dificuldade em atribuir
autoria em processos que sdo extremamente colaborativos, como em meios como a televisao.
Muitas vezes o que tentamos fazer ¢ migrar a ideia de autor que vem da literatura: um “autor
unico”, o que para Mittell trata-se da autoria por origem. Mas € a segunda definigdo trazida
por ele, e da qual ja falamos um pouco anteriormente, a que mais se aproxima ao nosso
campo de interesse: a “‘comumente aceita de que a atribui¢do da autoria de um filme esta
centrada na figura do diretor” (Mittell, 2015, p. 96). Essa cultura, de certa maneira, acaba

alterando a nossa no¢ao do processo de autoria. Mas, apesar de ser coletivamente criada por
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atores, equipe técnica, executivos, roteiristas, no caso das produgdes cinematograficas, existe
a figura que na ponta da cadeia d4 (ou ndo) as aprovacdes finais. A isso Mittell chama de

autoria por responsabilidade.

A direcdo ¢ considerada a tomadora final de cada decisdo, da cor de um
movel a versdo particular da performance de um ator, até os niveis de
mixagem sonora. Esse modelo de atribui¢do autoral ¢ menos focado no que
a pessoa que dirige pessoalmente cria, mas atribui a responsabilidade pela
criatividade coletiva a autoridade singular do diretor. (Mittell, 2015, p. 96).

J& nas séries de televisdo, como os modos de producgdo sdo distintos aos de um filme
longa-metragem, ¢ também distinta a atribuicdo de sua autoria. “Em uma série de televisao
em andamento, episodios diferentes abrangem essas varias etapas (escrita, pré-producao,
produgdo, edi¢do, etc) ao mesmo tempo” (Mittell, 2015, p. 96). A supervisdo desse complexo
sistema ¢ usualmente de responsabilidade de um ou mais individuos que recebem o “vago
crédito de produtor” (Mittell, 2015, p. 96). Aqui vemos entdo que, diferentemente do que
acontece nos filmes, ¢ o produtor e ndo o diretor que tem a responsabilidade das escolhas
finais, que ddo forma a obra final. A este modelo de autoria Mittell denomina autoria por
gerenciamento. O proprio autor ressalta que, apesar do titulo que se atém a responsabilidades
gerenciais, ndo se deve negar o papel dos produtores em originar ideias ou ser responsaveis
por certas escolhas. Sua ideia seria destacar esse papel “adicional” que os autores precisam
assumir em produtos seriados. Conforme apresentado anteriormente no emblematico caso de
I love Lucy, ja sabemos as transformacdes que a figura sofreu no caso das produgdes neste
formato com o surgimento do cargo composto roteirista-produtor.

Considerando o contexto de producao norte-americano, que ¢ o que temos analisado
at¢ aqui, sabemos que desde que a maioria dos programas seriados passou a ser
supervisionado por um roteirista, o processo de escritura desses produtos tem sido mais
“central para a visdo criativa da série, do que a contribui¢do de seus diretores, que
frequentemente sdo contratados como freelancers temporarios, ao invés de serem membros
da equipe regular” (Mittell, 2015, p. 98). Um exemplo disso € a analise dos créditos da série
Breaking Bad feita pelo autor. Ao longo de 62 episddios o crédito de “escrito por” ¢ dado a
10 roteiristas diferentes, enquanto os créditos de “dirigido por”, sdo atribuidos a 25

profissionais distintos. Entre eles estdo o proprio Vince Gilligan (criador da série), o ator
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Bryan Cranston que interpreta o protagonista, o diretor de fotografia regular da série Michael
Slovis e a co-produtora executiva Michelle MacLaren. Ou seja, diretores de fora da equipe

constante do programa dirigiram apenas um ou dois episodios.

Embora Breaking Bad apresente sensibilidade visual, estilo de atuacdo e
ritmo distintos - todas facetas normalmente controladas mais pelos diretores
do que pelos roteiristas - a manutencdo padrdo de sua equipe sugere que a
visdo da série vem muito mais do time de roteiro e produgdo continuos, do
que da equipe rotativa de diretores, um equilibrio tipico da televisdo de
ficcdo contemporanea." (Mittell, 2015, p. 98).

Compreendendo esse contexto ¢ possivel afirmar que a maioria dos showrunners
“ganha sua autoria tanto por responsabilidade quanto pelo gerenciamento de inimeras
decisdes de lideranga e, portanto, sdo considerados as principais figuras autorais dentro de um
meio intensamente colaborativo” (Mittell, 2015, p. 99).

Aqui partimos para a segunda faceta apresentada por Mittell: “A producao discursiva
da autoria”. Um dos pontos mais assertivos desta parte da analise ¢ sua consideragao de que
“apesar da televisdo ser um meio criativo, muitas pessoas costumam ficar irritadas quando se
atribui autoria a televisdo comercial, que € tipicamente vista como algo que ¢ produzido ao
invés de gerado por um autor” (Mittell, 2015, p. 102). Neste ponto, ¢ preciso entender
também a autoria como “um dos produtos chave da programacao de televisdo, sua pratica
como industria e sua circulacdo cultural” (Mittell, 2015, p. 103). Ou seja, ainda que a imagem
da autoria como uma entidade singular ndo reflita de forma precisa as praticas de produgao,
essa concepg¢do ainda funciona no nosso entendimento da narrativa televisiva e portanto joga

um importante papel cultural, completa o autor.

O ato de atribuir televisdo a um autor ¢ um fendmeno comparativamente
novo (...). Ainda que as séries marcadas por grandes estrelas ainda sejam
comuns, programas agora também sdo promovidos via um selo autoral de
criadores estabelecidos como Aaron Sorkin, J. J. Abrams, Alan Ball, and
Shawn Ryan” Até produtores sem uma reputagdo conhecida sdo
promovidos como figuras autorais por meio de seu trabalho prévio em salas
de roteiro de hits, como Matthew Weiner de Mad Men e Terence Winter the

25 Aaron Sorkin, criador de The West Wing; J.J Abrams criador de iniimeros hits como Lost, Alias e Fringe; Alan
Ball: Six Feet Under, True Blood, entre outros. E também o roteirista do filme "Beleza Americana"; Shawn
Ryan: criador da série The Shield.
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Boardwalk Empire, ambos roteiristas produtores em The Sopranos."
(Mittell, 2015, p. 104-105).

E na sociedade criadora dos showrunners nao ¢ dificil imaginar que eles também
seriam “‘aproveitados” no “além série”. Mittell chama essa producao paralela de sentidos de
“paratextos”. E foi o uso destes, que no contexto norte-americano ajudou a criar showrunners
que também sdo considerados celebridades. Atribuindo ao cargo uma construgdo marcada por
certa dualidade, por vezes conflitante. A primeira delas a deste ser acessivel, que fala
diretamente com os fas, com uma espécie de persona construida para agradar. E ao mesmo
tempo, um segundo papel de presenga autoritiria, que tem o controle da narrativa. “Ainda
que os paratextos autorais funcionem para transmitir a ilusdo de acessibilidade, eles
simultaneamente reafirmam a autoridade, marcando uma clara divisdo de poder entre fas e
produtores” (Mittell, 2015, p. 109). Essa definicao trazida por Mittel nos lembra sua analise
sobre géneros televisivos (Mittell, 2004), quando a fim de melhor defini-los e explicar que
eles ndo significam de forma isolada, mas também sdo fruto da cultura e de seu contexto. E

para tal retoma Foucault em seu ensaio sobre a fun¢ao do autor.

Chegar-se-ia finalmente a ideia de que o nome do autor ndo passa, como o
nome proprio, do interior de um discurso, ao individuo real e exterior que o
produziu, mas que ele corre, de qualquer maneira, aos limites dos textos,
que ele os recorta, segue suas arestas, manifesta o0 modo de ser, ou pelo
menos, que ele o caracteriza. Ele manifesta a ocorréncia de um certo
conjunto de discurso, e refere-se ao status desse discurso no interior de uma
sociedade e de uma cultura" (Foucault, 2015, p. 274).

E por fim, Mittell aborda o terceiro aspecto relacionado a autoria que queremos trazer

para essa analise: “a producao dela por meio do consumo serializado”.

Para evitar confusdo com esse uso de autoria implicita, chamo essa nogao de
autoria centrada na recep¢do de termo reconhecidamente 'desajeitado':
funcdo de autor inferida. “Inferido” destaca que a autoria ndo é (apenas)
construida através de implicagdo textual, mas ¢ constituida através do
proprio ato de consumo." (Mittell, 2015, p. 114).

Em termos praticos, a autoria atribuida por quem vé a série ¢ dada quando o

espectador se pergunta, por exemplo: “por que fizeram isso nesse epis6dio?”, e o sujeito deste
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“fizeram” seria entdo os agentes responsaveis pela narrativa. Esse fendomeno ¢ intensificado
no caso da relagdo espectadores e séries de televisdo. Como ja discutido anteriormente, um
dos éxitos da narrativa seriada esta ligado a suspensao da continuidade, que Mittell chama de
“lacunas entre parcelas”. Nelas, os espectadores sdo for¢ados a parar sua imersdo na historia.
Estudos de recep¢do mostram que muitos espectadores preenchem essas lacunas com outras
formas de engajar a essas mesmas narrativas seriadas. E quando a figura do autor inferido se
destaca a partir da circulacdo de discursos autorais e das especulagdes sobre qual serd o
proximo passo desse criador em relagdo aquele programa de TV.

Enfatizamos que até aqui a jornada em relacdo a origem dos showrunners, sua
defini¢do e, por fim, sua relacdo com a questdo da autoria na televisdo foi desenvolvida a
partir do contexto norte-americano, assim como os estudos trazidos no inicio deste capitulo.
No entanto, ¢ fundamental a esta analise a introdugdo ao cendrio a partir dos aspectos que
serdo desenvolvidos por elas a partir do contexto do mercado brasileiro. Assim, tomando essa
mesma base de informagdes podemos mergulhar nas questdes tratadas neste capitulo, mas
desta vez, relativas ao showrunner segundo o mercado audiovisual do pais.

No Brasil, a questdo da autoria relacionada a obras de televisdo ndo ¢ completamente
nova. Ela ¢ constantemente lembrada, por exemplo, quando falamos de telenovelas. Como

enfatiza a precursora nos estudos de autoria neste campo, Maria Carmen Jacob de Souza:

Antes da estreia das telenovelas, cerca de um més antes, dissemina-se informagdes
sobre o escritor autor — notas biograficas, preferéncias pessoais, modos particulares
de contar estdrias. os telespectadores ja estdo, portanto, acostumados a um sistema
de divulgacdo e preparacdo para a proxima novela, instituido hd mais de quatro
décadas, onde a figura do escritor autor ¢ salientada. Certos autores surgem com
regularidade, como se esperassem a vez de contar a sua estoria. os novatos sao
apresentados como tais, ressaltando as suas caracteristicas, a0 mesmo tempo, em
que salienta-se o que melhor se pode esperar do poder de encantamento de suas
estorias. (Souza, 2014, p. 13)

Além disso, este conhecimento das particularidades de um autor d4 ao publico um
certo poder de ja saber o que pode ser apresentado em determinada historia, por
simplesmente conhecer o seu autor. Como exemplifica Rocha (2019). “(...) E importante
entender a funcdo de autor evocada pelo nome Gloria Perez e um modo especifico de fazer
telenovela que privilegia a pedagogizacao das tematicas em questao” (Rocha, 2019, p. 49).

Rocha enfatiza ainda que a for¢a de uma telenovela estd justamente relacionada a sua autoria.
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Nao a toa, no capitulo que se segue, veremos nossos entrevistados trazerem naturalmente a
tona a figura dos autores de telenovela, como essa referéncia inseparavel de suas proprias
obras. Assim como Mittel, a autora também refor¢a a constru¢ao da figura do autor ndo
apenas de maneira isolada, mas integrada no interior de discursos socialmente construidos.
Portanto, ¢ preciso pensar o autor ndo apenas como o individuo criador de textos, mas como
“uma fun¢do culturalmente ativada de textos que os liga a uma figura particular e a um
sistema de conhecimento denominado ‘o autor, por meio de uma circulagcao contextual mais
ampla". (Rocha, 2019, p. 49).

Fazer essa breve teorizacdo da fungdo showrunner, ainda que tudo relacionado a ela
pareca estar integralmente ligado a sua pratica, nos fez certificar-nos ainda mais que para que
essa analise pudesse ser desenvolvida de maneira mais fiel a realidade brasileira era preciso
consultar essa mesma realidade para falar, encontrar, tentar definir afinal: existe showrunner
no Brasil? Se sim, quem sdo eles e o que fazem? Como o cargo se constroi no pais? Sendo
assim, ¢ importante esclarecer de quais maneiras as bases dessa pesquisa foram construidas

antes de entrar de fato no cenario nacional, o que explicamos no capitulo a seguir.
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CAPITULO 02

PROCESSOS DE ABORDAGEM

Um grande desafio desta pesquisa reside no cerne de um dos proprios objetivos dela:
entender quem sdo os considerados showrunners brasileiros. Essa busca serviu também de
guia para conduzir a maneira como ela seria desenvolvida. Inicialmente optamos por dois
métodos principais:

1) A abordagem bola de neve: realizada a profissionais do meio audiovisual (roteiristas,
entidades do meio, produtores, entre outros) por aplicativo de mensagem e/ou e-mail.

Nela, de forma direta os profissionais foram perguntados: a) se consideram que

existem showrunners no mercado de séries de ficcdo no Brasil; b) em caso positivo,

citar os nomes dessas pessoas e por fim; ¢) indicar nomes de outros profissionais que
pudessem, eles mesmos, apontar possiveis showrunners.

Para coloca-la em pratica foram abordadas 11 fontes profissionais escolhidas pela
autora, seja por relacdo de trabalho e/ou de contato via outros pares do meio. Também
fizeram parte dessa amostra entidades e grupos de criadores relacionados ao universo
audiovisual, por meio de seus atuais diretores/presidentes e/ou representantes principais.
Optamos por manter andnimas as pessoas fisicas abordadas, mas sobre seu perfil podemos
definir que: foram todas pessoas de vasta experiéncia na area audiovisual e com atuagdo
amplamente reconhecida no mercado. Das entidades e grupos abordados, cinco retornaram
positivamente. Foram elas: a ABRA (Associacdo Brasileira de Autores Roteiristas), o
FRAPA (Festival de Roteiro Audiovisual de Porto Alegre), a AUTORAIS (Associagdo de
Autores Roteiristas da Bahia), o site de conteudo audiovisual Primeiro Tratamento e a API
(Associagao Brasileira de Produtores Independentes). Esta ultima ndo pdde indicar nomes
pois segundo retorno, “infelizmente showrunner escapa ao universo de atuacdo de nossas
associadas”. Mas, a fim de contribuir, sugeriu a busca por “executivos de canais de televisdo
e associagdes ligadas a programadoras e televisdes”. E necessario enfatizar que a
contribuicado maior a pesquisa, no que diz respeito a instituicdes que participaram dela, veio
de entidades ligadas diretamente ao universo dos criadores roteiristas. A intencao, inclusive,
de buscar uma associacdo de empresas produtoras, como a API, foi ampliar esse escopo a

outros profissionais. Identificou-se que o tema showrunner no mercado nacional parece ser
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uma discussdo mais em voga, a principio, dentro da comunidade de autores, do que da de
produtores.

Para usar a metodologia bola de neve, consideramos que:

A execugdo da amostragem em bola de neve se constroi da seguinte
maneira: para o pontapé inicial, langa-se mao de documentos e/ou
informantes-chaves, nomeados como sementes, a fim de localizar
algumas pessoas com o perfil necessario para a pesquisa, dentro da
populagdo geral (...). Em seguida, solicita-se que as pessoas
indicadas pelas sementes indiquem novos contatos com as
caracteristicas desejadas, a partir de sua propria rede pessoal, e
assim sucessivamente e, dessa forma, o quadro de amostragem pode
crescer a cada entrevista, caso seja do interesse do pesquisador.
Eventualmente o quadro de amostragem torna-se saturado, ou seja,
ndo ha novos nomes oferecidos ou os nomes encontrados nao
trazem informagdes novas ao quadro de analise. (Vinuto, 2014, p.
203)

Os primeiros profissionais “sementes” abordados foram aqueles que fazem parte da
rede de contatos da autora desta pesquisa, ela mesma uma profissional do audiovisual. Nesta
abordagem inicial, via aplicativo de mensagem de texto, foi esclarecida a intengdo da
pesquisa de forma breve (dar conta de compreender como se d4 a fun¢ao do showrunner no
Brasil), e foram pedidas as indicagdes com dois focos: a) Indicagdo direta de showrunners; b)
Indicagdo de outros profissionais que podem indicar nomes de showrunners.

Apos a realizagdo deste levantamento inicial, foram listados os profissionais citados e
a interrupcdo da abordagem via bola de neve ocorreu, uma vez que os nomes dos
showrunners indicados comegaram a se repetir.

O segundo método considerado pela autora foi:

2) O contato direto: pensando na participagdo da autora em eventos do meio audiovisual,
como feiras e mercados, foi possivel abordar direta, ainda que informalmente,
criadores de séries de ficgdo brasileiras acerca do tema showrunners e alguns destes,
ao entender-se como tal, se dispuseram a ser entrevistados para a pesquisa.

No entanto, ap6s andlise mais aprofundada, consideramos que a abordagem direta
poderia provocar uma contradicdo a inten¢do inicial de nossa metodologia, que era
justamente chegar a nomes que fossem indicados pelo meio audiovisual. Mas a abordagem

inicial a fontes para a indicagdo, sozinha, parecia ainda nao ser suficiente para obter uma lista

de nomes abrangente que possibilitasse a saturagdo. Foi quando a propria pesquisa mostrou
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seus caminhos e, assim, durante o processo de elabora¢do dos questionarios, um novo método
foi acrescentado e se mostrou de extrema importancia para o desenvolvimento da pesquisa.

A fim de realizar o teste de confiabilidade do questionario, decidimos entrevistar
roteiristas que tivessem trabalhado em salas de roteiros de séries de fic¢do brasileiras ja
langadas. Uma vez que o cargo de showrunner ¢ atribuido apenas a produtos seriados, e que
possivelmente, a partir de levantamento de literatura prévio sobre o tema, a pessoa que
possivelmente ocuparia este cargo viria da sala de roteiro. Assim, esses roteiristas seriam
profissionais que considerassem conhecer e/ou ja haver trabalhado com showrunners
brasileiros. A indicacdo destes nomes também ocorreu via pedidos de contatos para outros
roteiristas brasileiros. Para surpresa da autora, o retorno foi quase imediato e percebeu-se que
havia certo interesse no meio em falar sobre o tema. Considerando a relevancia das obras nas
quais estes roteiristas haviam atuado®, e sua propria vasta experiéncia na area, decidimos que
os questiondrios feitos com eles ndo seriam testes de confiabilidade, mas uma forma de fazer
um rico levantamento, partindo do ponto de vista de roteiristas que integram salas de roteiro,
de como a classe de profissionais, a partir da amostragem da pesquisa, compreende a questao
do showrunner nacional. Desta forma, o método que substituiu o de contato direto foi:

3) A realizacdo de entrevistas diretas semi-estruturadas com roteiristas brasileiros que
integraram salas de roteiro de séries de ficgdo ja langadas. O questiondrio especifico
para estes profissionais continha a pergunta (i) Qual showrunner/Showrunners vocé
conhece? A partir dela também houve consideravel contribui¢do aos nomes dos 10
showrunners que fizeram parte da lista final de entrevistados. Confirmando, inclusive,
nomes também citados via bola de neve. Para a pesquisa final, oito dos dez
showrunners listados cederam entrevistas.

Com a utilizagdo destas duas formas de abordagem, foi possivel vencer uma das
preocupacdes do desenvolvimento deste trabalho: que a lista de nomes nao fosse apontada
por ela mesma ou por matérias jornalisticas a respeito, ou via uma espécie de autodeclaragao
de profissionais. O que permitiu que os nomes apresentados fossem de reconhecimento de
seus pares. Assim, consideramos que a legitimacdo do mercado, e aqui enfatizamos, por meio
de pares confiaveis deste mesmo espago, em sua maioria roteiristas e entidades ligadas a essa

area, tem peso relevante no estabelecimento de showrunners brasileiros apontados nesta

% Séries brasileiras de sucesso para plataformas como: Star+, Amazon Prime, Netflix e Globoplay.
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pesquisa. Tal énfase perpassa, logicamente, pelo pensamento de Pierre Bourdieu, a respeito
do reconhecimento e posi¢do de individuos a partir do seu estabelecimento nos campos
simbolicos, que sao produtos sociais. Assunto que sera melhor aprofundado em capitulos
posteriores desta pesquisa.

Por meio destes métodos, buscou-se criar uma lista de showrunners a serem

entrevistados o mais atualizada e fidelizada possivel ao cenério atual no Brasil. Sao eles:

Tabela 1: Lista de showrunners mais citados pelo mercado.

n° | Showrunner Séries/Ano Plataforma/Canal
Exibidor
1 Ana Pacheco A Magia de Aruna (2023) Disney +
2 Gaby Estrella (2013-2015) | Gloob
Carina Schulze
3 | David Franga Mendes A garota da moto (2016) SBT, Sony e Prime Video
4 | Felipe Braga Latitudes (2013) Canal TNT e Youtube
Samantha! (2018-2019) Netflix
Sintonia (2019, primeira
temporada) Prime Video
Lov3 (2023)
5 | Lucas Paraizo Sob Pressdo (2017 - 2024) | TV Globo
Os Outros (2023) Globoplay
6 | Maira Oliveira A Magia de Aruna (2023) | Disney +
7 | Manuela Cantuaria As Seguidoras (2022) Paramount +
8 | Marton Olympio Anderson Spider Silva Paramount +
(2023)
9 | Pedro Aguilera 3% (2016) Netflix
10 | Raphael Montes Bom dia Veronica (2020 - | Netflix
2024)
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Fonte: criada pela autora.

Em relagdo as entrevistas via questionario de perguntas semi-estruturadas, todas
foram realizadas via aplicativo de videochamada e agendadas previamente via email ou
aplicativo de mensagem. As entrevistas foram gravadas com o consentimento dos
participantes, para fins de posterior transcri¢ao e analise aprofundada para o desenvolvimento
da pesquisa. Para sua realizacio obtivemos a aprovacio do Comité de Etica em Pesquisa
(COEP). A previsao inicial € que as entrevistas durassem em torno de quarenta minutos, no
entanto, com o desenvolvimento de respostas mais profundas pelos participantes e seu
interesse e disponibilidade, algumas delas chegaram a se estender por mais de uma hora.

Esclarecidos esses processos de abordagem, podemos entrar nas analises da percepcao
da fungdo e aspectos relacionados a ela na producao de fic¢do seriada no Brasil, a partir da
primeira etapa de entrevistas realizadas com roteiristas integrantes de sala de roteiro no pais,

que acompanhamos no capitulo a seguir.
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CAPITULO 03

A FIGURA DO SHOWRUNNER NO MERCADO BRASILEIRO

Como ja mencionado anteriormente, somente entre 2016 e 2023, segundo
levantamento do grupo de pesquisa Comcult”” da Universidade Federal de Minas Gerais, o
Brasil produziu 94 séries de ficgdo originais entre oito plataformas de streaming atuantes no
pais a época do levantamento (Globoplay, Prime Video, Max, Star+, Netflix, Disney+,
Paramount e Playplus).

Nestas produgdes estiveram envolvidos: 184 diretores, 353 roteiristas e 117 pessoas as
quais as plataformas atribuem o crédito especifico de criadores (alguns destes também
incluidos na contagem das demais fungdes apresentadas). Destas produgdes, 12 delas ja nao
estavam mais disponiveis no catalogo das plataformas no momento do levantamento, assim a
recompilac¢do de dados foi realizada a partir das 82 séries restantes (Rocha et al., 2025).

E, em parte, ¢ justamente essa mistura de créditos diversos que brevemente ilustra as
dificuldades em definirmos se hd ou ndo uma presencga concreta de showrunners nacionais.
Ainda que, claro, essa nao seja uma func¢do creditada. Por outro lado, ha também, como em
muitos mercados de outras areas, uma certa glamourizagdo de determinadas posi¢des na
industria. O que recentemente trouxe uma onda de autodefini¢do na qual profissionais se
apresentam como showrunners, ainda que nao tenham efetivamente exercido a fungao.
Enfatizamos aqui que o problema nao reside na autodefini¢cao em si, que por vezes também ¢
feita por pessoas que de fato estiveram a frente de projetos seriados e se perceberam na
funcdo, mas na tentativa de atribuir-se detentor de um posto que ndo ocupou para talvez
adquirir um certo status profissional ou ainda por ndo compreender ao certo o que a posi¢ao
significa. Durante o processo de entrevistas com integrantes do mercado audiovisual
brasileiro, uma historia peculiar ajuda a definir um pouco esse “fendmeno” e chama ateng¢ao
para o assunto.

Quando eu fui parte da comissdo de selecdo de um festival, vi chegar uns

27 Grupo de Pesquisa Comunicagdo e Cultura em Televisualidades, vinculado ao Programa de Pos-Graduagdo
em Comunicagdo Social da UFMG: grupocomcultufmg@gmail.com. O levantamento dos dados apresentados
foi realizado no marco do Projeto Selo América Latina de Exportagdo da Ficcdo Televisiva, que envolve a
analise e estudo da ficcdo seriada para o streaming nos seguintes paises: Brasil, Colombia, Chile, México,
Argentina e Peru.


mailto:grupocomcultufmg@gmail.com

49

dois projetos de longa-metragem com o diretor se dizendo showrunner.
Uma das pessoas eu conhego, outra eu ndo lembro, mas eram dois projetos
de longa-metragem que, assim, no primeiro eu fiquei: 'Nossa. Mas essa
pessoa nao sabe o que o esta dizendo!'. Quando eu vi o segundo nome, eu
disse: 'opa, temos alguma coisa perigosa talvez aqui no radar', porque eram
dois diretores (Entrevistado n° 2, 2024).

J4 sabemos, se chegamos até este capitulo, que showrunners estdo vinculados apenas
a obras seriadas. E ndo ¢ uma fun¢do dentro da producdo de longas-metragens. Decidimos
que ¢ importante a essa pesquisa pontuar a questdo do “afirmar-se sem ser” porque ela foi
ponto em comum entre as conversas que tivemos ao longo do desenvolvimento deste

trabalho.

Fico com medo de ser mais um, mais um 'véu glamourizador', mais uma
estrelinha para se ostentar, ¢ ndo trabalho. Porque se vocé pensar assim, as
pessoas... E muito trabalho. Entdo acho que se vier com esse trabalho, que
eu imagino que seja, que tem que ser, ¢ necessario mesmo. Ele vai ser muito
importante, vai ser um ganho para todo mundo. (Entrevistado n® 7, 2024).

O tema nao era provocado pelo questiondrio, ou seja, foi trazido de maneira organica
pelos entrevistados. Demonstrando, assim, que se trata de uma preocupagdo entre roteiristas
atuantes no mercado. Acreditamos que esse dado também ¢ mais um reflexo de andlises
focadas em fendmenos em movimento, por assim dizer: a construgdo, 0 processo, 0
estabelecimento (ou nao) da fungdo showrunner no Brasil.

Aqui também ¢ importante pautar a propria questdo das profissdes da area
audiovisual. Quando se analisa o mercado televisivo e audiovisual em geral, nota-se que as
profissdes que integram esse universo, em sua maioria, foram estabelecidas ao longo do
proprio desenvolvimento do fazer cinema no Brasil. Muitos profissionais atuantes e
reconhecidos no setor se formaram em areas distintas de seus campos. E comum também a
formagdo em 4reas relacionadas: Diretores de Arte*® serem arquitetos de formagdo, por

exemplo, diretores de Fotografia® terem cursos diversos na area das artes visuais, entre

2 Profissional responsével pelo departamento de Arte de uma obra audiovisual, d4 conta da concepg¢do visual,
construgdo de cenarios, e outras inlimeras questdes relacionadas a visualidade do filme.

?» Profissional responsavel pela concep¢do do filme em planos e quadros, juntamente com o profissional de
Dire¢do, bem como, por conceber a iluminagdo da obra audiovisual, ao lado de sua equipe. Pode ou ndo,
também operar a camera.
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outros. Isso porque para muitos cargos a existéncia de uma formagao especifica na area ainda
¢ algo recente. Como ja mencionamos, atualmente ha 184 cursos de graduacao em Cinema e
Audiovisual reconhecidos pelo Ministério da Educagdo (MEC). A partir de uma mesma grade
curricular, podem sair profissionais de diversas vertentes audiovisuais - som, roteiro, direcao
- que possivelmente ao longo de suas trajetorias buscardo formagdo complementar em sua
area especifica e vao aprimorar suas habilidades com a pratica profissional. Ou seja, mesmo
no ensino superior a realidade nao ¢ diferente .

Pontuamos brevemente esse cendrio para suscitar a reflexdo sobre um fator que nos
parece importante. De certa maneira, ¢ possivel que o showrunner brasileiro esteja sendo
construido de forma pratica, a cada novo projeto da historia mais recente da ficcdo seriada
nacional. No entanto, diferentemente das profissdes anteriormente citadas, como faz questao
de lembrar o roteirista Lucas Paraizo: “showrunner ¢ um cargo e ndo uma profissdo, eu sou
roteirista € no momento estou showrunner" (Campos, 2019, p. 208) ao compartilhar sua
experiéncia em Sob Pressdo (2017, TV Globo). Como (e se) essa construgao esta sendo vista
no dia a dia do mercado e se ela caminha para um estabelecimento do cargo, ¢ algo que
buscamos entender mais a fundo a partir das trocas com os integrantes de sala, e logo mais,
com os showrunners indicados pelo levantamento da pesquisa.

A primeira pergunta do questiondrio feita aos integrantes de sala de roteiro, sem que
essa fosse necessariamente sua intencdo inicial, pareceu trazer um incdmodo produtivo e
provocador aquela troca: "qual showrunner ou showrunners vocé conhece?", considerando o
contexto brasileiro. A maioria de nossos entrevistados antes de dizer quaisquer nomes sentiu

a necessidade de pontuar suas proprias questdes a respeito.

A propria definicdo do que ¢ ser um showrunner no Brasil... Ela ¢ muito
turva ainda, né? H4 muito pouco controle ainda sobre a direcdo, por
exemplo. E sobre o produto final que ¢ feito, né? Entao eu vou te falar de
pessoas que estdo a frente do processo criativo da sala e sei 1a do proprio
produto, e que tem maior ou menor grau sobre a decisdo, sobre direcdo e pos
e essas escolhas. Porque o Brasil ainda tem um um modelo de trabalho
muito centrado na direg¢do (Entrevistado n° 1, 2024).

Olha essa ¢ uma pergunta complexa. Existem varias formas de encarar. Sao
showrunners que se autodenominam showrunners, tem o que eu considero
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showrunner dentro do conceito criado nos Estados Unidos (...) entdo
também, assim, tem toda uma preparagdo, conhecimento, um mercado
mesmo que precisa existir para existir um showrunner (..) A minha
resposta, na verdade, ¢ nenhum (Entrevistado n°® 5, 2024).

(...) Que engracado, quando vocé€ comegou essa pesquisa, quando vocé€ me
falou o tema, eu comecei a pensar nisso, o quanto isso esta legitimado pelo
mercado e o quanto ndo (...) Isso é muito engragado. As pessoas ndo se
autodenominam, denominam assim. E eu ndo sei se € para o mercado nao
pagé-las tal qual, ou se ¢ para falar assim... Voc€ vai ser o showrunner, mas
vamos deixar aqui baixinho para tal pessoa também agir como showrunner.
E a gente ter véarios ganhos. Entdo, tenho dificuldade de apontar até as vezes
dos projetos que participei (Entrevistado n°® 7, 2024).

Observam-se aqui trés inquietagdes pertinentes, que serdo nossas primeiras categorias
de analise apresentadas a partir das entrevistas com integrantes de sala: a) A heranga da
cultura cinematografica brasileira que centraliza na direcdo o papel de tomadora de decisdes
de um produto, ja historicamente apresentada no capitulo anterior; b) O comparativo com o
mercado norte-americano, € por meio dessa comparagdo, a constatacado de que nao seria
possivel afirmar que no Brasil exista quem de fato tenha exercido ou exerg¢a o cargo; c)
Diante da incerteza, o apontamento de que a legitimacdo por possiveis pares, nesse caso,
profissionais roteiristas, exerceria papel importante na definicdo de nomes.

O primeiro dos itens tem clara relagdo com o aumento da quantidade de producao de
obras seriadas realizadas pelas mesmas equipes responsaveis por trabalhar em filmes
longa-metragem e que aplicam a uma obra, que precisa contemplar multiplos episodios,
logicas produtivas e de hierarquia equivalentes a de um filme unico. Obviamente, ndo se trata
de culpabilizar os profissionais envolvidos, mas de ilustrar um cenario audiovisual brasileiro
que precisa ajustar-se as mudancgas que lhe ocorrem, mas ao exato mesmo tempo em que elas
estdo ocorrendo. Nesse contexto temos a questdo da dire¢do como figura central numa
producdo audiovisual que ja foi explicitada no capitulo anterior, portanto passaremos ao
segundo ponto da nossa analise.

Seria tarefa impossivel aos integrantes de salas de roteiro consultados nesta pesquisa
ndo fazerem referéncia ao mercado norte-americano ao serem abordados sobre o tema
showrunner. A propria popularizacao do termo em seu idioma original diz bastante a respeito
da forca de seu mercado de origem. E ¢ justamente por conta dessa inevitdvel comparagao

que o primeiro capitulo deste trabalho dedicou-se a explicar a fun¢do no mercado
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estadunidense. No entanto, apesar de considerar aquela realidade peca chave para a
compreensdo da fungdo em outros mercados, como o brasileiro, ndo ha como negar a
influéncia da historia e cultura audiovisuais destes outros lugares na construgao da pratica do
showrunning. A cultura televisiva norte-americana foi construida a partir da presenga das
grandes emissoras, estudios, logo canais a cabo até¢ a chegada da era dos streamings. E ainda
que hoje os dois mercados (EUA e Brasil) convivam com a realidade da televisao
multiplataforma (Dunleavy, 2018), a constru¢do do “caminho até aqui” foi bastante distinta.
Se os processos de construcao da produ¢do de audiovisual, principalmente de ficcao seriada
que ¢ o foco desta pesquisa, foram diferentes entre si, parece natural que o estabelecimento
da fun¢ao showrunner também o seja.

Vale ressaltar que, como ja dito anteriormente, quando buscamos definir o cargo, nao
se trata de considerar que as responsabilidades da fun¢do seriam outras, porque isso
desqualificaria a existéncia de showrunners em outros mercados que ndo o norte-americano.
E seria essa, entdo, a realidade fora dos Estados Unidos? Uma das hipdteses que
consideramos, pensando no avango da producdo de fic¢do seriada no pais, € que estamos
vendo o inicio de um possivel estabelecimento da fun¢do, mas que a constru¢do de uma
versdo realmente sélida do “showrunner brasileiro” estarad sempre moldada segundo o proprio
modelo de producdo de séries no Brasil. E qual seria esse modelo? Aqui se abre um novo
leque de perguntas. Apesar da explicacdo introdutoria que fizemos sobre a venda e o
desenvolvimento de um projeto por um roteirista-criador e/ou empresa produtora a uma
plataforma, seguida de seu aprofundamento, escritura de roteiros, producdo, pés, finalizacdo e
exibi¢do, de forma bastante resumida, também foi ponto comum entre os profissionais de sala

de roteiro a constatagdo de que ““¢ diferente para cada projeto”.

Essa parte da politica te enlouquece, porque nao tem uma estrutura clara. E
as vezes, assim... Uma sala tem uma estrutura que até funciona, mas nao tem
um padrdo. Entdo outra sala ¢ outra coisa completamente diferente. Vocé
comeca do zero em cada sala que vocé entra, em relagdo a estrutura, em
relagio a cargos, em relagdo a tudo. As vezes funciona, as vezes ndo
(Entrevistado n°® 5, 2024).

Eu queria poder te falar que acontece desse jeito. SO que a confusdo € tdo
grande que eu vou te falar uma coisa. Em cada projeto, em cada produtora,
se inventa um jeito de fazer aquilo acontecer, ta? Tem lugares que é melhor
sucedido, por uma questdo de, as vezes, ter uma lideranca de produ¢do mais
legal, mais inteligente e mais preparada, e outros que ¢ caos, loucura... E ai,
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0 que eu posso dizer que também mudou. Se vocé pegar uma série que foi
feita em 2016, 2017, meu Deus do céu, tinha episddios que ndo montavam.
Hoje em dia, mudou um pouco. Mas ndo mudou um pouco porque as
produtoras se conscientizaram e entenderam que vocé precisa respeitar o
roteiro (...). Eles comegaram a tomar um chamado de cima (...) E dai a gente
sai de um lugar de 2016, 2017, que quando vocé aprova uma série, vocé ja
aprova sala de roteiro e producdo, para o momento, corta para 2024,
ninguém mais faz isso. Todas as grandes plataformas... Primeiro vem a fase
de desenvolvimento, vamos fazer uma Biblia (...). Se a gente gostar, a gente
vai para a segunda fase que tem a sala de roteiro. Ai tem sala de roteiro
maior. Ai, se a gente gostar, ¢ vocés mandarem o orcamento, adaptar, ai a
gente da o famoso sinal verde, greenlight, para a producao (Entrevistado n°
4,2024).

E importante ndo fazer uma leitura descontextualizada da informagio para nio tragar
determinismos que nos distanciem da ideia de que ndo temos uma estrutura audiovisual ja
formada. Mas ¢ relevante considerar que ela estd sujeita a transformagdes constantes.
Olhando para a histéria dos produtos seriados brasileiros, “a telenovela permanece como a
principal narrativa de ficgao da TV aberta” (Svartman, 2023, p. 29). Mas quando saimos do
campo desse formato a historia de uma producdo seriada mais abrangente ainda ¢ bastante
recente. Antes do inicio da producdo de originais brasileiros pelo streaming, iniciada com 3%
(Netflix, 2016), o desenvolvimento de produtos seriados de ficcdo era mais restrito a

televisao aberta, no caso a propria TV Globo.

A TV Globo langou-se na producdo de séries nacionais exibidas em horario
nobre a partir de 1979, com Malu Mulher, Carga Pesada e Plantdo de
Policia. A partir da década de 2000, com a popularizacdo das séries
americanas exibidas na TV a cabo, as emissoras brasileiras (de TV aberta e
a cabo) lancaram-se também na producdo de séries, com tematicas variadas,
principalmente dramaticas e de humor — como Os Normais € a nova versao
da Grande Familia (TELEDRAMATURGIA, s/d).

Além dela, havia em menor nimero a produgdo de fic¢dao seriada infantil, com o
reverenciado programa Castelo Ra Tim Bum (TV Cultura, 1994). E na televisdao por cabo, a
HBO estreou sua producdo de originais no pais muitos anos depois com Mandrake (2005).
Depois dela outros produtos como: Filhos do Carnaval (2006), Alice (2007), Mulher de
Fases (2010), e a famosa O Negocio (2013), fizeram parte da producdo do canal no Brasil.

Mas na histéria da nossa cadeia de produgdo, o volume trazido via plataformas de streaming

e, portanto, com exibi¢do em janelas diversas, ¢ realmente inédito. Ou seja, enquanto a
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telenovela brasileira celebrou recentemente 70 anos (Svartman, 2023, p. 29), a produgdo de
séries de ficgdo, com excegdo da realizada pela TV Globo e por um unico canal a cabo, ainda
nem chegou a adolescéncia.

Esse breve apanhado historico nos ajuda a ter em mente que essa forma de produzir
ficcao seriada que envolve plataforma, criadores, empresas produtoras, entre outros, apesar
de uma carga de producdo intensa que reforca a capacidade brasileira de um fazer
audiovisual, ainda ¢ bastante recente. Dessa forma, fica claro que nao ha um modelo
especifico de trabalho no ‘fazer’ séries no Brasil, também ndo ¢ possivel afirmar que ele sera
desenhado com regras proprias. E o que se tenta atingir, de certa maneira, com a luta pela
regulamentacio de servigos de streaming e video on demand no pais. E nesse toma 14 da ca,
portanto, nesse aprender e reaprender enquanto se esta fazendo que a figura do showrunner
do produto seriado nacional comega a ser vista. Mas ainda sob uma certa névoa. O que nao
nega, no entanto, uma constru¢ao histérica propria.

O proximo ponto trazido pelos integrantes de sala, o fato de que a legitimagao dada
pelo proprio mercado pode ajudar a definir os showrunners brasileiros, entra em sintonia,
inclusive, com a metodologia escolhida para o desenvolvimento desta pesquisa. A fim de ndo
apontar por conta propria os possiveis showrunners entrevistados, decidimos consultar os
pares profissionais para se chegar a uma lista de nomes. Ainda que a todo momento este
trabalho aponte o fendmeno em movimento que € o estabelecimento do showrunner no
Brasil, consideramos que o reconhecimento entre o proprio meio € uma marca muito
importante na determinacdo dessa figura. Um paralelo que pode nos ajudar a aprofundar essa
compreensdo ¢ a andlise da professora Maria Carmem Jacob de Souza a respeito do
reconhecimento da autoria nas telenovelas brasileiras, na qual retoma Bourdieu. A autora
enfatiza que naturalmente os telespectadores brasileiros sdo capazes de “identificar
semelhancas e diferencas entre os modos de representar e contar histérias” (Souza, 2001, p.
2) . Para determinar quais seriam essas marcas de autoria e estilo, organica e empiricamente
reconhecidas pelo televidente brasileiro, a autora escolhe a “sociologia dos produtores” de

Bourdieu:

(...) porque permitia relacionar uma determinada obra cultural com as
particularidades do seu processo de produgdo que envolve uma equipe de
realizadores imbuidos de um ‘modus operandi’ e de um ‘senso pratico’
proprio, circunscritos a uma histoéria de elaboracdo das telenovelas no Brasil.
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Escolha que conduziu ao seguinte pressuposto: as marcas de autoria nas
telenovelas expressam escolhas de realizadores relacionadas as suas
trajetorias no campo das telenovelas. (Souza, 2001, p. 3)

De forma complementar a esta ideia, Souza evoca também o conceito de campos do
mesmo autor. Ao analisar o cenario da literatura francesa, Bourdieu mostrou que “a oposicao
entre a dimensdo desinteressada e pura do fazer artistico e a dimensao comercial estruturam o
campo da produgdo cultural e artistica como um todo” (Souza, 2001, p. 4). Assim cada
campo artistico estaria composto por subcampos especificos, sejam eles “as particularidades
das obras, os objetos de disputa, dos publicos e dos sistemas de consagra¢ao” (Souza, 2001,
p.4). Este ultimo, justamente o que particularmente interessa a nossa analise. Utilizando a
base trazida pela pesquisadora, € possivel afirmar que a partir da construgdo dos projetos
criadores de um fazer artistico que nao ¢ dissociado de sua dimensao comercial, o que esta ao
redor do realizador deste projeto, portanto, seus pares de um mesmo campo, colaboram para
construir seu reconhecimento e consagragdo. Para exemplificar sua andlise, a autora estuda os
aspectos que fizeram o autor de novelas Benedito Ruy Barbosa reconhecido e consagrado em
seu campo. Quais seriam as marcas desse autor? Entre elas estdo especialmente as obras
“realistas que narram a opressdo, a desigualdade e a injusti¢a” (Souza, 2001, p. 10). Além
disso, Souza apresenta a propria trajetéria de Barbosa, suas mudangas de emissora e sua
capacidade de abordar tais temas em obras do horario das 18h. Mas ap0s circular pela TV
Manchete e langar Pantanal (1990), ameacando pela primeira vez a lider em telenovelas TV
Globo, Barbosa volta a sua antiga emissora para dessa vez ocupar o posto de autor da faixa

noturna de novelas, com Renascer (1993), emplacando mais um sucesso de audiéncia.

A trajetoria de Barbosa indica também a habilidade em lidar com as regras
basicas de funcionamento do campo, tais como a negociacdo permanente
com os representantes da industria e do governo. Um escritor que negocia
ciente da necessidade de satisfazer as demandas basicas das empresas de
comunicacdo - a rentabilidade e a qualidade que alimenta a respeito da
critica - sem contudo abrir mao de seus direitos e da acumulacao dos
capitais especificos do campo que lhe permitiriam a consagragdo que
confere tanto a distingdo e o reconhecimento entre seus pares, quanto maior
o poder de barganha com as emissoras em prol de suas reivindicag¢des e do
seu ethos de criador e artista. (Souza, 2001, p.11)

Pensando nessa questao, inclusive, poderiamos adicionar mais um motivo a pratica de

autodefinicdo como showrunner dissociada de seu exercicio, por exemplo, a busca por ser
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reconhecido pelos pares, ou seja, de ser legitimado pelo campo. Depois de serem perguntados
a respeito de nomes de showrunners que conheciam, os entrevistados puderam diretamente
apontar uma definicdo de showrunner. Além disso, foram provocados a pontuar tarefas
executadas por pessoas as quais eles consideraram ocupar a fungdo, a partir de experiéncias
de trabalho proprias. E aqui, antes de entrarmos nas definicdes dadas pelos roteiristas
brasileiros, olharemos para um cenario macro apontado pela maioria dos entrevistados: d) A
necessidade da retomada da importancia do autor na cultura audiovisual brasileira quando

falamos em séries ficcionais de televisao.

Eu ndo sei se existe um interesse das plataformas no Brasil em buscar
autoria. E ai eu estou falando independente. Claro, em série, a autoria se da
na criagdo e na escrita. Mas eu ja estive em algumas mesas com players,
com gente executiva e de canal, e tudo leva a crer que ndo existe muito esse
interesse na autoria, no sentido da palavra autoria, né? (...) Eles (as
plataformas) falam que querem uma coisa nova, mas ninguém quer arriscar,
de fato, no novo. Entdo, tem que ser aquela coisa levemente familiar, mas
que tem um negocinho sé diferente. ((Entrevistado n°4, 2024)

No Brasil, assim, vocé v€ novela... As pessoas veem a novela porque ¢ do
Manoel Carlos. Ah, eu ndo assisto novela, mas essa é do Manoel Carlos,
essa ¢ da Gloria Pérez, essa ¢ do fulano. O Brasil tem um culto a
personalidade muito grande (...) Tem que comegar a pensar nisso em geral,
porque ¢é engracado. Os roteiristas ndo se veem como marcas, mas as
produtoras veem os roteiristas como marcas. SO que ndo como marcas que
eles podem ganhar dinheiro em cima disso, porque eles tentam ganhar
dinheiro em cima dos atores, tentam ganhar dinheiro em cima do diretor.
Eles tentam chamar gente pra série por causa do diretor. Eu fico, gente, por
favor, se o diretor ainda escreve, ok, mas vocé ndao vai chamar gente pra
série por causa de diretor (...). Mas & um processo, né? Uma... Eu acho que
isso mais que qualquer coisa faria as pessoas assistirem séries brasileiras.
Porque... Sabe? Se Manoel Carlos fizesse uma série as pessoas assistiriam.
(Entrevistado n° 5, 2024).

Como ja discutido anteriormente, determinar a autoria de produtos coletivos ¢
bastante complexo. Mas essa complexidade ndo deve ser motivo para a reducao do valor
dessa autoria. Além disso, o reconhecimento da relevancia desse papel, como bem lembrado
pelos roteiristas de sala, da valor ao profissional autor e ¢ capaz de conferir identidade na
relacdo audiéncia - obra audiovisual, assim como ocorre de maneira exitosa com as
telenovelas. Para ilustrar a for¢a dessa relagdo quando estamos falando deste ultimo formato,

basta lembrar que quando a MAX (na época HBO Max) decidiu investir na producdo de
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telenovelas proprias, qual foi sua principal decisdo executiva? A contratagdo de um autor
reconhecido por criacdes de €xito, Silvio de Abreu, como supervisor de novelas. Ainda que a
relagdo de exclusividade ndo tenha prosseguido, com a saida de Silvio para um formato de
contrato por obras, a aposta em “Beleza Fatal”, primeira novela da plataforma, ¢ alta®, e este
processo nos diz a respeito de nossa cultura televisiva.

Alguns fatores podem explicar porque essa relagdo ¢ distinta quando falamos de séries
de fic¢do na era das plataformas e eles podem estar também relacionados ao modelo de

negocio dos streamings no Brasil e a precarizacdo das relagdes de trabalho:

Mesmo autores que ja estavam fora do éden televisivo relatam uma piora
nos modos de contratagdo, nas formas de pagamento e no reconhecimento
de créditos, entre outros problemas. Eles atribuem a piora aos contratos
impostos pelas plataformas de streaming e dizem que o cenario foi agravado
durante o governo de Jair Bolsonaro, quando os canais de financiamento da
produgdo foram praticamente paralisados, o que tornou os servigos de video
sob demanda uma das tnicas opgdes de sustento para muitos profissionais.
Os protestos correm a boca pequena, ja que os contratos com as empresas
estrangeiras t€m clausulas de confidencialidade, que podem ser violadas por
uma critica publica (...) Uma das principais queixas é quanto aos
pagamentos. Roteiristas reclamam de trabalhar meses em uma ideia sem
receber, porque o pagamento costuma estar condicionado a aprovagao final
das plataformas (...) Além disso, o escopo do trabalho pode ser maior do que
o combinado. Se o acertado eram trés versdes de roteiro para cada episodio
de uma série, por exemplo, ndo ¢ incomum que o processo de escrita e
reescrita exija mais do que isso. Isso num cenario em que a quantidade de
roteiristas no mercado com as demissdes na Globo ajuda a derrubar os
precos (...) Outra questdo ¢ a falta de clausulas que permitam aos autores
—¢ também aos produtores— ter participagdo no sucesso de uma série ou
filme para o streaming. (Meireles, 2023, s/p).

Hé uma leitura adicional ao reconhecimento da importancia do autor para uma série
de ficcdo: dar a essa pessoa ‘poder’. Aqui ndo entraremos na seara do poder econdmico, mas
uma vez valorizado e reconhecido pela propria plataforma, essa figura tem potencial de
tornar-se um valor de produ¢do ndo apenas para o produto audiovisual em questdo, mas
também para a audiéncia. Quase metonimicamente o que vemos ¢ a substitui¢ao do autor por

quem financia e exibe o conteudo criado. Basta puxar da memoria e lembrar da tltima vez

%0 Disponivel em

<https://www.terra.com.br/diversao/entre-telas/series/maior-aposta-
a-fatal-sua-1-novela-no-brasil.5bae9da0741a 2413c8fab2418fv 1jx9.html>. Acesso em: 14 de
novembro de 2024.
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que vocé recomendou uma séric a um amigo. E provavel que vocé tenha usado nessa
conversa a expressdo ja corriqueira: "uma série da Netflix", "uma série da Prime Video",
entre outras. A referéncia passa a ser o canal e ndo o individuo e, obviamente, essa
construcdo simbdlica ndo ¢ produzida de forma inconsciente.

No jogo disputado na qual a manutencdo de assinantes ou a obtencdo de novos ¢ o
grande objetivo, as séries sdo o carro chefe na criagdo de uma identidade das plataformas e
seu reconhecimento pelos consumidores. E essa ¢ também uma das razdes apontadas para o
investimento na producio de originais. E claro que os streamings nio o fazem de maneira
desconectada da realidade, exemplo disso € a contratagdo de rostos conhecidos dos brasileiros
para suas producdes. Nomes como Larissa Manoela e Maisa sdo exemplos de personalidades
que fazem sucesso entre o publico jovem e que emplacaram hits nacionais. Seguindo a
tendéncia de uma valorizacdo que ¢ sim devida ao elenco de um produto, mas que costuma
ndo acompanhar a valorizacdo de quem cria as historias que serdo representadas por esse
elenco.

Nesse cenario, um possivel papel autoral de quem exerce o cargo de showrunner pode
encontrar maiores dificuldades em fazer valer a voz da narrativa criada. E é considerando,
entdo, a autoria como uma das dimensdes do trabalho dos showrunners que atravessamos
para mais uma categoria de andlise observada: e) a consciéncia dos autores roteiristas a
respeito do papel do showrunner.

Aqui uma estratégia foi muito util para o desenvolvimento deste aspecto da analise.
Decidimos organizar quais as caracteristicas foram as mais citadas entre as respostas obtidas
a pergunta: Qual a defini¢do ideal de showrunner? Ao longo das conversas com os roteiristas
de sala percebemos que, ainda que tivessem experiéncias distintas em relagdo a forma de
trabalho com showrunners, e inclusive aqueles que apontaram considerar que nunca
trabalharam com um, todos, sem excecdo, t€ém conceitos gerais bastante aproximados sobre o

que € ou o que deveria ser atuar como showrunner. Vamos a eles:

Tabela 2: Definicdo de showrunner a partir das entrevistas com integrantes de sala de
roteiro no Brasil.

E a principal figura criativa por tras de uma
série.
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Esta dentro da sala de roteiro desde o inicio.

Acompanha e defende o projeto audiovisual
em todas as etapas até o final.

Reune capacidades de producio e
realizagao.

E uma dire¢@o quase geral, acima disso, é

Showrunner é alguém que uma direcdo das diregoes.

Fala com players, produtora, responde pela
série.

Representa a narrativa, ¢ um guardido da
série, e portanto, um produtor.

Complementa fungdes de escrita e produgao,
porém a base ¢ a escrita.

Conecta partes e garante unidade criativa do
inicio ao fim.

Fonte: criado pela autora.

E preciso observar algumas questdes controversas quando comparamos com o
contexto norte-americano. Observa-se que ndo ha mengdes a atribui¢cdes de administragao de
orcamento como tarefa do showrunner. O que na realidade estadunidense ¢ uma pratica
bastante comum, como explica Matthew Carnahan, showrunner de House of Lies (Showtime,

2012):

Eu acho que entre escolher o elenco do proximo episodio, estar no set para o
episddio que estas filmando, estar na sala de roteiro, lidando com orgamento
e tudo isso, eu diria que showrunning é a facanha de uma coreografia do que
¢ qualquer outra coisa. E realmente 'como eu vou fazer dividir o meu dia em
300 pequenas partes e estar presente para cada uma delas'? (Bennett, 2014,
p. 19, traduc¢do da autora’").

31T think between casting the next episode, being on set for the episode you’re shooting, being in the writers’
room, dealing with budgets and everything, I would say that showrunning is as much a feat of choreography as
it is of anything else. It’s really, “How am I going to parse my day into 300 tiny parts and be present for any of
them? (Bennett, 2014, p. 19).
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A questdo orcamentaria surgiu nas entrevistas com roteiristas brasileiros, mas em
menor numero. A principal diferenca que pudemos observar a partir da anélise das respostas
e da comparac¢ao com o cenario dos EUA a partir do nosso levantamento de literatura, ¢ que
no Brasil aqueles que foram considerados showrunners geralmente tém, alguns de forma
mais clara, outros menos, a depender do nivel de experiéncia, uma consciéncia de custos e
tamanho da producdo. Mas ndo acompanham administrativamente o cotidiano de gestao
desse or¢camento. Porém, como mediadores da relagdo plataforma - empresa produtora -
projeto, tomam decisdes e fazem modificagdes de texto também conforme limitagdes

financeiras.

Eu ndo acho que necessariamente o showrunner brasileiro precisa ter tanta
nogdo de administragdo quanto nos Estados Unidos. Precisa estar tdo
envolvido com or¢amento quanto nos Estados Unidos. Mas eu acho que ¢
essencial ter uma... E isso, um respeito pela histéria. Uma visdo coesa
(Entrevistado n° 5, 2024).

Se vocé tiver isso bem so6lido, os didlogos com a diregdo, vocé consegue
executar. Eventualmente, até para vocé saber explicar a sua visdo. E saber se
a sua visdo ¢ factivel com o orcamento. Isso ¢é interessante também. Tem
varios amigos roteiristas experientes. Eles ndo t€ém exatamente formacado em
produgdo executiva.Mas eles ja tém tanta experiéncia que sabem logo de
cara que esse roteiro ndo da& para fazer por tantos milhdes.
Automaticamente, vocé vai ganhando isso. Entendeu? E ai vocé consegue se
colocar na mesa (Entrevistado n°® 4, 2024).

Mais uma vez, a cultura e a forma de produzir desenvolvidas pela industria brasileira
jogam um papel importante. Apesar do showrunner também lidar com aspectos do projeto
ligados a sua produgdo, em instancias de alta gestdo, como por exemplo a negociacao e venda
de projetos originais de sua autoria para canais e plataformas, parece ser comum que a gestao
mais minuciosa do dinheiro seja realizada por outra pessoa, ou até por um grupo de pessoas,
considerando, por exemplo, setores administrativos de empresas produtoras de maior porte,
que sdo as que costumam fornecer servigos para plataformas de streaming. E importante que
individuos diferentes em estruturas distintas provavelmente trabalhardo de maneiras bastante
diversas. Portanto, ndo podemos afirmar que ndo ha ou ndo haverd casos de exercicio da
funcdo em séries nacionais em que o showrunner esteja mais proximo ao dia a dia do

orgamento. Ressalta-se aqui que essa visdo de relagdo com o orgamento foi construida a partir
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da percepcdo dos roteiristas de sala. Voltaremos a tratar essa questdo a partir dos pontos de
vista dos showrunners entrevistados para compreender cada caso.

Neste aspecto, a experiéncia administrativa também ¢ fator relevante. Considerando
que a fun¢do existe no seu mercado de origem desde os anos 1990, talvez até anos 1950, ao
lembrarmos do caso de I Love Lucy, ¢ relevante enfatizar que no Brasil ela passa a ser
construida apenas em nossa historia recente, a partir da producdo de séries originais via
plataformas. Mas isso ndo ¢ uma exclusividade brasileira. E justamente a existéncia de
criadores menos experientes € a necessidade dos grandes estudios nos EUA de verem as
somas miliondrias que investem, em teoria, mais seguras, que o modelo de coshowrunning é

aplicado por la:

Apesar da ideia merecer receber o 'sinal verde' para sua producdo, isso nao
significa que os estudios e as redes estejam dispostos a entregar orcamentos
televisivos multimilionérios a criadores ndo familiarizados com as intensas
demandas da produgdo roteirizada. E assim, tem havido um aumento de
criadores de conceitos sendo colocados ao lado de produtores executivos
veteranos que conhecem os rigores de cumprir o roteiro e os prazos de
pos-producdo. Em teoria, estabelece-se uma parceria criativa que permite ao
criador alimentar e orientar as ideias para os roteiros de uma temporada,
enquanto a gestdo cotidiana do programa também ¢é promovida por um
profissional experiente. Na pratica, pode ser uma parceria for¢ada que tem
mais a ver com necessidades financeiras do que com sinergia criativa
(Bennett, 2014, p. 30, em tradugdo da autora’?).

Outro ponto relevante que nasce desta mesma categoria de anélise ¢ a existéncia de
profissionais que foram lidos como aqueles que tiveram a fungdo de showrunner, mas nao
foram exatamente os criadores da ideia original da obra. Apesar de afirmar a necessidade de
que a figura do showrunner tenha por base a escrita, também foram apontados casos de
pessoas que foram tidas como showrunners, dentro de diversos aspectos da fun¢do, e que

apesar de orientar os roteiristas de sala de forma clara e bem direcionada, ndo escreviam, de

32 Despite the idea’s worthiness for greenlighting, that doesn’t mean studios and networks are keen to hand over
multimillion-dollar television budgets to creators unfamiliar with the intense demands of scripted production.
And thus, there’s been an uptick of concept creators being paired with veteran executive producers who know
the rigors of achieving script and post-production deadlines. In theory, it forges a creative partnership that allows
the creator to feed and guide the ideas for a season’s worth of scripts, while the day-to-day management of the
show is also being fostered by a seasoned professional. In practice, it can be a forced partnership that’s more
about financial needs than creative synergy (Bennett, 2014, p. 30).
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fato, roteiros. Para melhor visualizar estas descrigdes decidimos conceitua-las em dois

grupos:

a) Os criadores, nio executores: aqueles responsaveis pelo conceito, premissa,
ideia original da histéria de uma obra seriada, que tiveram este projeto
possivelmente adquirido em uma fase de desenvolvimento, mas ndo estiveram

presentes em etapas de producdo da obra.

b) Criador-condutor-produtor: aqueles que desenvolveram o conceito
narrativo da obra, sua premissa, universo, sinopse, entre outros aspectos
relacionados a historia, a fim de apresentar o projeto ao mercado. Obtiveram
seu financiamento, conduziram a produ¢do em todas as suas etapas, guiaram e
deram diretrizes aos roteiristas de sala, mas ndo escreveram roteiros. Nestes

casos, inclusive, foi comum a contratacdo de um roteirista chefe.

O primeiro conceito apresentado, por ndo envolver o acompanhamento da obra do
inicio ao seu final, nos d4 maior possibilidade de ser descartado como alguém que exerceu a
funcdo de showrunner. Portanto, ¢ possivel afirmar que ser showrunner de uma obra nio esta
necessariamente vinculado a ser o criador de sua ideia original. Aqui consideramos que o
papel de gestor desse processo criativo também implica na conducdo de sua autoria. E serdo
as decisoes lideradas por essa pessoa que fardo da historia o que ela nasceu para ser. O que
nado descarta a figura do criador da obra e nem diminui o seu papel.

O segundo conceito apresentado na realidade ndo ¢ uma novidade para a industria
audiovisual brasileira. Basicamente trata-se do produtor criativo que também exerce papel de
criador. Sua experiéncia no universo audiovisual, trabalhando sozinho ou em parceria, lhe
permite desenhar e desenvolver os conceitos de uma historia a ser contada. Ainda que, por
oficio, ele ndo seja ou nao se considere um roteirista. Uma marca importante que para nos
faz dessa pessoa um produtor executivo, criador de, mas ndo um showrunner € justamente o
fato de que nos casos analisados esse produtor fez questdo de ter sob o seu guarda chuva um
roteirista chefe que conduziu a sala de roteiros sob sua orientagdo. Mas ¢ esse roteirista chefe

quem lidera o desenvolvimento dos roteiros, que, ao lado de sua equipe, de fato, escreve.
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Aqui nem esse produtor criador, nem o roteirista-chefe seriam showrunners. E em nada essa
divisdo de trabalho, na auséncia de um suposto showrunner, diminui as capacidades de um
projeto. Uma vez mais, ¢ uma adaptacdo ao que melhor funcionard naquela dinamica de
trabalho especifica e para o perfil dos profissionais envolvidos ali.

A partir das caracteristicas reunidas na tabela 2 ha uma em especial que foi citada
tanto no momento do reconhecimento de tarefas de um showrunner, como quando os
entrevistados foram provocados a apontar informacdes que alguém que exerca o cargo
precisaria acompanhar e/ou dominar. Trata-se da habilidade de mediar relagdes, mas em prol
da narrativa. Nesse sentido ha o aspecto chefe de sala de roteiro que conduz o que deve ser
feito. Aqui o profissional a cargo da funcdo aprenderia a reconhecer e extrair o melhor de
cada profissional integrante da sala, mas também precisaria lidar com possiveis desavencas e
outras crises comuns a ambientes de trabalho. Tomemos a explicagdo dessa organizacio de

sala a partir de Campos (2019):

O showrunner, por estar no topo hierarquico do processo criativo de uma
série de TV, possui grande responsabilidade diante da sua producdo de
forma global. Ele, ou ela, ¢ quem escolhe e monta a equipe de roteiristas que
ira compor a Sala, ¢ quem chefia esta Sala de Roteiristas e - mais um vez -
eventualmente escreve episodios, revisa todos os roteiros escritos pelos
outros membros da equipe, reescreve roteiros quando se faz necesséario,
conduz os aspectos criativos que vao da criacdo dos personagens e tramas ao
roteiro as filmagens, e, posteriormente a edicdo e finalizagdo (...) A unidade
da série reside no showrunner, o que também ¢ denominado por muitos
roteiristas como sendo o responsavel pela “voz unica” da série, o autor. Ha
algumas palavras que definem, da mesma maneira, o trabalho exercido por
um showrunner em Sala: é aquele que dirige a Sala / conduz a Sala / chefia
a Sala / lidera a Sala de Roteiristas (...) Também, pode-se dizer que ele é o
head- writer, o roteirista-chefe. Quando ele ndo esta presente em Sala, o
head-writer passa a ser outro roteirista-produtor situado hierarquicamente
mais proximo a ele. (Campos, 2019, p. 37-38)

Ainda que seja uma posi¢do complexa e que, sem duavida, exige experiéncia,
consideramos que o cenario macro da mediacao na posi¢do showrunner esta na necessidade
de ser a0 mesmo tempo “muro” e “ponte” no processo de conducdo de uma série.
Considerando esse transitar entre plataforma (cliente), empresa produtora (da qual o
showrunner pode ser socio/dono ou prestador de servigo), cabegas de equipe e suas

necessidades para a obra e sala de roteiristas. Todas instancias relevantes e que podem tanto
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colaborar como interferir de forma negativa na execugdo do projeto. Assim, essa mediacao
exige bastante de quem ocupa a fungdo. Por isso “muro” para blindar o que nao tem
necessidade de ser atravessado de um setor para outro, a fim de proteger relagdes e,
sobretudo, a condu¢do da historia. E “ponte” para conduzir de forma bem direcionada o que
precisa ser entrelacado e comunicado ativamente entre cada um desses setores. E claro, fazer
tudo isso conseguindo atender as expectativas e responder aos investimentos do
cliente/plataforma. Conforme nos relata um de nossos entrevistados a partir de experiéncia

em uma série brasileira, uma tarefa que exige bastante:

7

Acho que ¢ importante pensar que um showrunner ndo tem vida (...) Por
qué? Basicamente, X* ia de manhi, as vezes, para a sala de roteiro, a tarde
para o set de filmagem e a noite para a ilha. Entdo, o que aconteceu? No
comego do projeto, ela € a pessoa que chega 14, da as linhas, da a visdo geral
e a gente comega a fazer sinopses. Ent3o os roteiristas ja entenderam os
personagens mais ou menos, o setup da situacdo, o contexto ¢ tal. E ali a
gente entende a estrutura de cada episddio (...) Uma vez que a gente criou
essa musculatura, ai as coisas estdo andando, porque a produgdo vai
comegar, cada vez mais X tem que ir para reunides de producio (...) E ai, o
resto do time de roteiro, por isso que tem uma hierarquia, tem que tocar a
sala enquanto ela ndo esta 1a. Entdo, as vezes, deixava uma tarefa (...) E
sempre ia lendo e acompanhando, ficando em sala, mas, ao mesmo tempo,
conforme a produgdo vai se aproximando, vai saindo e indo para reunides.
Ai, a mesma coisa, tem que sentar com os diretores, t€ém analise técnica, na
medida do possivel estava ali para poder tirar duvidas de todos os roteiros,
de tomar decisdes, as vezes, nao tem mais dinheiro para figurino, o que a
gente faz? Enfim, tudo isso, X esta envolvido em tudo (...) Fazia tudo, ia em
reunides com o canal, era a voz. Claro que tinha os produtores (...) enfim,
todo mundo ali. Quando envolvia a produgdo, quando ia para o canal,
quando era de dinheiro, tinha toda uma equipe que ajudava, ndo era so (...)
Eu falo que ¢ uma bencao e uma maldi¢ao (Entrevistado n°® 4, 2024).

E para finalizar a categoria de andlise sobre a consciéncia dos roteiristas entrevistados
a respeito das fungdes de um showrunner, daremos énfase a um ponto que pareceu ser o
proposito de todos os outros que vieram a tona durante essas trocas: a atuagdo de
showrunners como guardides da narrativa. E interessante observar que o uso das palavras
guardido, defesa ou defensor, apesar de ndo ser provocado pelo questiondrio realizado, foi

citado por mais de um entrevistado:

33 Nomes foram omitidos para evitar a identificagdo dos entrevistados nessa etapa.
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Eu acho que tem que ter esse guardido da voz, tem que ter esse guardido do
universo, tem que ter essa... E eu acho isso essencial porque sendo realmente
vai ficar uma coisa que ndo ¢ nada, né? Uma coisa que tenta ser varias
coisas ao mesmo tempo ¢ acaba ndo sendo nada. Enfim. Nao
necessariamente o showrunner americano, mas um guardido do produto
inteiro, né? Do que € a coisa. E a narrativa tem que ser o pilar mais
importante, principalmente pra série. Porque a série é uma coisa que as
pessoas vao assistir por pelo menos seis, oito episddios (Entrevistado n° 5,
2024).

As vezes, quando eu batalho como roteirista (...) para ter um lugar na mesa
de decisdo ndo quer dizer que eu tenha que tomar a decisdo. Mas ter um
lugar. Porque eu sei que eu vou ser a pessoa que vai defender a dramaturgia,
que eu acho que é o que importa. Gente, na hora que for para a tela,
ninguém vai querer saber de todos os B.O.s, o que aconteceu de errado. As
pessoas sO vao ver o que estd na tela. Entdo, eu sempre defendo que tenha o
defensor, o heroi da dramaturgia em qualquer lugar. Mesmo que ele pareca
ser um chato, porque esta todo mundo falando, mas ndo tem dinheiro, mas
tem que cortar... Ele vai falar, gente, mas se vocé so cortar essa cena aqui,
ndo vai dar para entender 14 (Entrevistado n® 4, 2024).

Aqui uma vez mais a relagdo da atuacdo dos showrunners e produtos seriados ¢
ressaltada. Afinal, se ja ¢ desafiador contar uma historia durante as duas horas de um
longa-metragem, considerar fazé-lo por diversas temporadas eleva as dificuldades a novos
patamares. No entanto, ¢ também o formato que proporciona o desenvolvimento de
personagens diversos, assim como arcos complexos para mais de um deles, além do
protagonista, bem como o acompanhamento de histérias por anos a fio e, portanto, seu
crescimento e grandes reviravoltas. E quase tornar-se o dono de um universo proprio, que tem

a capacidade de tornar pessoas reais, o publico, presentes em realidades imaginadas.

Ao conhecer o personagem central da historia, somos apresentados ao seu
contexto de vida — origem, crencas, traumas, sonhos — e assim absorvemos
toda carga emocional que esse personagem traz para historia. Essa
proximidade que a narrativa nos traz em relacdo ao personagem central faz
com que nosso organismo libere oxitocina e a ative regides cercbrais
responsaveis por aquilo que conhecemos como empatia. Conforme a historia
evolui, o personagem atravessa um incidente que o coloca em uma situacao
de risco, fazendo com que nosso organismo gere cortisol, conhecido também
como o hormonio do estresse, provocando em nosso corpo a sensacdo de
angustia. O cortisol faz com que o cérebro foque na situagao, € por isso que
nos sentimos envolvidos e apreensivos com a histdria (...) Em poucos anos,
vimos nossas rodas de amigos serem tomadas por intmeras historias,
retratando os mais diferentes contextos, mas todas com uma mesma
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caracteristica: a longa duragdo que nos envolve por horas (...) E interessante
notar que roteiristas e diretores precisaram rever a constru¢ao das narrativas
para causar esse grande envolvimento com o espectador. Por serem
contetidos com muitas horas de duragdo, os personagens se tornaram mais
profundos. As atuais séries apresentam protagonistas com diferentes facetas
alternando entre a caridade e o egoismo, a bondade e a maldade. Essa
construgdo resulta em personagens mais proximos as pessoas reais,
fortalecendo a identificacdo do espectador com a histéria. Quanto maior a
identificacdo, maior serd a empatia por parte do espectador e
consequentemente, maior serd o envolvimento com a série.** (Ropelli, 2020,

s/p)

Especialmente este papel de “criador protetor da obra” que precisa ser um mediador
de relagdes para leva-la adiante nos traz a Ultima categoria de analise deste capitulo: f) O
tomador de decisdo na era dos streamings. Apesar de ser considerado essa figura buscadora
da unidade de um projeto seriado ao longo de todas as suas etapas, € no processo de atingir
esse objetivo atuar também como esse gestor entre instincias, além de liderar a escrita de
roteiros, uma preocupacao trazida pelos roteiristas de sala foi justamente o quanto a “palavra
final” estaria realmente a cargo dos showrunners dentro da realidade brasileira.
Principalmente considerando o poder de quem financia o projeto, ou seja, as plataformas de

streaming, além de outra instancia relevante para a produ¢do da obra, as empresas produtoras.

Eu ndo sei quanta decisdo ele pode tomar sobre as coisas. Quando eu
trabalhei com ele, ele ndo tomava, assim... A produtora acabava tirando a
decisdo dele. E ele ficava bem frustrado com isso (Entrevistado n® 5, 2024).

Qual ¢ a questdo do Brasil? Como existe uma divisdo tdo grande entre a
pessoa que esta ali ganhando dinheiro, a pessoa que esta ali escrevendo, a
pessoa que vai tocar o set, eu acredito que a inquietude artistica que muitas
vezes esta muito relacionada com a subjetividade do criador ou da criadora
fica um pouco... Vocé nao sabe bem porque aquela obra esta existindo
(Entrevistado n° 6, 2024).

Eu ndo gosto de falar muito de poderes. E uma divisdo de poderes, né? Mas
¢ uma divisao de vozes, né? Entre a produgdo né? Uma pessoa que € head
da produtora que estad fazendo o projeto. E a pessoa responsavel do canal
pelo projeto, gerente ou chefe de conteido daquele projeto. E diretor,
diretor, diretora, né? Entdo eu vejo muito os trabalhos que eu fiz, quase
todos foram um pouco com essa divisao, né? (...) Resumindo, acho que
essas 4 cabecas ai, né? Um chefe de roteiro, um chefe de producdo, um

¥ O consumo de séries do ponto de vista da neurociéncia. Globo Gente, 21 jan. 2020. Disponivel em:
<https://gente.globo.com/o-consumo-de-series-do-ponto-de-vista-da-neurociencia/>. Acesso em 10 mai 2024.
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chefe do canal de contetido, que estd aprovando o que entra e orientando a
gente de acordo com o que o canal esta querendo direcionar. E uma Direcao,
que geralmente entra ja no meio do projeto, do meio da sala de roteiro para
o final para comecar a dar o encaminhamento de dire¢do mesmo
(Entrevistado n° 3, 2024).

Consideramos que, como outras questdes apresentadas, a tomada de decisdao ndo tem
uma unidade na industria audiovisual brasileira. No entanto ¢ possivel listar alguns fatores
que ajudam a entender esse cendrio, como por exemplo, se a pessoa que exerce a funcao de
showrunner ¢ também dona ou sdcia da empresa produtora que leva a obra a cabo; o nivel de
seguranca que a plataforma deposita neste criador, geralmente estabelecido pela confianga em
produtos anteriores em que essa pessoa esteve envolvida; se a série em questao vai estrear na
plataforma ou se estamos falando de uma nova temporada - resultados anteriores e a op¢ao
pela renovacdo podem revelar uma relacdo mais solida entre as instdncias de poder; as
mudancas de perfis de profissionais dentro da plataforma responsaveis pela ponte com o
projeto.

Ainda sobre este tema, ha uma camada especifica que precisamos destacar ao tratar de
obras produzidas para o streaming: quais os elementos que operam de modo a guiar as
decisdes que constroem um produto seriado? Talvez a resposta natural fosse aqueles que
melhor contardo a histéria, do ponto de vista de quem a esta desenvolvendo e de seus
roteiristas colaboradores. E ¢ possivel que, em muitos casos, isso ocorra. Este ¢ um dos
pontos que buscaremos entender nas conversas com o0s showrunners apontados nessa
pesquisa. Mas antes de chegar a este momento ¢ inevitavel tratar de uma questao que ja nao

pode ser ignorada: a gestao algoritmica da tomada de decisoes na condugdo da ficg¢do seriada.

Acho que um streaming ¢ diferente do outro. Entdo, o que um valoriza ¢
diferente do que o outro valoriza. Netflix, por exemplo, os relatos que eu
ouco, em geral, sdo que eles falam assim: ah, olha pro top 10 e vé o que que
ta rolando l4. Tenta fazer parecido. Eles estdo numa vibe muito de... O
pessoal assiste a gente no fim do dia (Entrevistado n° 5, 2024).

[A chegada do streaming] deu muito mais oportunidade de trabalho, mas em
termos criativos, realmente, a gente estava se vendo, pensando num episodio
que a gente tinha que escolher entre a dramaturgia que a gente estava
trilhando e os primeiros cinco minutos, que tem que ter aquele Aighlight e
tem que entregar isso aqui (...) As produtoras [empresas] vém com esses
feedbacks ainda e falam assim... mas aqui a pessoa ja desistiu. Mas a pessoa
que esta nesse episodio, ela esta entendendo o ritmo que é. Entdo, falta um
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pouco também de pegar esses dados e trabalhar de uma forma mais
inteligente mesmo, mais criativa também, porque o que a gente comecou a
sentir foi tudo assim, esse filme tem que acontecer assim, vocé tem que
apresentar isso e isso até esse minuto (...) E ai vocé€ ficava assim, gente...
Entdo ndo ¢ o filme que eu ia contar, ¢ outro filme. E ai vocé tem que fazer
escolhas dificeis (Entrevistado n° 7, 2024).

Destacamos que ndo se trata de ignorar que, obviamente, criamos produtos
audiovisuais para um publico alvo, e ¢ de extrema importancia que saibamos contar para esse
publico a fim de que, inclusive, a boa recep¢ao da historia permita que ela tenha uma vida
mais longeva. No entanto, entrar de forma aprofundada no universo da medicao de audiéncias
pelas plataformas ndo € o objetivo desta pesquisa, inclusive, porque as maneiras pelas quais
os streamings fazem essa medi¢do estdo em constante mudanca, o que poderia nos levar a
conclusdes que seriam modificadas no semestre ou ano seguinte. Mas apenas para ilustrar
brevemente o cendrio dessas atualizagdes constantes, desenhamos uma cronologia a partir da
primeira plataforma a aportar no pais e uma das mais populares entre os consumidores

brasileiros, a Netflix.

Tabela 3: Cronologia de medi¢do de audiéncia Netflix 2019-2024.

Ano Método de medicio divulgado

2019 Medigao a partir da base de assinantes, divididos
em trés categorias de consumidores.

Iniciantes: "familias que assistem até dois
minutos de um filme ou episodio".

Observadores: "familias que assistem a 70% de
um filme ou um episoddio de uma série”.

Concluidores: "assistem a 90% de um filme ou
série.

2021 Deixa para tras a contagem de contetdo
visualizado com apenas dois minutos de
reproducdo realizada, sem acompanhar quantas
pessoas chegavam até o fim.

Passa a considerar quantas horas de determinado
conteudo foram assistidas.

Pela medigdo anterior: "La Casa de Papel"
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ocupava a 6° posi¢do no ranking de séries com
65 mi de visualizagoes.

Com a nova medi¢do: Vai para a segunda
posicao com 619 milhdes de horas assistidas.

2024 Escolhe a empresa Kantar Ibope para realizar a
medicdo de audiéncia. O Brasil € o primeiro pais
da América Latina na qual um contrato para este
servigo ¢ assinado pela plataforma.

Fonte: criada pela autora.

Olhando para essa realidade ¢ possivel continuar criando historias que tenham uma
voz original e que ao mesmo tempo atendam aos desejos dos algoritmos, e portanto,
encontrem meios para serem produzidas? Talvez a falta de uma resposta concreta para essa
pergunta resida exatamente em sua contradi¢do. O cenario nos faz imaginar os desafios
enfrentados por quem liderou ou ainda lidera o desenvolvimento e a producdo de séries
consideradas exitosas no Brasil, na busca por esse equilibrio entre a historia que se acredita
que precisa ser contada e o que as métricas indicam que deve ser feito. Seria um risco entdo
para a criagao de histdrias realmente inovadoras? O aumento da oferta de contetido a partir da
presenga das plataformas ndo significou variedade? Sao outras questdes as quais esperamos
aprofundar a partir do encontro com nossos showrunners.

A partir das seis categorias de analise apresentadas neste capitulo (ver Tabela 4
abaixo), podemos traduzir a percepcao do mercado brasileiro, desde o ponto de vista dos
roteiristas de sala, a respeito da constru¢ao dos showrunners no Brasil. Considerando o que
apresentamos até o momento, inquietacdo pode ser a palavra que nos ajuda a explicar essa
percepgdo. Ha clareza, por exemplo, em relagdo as fungdes exercidas pelo showrunner desde
seu mercado de origem, mas ao mesmo tempo hd uma construcao e reconstru¢ao cotidiana do
processo de producao de ficgdo seriada no pais, o que torna mais dificil entender o cenario
por aqui. Para os profissionais consultados, hd também inseguranga em relacdo a valorizagao
do autor em relagdo as plataformas de streaming e uma aposta em que o estabelecimento de
um showrunner, de forma mais sélida e validada, pode contribuir para a defesa das narrativas

e manutencao de vozes originais na fic¢ao brasileira.
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Tabela 4: Percepgdo de roteiristas de sala.

A visao do mercado nacional
em relacio a construcio do showrunner no Brasil

a) A heranca da cultura cinematografica|b) O comparativo com o mercado
brasileira centraliza na dire¢do o papel de [ norte-americano, e por meio dela, a constatagido
tomadora de decisdes de um produto; de que ndo seria possivel afirmar que no Brasil
exista quem de fato tenha exercido ou exer¢a o

cargo;

¢) Diante da incerteza, o apontamento de que a | d) A necessidade da retomada da importancia do
legitimagdo pelo mercado exerceria papel | autor na cultura audiovisual brasileira quando

importante na defini¢do de possiveis nomes; falamos em séries ficcionais de televisdo;

e) Qual consciéncia do mercado brasileiro a | f) Tomadores de decisdo na era dos streamings.

respeito do papel do showrunner;

Fonte: Criada pela autora.

Todos estes temas trazidos por nossos entrevistados foram a base para a construg¢ao
das perguntas que buscaremos responder no capitulo seguinte, nas conversas com nossos
showrunners apontados. Conforme explicado anteriormente, por meio de abordagem direta a
profissionais do mercado para obter a indicagdo de nomes e consulta aos entrevistados via
questionario, buscamos entrevistar os nomes mais citados como possiveis showrunners
brasileiros (ver Tabela 1, no capitulo 2 desta pesquisa).

Na lista de dez showrunners e produgdes as quais eles foram apontados como
ocupantes da posicdo, nota-se que ha trés canais exibidores que ndo se configuram como
plataformas de streaming. O primeiro deles é o canal a cabo infantil Gloob. Optou-se por
manter o nome da showrunner vinculada a um produto deste canal pelo nome de Carina
Schulze configurar entre os trés mais citados, entre as fontes consultadas. Aqui neste caso, a
importancia da showrunner em si era mais relevante que a exibi¢do ocorrer ou ndo em uma

plataforma. O outro canal a cabo citado ¢ a TNT, neste caso, apenas por se tratar da primeira
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série da qual Felipe Braga exerceu o papel de showrunner, a produgdo Latitudes (TNT, 2013).
Os demais trabalhos desenvolvidos por ele neste cargo foram todos para plataformas. Por
fim, temos a TV Globo, ao considerar a série Sob Pressdo, de Lucas Paraizo. Assim como no
caso de Carina, Lucas foi um dos trés mais citados na abordagem da pesquisa. Além disso, o
roteirista atua também como showrunner em outra série para o streaming do canal (Os
Outros, Globoplay). Optou-se por manter as duas séries, ainda que a primeira delas tenha sido
exibida primeiro em televisdo aberta.

No capitulo a seguir vamos entender do ponto de vista dos proprios showrunners o
estabelecimento da figura no mercado brasileiro. Dos dez nomes apontados na lista, oito
puderam nos conceder entrevistas. A assessoria de Raphael Montes informou que ele nao

poderia participar por questdes de agenda e Carina Schulze nao retornou 0s nossos contatos
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CAPITULO 04

SHOWRUNNERS 'MADE IN BRAZIL’

As primeiras apostas de séries latino-americanas da pioneira Netflix na chegada ao
continente foram a mexicana Club de Cuervos (2015) e, no ano seguinte, a brasileira de
ficcao distopica 3%. Ao longo dos anos nos deparamos com outros exemplos notaveis como
a propria série brasileira Sinfonia (Netflix, 2019-2025), que alcangou o posto mais alto de
assisténcias entre as séries ndo faladas em inglés da plataforma.*®> Além da chilena 42 dias en
la Oscuridad (Netflix, 2022), primeira producdo de fic¢do seriada deste pais na plataforma
que alcangou a posi¢do sete do ranking global, e a colombiana Pdlpito entre as mais vistas
desde sua estreia em abril de 20227

Assim, apesar da presenca de uma producdo seriada brasileira que segue ainda
acontecendo via TV Globo como primeira janela, em séries como Segunda Chamada (2019),
por exemplo, além dos produtos seriados de canais a cabo, foi via plataformas de streaming
que o volume de producdo seriada no pais alcangou niimeros nunca antes vistos no cenario
nacional. E na corrida dos streamings em busca da manutengdo e conquista de novos
usuarios, produzir séries originais tornou-se também esse estabelecimento de uma identidade
diante da propria audiéncia e seus nichos. Jovens de periferia em busca do sucesso, fac¢des
rivais disputando territdrios, meninas com poderes magicos, mulheres policiais tentando
salvar outras mulheres. Diversos foram os universos ficticios que passaram a habitar a vida
de muitos brasileiros e também de publicos internacionais. E nessa fervura mercadolégica,
criativa e de producdo audiovisual, que como todo mercado ciclico também volta a enfrentar
crises, que vamos entender a configuracdo do showrunner brasileiro, a partir das conversas

com oito deles.

3RAMOS, D. Sintonia entra no Top 10 global e vira uma das séries mais vistas da Netflix. Terra, 2 ago. 2023.
Disponivel em:

ais- v1stas da- netﬂlx b00c84fc66102891f5e620fe9a3e89cbbqwns3ez htm1> Acesso em 26 mai. 2024

36«42 dias en la oscuridad™: ;en qué paises la serie chilena esté entre las mas vistas de Netflix?. El Comercio, 23
mai. 2022. Disponivel em:
<https://elcomercio.pe/saltar-intro/netflix/series/42-dias-en-la-oscuridad-en-que-paises-la-serie-chilena-esta-entr
e-las-mas-vistas-de-netflix-noticia/>. Acesso em 26 mai. 2024.
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Diante do desafio de concatenar de forma aprofundada a atuagdo e construgdo de
showrunners fora de seu mercado de origem, uma referéncia importante para o
desenvolvimento deste capitulo sdo os estudos de Rueda e Aira, 2023. Em seu breve, mas
valioso artigo “Showrunners espanhois na era da Netflix: indicadores de tarefas para sua
definicao", os pesquisadores apresentam uma tabela com as indica¢des de itens que seriam
atributos do showrunner nas areas de roteiro, produgdo, dire¢do e promocao/divulgagao.
Dessa forma, estabelecem, segundo eles, o que seria “o minimo comum” para que um
profissional seja considerado showrunner na Espanha. Para determinar quais seriam essas
tarefas, os pesquisadores utilizaram revisao de literatura sobre o tema. E logo, partiram para a
realizacdo de entrevistas com nove profissionais do pais citados em meios de comunicacao
como tal. Outro ponto importante ¢ que para decidir pela lista final de showrunners
entrevistados eles também verificaram se eles cumpriam as condi¢des determinadas pelo
Sindicato de Roteiristas do pais, a saber: “deve ser a pessoa responsavel do roteiro, deve
tomar todas as decisOes criativas sobre os conteudos da série, estas decisdes devem implicar
ndo apenas ao roteiro, mas também devem estar presentes na filmagem, produgdo e pods
producdo” (Rueda; Aira, 2023, p. 58).

A forma como Rueda e Aira organizam seu trabalho ¢ um excelente ponto de partida
para a organizacdo da andlise da realidade brasileira. A partir das conversas com o0s
showrunners apontados na pesquisa, consideramos que seriam trés as areas de maior
relevancia para explicar as atribui¢cdes do cargo e como ele vem se desenvolvendo no Brasil.
Sao elas: a) desenvolvimento e roteiro; b) producgdo; c) direcdo e como sub item dentro de
direcdo a c.l1) pos-produgdo. Diferentemente da pesquisa desenvolvida na Espanha, a
participacdo dos showrunners brasileiros em divulgagdo e marketing ainda ¢ bastante
reduzida. Com exce¢do de roteiristas vinculados a grandes grupos, como ¢ o caso de Lucas
Paraizo, na TV Globo, e também da dindmica particular exercida por Manuela Cantudria, que
via Paramount+ participou dos processos de divulgacdo e marketing de sua série As
Seguidoras, tanto por iniciativa da propria criadora, como da abertura do canal a esta
participagdo. Por isso, preferimos ndo tornar essa etapa um grande item de andlise.

Antes de desenvolvermos cada um dos itens apresentados nos pareceu relevante
destacar uma atribuicdo que vai acompanhar o showrunner em todas as etapas de trabalho.

Consideramos que ela ¢ um dos atributos que pode ser determinante para a ocupagdo do
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cargo. Trata-se da capacidade de negociacdo. Claro, ¢ uma habilidade que pode ser aprendida
e melhor desenvolvida, especialmente com os anos de experiéncia. Entretanto, a partir das
conversas com nossos entrevistados, acreditamos que ¢ também, cada um a sua maneira, algo
inerente a certos perfis profissionais. O negociador ¢ portanto uma categoria de andlise prévia

as outras as quais abordaremos neste trabalho.

4.1. Primeiro, o negociador

“O problema do colaborador é que ele colabora”, a frase do cineasta Domingos de
Oliveira ficou na cabega do criador e showrunner Felipe Braga, neste estudo apontado por
seus pares como showrunner de Sintonia. A reflexdo trazida a ele por Domingos ¢ uma
excelente maneira de pensarmos sobre essa espécie de regente negociador que o showrunner
precisa ser. Felipe lembra ainda neste trecho de sua entrevista que séries de televisdo sao
projetos que duram anos a fio, e que durante esse longo periodo de tempo, diversas serdo as
pessoas em contato com o projeto, incluindo diferentes executivos de canal e outros

profissionais dispostos a levar a série adiante.

(...) Um projeto de televisdo sofre as tentagdes e pressdes de uma forga
centripeta, tem sempre forcas dispersivas fazendo com que o projeto va pra
um lado, va pro outro e é normal que seja assim (...) Entdo cada pessoa que
vocé agrega ao projeto leva o projeto pra um lado levemente diferente, e
vocé quer que a pessoa leve o projeto pra um lado levemente diferente,
porque essa € a contribuicdo artistica dela. A fungdo do showrunner é dar
corda e permitir que a pessoa dé o mergulho dela e dé a contribuicao
artistica dela pro projeto, que é isso que vai fazer o projeto, mas sem
permitir que ela se perca nesse mergulho e se afaste muito da margem. O
showrunner ele precisa garantir que o projeto, nem ¢ nesse sentido que eles
falam de ser o guardido da narrativa, que o projeto tenha uma mesma
coeréncia e que esses multiplos artistas, essas multiplas visdes artisticas,
esses multiplos colaboradores estejam tocando numa mesma orquestra (...)
O trabalho dele ¢é garantir a sua coeréncia (Braga®’/, 2024).

Assim, ¢ importante considerar que essa negociacao tem (ou deveria ter) um objetivo
principal: que a série de TV seja levada a cabo com o cerne de originalidade e esséncia

narrativa que seu criador e/ou showrunner (no caso de um contratado para o projeto) atribui a

% Felipe Braga. Entrevista concedida em junho de 2024 por videochamada.
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ela. Considerando esse perfil (nato ou por aprendizado) que precisard estar associado ao
showrunner, podemos entender a visdo que o proprio Felipe Braga, tnico entre os
entrevistados que viveu a experiéncia de exercer a fungdo em quatro séries diferentes, reforca

a respeito do cargo:

\

Showrunner ¢é um roteirista que ascende a posi¢do de produtor
executivo-chefe de uma série. Entdo, tal como cunhado pela inddstria
americana, sobretudo, o showrunner & obrigatoriamente um roteirista. E
alguém que escreve. E ¢ isso. Ele... Por ser um roteirista que escreve, sendo
série de televisdo um produto em que o roteirista, mais do que o diretor, tem
a lideranga criativa, ele fica com essa responsabilidade de supervisionar
todos os aspectos artisticos do desenvolvimento a entrega final da série
(Braga, 2024).

A relagao que Felipe faz com a ascensao a uma posigao de “produtor-executivo chefe”
explica bastante o porqué de a este roteirista também ser acrescida a necessidade de tornar-se
um mediador de relagdes em prol do bom funcionamento da série, no qual o papel ndo ¢é
agradar a todos, mas ouvir e tomar decisdes que conduzam a obra audiovisual ao lugar que
ele ou ela entendem como necessario. Por conta dessa posi¢do de lideranga executiva, além
da narrativa, ha certas contradicdes na interpretacdo do mercado brasileiro sobre o
profissional que deve assumir o cargo. Mas esse sentimento ndo ¢ exclusividade nacional,

como afirma o showrunner de Bones (Fox, 2005), Hart Hanson.

Eu nao tenho certeza se os roteiristas da série devem ser os showrunners. Eu
ndo estou 100% l4. Estou feliz que tenha acontecido dessa maneira, porque a
vantagem foi minha, ja que eu sou um roteirista. Nos podemos ser muito
auto indulgentes. Eu acho que roteiristas podem ter um pouco de
preciosismo em relagdo a nosso trabalho, e quando nos somos os chefes, as
unicas pessoas que vao chamar nossa atengdo sobre isso sdo provavelmente
os executivos do estudio e do canal (Bennett, 2004, p. 42, tradugdo da
autora)®.

Assim como explicitado no primeiro capitulo desta pesquisa, nos Estados Unidos hoje
também ¢ comum a figura do showrunner contratado, que executa a fungdo a pedido do
canal, mas nao € necessariamente o criador da obra. No entanto, reforcando a visao do

vinculo essencial do roteirista para o exercicio do cargo, o showrunner de A garota da moto

38 I’'m not positive that the writers of shows should be the showrunners. I'm not 100 percent there. I’'m glad it’s
worked out that way because it’s been to my advantage, as I’'m a writer. We can be very self-indulgent. I think
writers can get a little bit precious about our work, and when we’re the bosses, the only people who are going to
draw that to our attention are probably the studio and the network executive (Bennet, 2004, p. 42).
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(SBT, 2016), David Franca Mendes, aponta um aspecto de alta relevancia quando nos

lembramos que o audiovisual ¢ uma industria e, portanto, um negocio.

E acho que a melhor resposta do porqué disso ¢ a de quem vé a coisa do
principio ao fim e consegue manter uma coeréncia daquilo. Naquele livro
Homens Dificeis, um livro que saiu ha uns 15 anos, tem um executivo de
ndo me lembro qual, player, que fala uma coisa que acho fantastica. Ele diz:
vocé€ acha que se dar para os escritores nao fosse a melhor opgdo, a gente
daria? Porque ¢ muito dinheiro. A gente bota um monte de dinheiro na mao
dos escritores. Se ndo fosse a melhor opgdo, a gente ndo daria” (Mendes™,
2024).

Diante disso cremos que ¢ inevitavel perguntarmos: € como um roteirista, aquela

figura que a mitologia audiovisual nos fez imaginar isolada escrevendo, ainda que a realidade

cada vez mais comum de salas de roteiro tenha mudado um pouco esse cenério, se torna um

negociador?

(Tem que entender de) psicologia. Como fazer motivacao (...) Eu, quando
fui chefe de sala, tive muito problema com isso. Equilibrar o quanto a
pessoa coloca da voz dela ali. Porque eu queria que as pessoas colocassem a
voz delas. Mas, ao mesmo tempo, elas estavam ainda tentando entender a
voz da série. E ai acabou num ponto que eu abria espago para eles botarem a
criatividade deles e eles estavam tentando entender a série e ai ninguém tava
colocando nada ali. E isso € muito complicado ter essa sensibilidade técnica
mesmo. Porque ¢ uma técnica. Tem que entender de negociacdo. Tem que
ser muito, muito, muito defensor dos seus roteiristas. Eu acho que isso ¢
uma coisa que ndo ¢ exatamente informacdo, mas ¢ uma habilidade.
(Entrevistada n® 5, 2024).

Considerando que ndo existe um manual da pratica do showrunning, ainda que haja

alguns programas de treinamento para tal (como o do Writers Guild of America®) e que o

exercicio do cargo estd longe de ser uma ciéncia exata, apesar de algumas variaveis se

repetirem a cada produ¢do, ¢ nitido que a execugdo desses papeis de negociagdo depende

bastante de como cada showrunner executa a funcdo. Portanto, essa ¢ uma resposta ampla e

de multiplas vertentes, que buscaremos extrair das distintas experiéncias dos showrunners

entrevistados.

% David Franga Mendes. Entrevista concedida em junho de 2024 por videochamada.

“ Disponivel em: <https://www.wga.org/members/programs/showrunner-training™>. Acesso em 10 dez. 2024.
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Eu sou um roteirista que comegou a carreira como roteirista, virou roteirista
chefe em algum momento, comecou a vender seus proprios projetos e
quando vocé comeca a vender seus proprios projetos vocé se torna produtor
deles. E ai no momento em que eu estava usando esses dois chapéus
simultaneamente de produtor e roteirista, e se ndo qualificado eu estava
credenciado para... Qualificado eu ndo necessariamente estava sobretudo na
primeira oportunidade porque sdo experiéncias que sdo desafiadoras e nas
quais se aprende muito. Mas eu tinha as credenciais formais para isso
(Braga, 2024).

Marton Olympio, roteirista de sucessos como a ultima temporada de Cidade dos
Homens (TV Globo, 2018) e do longa metragem Alemdo 2 (2020), nesta pesquisa apontado
como showrunner de Anderson Spider Silva (Paramount+, 2023) conta que para ele o
showrunner vive essa vida dubia entre o cuidado criativo com o que estd sendo feito, mas

também o da administragdo do meio na qual aquilo ¢ produzido.

(...) Vocé tem o lado do cuidado do material ser exposto, a ser exibido, mas
vocé tem um lado administrativo também que as vezes ¢ o que mais
desgasta, né? Porque vocé tem que cuidar um pouco das caréncias dos
executivos, das caréncias de quem vai produzir, das caréncias da sala de
roteiro. Vocé vira uma grande méae, um grande pai para todo mundo. Entdo
vocé tem que administrar desde uma falta, “a gente que nao esta se falando
mais”, algumas crises, as pessoas tentarem entender que as vezes, por mais
que eles gostem da ideia que eles deram, as vezes ¢ uma ideia que na
opinido do showrunner ndo funciona. (Olympio, 2024*")

Uma outra experiéncia bastante interessante ¢ trazida por Ana Pacheco, apontada na
pesquisa como showrunner de A Magia de Aruna (Disney+, 2024) ao lado de Maira Oliveira.
Ana assina roteiros de séries muito conhecidas, principalmente entre o publico infantil, como
Detetives do Prédio Azul (Gloob, 2012). A roteirista ndo considera que exerceu a fungdo de
showrunner, mas sim de roteirista chefe da série junto a Maira. J& que apesar de terem sido
consultadas em aspectos que dizem respeito a producdo da obra, ndo estiveram presentes
durante as filmagens de A Magia de Aruna, por exemplo.

No entanto, Ana retomou um exemplo de sua jornada profissional que ilustra com
maestria o exercicio da funcdo showrunner. Trata-se da série Ernesto, o exterminador de
seres monstruosos e outras porcarias (TV Brasil, 2017). Apesar do foco principal dessa

pesquisa ser a construcdo do showrunner brasileiro a partir da chegada dos streamings,

#1 Marton Olympio em outubro de 2024, em entrevista concedida & pesquisadora por videochamada.
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consideramos que a experiéncia de Ana Pacheco em Ernesto ¢ relevante para
compreendermos também as trajetérias dos criativos que hoje sdo vistos como pessoas que
exercem o cargo. E, ao mesmo tempo, como produtos seriados financiados majoritariamente
por verbas publicas também sdo passiveis de serem liderados por uma showrunner. Ao longo
da anélise deste capitulo, traremos alguns insights da experiéncia de Ana em ambas as séries.
No que diz respeito a esse papel mediador, ela traca um comparativo interessante. Em Magia,
Ana exercia o papel de chefe de sala, como definido pela propria, para uma grande

plataforma de streaming.

Eu acho assim, ndo existe vocé fazer audiovisual sem ter um dialogo, né? Se
ndo é com o executivo de canal, ¢ com o produtor, é com o diretor, sempre
esse dialogo, eu acho, inclusive, que ele € rico. O que acontece, que eu acho
mais complicado dessas interferéncias de streaming, ¢ que eu acho que a
relagcdo vai voltando um pouco a esse lugar de cliente fornecedor. Porque
quem paga, entendeu? Quem paga é quem decide se vai para frente ou se
ndo vai, como vai, ndo sei o qué, ¢ aquele cliente. E ai voc€, como criador,
vocé estd um pouco nesse lugar de fornecedor, vocé estd buscando as
melhores solugdes narrativas (...) (Pacheco, 2024)*

Ja em Ernesto, a roteirista levava a cabo um projeto por meio de sua propria produtora

independente.

(...) Enfim, vocé€ sempre tem que ir um pouco ‘seduzir’, seja um diretor que
estd dirigindo, tem que seduzir um pouco, argumentar ¢ seduzir para o que
vocé acha que é mais importante. E tem sempre essa... E o que eu falo, uma
das razdes de eu ter deixado de ser produtora ¢ porque meu eu ‘produtora’,
por exemplo, no ‘Ernesto’, era assim, ¢ melhor narrativa? Nao. O mais
importante ¢ a gente ndo falir. Entendeu? E esse cabo de guerra, esse puxa
para 14 e pra ca, ele é saudavel com a producdo, com a direcdo, com 0s
executivos de canal. Acho que faz parte dessa produgdo de séries,
principalmente para o audiovisual. (Pacheco, 2024)

Para Pedro Aguilera, criador de 3%, primeira série brasileira da Netflix, se as
discussdes e negociacdes estdo centradas em torno da dramaturgia ¢ possivel que a obra tenha

a ganhar.

Acho que quanto mais inteligentes e capazes os executivos sdo melhores as
séries ficam. Porque junto com os diretores, os produtores da obra, eles sdo

2 Ana Pacheco em entrevista concedida a autora por videochamada em outubro de 2024.
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uma outra camada de leitura, sdo os primeiros espectadores mesmo. Entdo
vocé€ manda 14 e € para testar, e eu gosto disso, da pessoa responder falando
assim, ndo, esse episodio esta muito legal, muito emocionante, esse episodio
estd chatissimo, esse comego, ndo estou entendendo qual é o proposito.
(Aguilera, 2024) *

Neste ponto, ¢ também importante olhar para a trajetéria do proprio Aguilera ao longo
da série. Na primeira temporada, considerando que era também uma primeira experiéncia do
streaming com uma producdo brasileira, ndo havia, por assim dizer, um nominalmente
determinado showrunner. Desta forma, segundo explica o proprio Pedro, nela havia um
diretor geral, o César Charlone™, os diretores que faziam parte do projeto desde a época do
seu desenvolvimento, Daina Giannecchini, Jotagd Crema, Dani Libardi e o produtor Thiago
Mello, que ao lado de Pedro, tomavam muitas decisdes de maneira conjunta. Durante esse
processo, Pedro aponta que em determinado momento a possibilidade da existéncia de um
showrunner surgia especialmente para que se pudesse ter um norte decisorio em caso de
algum impasse. Esse formato de tomada de decisdo distribuido entre varias cabecas seguiu
fluindo na primeira temporada da série. No entanto, a participagdo da equipe nas outras
etapas da série ndo estava sendo remunerada. O proprio Pedro, que ja participava da sala de
roteiro de um novo projeto, ia em alguns dias de filmagem que gostaria de participar e esteve
presente na montagem para estar mais proximo do projeto. J4 na segunda temporada,
optou-se por tentar seguir os processos da obra com Aguilera na posi¢ao de showrunner, o
que foi mantido nas temporadas seguintes da série (2016 a 2020).

O roteirista considera que a escuta ¢ um aspecto essencial no exercicio da funcdo. O
que mais uma vez enfatiza estratégias de negociagcdo que um showrunner deve ter ao ocupar a

posicao.

Eles tém também um outro aspecto que a gente as vezes nao vé€, ¢ muitas
vezes eles também escondem da gente as pesquisas ¢ os dados e as coisas,
que ai interferem também nessa coisa do elenco, interferem em varias coisas
que eles piram, as vezes a gente nao pira tanto, mas acho que a gente
entende, porque teoricamente, eles que estdo por dentro, eles estdo vendo as
pesquisas internas e os dados, € como ¢ o perfil do que as pessoas assistem,
eu sou a favor de escuta-los e prestar atengdo neles também. Mas eu diria
que na maioria dos casos (...) a conversa ¢ muito sobre emogao, ¢ sobre a

# Pedro Aguilera em entrevista concedida & autora por videochamada em agosto de 2024.
# Reconhecido fotografo e diretor uruguaio brasileiro, entre as obras fotografadas por ele estdo “Cidade de
Deus” e “Ensaio sobre a Cegueira", ambas de Fernando Meirelles.
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emocdo do espectador, porque ninguém no mundo inteiro escreve uma
primeira versao de roteiro que consegue arrebatar o espectador como a gente
quer que arrebate, e a gente estd imerso na coisa, entdo a gente tem
sensagdes ao reler, mas ¢ muito importante ter uma opinido externa de
alguém falando, eu senti isso aqui, eu ndo senti isso daqui, eu nido estou

entendendo isso. (Aguilera, 2024)

Uma analogia marcante feita ao longo das entrevistas foi justamente a trazida por
Manuela Cantudria, roteirista e escritora, criadora e showrunner de As Seguidoras
(Paramount+, 2024). Para Manuela, esse momento entre showrunner e financiador em que se
define exatamente “o qué” vai ser aquele produto seria uma espécie de periodo de
arrebentacdo. Na série de Manuela nos deparamos com a influenciadora digital vegana
@liv_puravida que, enquanto d& dicas de bem viver nas redes sociais, ¢ uma assassina em
série fora delas, e que pela forma habilidosa com a qual destrincha os corpos de suas vitimas
recebe a ironica alcunha de “o agougeiro”. A série de Manuela foi a primeira aposta da
Paramount+ quando aportou ao Brasil. A criadora lembra que havia uma necessidade
importante e uma preocupagdo da plataforma em relacdo a resposta do publico, a protagonista
precisava ser uma personagem que cativasse a audiéncia. Mas no caso deste projeto
especifico, isso poderia levar a caminhos indesejados. E para chegar ao consenso, foi preciso

negociar.

Tem uma fase inicial que é uma fase que eu chamo de arrebentagdo, que ela
¢ mais desafiadora porque ¢ quando a gente precisa alinhar a visdo da
criacdo com a expectativa do canal sobre o que € aquela série. Entao, ¢ tipo
dizer, gente, olha sd, essa personagem ¢ uma anti-heroina, ela ¢ uma vila. A
gente ndo pode ficar passando pano para ela para ela ser gostavel, porque
sendo a gente pode fazer uma coisa que ¢ perigosa, sabe? Ah, e se ela s
assassina pessoas ruins? Ent3o, a gente estd dizendo que aquele pena de
morte € bacana, é, mesmo? Nao. Entdo, geralmente, essas notas do canal,
elas sdo validas, elas sdo importantes para a gente ouvir porque ¢ quem esta
preocupado, realmente, com que esse projeto seja bem-sucedido
mercadologicamente, a gente quer que ele alcance pessoas. Entdo, essa ¢ a
negociagdo constante inicial sobre se essa série € sobre o qué? Eu tenho essa
visdo, vamos chegar no meio do caminho. A partir do momento que vocé
chega nesse consenso, eu falo, vocé passou da arrebentagdo, ai vocé esta em
aguas mais calmas, porque ai essa troca, esse feedback entre criagdo e
plataforma, vai ficando mais fluido. (Cantuaria, 2024)%

4 Manuela Cantuéria em entrevista concedida a autora por videochamada em agosto de 2024.
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Manuela aponta outros aspectos importantes dentro desse mesmo tema. Para ela, ¢ o
didlogo entre quem faz a histéria que pode proteger a narrativa. “E o amor pela histéria
precisa ser maior que o ego” (Cantuaria, 2024). Para a roteirista, trata-se, portanto, de “um
poder de convencimento de todas as esferas envolvidas naquele projeto (...) Entdo eu acho
que a comunicacgdo ¢ a também sensibilidade de poder negociar, porque negociar ¢ um verbo
muito importante, € que ndo necessariamente diz respeito a contratos, valores e cifras".
(Cantuaria, 2024).

E preciso considerar também que ndo se trata apenas da relagdo com a instancia
financiadora do projeto, neste caso as plataformas de streaming, mas também com integrantes
da sala de roteiro e demais cabecas de equipe, especialmente diretores dos episddios e
produtores executivos do projeto. Lucas Paraizo, showrunner da série Os Outros (Globoplay,

2024), exemplifica essa necessidade ao ilustrar a propria estrutura de seu trabalho na obra.

A gente tem uma triade na Globo. O produtor, o diretor e o roteirista, ou o
autor. Nos trés. Hoje, atualmente, eu tinha nos Outros, a Luciana Monteiro,
produtora, a Luisa (Lima) diretora e eu, autor. Agora é o Mauricio
Quaresma, na produ¢do, e nos trés fazemos reunides periddicas. A cada vez
que eu mando um episodio, a gente senta, quanto ¢ que esta custando esse
episddio, o que estd caro, o que ndo esta caro, esta mais caro aqui, vai ter
que diminuir ali, tem muito exterior aqui, vou ter que botar muito interior
ali. Entdo, a negociagdo ¢ constante entre dire¢do, producdo e o roteiro.
(Paraizo, 2024)*

A instancia de negociagdo €, portanto, inerente ¢ constante ao pleno exercicio do
cargo, independente da estrutura na qual o projeto estd sendo levado adiante. Desta forma,
explica-la em profundidade trazendo relatos de nossos entrevistados nos ajuda a compreender
que para todas as demais grandes areas que analisaremos a seguir, €m maior ou menor grau,
nossos showrunners constantemente exercem o papel de negociador.

Ressaltamos também que a separag¢do em determinadas areas da producdo audiovisual
aqui nesta pesquisa se dd apenas para fins de andlise, uma vez que, obviamente, sdo
instancias que trabalham concatenadamente e suas especificidades, apesar da divisdo de
funcgdes, podem ser mescladas durante o cotidiano de trabalho, principalmente em um cargo

de lideranga como o analisado nesta pesquisa.

“6 Lucas Paraizo em entrevista concedida a autora por videochamada em setembro de 2024.
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4.2. Desenvolvimento e Roteiro

Considerando que este trabalho versa sobre o universo da fic¢do seriada brasileira, ¢
bastante instigante ouvir criadores sobre seus processos de trabalho para a narrativa
serializada. Aqui temos duas vertentes importantes: o desenvolvimento do projeto e para
além dele, a produgdo dos roteiros em si. Uma das razdes que torna estimulante a escuta das
experiéncias dos profissionais brasileiros sobre estes aspectos € que, como industria em
movimento, ainda ¢ incipiente a literatura que explique, sobretudo, a questao do
desenvolvimento de produtos audiovisuais seriados no Brasil. Especialmente para aqueles
que desejam ingressar neste mundo ou ainda estdo no inicio de carreira. Assim, decidimos
comecar essa etapa da analise exatamente por ai.

Uma das questdoes abordadas com nossos showrunners foi justamente “Como levar ao
ar uma série de ficgdo no Brasil”. A partir de algumas respostas de varios deles, vamos buscar
tracar uma certa logica para esses processos. Esta etapa serd analisada tanto nos seus aspectos
mais relacionados a criagdo do universo ficcional, quanto aquelas mais direcionadas aos
processos de organizagdo dele em busca de financiamento. No entanto, esta ultima andlise

sera melhor abordada no item 4.3) producdo, pois acreditamos que se trata de uma das fases

da cadeia audiovisual que melhor traduz essa amalgama roteirista-produtor.

Contando historias seriadas

A grande maioria dos manuais de roteiro de ficcdo se dedica a estudar os aspectos da
criagdo em formato longa-metragem. Inclusive, um dos mais classicos dele “Roteiro:
problemas e solugdes", de Syd Field, trata a escrita para a televisdo com um certo julgamento

da propria audiéncia:

(...) Escrever para a televisdo e escrever para o cinema sdo atividades
completamente diferentes (...) a primeira é uma radionovela com imagens,
na qual tudo tem que ser explicadinho, ao passo que a segunda ¢ uma
histéria contada por meio de imagens, na qual hd momentos que o siléncio
funciona melhor que o didlogo” (Field, 2016, p. 81)

Considerando que se trata de uma obra lancada originalmente em 1998, ¢ preciso
considerar que a ‘nova televisdo’ com maior complexidade nas tramas seriadas ainda estava

em seu inicio. Obviamente, como as sé€ries de TV nascem a posteriori do formato
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longa-metragem classico, ¢ natural e importante beber da fonte de conhecimento e
informacao vinda da criacdo para o cinema. Ressalta-se que nao pretendemos aqui pontuar as
distingdes entre os processos de criagdo de diferentes formatos, ja que este nao ¢ para nada o
objetivo dessa andlise, mas sem duvida, autores experienciados vao nos ajudar a
compreender, junto a nossos showrunners, as dores e as delicias de dar a vida a universos
ficcionais seriados. Ante tudo, ¢ importante termos em mente as palavras do mestre e

consultor de roteiro cubano Eliseo Altunaga, em entrevista a Rojas (2018):

O roteiro tem o seus proprios meios expressivos: o roteiro nao esta contando
o filme em um pedago de papel, porque os filmes ndo podem ser escritos.
Os filmes devem ser filmados, rodados e devem ser realizados, devem ser
iluminados, devem ser sonorizados, devem ser editados. Isso é o filme. O
roteiro ndo € isso, nem a atuagdo, nem a cdmera, nem 0 SOM, nem a imagem,
nem a edig@o. O roteiro € a partitura, sdo as relagdes criadas no espago, no
tempo e no ritmo. O roteiro € uma condi¢do a parte (Rojas, 2018. p. 41).

Mas como gerar partituras que vdo manter a musica tocando por temporadas a fio? E
0 que buscaram responder nossos showrunners sobre seus proprios processos € seu
conhecimento no desenvolvimento de universos seriados. “Eu acho que ¢ uma questdo
também de experiéncia e de sensacdo. Quando vocé comeca ter uma ideia de uma coisa, vocé
consegue dizer isso rende oito capitulos facil" (Aguilera, 2024). Pedro Aguilera usa também a
dose de quatro temporadas de 3% e uma de Onisciente para hoje enxergar desde a semente de
um projeto que tipo de folego ele pode ter. Mas € claro que ndo apenas os olhos da
experiéncia serdo elementos chave para a construg¢do da fic¢do seriada. Um dos primeiros
pontos, como aponta David Franca Mendes, ¢ um certo ‘fingimento’ de que as resolucdes vao

existir, de fato.

As pessoas fazem uma bobagem imensa, o mercado todo esta fazendo essa
coisa de achar que vocé tem que escrever uma historia longa e quebrar para
imaginar as temporadas futuras. Mas ndo ¢ isso que vai te garantir. O que
vai te garantir € que vocé tenha ali um universo mais ou menos inesgotavel
(...). Dinamica de repetigdes, frequentemente. Vocé tem conflitos que ndo
tem como se resolver (...) E uma maquina. Uma série que pode ter vérias
temporadas ¢ uma maquina de repetir conflitos parecendo que sdo novos.
(Mendes, 2024)
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Além da roda que faz os conflitos girarem de forma constante, dois foram os
elementos mais citados por todos os showrunners para pensar a serializagdo de narrativas:
universo e personagens. “Eu costumava dizer que era um alinhamento com a audiéncia em
termos de expectativa (...) Ultimamente eu tenho visto que tem muito mais a ver com
personagens cativantes e universos que sdo apresentados desde uma perspectiva Unica”
(Oliveira, 2024). Maira Oliveira, de A Magia de Aruna, traz ainda um exemplo importante de

outra série brasileira.

Sintonia também é um exemplo de como aquele trio de amigos se conectou
com a audiéncia da Netflix. As pessoas estdo muito menos pelo crime,
muito menos pelo funk, muito menos pelo universo evangélico, muito mais
pelo trio. E isso ndo sou eu que estou falando, ¢ a propria Netflix a partir dos
dados e da analise que ja fizeram. Entdo personagens cativantes fazem séries
terem folego. E quando eu falo cativantes, falo personagens que tém falhas,
personagens que sdo estritamente humanos, e se que parecem com O
brasileiro, com todos os marcadores que o brasileiro tem. Isso € uma coisa
que tem dado folego para muitas séries daqui. (Oliveira, 2024).

E ¢ justamente Felipe Braga, o criador do trio inseparavel que terd sua jornada final na
quinta temporada de Sintonia, Nando (Christian Malheiros), Rita (Bruna Mascarenhas) e
Doni (Jottapé), que nos traz uma marcacao importante do universo seriado. Como se trata de
um universo irresoliivel “os personagens estdo sempre numa areia movedica, quanto mais
eles tentam, mais eles afundam” (Braga, 2024). Felipe também aponta um aspecto essencial

da trama seriada.

Um filme pode ter uma trama A, B e C. Mas B e C estdo em servigo direto
da A. Numa série de televisdo vocé tem uma estrutura de trama A, B, C, D,
E e F. E claro que elas se retroalimentam e interagem, mas as tramas
secundarias tém um nivel de autonomia que o longa nio tem. As vezes é até
excessivo, a gente vé séries que as tramas secundarias sdo tdo auténomas
que vocé fala: eu ndo quero ver essa outra série, ndo me interessa o que
estdo vivendo os filhos dos protagonistas, corta isso. (Braga, 2024).

E claro, imaginar universos que em seu cerne produzam conflitos, pode ser mais ou
menos complexo a depender também dos temas com os quais o criador precisa lidar. Isso ¢
vélido para um sem nimero de projetos. Em 4 Magia de Aruna, por exemplo, a co-chefe de

sala Ana Pacheco lembra que um dos pontos da série infanto juvenil muito discutido entre a
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equipe foi a questdo das poucas horas de sol que moviam a histéria. Na série, os personagens
vivem em um mundo que atravessa uma crise solar. Tratando-se especialmente de um projeto
feito para o publico mais jovem e com o selo Disney, foi preciso cuidar para que o retrato
audiovisual dessa crise ndo fosse visualmente pesado.

Apesar de também citar ¢ acompanhar a visdo dos colegas sobre a for¢a de universos

com conflitos infindaveis, Marton Olympio prefere ressaltar o poder do personagem.

Eu acho que é muito sobre personagem. Vocé€ tem que ter uma historia boa?
Tem. Mas eu acho que as historias na verdade, que ¢ uma coisa que eu
sempre repito, todas as historias para mim ja foram contadas. Vocé ndo vai
trazer exatamente uma coisa nova. Vocé sO vai ter que fazer as pessoas
acreditarem que aquilo seja novo e aquilo tenha um certo frescor, mas na
verdade ndo tem. (Olympio, 2024)

Em referéncia a sua propria série, Marton lembra que as pessoas ao verem o seriado
comentam, por exemplo, sobre o fato de Anderson Silva ser um cara engracado. “E ele
realmente ¢", diz Marton. O roteirista lembra também um exemplo internacional relevante
para defender o seu “acima de tudo o personagem". A ideia original de Vince Gilligan,
criador de Breaking Bad, era a morte de Jesse Pinkman (Aaron Paul) *’. Segundo Marton, a
partir de pesquisas da AMC constatou-se que a audiéncia amava o personagem. A Ultima
temporada da série coincidiu também com a greve de roteiristas dos EUA (2013) e na volta
da greve “os caras meio que nao tinham o que fazer com Jesse”, diz Marton. Dessa forma, ele
passa a temporada trancado em um pordo para fazer droga. “Vai fazer diferenca na minha
narrativa? Fez diferenga nenhuma. Entdo o cara ao invés de matar, manteve morto".
(Olympio, 2024).

E preciso também entender o formato em que aquele universo especifico da sua série
sera desenvolvido. Em procedurais nos quais espagos, personagens € temas se repetem “a
possibilidade de longevidade ¢ maior”, conta Lucas Paraizo ao falar sobre a série médica Sob
Pressdo, a obra ¢ baseada no livro de mesmo nome do médico Marcio Maranhao que também
atuou como consultor no projeto. Ja para Os outros o autor imaginou, segundo ele mesmo,

uma espécie de antologia.

https://rollingstone.com.br/noticia/criador-de-breaking-bad-revela-finais-alternativos-e-sombrios-da-serie-e-sim-
seria-terrivel-conheca/#google vignette



https://rollingstone.com.br/noticia/criador-de-breaking-bad-revela-finais-alternativos-e-sombrios-da-serie-e-sim-seria-terrivel-conheca/#google_vignette
https://rollingstone.com.br/noticia/criador-de-breaking-bad-revela-finais-alternativos-e-sombrios-da-serie-e-sim-seria-terrivel-conheca/#google_vignette
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A cada temporada vocé recupera algum personagem da temporada anterior e
cria novos que dinamizem esses personagens. Sdo estratégias diferentes. O
procedural tem esse folego pelo tempo, pelo espago e pelos personagens. E a
antologia tem esse folego pela mudanca desse espago e a mudanga desses
personagens, mas por preservar um DNA. A segunda temporada [de Os
Outros], ¢ uma temporada muito diferente, inclusive de tom, inclusive a
gente vai para um lugar muito radicalmente diferente, mas ao mesmo tempo
mantendo o DNA da série. De ritmo, de tensao. (Paraizo, 2024).

Um dos apontamentos chave constatado ao longo dessa pesquisa € a presenca de um

showrunner que ndo apenas € um roteirista, mas esta na posicao de chefe de sala de roteiro.

Aqui ndo pretendemos dar conta das especificidades do funcionamento de uma, pois tal

andlise j& estd presente no proprio trabalho de Bartira (2021), que depois tornou-se o livro

Sala de Roteiro: Processo de Criacdo dos Roteiristas de séries de TV brasileiras.

Destacamos esse aspecto, pois ele ¢ parte importante da etapa de desenvolvimento do produto

seriado. E se da, sobretudo, por conta da atuagao do showrunner.

O primeiro passo, ¢ dos mais importantes, do oficio de showrunner ¢
estruturar uma sala de roteiro. E escolher quem sdo os profissionais
especificos que integrardo a sala de roteiro que vai escrever o projeto. E essa
¢ ja uma fun¢do muito dindmica, porque vocé ndo so precisa escolher, como
vocé tem que supervisionar o desenvolvimento dessa sala de roteiro e a
producdo de tudo que ela esta escrevendo. E, ndo raramente, nesse processo,
vocé tem que fazer substituigdes. E normal que vocé tenha que fazer
substituigdes, porque, quando vocé comeca a desenvolver um projeto, o
projeto ¢ pura potencialidade. Ele pode ser um espectro amplo de coisas. E o
desenvolvimento ¢ justamente o estreitar de um espectro amplo num
espectro curto, preciso, objetivo do que € algo (Braga, 2024).

E preciso que esse criador, que sempre esta olhando o todo, compreenda também as

especificidades do que vird pela frente. Manuela Cantuaria trouxe para sua equipe de As

Seguidoras os roteiristas Nina Kopko, Pedro Perazzo, Taind Muhringer e Beatriz Leal,

Suzane Jardim como pesquisadora, e na consultoria Camila Agustini.

Consegui montar essa equipe acreditando que seria uma equipe apta para
esse projeto especificamente, porque a gente tinha o qué de thriller, também
comédia, mas, a0 mesmo tempo, a gente flerta com drama, uma série muito
hibrida de géneros, entdo a gente precisava ter um perfil diverso na sala.
Nisso, coordenei as entregas de roteiros, escrevi junto com eles, escrevi para
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todo mundo dividir os episddios e, em paralelo, a gente precisava adiantar ja
questdes de realizagdo de producdo (Cantuaria, 2024).

E claro, a posi¢do chefe de sala, assim como obviamente a do exercicio da funcao
showrunner dependem bastante de uma trajetdria experienciada na area. Um dos profissionais
que destaca essa jornada de forma interessante ¢ justamente um dos nomes que foi quase uma
unanimidade na busca por responder quem sdo os showrunners brasileiros. Trata-se do
criador Lucas Paraizo. “Antes de chegar nos Outros ¢ Sob Pressdo ¢ importante falar que
venho de outros projetos de série. O primeiro projeto de série que eu fiz chamava-se ‘A Teia’,
que foi uma criagdo do Braulio Mantovani e da Carolina Kotscho” (Paraizo, 2024).

Em A Teia (TV Globo, 2014) Lucas atuou quase como um chefe de sala, apesar da
criagdo de terceiros, pois ali era o profissional com mais experiéncia em televisdo. Depois,
ele foi roteirista de alguns episodios de O Cagador (TV Globo, 2014), criada por Margal
Aquino e Fernando Bonassi. Em seguida, esteve na equipe de roteiristas do remake da
telenovela O Rebu (TV Globo, 2014) e também da primeira temporada da série Justica (TV
Globo, 2016), criada por Manuela Dias. “Depois dessas quatro séries que eu fiz, a Globo
entendeu que eu estava preparado para assumir uma responsabilidade maior de tocar toda a
parte de dramaturgia, de ser ndo s6 o chefe de sala, mas, de alguma maneira, um criador”
(Paraizo, 2024).

Outro aspecto que evidencia a importancia da chefia de sala nas maos do showrunner
¢ a propria aplicagdo da responsabilidade do criador sobre sua criagao. “O roteiro nas séries,
na logica de plataformas, de canais e tudo, ¢ um negdcio que muita gente mete a colher. E
preciso ter alguém que se responsabilize e que tenha o minimo de poder. Inclusive, talvez, se
possivel, sobre as pessoas que dio notas” (Mendes, 2024). Na experi€ncia majoritaria da
producdo para streamings, como ja relatado quando tratamos do showrumner como
negociador, sabe-se que as decisdes finais acabam residindo naqueles que sdo os
financiadores da obra, o que faz sentido em uma ldgica estritamente mercadoldgica. Mas
seria preciso balancear esse poder para também proteger as histérias e as visdes originais de

seus criadores.

(...) tem uma questdo de dindmica, de trabalho e de autoria. E preciso que
uma chefe de sala possa dizer nao (...) Ah, ndo, sala horizontal. Nao tem
isso. Isso € um negocio que nao faz sentido. Vocé precisa... A func¢do da sala
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de roteiro ¢ gerar volume. E isso. Ficam mistificando. E gerar volume com
qualidade. E essa a ideia. E mistifica-se muito isso. E se tem sala, vocé
precisa dessa chefia, porque ¢ isso que garante a autoria. Porque depois
quem vai dizer essa personagem faz, sei 14, uma coisa racista? Quem
assinou embaixo? Ah, ndo, era uma sala horizontal. Eramos todos racistas?
Era o qué? De onde surgiu aquilo? As coisas nao surgem do nada. (Mendes,
2024)

Portanto, ¢ aspecto definidor do cargo de showrunner a posi¢do de chefe de sala de
roteiro. Entre todas as ocupacdes possiveis ao longo da jornada do showrunner dentro de um
produto seriado, a experiéncia brasileira mostra que nem todos ocuparam postos de dire¢ao
ou sdo criadores da ideia original da obra, por exemplo, mas a chefia de sala foi ocupada em

100% dos casos entre os entrevistados para a pesquisa.

Caminhos a seguir

Outro aspecto bastante interessante da troca com os showrunners brasileiros, que
também mostra na pratica a importancia do criador/autor ocupar esta posi¢ao, sao as atengoes
a determinadas escolhas a partir do dominio de quem escreve a histéria (ou lidera esse
processo de escrita) em relagdo ao universo que € contado.

Gabriel Garcia Marquez, ao ministrar cursos sobre a escrita de historias, traz um
ponto de vista pertinente a respeito dessa enorme responsabilidade do potencial criador
dentro do audiovisual: “eu acho que quem I€ um romance ¢ mais livre do que quem vé um
filme” (Marquez, 1998, p. 18, tradu¢do da autora)*®. Para o escritor, o leitor de um livro pode
imaginar todos os elementos da historia completamente a sua maneira, ja “o espectador do
cinema ou da televisdo nao tem outro remédio a nao ser aceitar a imagem mostrada na tela,
em um tipo de comunicagdo tdo impositiva que ndo deixa margem as escolhas pessoais”
(Marquez, 1998, p. 18, tradu¢do da autora)®. Ao longo das conversas, nossos showrunners
demonstraram com experiéncias de seus proprios projetos como levar a cabo este desafio de

que o “mostrado na tela” seja a escolha mais adequada possivel a histéria que desejavam

contar. Em algumas ocasides, eles consideraram que os objetivos foram atingidos, mas

* “Yo creo que quien lee una novela es mas libre que quien ve una pelicula” (Marquez, 1998, p. 18).

4 “Mientras que el espectador de cine o el televidente no tiene mas remedio que aceptar la imagen que le
muestra la pantalla, en un tipo de comunicacion tan impositiva que no deja margen a las opciones personales”
(Marquez, 1998, p. 18).
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também refletiram sobre escolhas finais além de seu poder de decisdo que consideraram que
poderiam ter sido levadas de outra maneira.

Marton Olympio ao pensar Anderson Spider para a Paramount+ defendeu uma forma
de levar a série que poderia ser considerada bastante ousada para uma obra que retrata a vida

de um lutador de MMA..

Quando eu cheguei na Paramount, em relagdo ao Anderson, eu comecei a
pensar no tipo de seriado que eu queria fazer, que eu queria que as pessoas
assistissem. E ai, o que aconteceu? Eu comecei a ver alguns seriados. Eu vi
0 Aldo, eu vi o do Popd, eu vi alguns, vi alguns gringos também. Vi aquele
do Mickey Rourke, que ele faz um... de luta livre. Todos eles tinham uma
coisa muito grande de sofrimento, de emulacdo, de... Sabe? E foram duas
coisas que eu decidi ali na hora. Primeiro, eu ndo ia mostrar briga, eu nio ia
mostrar luta. E eu falei, cara, luta a gente pde no YouTube e vai ver as lutas
bem melhor filmadas, tudo (... ) Luta ndo faz parte do seriado. Esse é um
ponto. Luta faz parte do sofrimento no sentido... Sabe? Pessoas pretas
sofrendo. (Olympio, 2024)

Foi a partir dessa decisdo fundamental de Marton ainda na semente do projeto que a
série pdde ser estruturada. No caso de Anderson Spider, a escolha de ndo exibir lutas ndo
diminuiu a importancia delas na carreira do protagonista, ja que foi tendo essas lutas como

base que Marton decidiu que cada episddio seguiria um tema especifico.

Eu elenquei dez lutas do Anderson, que ele ja tinha dito que era importante.
A gente fez uma entrevista com ele, e eu queria que essas lutas refletissem
um pouco o tema do episddio. Entdo, por exemplo, quando ele perde tudo, é
uma luta que ele perde. Quando ele tem que superar o racismo, ¢ a luta
contra o Sony. Tem uma luta que € sobre soliddo. Tem um episédio que ¢
sobre soliddo. Entdo, ¢ a primeira vez que ele viaja para o Japao, porque o
Japdo ainda joga ele em um lugar que além dele estar sozinho, ele esta num
lugar que ele ndo entende nada que ele 1&€ (Olympio, 2024).

No entanto, também faz parte da atuagdo como showrunner lidar com frustracdes a
respeito de determinadas conducdes da historia que se deseja contar. Marton pontua que,
apesar de receber os episddios montados para notas e poder opinar sobre eles, ele decidiu nao
acompanhar de todo a poés-produgdo do projeto. “Por exemplo, no episddio final tem uma

coisa que eu nao concordo até hoje, mas a gente nao teve como tirar” (Olympio, 2024):
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Em uma das cenas, o Anderson briga com o desafeto dele e ndo sangra. No
ultimo episddio, o moleque esta banhado de sangue, o moleque branco. Ai
vocé pega um garoto de 16 anos, como ¢ o personagem do Anderson, € vocé
animaliza ele, de certa forma. Eu ndo entendo aquele sangue naquela cena.
Eu reclamei muito daquele sangue (...) Eu acho que é uma certa visdo
branca sobre como reagir a algumas coisas. Ao mesmo tempo que vocé tem
aquela raiva presente, vocé quer uma vinganga, mas eu acho que o sangue
ali é um... Tinha um diretor de criagdo que eu trabalhava que falava uma
frase que eu achava maravilhosa. E a purpurina no olho da arara. Essa arara
ja ¢ coloridissima, ¢ maravilhosa. Ai vocé fala assim, vou botar uma
purpurina aqui nesse olho que estd faltando brilho. Néo esta. Nao esta. As
vezes, menos ¢ mais (Olympio, 2024).

As experiéncias com mais de um projeto, aliadas a confianga da parte de contratantes,
também vao municiando os showrunners de ferramentas para ousar mais. Quando perguntado
sobre o que mudou na forma de trabalhar dele entre Sob Pressdo e Os Outros , Lucas Paraizo
se diz disposto a arriscar mais. Para o roteirista, o formato procedural da série médica pode
ter engessado um pouco seus processos. “Depois de cinco temporadas eu senti que estava um
pouco mais obedecendo o formato do que criando o formato” (Paraizo, 2024). J4 em Os
Outros, alem de criar o proprio formato, Lucas destaca a oportunidade de burla-lo e

ressignifica-lo. Contudo, fazer isso também aumenta os riscos.

As vezes o risco da muito certo, como deu na primeira temporada. As vezes
o risco da mais ou menos certo, como deu na segunda, € agora eu estou
arriscando mais ainda para a terceira, porque vou tirar de um condominio na
Barra e vou jogar numa serra, vou jogar no campo. Entdo, eu acho assim,
para mim, o importante da minha evolu¢do enquanto autor ¢ poder me
reinventar e fazer coisas que eu nao sei (Paraizo, 2024).

De certa maneira ¢ também essa disposi¢do e abertura ao risco, aliada, claro, a fatores
de mercado, que podem trazer ao cenario de nossas producdes seriadas obras que desafiam
determinados padrdes. Ao criar uma série protagonizada por uma anti-heroina vila, Manuela
Cantuaria considera que o grande diferencial de As Seguidoras reside nessa busca em escapar
do senso comum. Além disso, a subversdao dos elementos da narrativa também ¢ utilizada,
segundo a autora, para tecer uma “critica super acida a um mundo que ainda ¢ muito

imperativo: o dos influencers digitais” (Cantudria, 2024).

Uma coisa que eu tenho muito orgulho é de que a gente tem uma narrativa
que foge de todos os clichés (...) ainda mais quando a gente fala de
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representagdo feminina, né? A gente subverte isso o tempo todo, a0 mesmo
tempo que a gente tem uma linguagem pop, uma linguagem acelerada, a
gente tem gancho (...) E tenho orgulho também do retorno em relacdo ao
roteiro. Eu acho que € que a gente tem muitos sucessos, séries que fazem
muito sucesso, em que a gente tem personagens femininas, as vezes
protagonistas, até outras coadjuvantes grandes, e que a gente cai em lugares
ainda muito perigosos em relacdo a constru¢do de um imaginario ¢ a esses
clichés (Cantuaria, 2024).

Nesse sentido, ao analisar riscos e possibilidades a partir das trocas com os
showrunners brasileiros, foi possivel construir um panorama dentro do mercado nacional a
respeito do funcionamento do desenvolvimento seriado dentro da logica da industria
audiovisual brasileira. Em outras palavras: como os showrunners brasileiros colocaram suas
séries no ar? Para responder a essa pergunta ¢ necessario conhecer a faceta do showrunner

produtor.

4.3 Criadores Produtores

Apesar de avangos relacionados a forma que a producgao ¢ vista dentro do audiovisual
brasileiro, ainda ¢ possivel que a figura do produtor seja atrelada a administracdo de
orcamentos, execucdo de contratos, obtencdo de autorizacdes, dentre outras tarefas
burocraticas, mas necessarias ao fazer audiovisual. No entanto, j4 ha alguns anos além da
nomenclatura “produtor executivo”, profissionais e, em seguida, o proprio mercado passaram
a também utilizar o termo “produtor criativo” para se referir aquela lideranga da obra
audiovisual que assina o projeto na funcdo de producdo, mas que também assume
responsabilidade chave por aspectos essenciais da concretizagdo narrativa de uma obra.

Em 2023, no evento de mercado audiovisual Rio 2C*, durante uma mesa sobre a
funcdo estratégica da producdo criativa, a produtora da série O Hipnotizador (HBO, 2015),
Maria Angela de Jesus, d& um bom exemplo dessa visdo. Apesar de ser uma producio

brasileira, a série foi gravada no Uruguai e falada em portugués e espanhol.

“Essa é uma decisdo (gravar no Uruguai) que ndo € separada de uma decisao
de orcamento, de cronograma, tudo isso € evidentemente aliado ao olhar de

%0 0 Ri02C é um evento do mercado do audiovisual brasileiro e latinoamericano que acontece desde 2018, na
cidade do Rio de Janeiro, e realiza conferéncias, palestras, apresentagdes de projetos a imprensa e a profissionais
do melio, entre outros.
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até onde se pode ir, até onde o conteido permite. Mas ndo € uma formula
fechada, ndo caberia para outro projeto. O papel dos executivos ¢ ter essa
sensibilidade de pensar o projeto em si e ndo apenas no orcamento e
cronograma, € isso que mata o conteudo” (Portal Exibidor, 2023, s/p).

Ao pensar o showrunner essencialmente como um roteirista, pode ser dificil
enxerga-lo também como produtor da obra, justamente quando restringimos a figura do
produtor aos aspectos burocraticos da posicao. Parte desse pensamento se da, inclusive, por
uma certa mitologia criada ao redor das habilidades e aspiracdes dos proprios roteiristas: ser
aquele que ‘unicamente’ escreve. No entanto, especialmente no mercado de séries apos a
chegada dos streamings, o papel ativo do roteirista criador em busca do financiamento de sua
obra, além de seu posterior exercicio como showrunner, dao a essa figura a fungao hifenizada
do roteirista - produtor. Por outro lado, sdo diversas as formas de associagdo no processo de
desenvolvimento e venda de um projeto. Este mesmo profissional pode conduzi-lo como
roteirista/criador/produtor ou ter uma parceria com um produtor mais experiente ou de uma
empresa produtora com maior abertura dentro do mercado, entre outras.

Neste momento da nossa analise, vamos compilar as experiéncias de nossos
showrunners em relacdo a questdes do desenvolvimento dos produtos seriados, ligados a sua
apresentacdo, producdo e distribuicdo no mercado. Um dos aspectos interessantes do
levantamento das formas mais contemporaneas de se levar uma obra seriada ao ar no Brasil, ¢
que as experiéncias e posigoes distintas dos showrunners entrevistados em suas trajetorias
profissionais nos d4 um panorama amplo e conectado a realidade pratica da venda de
projetos.

Entre os showrunners brasileiros que formam parte da pesquisa temos profissionais
independentes que, apesar de terem registro sobre um Cadastro Nacional de Pessoa Juridica
(CNPJ), ou seja, uma pessoa empresarial, atuam efetivamente como roteiristas criadores que
prestam servigos para outras produtoras, canais e plataformas. O registro como pessoa
juridica se da especialmente para que as condi¢des de pagamento, emissdo de notas fiscais,
entre outros processos, seja realizada sem as implicagdes tributarias que seriam aplicadas a
pessoa fisica. Além disso, em caso de projetos com recursos vindos da Ancine, ndo sdo
aceitas notas fiscais de roteiristas registrados como microempreendedores individuais (MEI),
fazendo-se necessario que o profissional de roteiro seja so6cio ou tenha sua propria empresa

fora da categoria citada. Isso reflete em questdes complexas, como a “pejotizagao” do
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mercado audiovisual brasileiro, que apesar de relevantes ndao sao o foco desta analise. Ha
também casos de roteiristas que fazem parte do quadro de socios de empresas produtoras com
reconhecimento ¢ maior atuagdo no mercado brasileiro e até internacional. E dentre os
entrevistados, apenas um profissional, Lucas Paraizo, ¢ colaborador fixo de uma grande
emissora, no caso a TV Globo, incluida nela a plataforma Globoplay.

Felipe Braga, que além de roteirista € socio da “Los Bragas”, ao lado de Alice Braga
e Rita Moraes, apresenta seus processos de trabalho mais comuns relacionados ao
desenvolvimento e a venda de projetos. Eles ndo sdo tdo distintos da forma de atuagdo dos
roteiristas independentes. No entanto, sendo Felipe socio de uma produtora, usualmente o
profissional tem mais autonomia em relagdo a esse processo de tentativa e erro na venda de
um produto audiovisual. Aqui € importante ressaltar que trajetoria profissional e experiéncia
em trabalhos prévios, ou seja, um “nome no mercado”, que ¢ o caso de todos os showrunners
aqui elencados, em diferentes niveis, também ¢ item base para um sentar a mesa de

negociagoes reais com grandes players.

O primeiro a gente encontra uma historia, a gente busca uma historia a gente
desenvolve uma historia que do nosso ponto de vista é representativa de
algo novo. E para além de ser representativa de algo novo € que tem ao
redor dela um grupo de pessoas ou um profissional especificamente com as
ferramentas e a musculatura especifica para exercitar o maximo daquela
ideia, tirar o melhor dela. Ai a gente cria um documento de venda. Um
documento geralmente o mais curto possivel, mas no entanto com todas as
respostas para as perguntas que um executivo pode fazer. E isso € uma coisa
que ter experiéncia € bom porque quando vocé esta no comego da carreira
vocé ndo sabe exatamente o que o executivo vai te perguntar. (Braga, 2024)

Maira Oliveira, que no mercado, apesar de ter projetos em desenvolvimento por sua
propria produtora, costuma atuar como roteirista em projetos para grandes players, entre eles
TV Globo, Netflix e, claro Disney +, como vimos anteriormente, relata sua experiéncia neste

Processo.

Eu acho que para vocé ser criador, ou seja, o passo a passo, digamos assim,
para vocé chegar até la, obviamente, comeca com o desenvolvimento da
ideia. Entdo, conceituagdo de projeto, ideacdo do projeto, conceituacdo do
projeto, estruturacdo de uma primeira biblia de venda, que é um material
escrito majoritariamente, mas também ilustrado (...) Uma vez que vocé tem
esse projeto assentado nesse material escrito, de extrato chamado biblia,
vocé tem alguns caminhos. Vocé tem o caminho dos editais ¢ do fomento
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publico de desenvolvimento para amadurecer aquele projeto, chegar até os
roteiros, etc. E, a partir disso, eventualmente, plantear outro fomento para a
producdo de maneira independente. (Oliveira, 2024)

Observamos, neste caso, que Maira destaca a constru¢do do material que conforma
parte do desenvolvimento via fomento publico, em editais voltados especificamente para esta
fase dos projetos. Acontece também que a partir de negociagao direta com as plataformas
e/ou canais, seja possivel conseguir o financiamento do projeto para desenvolvimento,
producdo e posterior exibicdo. A roteirista enfatiza a possibilidade de associacdo do roteirista

independente a empresas produtoras em busca deste financiamento.

Outra via ¢ vocé pegar essa ideia, esse projeto, € se associar a uma
produtora. Se vocé ndo ¢ uma produtora que tenha essa possibilidade de
realizacdo do projeto. Entdo, se vocé é um roteirista independente, um
showrunner, digamos assim, em poténcia, vocé se associar a uma produtora
que tenha essa possibilidade e juntos redesenhar, talvez, o que ¢ aquela
Biblia de Venda para apresentar para os canais, plataformas, ou também
seguir de novo para aquela via que ¢ a legislacdo de fomento publico.
(Oliveira, 2024)

Uma vez negociado com a plataforma, e aqui por negociado entenda-se também uma
aprovacao do orcamento inicial daquele projeto, segue-se para o aprofundamento deste
desenvolvimento. “Entdo, aquilo que era conceito, sinopse, logline, enfim, materiais que
eram de mais incipientes, aperfeicoamento de personagem, vao sendo aprofundados em
escaletas e roteiros e arco da temporada, universo” (Oliveira, 2024).

Também perguntado sobre aspectos de desenvolvimento e venda de projetos, David

Franga Mendes corrobora com a experiéncia trazida por Maira.

Mais recentemente, a gente tem visto muito essa ldgica de contratar
primeiro um desenvolvimento. E ai se escreve, se trabalha, sei 14 quanto
tempo, até ter um certo volume de material escrito, roteiros, ou o que for,
que satisfaca e que gere um sinal verde para produzir. Isso vai entrar em
produgdo provavelmente. Antes da producdo dos roteiros, porque esse
desenvolvimento normalmente ndo chega nos roteiros finais.... Entdo ai vai
entrar a fase dos roteiros finais e a partir dai a producao (...) Para ser langado
quando eles resolverem langar. (Mendes, 2024)
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Outra condi¢do peculiar, mas que ¢ bastante habitual no mercado nacional, ¢ que o

criador se torne contratado de sua propria criacdo. Foi assim com David Franca Mendes, ¢

com grande parte dos showrunners entrevistados, nos casos de serem os criadores originais

dos projetos em questao.

Quando vocé fecha com uma plataforma, um canal, uma coisa assim, vocé
tem alguém que, de certa forma, te contrata para fazer aquilo. Vocé procura
a oportunidade de ser um empregado naquilo que vocé criou (...) Entdo vocé
vai, e vai tentar vender aquele negdcio, muitas vezes, na verdade, vocé
vende primeiro para a produtora e a produtora para alguém, ou vocé e a
produtora vao em alguém até finalmente... isso ser feito. (Mendes, 2024)

Considerando o olhar para essas etapas de maneira completa, € a presenga ou nao

deste criador roteirista em todas elas, a analise de Maira vai justamente ao encontro desse

lugar do roteirista que também, por vontade propria ou exigéncia profissional, passa a ser

produtor.

Se vocé fizer um bom contrato, o seu nome vai estar do comeco ao fim 1a
como criador, como criadora. Se vocé fizer um bom contrato,
provavelmente vocé€ vai participar como produtor executivo/criativo € isso
vai te permitir seguir acompanhando todas as etapas de desenvolvimento. O
que acontece nas plataformas € que, normalmente, ndo se € permitido essa
participacdo dos criadores como produtor executivo. Isso fica a produtora.
Entdo, ¢ muito comum agora os criadores estarem assinando como produtor
executivo também por essa questdo. Até porque foi um movimento de
encontro também nos Estados Unidos e faz sentido o que acontece aqui.
(Oliveira, 2024)

A criadora aponta a necessidade entdo do roteirista ter habilidades e expertises que

vao além da historia. “Ou seja, saber fazer um or¢camento propositivo, saber a magnitude do

seu projeto. Entdo ndo basta mais saber onde a histoéria comeca ou termina, quais os

personagens que vao navegar, qual o universo, como escrever um roteiro de tantas paginas,

de tantas cenas” (Oliveira, 2024). E por essa razio que diversos profissionais independentes

buscam se associar a um profissional ou empresa com mais experiéncia na area, antes de

levar diretamente o projeto as plataformas.

Agora eu tenho sentido esse movimento mediado pelas agéncias [de
talentos] ou de maneira independente, essa relagdo direta. Isso tira um
atravessador, pensando na produtora como possivel atravessador, porque a
gente sabe que eles sdo parceiros também. Isso faz com que quando a
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produtora ou o produtor seja convidado, a empresa e a pessoa fisica sejam
convidados, sejam alinhados com o que o criador da série quis. (Oliveira,
2024)

Apesar de ser uma tendéncia € um caminho possivel essa jungdo da figura

roteirista-produtor, a criadora ndo enxerga essa pratica como algo consolidado nacionalmente.

Mas eu ainda nao tenho noticia de algum projeto que, de fato, tenha sido
bem sucedido nessa via sem que o criador seja também produtor executivo.
A gente tem, por exemplo, os Suburbanos na Netflix, a galera 1a do Rodrigo
Santana. Rodrigo Santana ¢ um humorista, comediante, stand-up, que
também escreve as proprias esquetes, que foi convidado pela Netflix para
desenvolver projetos. E ele tem uma produtora chamada Suburbanos. Entao
quando ele cria e desenvolve “A Sogra Que Te Pariu”, se nao me engano, ¢
o nome da série que ele criou, ele tem a produtora dele para ofertar o servigo
de produgdo. O que ndo impede ele de ter que chamar outras produtoras para
ele poder fazer a pos, etc. (Oliveira, 2024)

Além das possibilidades descritas acima, também existem os profissionais que sdo os
donos de uma ideia original, chegam a desenvolvé-la, até certa etapa ou por completo, ¢ a
vendem ainda nessa fase para um potencial produtor e/ou plataforma exibidora. O que
também ¢ um processo valido, ainda que para Maira seja 0 menos interessante de todos. “E
ndo necessariamente vocé vai estar com o nome associado, mas vocé fez daquilo um produto,
vocé ganhou seu dinheiro, fez sua fungao e vida que segue” (Oliveira, 2024).

E possivel notar, por meio dos relatos apresentados, que os processos de
desenvolvimento e venda s3o similares, apesar de, claro, guardadas as devidas diferengas
entre projetos. Neste ponto, consideramos importante também trazer a experiéncia propria de
Lucas Paraizo, particularmente, no que diz respeito a criacdo de séries de ficcdo para a

Globoplay.

Até o Sob Pressdo, eu participava de equipes, eram outros autores que
apresentavam, tinham outros processos, e eu fazia parte de uma equipe. A
partir do Sob Pressdo, em 2017, onde sou convidado a assumir a série, todo
comego de temporada eu fago uma sinopse. Como o Sob Pressdo ¢ um
procedural, a gente ja sabe que a gente tem o casal de protagonistas € o
hospital, isso ¢ quase imutavel. Mas, dentro desse formato de procedural, eu
apresentava uma proposta de sinopse da temporada. Essa temporada vai
falar sobre saude mental dos médicos, como foi a quinta temporada. A
temporada 3 era a temporada sobre as perdas, os sacrificios médicos.
(Paraizo, 2024)
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O autor conta ainda que no caso de haver um tema para a temporada, da série que teve
um total de cinco (2017-2022), esse tema era descrito em uma sinopse de até dez paginas. E
esse material contém justamente arcos dos personagens principais. “Quando vocé tem essas
10 paginas, vocé divide pelo numero de episddios, mais ou menos (...) média de 12 episodios
por temporada, com que a gente trabalha. E a gente, a partir dessa divisdo, comega a, dentro

de cada episodio, usar a pesquisa” (Paraizo, 2024).

A partir dai, a gente elencava que doengas a gente queria colocar em voga
um pouco muito atento ao que estava acontecendo. Entdo, a gente sempre
tinha o desejo de ndo repetir as doengas, ou se a gente repetisse, repetir com
outra perspectiva. Porém, algumas questdes a gente fazia questdo, mais que
doenga, mas alguns conflitos a gente fazia questao de repetir sempre. Como,
por exemplo, a violéncia doméstica. A violéncia doméstica tem em
praticamente todas as temporadas de Sob pressdo, porque é, infelizmente,
uma coisa muito recorrente no Brasil. Outro assunto que era muito caro para
a gente ¢ a questdo do HIV. (Paraizo, 2024).

A partir de Os Outros, Lucas adota outra maneira de apresentar seus projetos na casa.

No caso de “Os Outros”, no momento em que eles me encomendam um
assunto: familia brasileira, o que eu fiz foi escrever um piloto. Entdo, para
mim, hoje, a maneira como eu vendo as minhas temporadas ¢ sempre
escrevendo um piloto. Mas eu sei que sou uma excegdo, porque tenho uma
trajetoria de mais de 20 anos que trabalho na TV Globo, as pessoas ja me
conhecem. Entdo, acho que é a maneira mais pratica para que eles
visualizem o que quero fazer, o que quero propor. A partir da aprovacdo do

piloto € que eu escrevo as sinopses da temporada. (Paraizo, 2024).

Junto a este piloto, algumas vezes, o autor acrescenta somente uma folha na qual
descreve um pouco os personagens principais. Mas o principal ¢ o piloto em si mesmo. Lucas
enfatiza ainda que apresentar e desenvolver projetos nesse formato so € possivel por conta de

sua condi¢do de ‘roteirista funcionario’, com anos de experiéncia.

Agora, eu entendo, por exemplo, que os autores que escrevem para O
streaming ndo vao querer escrever um piloto, porque o piloto é um trabalho
do caramba, sdo dois, trés, quatro, cinco meses para escrever um episodio,
que ¢ o0 DNA da tua série. Mas por que eu faco isso? Porque eu sou CLT.
Basicamente, vocé esta me pagando do mesmo jeito, entendeu? Eu vou no
meu tempo livre, na paralela de terminar uma temporada, ja4 vou criando
outra. E como eu trabalho como equipe, fica sempre mais facil balancear o
meu tempo. (Paraizo, 2024).
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Esse formato de trabalho, apesar de bastante particular, contribui para que criadores -
produtores reflitam sobre aspectos relevantes do desenvolvimento de seus projetos. Mas
quanto do cerne dos elementos da Biblia consegue realmente ser transferido ao roteiro do

primeiro episddio?

Agora, s6 uma coisa, uma coisa que eu gosto de defender do piloto, sabe o
que acontece? Muitas vezes as biblias, e eu ja li muita biblia, ja fiz parecer,
jé fui jurado de coisas de biblia. Muitas vezes as biblias, elas prometem
coisas que os pilotos ndo cumprem. Entdo, assim, quando eu entendi isso, eu
falei cara, eu ndo vou ficar citando Nietzsche, Foucault, David Lynch,
Scorsese, sabe? Eu prefiro materializar a minha ideia, porque eu acho que é
uma maneira mais proxima do que vai ser feito. Porque muitas vezes
prometem-se coisas que nao se cumprem, entdo eu prefiro fazer assim e ja
que eu posso, eu aproveito disso. (Paraizo, 2024)

Similares ou distintos, todos esses processos de desenvolvimento existem,
especialmente em sua fase prévia, para tornar possivel que uma nova série venha ao mundo.
E como negocio, ¢ o financiamento dele que mantém essa indastria em movimento. No
entanto, quando o assunto sdo numeros e orcamento, foi possivel constatar a partir dos relatos
que a presenca do showrunner brasileiro em questdes relativas a administragao financeira do
projeto em si, ¢ uma das principais diferengas de sua atuagdo em relagdo ao mercado

norte-americano. Vamos apresentar como essa dindmica costuma ocorrer no Brasil.

Afinal, quanto custa? Showrunners brasileiros e or¢amentos

Assim como nos aspectos vistos acima, a relacdo dos showrunners brasileiros com
or¢amentos dos projetos nos quais eles lideraram também foram determinadas pela maneira
na qual eles estavam inseridos nas obras: se socios da produtora que a produziu ou
co-produziu, se contratados como roteiristas chefe pela propria plataforma de streaming e/ou
canal e, por fim, se parte integrante da equipe que leva o projeto adiante dentro da estrutura
de profissionais de uma grande emissora, neste caso a TV Globo, que atua seguindo a 16gica
de funcionamento de sua propria area de dramaturgia.

Ainda assim, fato comum entre os showrunners entrevistados € a utilizacao de uma
consciéncia e légica do or¢amento, trabalhada junto da equipe de produgdo, que ndo implica

necessariamente no manejo real de valores por area de planilhas, mas uma espécie de: o que
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podemos e o que ndo podemos; ou ainda: onde vamos fazer modifica¢des para poder. E,
assim como em outros pontos da fungdo, a experiéncia colabora bastante com esse olhar que
precisa pensar em entregar a melhor histdria, dentro do quanto se dispde para realizé-la. Foi,

por exemplo, o processo vivido por Pedro Aguilera:

S6 que eu acho que depois das outras [temporadas], até por ja ter feito uma
temporada, eu ganhei uma consciéncia maior sobre o quanto as coisas
custam. E ja mesmo na escrita, ja fui deixando as coisas ndo tdo caras, mas
ainda assim caras. E depois, nos processos de pré-produgdo, tive mais
compreensdao de como encaixar as coisas. Acho que essa conversa acontece
sempre ¢ deve acontecer em todas as séries. No caso do 3%,
especificamente, e do Onisciente também, sdo séries de ficgdo cientifica que
tém esse elemento ainda mais caro. Entdo, cada locagdo, cada figurino, cada
coisa ¢ um pouquinho mais cara ¢ precisa de um pouquinho mais de
engenhosidade da galera de direcdo de arte, do figurino, de pensar como
levar para esse mundo completamente diferente, mas ainda dentro dos
nossos orgamentos limitados do Brasil. (Aguilera, 2024)

O roteirista lembra ainda que ndo teve acesso ao detalhamento das planilhas em suas
criagdes para a Netflix, mas que foram inimeras as discussoes em pré-producao a respeito de

cortes, fusdes de personagens e locagdes.

E acho importante, porque toda série de TV, até as mais caras, até as gringas,
passam por esse processo de como a gente faz caber no or¢amento. Por mais
que eles tenham um orcamento 20 vezes maior, eles ainda escrevem 40
vezes maior ¢ depois tem que caber em 20 vezes maior, de alguma forma.
(Aguilera, 2024).

Para ilustrar melhor como isso pode acontecer no dia a dia de uma série de ficgao,
destacamos um episodio vivido por David Franca Mendes. Apontado como showrunner de A
garota da moto, o criador lembra que “com exce¢do do orcamento de roteiro, eu nem vi o
or¢amento, os numeros, de fato. Mas, existia uma relacdo no sentido de como eu sabia a
ordem de grandeza das coisas e de negociar o que eu precisava” (Mendes, 2024). Para ilustrar
esse processo, Davi conta que, por exemplo, durante a produgdo da série a equipe contava
com a presenga de um ator para iniciar as gravacdes no més de abril. No entanto, ele s6

poderia estar presente no més de maio e a locagdo mais utilizada por esse personagem na

série so estaria disponivel naquele més de abril.
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Era a principal locagdo, 70% das cenas do cara eram 14. E a produgdo
chegou para mim, basicamente, em desespero. O que a gente faz com isso?
Entdo, eu reescrevi para adequar a esse negocio. E é engracado que muita
gente fala, mas que inferno, todas as ideias que vocé teve. Eu acho 6timo,
porque eu encaro essas coisas meio como uma gincana. E tipo fazer do
obstaculo um trampolim. Entdo, o que eu pensei? Nao. O personagem era o
pai da Joana, o pai da garota da moto, que tinha um bar. Eu inventei que,
entre uma temporada e outra, o bar faliu. O cara, que era rival dele, comprou
o bar. Ele, agora, nao pisa 14, porque o cara esta 1a. E ele virou o motorista
de Uber, que era um personagem que eu estava querendo muito fazer. Entao,
ficou mais atual até, por causa do Uber. Agora, foi adaptar 26 roteiros em
duas semanas. Entdo, tem essa relacao (Mendes, 2024).

David ressalta um ponto extremamente importante na visdao de um showrunner sobre
orcamento: para ele, o principal é que a obra seja filmada como se deve. E ai existem dois
caminhos mais usuais: a producao definir que ndo sera possivel executar daquela forma, ou
ainda assim tentar, mas sem os recursos ideias, o que usualmente prejudica o produto final.
“Sempre procuro ter uma conversa muito perto da produgdo para saber o que d4 para fazer, o
que ¢ confortavel para fazer, e o que pode ser, e que solucdes criativas a gente tem para esse
dar para fazer” (Mendes, 2024).

Sendo assim, a base de trabalho dos showrunners brasileiros em termos de or¢amento
na producdo seriada sdo pré defini¢des estabelecidas, preferencialmente determinadas antes

da escrita dos roteiros, como se deu na experiéncia de Maira e Ana Pacheco na Disney +.

O que eu pego sdo parametros. Magia de Aruna, por exemplo, quantas cenas
com efeito especial, no caso do (gé€nero) fantasia, eu posso ter por episodio.
E ai eles sabem quanto custa uma cena de efeito especial, eles sabem quanto
custa o episodio, eles me dizem uma cena, duas. Ainda que depois eles
consigam mais dinheiro 14 e botem mais efeito. Mas ai eu estou escrevendo
s6 duas cenas, acho que isso ¢ o suficiente para garantir que a série possa ser
configurada como fantasia. Ent3o, eu tinha esses pardmetros de produgao
sem valores nominais, mas eu tinha esses pardmetros sim. (Oliveira, 2024)

O mesmo acontece com Lucas Paraizo, que vé a questdao do or¢amento cada vez mais

caminhando lado a lado ainda no momento da construg¢ao de suas séries.

A partir do Sob Pressdo, e principalmente com Os Outros, eu tenho uma
responsabilidade de or¢gamento que comega desde a criagdo. Ou seja, quando
comeco a escrever Os Outros eu tenho métricas de produg@o. A quantidade
de diurno, a quantidade de noturno, a quantidade de personagens, a
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quantidade de locagdo. Entdo, desde o comego do projeto, eu ja sabia mais
ou menos as minhas bases de produgdo. (Paraizo, 2024)

Apesar de serem consideradas desafiadoras, essa consciéncia do or¢amento pelo
criador ¢ o que também faz caminhar o projeto de maneira adequada. “Vocé consegue, de
alguma maneira, fazer com que as suas ideias sejam factiveis e elas nao tenham que ser
cortadas ou refeitas” (Paraizo, 2024). Ao mesmo tempo, comparativamente, ¢ importante ter
consciéncia sobre o produto que se deseja e se pode ser alcancado. Lucas lembra que
participou de uma mesa no Rio 2C com a presenga de Ron Leshem, criador da série original
israelense Euphoria, que assina também como produtor do remake da versdao norte-americana
(HBO, 2019)°'. Em sua entrevista para Lucas, Leshem apontou que o or¢amento de um tnico
episodio da versdo da HBO pagaria a temporada inteira da producdo israelense. Entdo ¢
inevitdvel que o orcamento esteja diretamente ligado a qualidade do produto. No entanto,
saber como trabalhar com a quantidade de fundos que vocé dispde também pode gerar

grandes produtos.

Eu n3o tenho grandes problemas de or¢amento, nunca tive grandes
problemas de orgamento, porque eu sou muito organizado, sigo muitas
métricas e gosto que essas métricas estejam desde o comeco, para que eu
ndo seja obrigado a posterior ¢ a ter que fazer cortes e adaptagdes que
possam mexer na historia. Entdo, assim, para mim, quanto antes a produgao
entrar, quanto antes eu tiver no¢ao desse orgamento, melhor. (Paraizo,
2024).

A excecdo para esse dominio mais exato de valores manejados estd, algumas vezes, a
pedido do proprio chefe de sala, na abertura do or¢amento de sala de roteiro, para que ele ou
ela possa montar sua equipe da forma mais adequada possivel considerando o or¢gamento
disponivel. O que implica respeitar hierarquias e niveis de experiéncia, como busca fazer a

propria Maira.

Eu tenho sempre pedido, cada vez mais, no orgamento da série, pelo menos
na etapa de desenvolvimento. Entdo, quanto vocés tém no desenvolvimento?
Isso quando eu sou chefe de sala, né? Obviamente. Eu tento ter essa
informagdo porque eu vou selecionar, escolher os roteiristas que vao estar
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comigo, baseado também nesse or¢camento. O tempo de desenvolvimento
tem a ver com esse orcamento (...) Isso é uma dificuldade ainda das
produtoras entenderem, que eles acreditam que eles ndo tem que dar para a
gente essas informacdes. Eles que tém que negociar os cachés e tudo mais. E
eu ndo posso, por exemplo, liderar uma sala onde eu tenho um roteirista com
a mesma experiéncia ganhando diferente. Isso gera uma animosidade latente
ali, né? Que eu ndo vou ter como lidar e ndo € para eu lidar com isso. Entao,
eu preciso saber disso antes. (Oliveira, 2024)

No caso especifico de Felipe Braga, sua atuacdo como roteirista € a0 mesmo tempo

socio da empresa o colocou em um lugar distinto em relagdo a experiéncia com o orcamento.

A minha experiéncia talvez seja diferente da deles [outros showrunners]
porque eu sou dono da minha empresa, entdo eu tenho mais acesso. Eu
nunca tinha me dado conta disso, mas eu tenho um pouco mais. Enfim, tem
produtores que estdo me oprimindo igualmente que ¢ o papel deles ¢
oprimir, mas de fato eu tenho um pouco mais de legitimidade na hora de
questionar as escolhas e tudo. E de propor também, mas eu também tenho
mais flexibilidade, autonomia. (Braga, 2024)

Ainda assim, para que haja um equilibrio entre as decisdes que precisam ser tomadas,

Felipe enfatiza que decisdes finais sobre or¢amento ndo serdo dele.

Mas ao mesmo tempo tenho mais responsabilidade também, porque ai vocé
equilibra um pouco essa balanga entre autonomia e responsabilidade. Vocé
nunca vai ter s autonomia orgamentaria. Vocé tem a responsabilidade das
consequéncias, no caso, das suas escolhas. Mas sim quando as séries que eu
atuo ou que eu atuei como showrunner, eu ndo costumo ter politicamente,
digamos, a ultima palavra or¢camentaria. Sao os meus colegas produtores
que vao olhar para mim e vao dizer ndo, ndo pode e ai eu vou acatar o que
eles dizem por respeito ao trabalho deles e por confianca do que eles estdo
dizendo e por saber que a énfase do meu trabalho ¢ outra que ¢ saudavel,
inclusive, que eu pressione criativamente quando eles estdo pressionando.
Mas de fato tenho liberdade politica para questionar coisas e pedir
informagdes no cotidiano desse trabalho. (Braga, 2024)

No entanto, para que ele possa ter esse controle ao longo do desenvolvimento e
produgdo da série, assim como apresentado pelos outros showrunners brasileiros, Felipe
também busca organizar parametros. A cada novo projeto em que atua como showrunner, o
autor abre a planilha na etapa inicial e novamente na etapa poés filmagens. Dessa forma,
Braga busca garantir que o orcamento esteja também sendo respeitado para garantir a

cobertura de fases importantes do futuro daquela produgao.
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E muito facil que produtores contratados, por exemplo, comecem a ceder
pressdes em negociacdes com um elenco, por exemplo, para conseguir tal
ator, tal atriz e tudo e ai vai roubando dinheiro do que esta guardado para a
trilha sonora no final, que dane-se 14. Entdo no comego do processo eu meio
que tento ver como que essas coisas estao e nao € sabe, ¢ s6 uma questao de
ter influéncia e ter controle, mas vocé quer também ser um interlocutor
interessante, valioso para os seus colegas produtores no sentido de eles vao
ler o meu roteiro e vao ter observagdes e questionamentos, € por uma
questdo de respeito quero analisar o orgamento deles, ndo para questionar,
mas para estar aberto para discutir coisas que eles querem discutir, ajudar a
pensar coisas e tudo. (...) E no final quero dizer, quando termina a
filmagem, vocé€ vai 14 olhar depois de tudo que deu certo e deu errado, onde
foram os distirbios, onde as contingéncias foram usadas e a luz disso como
vocé esta agora. (Braga, 2024).

Até este momento de nossa andlise, desenvolvemos particularidades de aspectos
essenciais no processo de realizar uma série de ficgdo no Brasil. Mas e quando pesquisa,
universo, histdria a ser contada, personagens, biblia de venda e orcamento estdo totalmente
alinhados e muito bem desenvolvidos, seria esse conjunto suficiente para que um projeto de
série encontre portas abertas para sua produgdao? Neste mundo de trabalho duro, dedicacdo e
networking é preciso ainda que os ventos também estejam a favor dos criadores. E sobre isso

que falaremos a seguir.

O espirito do tempo

A série A garota da moto estreou na televisdo brasileira em 2016. Em 2008, David
Franga Mendes criou sozinho a versdo inicial do projeto que se chamava “A vida em duas
rodas”. Quatro anos depois, Jodo Daniel Tikhomiroff, que viria a ser o diretor geral da série,
conversou com David dizendo ‘“haver uma oportunidade para essa série”. “A gente
retrabalhou junto e foi com essa versdo retrabalhada que acertamos 14 com a SBT e a Fox,
que produziram a primeira temporada” (Mendes, 2024). Essa breve histéria contada pelo
showrunner ilustra uma realidade comum aos criadores de projetos audiovisuais brasileiros.
Anos a fio, projetos diversos, alguns na gaveta e a necessidade de sempre ter algo novo para
mostrar a quem potencialmente pode financiar uma producao, além, ¢ claro, da submissao a
variados editais publicos. E nessa jornada rumo ao financiamento o ‘ndo’ serd bastante mais

comum do que o ‘sim’.
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Qual seria entdo essa condigdo que constroi o momento do entdo “ha uma
oportunidade para essa série”? Segundo nossos showrunners, € necessario que, além de tudo,
0 projeto encontre o tempo € o momento favoravel do mercado, além do interesse do tomador
de decisdo, para que aquele projeto receba seu aceite. “E muito um encontro entre a esséncia
do que vocé esta propondo e a atmosfera especifica daquele momento no mercado. E é muito
imponderavel isso mesmo” (Braga, 2024). O showrunner de Sintonia lembra de ter projetos
escritos e organizados sendo recusados e, em conversas de despedida na frente do elevador,

oferecer ideias ainda ndo escritas as quais os executivos realmente tiveram interesse.

E ai eu tenho que fingir que eu tenho algo escrito (risos). Volto para o
escritério com a equipe, boto correndo uma coisa do pé para fingir que
aquilo existia e aquilo depois é produzido. A gente ndo sabe, entdo tem
projetos que a gente vende poucos meses depois de eles serem criados e tem
outros projetos que sdo vendidos 5, 6, 7 anos depois de eles terem sido
escritos. (Braga, 2024)

E necessario, portanto, como criadores, também estar conectados a essa espécie de

t 72 audiovisual e social, na qual as historias criadas encaixem a um determinado

zeitgeis
espirito de um tempo. E claro, que no caso do financiamento relacionado particularmente as
plataformas de streaming, estd por outro lado, a “sorte” de encontrar um executivo que

acredite que enxergue que aquele projeto € viavel para aquele momento.

A gente, como criador, acho que a gente cria as séries que a gente gostaria
de assistir e coisas que nos instigam, inspiradas no que a gente gosta e as
vezes encaixa, as vezes ndo encaixa. Eu sempre falo que o executivo que
escolheu o 3% para fazer o executivo da Netflix que se chama Eric Barmak,
acho que ele foi extremamente ousado de escolher o 3% para ser a primeira
série brasileira. Mas deu certo, fizeram quatro temporadas, foi 6timo.
(Aguilera, 2024)

Pedro observa ainda que assim como ha avalia¢cdes de muitos elementos para tentar
entender o que vai dar certo em termos de séries de ficcdo, ha também muitos projetos que

fazem um sucesso que nao era esperado. E logo depois, ha um movimento de copiar esses
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projetos em tentativas de aplicar supostos elementos que fizeram o projeto “dar certo". Um

bom exemplo contemporaneo disso € lembrado por David Frangca Mendes.

O que sempre aconteceu no cinema é, de repente, alguma coisa inesperada
faz sucesso ¢ ai se segue ali uma fileira atras. O que esta acontecendo € que
como ha uma retragdo de investimento no streaming, eles, obviamente, estdo
arriscando menos. Mas, por exemplo, Bebé Rena (Netflix, 2024) ¢ um
sucesso, por mais que o Sarandos (Ted Sarandos, diretor executivo da
Netflix) diga que estava previsto no algoritmo, ¢ um sucesso que nao esta
dentro dos gé€neros que estavam fazendo sucesso ultimamente. (Mendes,
2024)

Mas como determinar quais histérias, universos, personagens vao ao encontro do
espirito de determinado tempo e audiéncia? E claro que se pode (e se deve) investigar as
plataformas e canais para os quais se apresentam projetos, entender linhas editoriais e perfis
de publico alvo. Essa ¢ uma tarefa bdasica na lista das diversas missdes de
criadores/produtores de projetos audiovisuais. No entanto, quando o tema é o congregar dos
elementos a esse espirito de um tempo, a realidade ¢ que hé bastante mais perguntas do que

respostas.

A gente ndo tem controle sobre isso porque nenhum de nods, assim por uma
série de razdes... A primeira é que a gente nunca sabe o que o mercado
quer, o mercado ndo sabe o que o mercado quer, os executivos nao sabem o
que a audiéncia quer. E claro que existe pesquisa e existe resultado de
pesquisa e tendéncia e existe também salsicharia no sentido de vocé
perceber uma demanda e alimentar o publico com o que vocé imagina que é
demanda dele. (Braga, 2024)

Felipe aponta ainda uma questdo bastante pertinente relacionada ha uma pratica muito
comum em mercados, eventos e espacos de networking audiovisual de maneira geral: a
tentativa de responder “mas o que querem as plataformas?”. Para o criador, um erro crucial

na busca por essa resposta ¢ olhar para o passado.

O nosso negocio € um negocio que trabalha com novidade, com algo novo,
com algo original e ai todo mundo fala o publico quer isso, a audiéncia quer
aquilo e a verdade é que ninguém sabe. Por isso que todas... agora esta
rolando o Rio 2C no Rio ai estdo 14 todos os executivos de plataforma
dizendo no palco o que eles querem... E tudo mentira e eu diria isso para
eles, eu digo isso para eles, eles vdo admitir que ¢ mentira, porque quando
eles estdo dizendo isso eles estdo olhando para o retrovisor, eles estdo
olhando para o que deu certo, como tendéncia. (Braga, 2024)
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Ao mesmo tempo, € necessario reconhecer, conforme aponta o préprio Felipe, que ha

profissionais bastante capacitados em visualizar isso.

(...) O que a gente sabe que existem ideias que representam o nosso espirito
do tempo e esses executivos sdo muito bons em identificar as ideias que sdo
representativas do nosso espirito do tempo hoje e ai quando eles encontram
uma eles agarram. O Sintonia foi assim, foi uma gringa sei 14 onde, nos
Estados Unidos que nunca tinha ouvido falar de nada, estava enclausurada
dentro de um quarto de hotel e falou: para tudo! Eu quero. Nao sei o que ¢
isso, mas ela entendeu que era representativo do espirito do tempo
brasileiro, no calor do momento. (Braga, 2024)

Apesar das reflexdes que trazemos a partir do pensar nesse zeitgeist, ¢ claro, ndo se
pode tratar com inocéncia as decisdes de uma industria. Entdo, conforme ja apresentado em
momentos anteriores desta pesquisa, junto a esse “momento certo” vai estar a relevancia da
empresa produtora, o nivel de experiéncia dos criadores do projeto e, em muitas ocasides, em
nosso e em outros mercados, a realizacdo de projetos por heranca. Ou seja, aqueles
vinculados a nomes e importantes tomadores de decisdo na cadeia audiovisual.

Também pensando sobre o cumprimento de desejos do mercado e das plataformas,

Lucas Paraizo conta uma li¢ao aprendida com Jorge Furtado.

Eu me coloco nesse lugar de alguém que da uma ‘desobedecidazinha’ no
algoritmo. Porque eu acho que noés, autores, precisamos estar um passinho a
frente do algoritmo. O Jorge Furtado, recentemente, me disse uma coisa
muito legal, que é: Lucas, presta atencao, o algoritmo estd sempre olhando
para tras. O algoritmo faz um review daquilo que foi feito e tenta criar uma
métrica a partir do que funcionou. Se eu fosse obedecer a algoritmos, eu
nunca teria feito ‘Os Outros’. ‘Os Outros’ foge dos algoritmos. E eu acho
que eu fico muito feliz e me sinto um privilegiado que um streaming como a
Globo me permita experimentar. (Paraizo, 2024)

O autor lembra ainda que s6 € possivel que ele hoje caminhe dessa maneira porque até
aqui seu trabalho foi encontrando tempos e momentos corretos. “Enquanto estiver
funcionando, tudo certo. Talvez, se eu comecar a entrar em declinio, eu nao tenha mais o
privilégio que eu tenho, mas ai a gente se reinventa também, ndo tem muito problema com

isso” (Paraizo, 2024).
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E claro, nesse desafiador universo de um criador que produz histérias, sera inevitavel
arriscar-se € encontrar quem abrace o risco, € as consequéncias dele, como afirma Manuela
Cantuaria.

A gente esta falando de entretenimento, mas esta falando de arte também.
Entdo, eu sempre olho para o mercado la fora e sinto que a gente vive isso
algum tempo depois (...). La fora a gente tem muitos azardes em relagdo a
projetos de série que fazem um sucesso estrondoso, com personagens
sombrios, com universos completamente fora da curva, e ai chega aqui e as
pessoas ainda querem investir nessa aposta certa, que ja é um termo
contraditorio, ndo existe aposta certa. (Cantuaria, 2024).

A autora lembra entdo a possibilidade utilizada por ela mesma em As Seguidoras.
Autenticidade conectada com temas que estdo em voga e, possivelmente, estardo ainda por
mais tempo, como € o caso de sua série de crimes relacionada ao mundo das influenciadores
digitais.

Exploradas as particularidades do showrunner roteirista chefe de sala e ao mesmo
tempo produtor, vamos abordar outra dimensdo relevante do cargo e que, no mercado

brasileiro, também mostrou-se inevitavelmente importante: o trabalho conjunto com direcao.

4.4. Direcao

No ‘livro biblia’ de muitos cineastas mundo afora e também no Brasil, O cinema
segundo Hitchcock®, publicado a partir de uma compilagdo de vinte e sete horas de
entrevistas feitas com o diretor pelo também cineasta Frangois Truffaut, ha uma breve
anedota contada por Hitchcock que demonstra aspectos bastante particulares em sua forma de
dirigir. Seu produtor, David Selznick, um dos homens poderosos daqueles anos, dizia a
Hitchcock que ele era o unico diretor em que confiava totalmente para fazer um filme. No

entanto, sempre que trabalhavam juntos, Selznick se queixava.

Disse que minha maneira de dirigir era um hieréglifo, incompreensivel
como as palavras cruzadas. E por que? Porque ndo gravava mais do que
pequenos trechos de pelicula e nada mais. Nao se podia juntar esses pedagos
sem mim e ndo se podia fazer outra montagem que ndo a que eu tinha na
cabeg¢a enquanto rodava. Selznick vinha de uma escola em que se
acumulava material para jogar com ele, interminavelmente, na sala de

53 Publicado no Brasil sobre o titulo Hitchcock/Truffaut: Entrevistas, de autoria de Francois Truffaut
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montagem. Mas trabalhando da minha forma podiamos ter a seguranga que
um estudio ndo poderia depois estragar o nosso filme>* (Truffaut, tradugio
da autora, 1967, p. 173)

A tatica de Hitchcock para proteger os filmes da interferéncia dos grandes estudios,
sem duvida, funcionou a seu propdsito. No entanto, nesta pesquisa essa historia serve para
nos lembrar que ao considerarmos o trabalho de dire¢do para obras seriadas ¢ importante
pensar justamente o contrario. E esse compartilhamento de como sera filmado um roteiro,
como sera dirigido determinado elenco, entre outros aspectos fundamentais do trabalho de
diretores, que precisa ser construido junto aos showrunners das obras. Na experiéncia
brasileira, segundo nossos entrevistados, pudemos identificar que em determinados casos o
trabalho com dire¢ao foi bastante mais proximo e conjunto. E em outros, os showrunners
estiveram mais presentes em fases anteriores a do set de filmagem, ainda que tenham
trabalhado com a dire¢do na fase de pré-produgdo, estrutura de trabalho determinada muitas
vezes pelos proprios streamings. E aqui vamos buscar apresentar ¢ analisar como se deram
€SSEeS Processos.

“Eu acho que no Anderson eu s6 ndo fui showrunner porque eu nao dirigi nenhum
episddio” (Olympio, 2024). Foi assim que Marton Olympio buscou auto analisar se ele se
reconhecia ou ndo como showrunner quando ainda falavamos de como a fung¢ado era definida
em sua visdo. Nos pareceu pertinente trazer este comentario neste ponto de nossa andlise
porque diante da indefinicdo das atribui¢des do cargo, esta ¢ sim uma confusdo comum.
Apesar de ser usual no mercado norte-americano que showrunners dirijam alguns episodios
de seus produtos seriados, essa ndo ¢ uma verdade absoluta. Shonda Rhimes, por exemplo,
criadora que se tornou quase sindénimo da palavra showrunner na televisdo contemporanea,
nunca dirigiu nenhum episédio de uma de suas mais famosas e longevas criagdes, a série

Grey 's Anatomy (ABC, 2005). De fato, Shonda se apresenta como autora e produtora

54 Selznick ha dicho que yo era el tinico director en quien él tendria confianza total para hacer un film; sin
embargo, cuando trabajaba para él, en cierto momento, se quejo de mi trabajo; dijo que mi manera de dirigir era
un jeroglifico, incomprensible como un crucigrama. /Y esto por qué? Porque no rodaba mas que trocitos de
pelicula y nada mas. No se podia reunirlas sin mi y no se podia hacer otro montaje que el que tenia en la cabeza
mientras rodaba. Selznick procedia de una escuela en la que se acumula el material para jugar con él,
interminablemente, en la sala de montaje. Pero trabajando a mi manera, puede estar uno seguro de que el estudio
no podra después estropear nuestro film (Truffaut, 2010, p. 173).
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executiva, sendo seu unico crédito como diretora um curta metragem realizado no ano de
1998.%°

Portanto, um primeiro ponto relevante ao pensarmos a relagdo entre showrunners €
direcdo no mercado nacional, ¢ que, apesar de ser possivel que showrumners dirijam
episodios de séries, essa ndo ¢ uma ocupagdo determinante de quem estd no cargo. Assumir
ou ndo a direcao de episddios para nada torna a atuagdo dos profissionais como showrunners
menos relevante.

Para seguirmos adiante, novamente Hitchcock vai nos ajudar um pouco. O diretor
filmava de maneira a proteger seus filmes dos donos de estudios, considerando a logica de
producao daquele pais e €poca. David Franca Mendes faz esse comparativo com o cenario
norte-americano ao refletir sobre o trabalho de direcdo nas séries de TV brasileiras, olhando

para a origem das produtoras do pais.

Um estadio americano € uma coisa de produtores e de investidores. Sao eles
os donos. A maioria das vezes. Os diretores e roteiristas, eles tém 14 suas
companhias que trabalham com os estadios. Os estidios, eles sdo mais
proximos do que as produtoras fazem aqui. No Brasil, a gente tem uma
situagdo meio indefinida. Entdo, o que acontece? As produtoras tém algo
mais proximo dos estudios em algum nivel, ¢ os donos sdo essencialmente
diretores. Ou pelo menos um ou dois socios sdo diretores (Mendes, 2024).

A comparagdo do showrunner corrobora com um dado ja mostrado anteriormente
nesta pesquisa. As empresas produtoras brasileiras sdo originadas a partir de diretores de
cinema, ou de sbcios, em que um ¢ produtor e o outro diretor. Além disso, segundo o
showrunner, “ou vieram da publicidade e montaram uma produtora (...) E na publicidade,
muito mais do que no cinema, os diretores sdo poderosissimos” (Mendes, 2024). Assim,
David define que especialmente neste universo diretores passam a ser produtos e fazem parte
de um acervo que valoriza as proprias produtoras. Ainda segundo o showrunner, que aponta
que desconhece a realidade mais atual da ficcdo seriada, era comum que a partir da fase de
producdo a tendéncia era “a equipe se voltar para quem estava dirigindo”.

No entanto, experiéncias mais recentes, especialmente a partir da presenca de

showrunners no Brasil, tenham eles recebido ou ndo essa nomenclatura, mostram que o

> Shonda Rhimes no IMDB. Disponivel em:
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https://www.imdb.com/pt/name/nm0722274/?ref_=fn_all_nme_1

110

trabalho vem acontecendo de forma muito mais congregada. E apesar de nomes importantes
da direcdo no mercado figurarem entre diretores de episodios de séries brasileiras, eles
trabalham em sintonia com criadores e produtores das séries em questdao, ou pelo menos

existe uma busca para que isso ocorra.

(...) Na minha experiéncia, os diretores sempre vieram depois que o projeto
estava andando. Eu acho que tem diretores especificos no Brasil que
exercem no contexto de séries uma lideranca, desde o inicio que sdo
produtores também que escrevem também ai nesse sentido ele é lideranga
artistica. Independente dele dirigir ou ndo, sabe? Mas eu acho que
estatisticamente as séries sdo projetos em que a lideranca artistica, que é a
lideranga criativa, é a do showrunner, roteirista-showrunner significando o
produtor executivo que escreve (Braga, 2024).

Felipe marca um ponto importante em sua fala: o fato de diretores entrarem em suas
séries a partir de determinado momento do trabalho. Esse fator pode ser diferente, a depender
da forma como o projeto de série estd estruturado, seja por decisdo de seus produtores, de seu
criador produtor ou ainda da plataforma ou canal que financia o projeto. Usualmente,
diretores que ndo sdo também os roteiristas do projeto costumam ser agregados efetivamente
ao processo na fase de fechamento dos roteiros ou ainda no inicio da pré-producdo. Essa
decisdo do momento de entrada deste profissional ou equipe de profissionais ¢ financeira e
também, ¢ claro, do showrunner e/ou da plataforma. E cada um podera ter um processo de
trabalho distinto.

Uma das perguntas realizadas a nossos entrevistados pretendia dar conta da percepgao
deles a respeito da expressdo “guardides da narrativa”, trazida de maneira organica pelos
roteiristas de sala entrevistados na primeira etapa da pesquisa. A ideia era obter de nossos
criadores/roteiristas suas experiéncias em prol dessa espécie de ‘protecdo’ da histdria ao
longo de seu desenvolvimento e producdo. Aqui foi bastante interessante perceber que, para
explicar como realizavam tais processos, mais de um showrunner trouxe a tona a figura do

profissional de direcao como essa parceria fundamental na tradug¢do do que se deseja contar.

Vou dizer uma coisa engragada. A primeira coisa que eu fago € escolher um
bom diretor. Um bom diretor parceiro, porque eu acho que a gente pode ser
o guardido da narrativa, mas se a pessoa que vai para o set executar aquilo
ndo estd alinhado com essa narrativa, dificilmente vocé consegue efetivar o
teu desejo criativo. Entdo, sim, somos os guardides da narrativa, mas somos
responsaveis por encontrar parceiros que dirigem aquilo de acordo com o
conceito que foi criado. Entdo, eu sempre puxo o diretor para participar,
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obviamente, ndo exatamente da criacdo, ndo da sala do roteiro, mas a cada
um ou dois meses ter encontros frequentes com esses roteiristas, com essa
equipe (Paraizo, 2024).

Assim como na montagem de sala de roteiro, ainda que na experiéncia brasileira essa
autonomia dos showrunners exista mais na fase de desenvolvimento e escolha de roteiristas,
ter poder de decisdo a respeito de quem vai dirigir os episddios também tem um impacto real
sobre o produto final. Manuela Cantuaria viveu experi€ncia similar em As Seguidoras. Assim
como para a escolha do elenco principal da série, o trabalho foi drduo para fechar quem

poderia estar na fungao.

A gente demorou um pouco para encontrar essas diretoras. A gente tinha a
Mariana Youssef como diretora geral e a Mariana Bastos também na
direcdo. E ai, isso acabou também fazendo com que eu estivesse mais ativa
no processo. Eu acho que isso foi muito importante para o processo como
um todo, que garantiu uma autoralidade também. Foram diretoras que
chegaram ja muito abertas a me ouvir (Cantuaria, 2024).

Nesse sentido, Lucas Paraizo considera, inclusive, que a diretora geral de Os Outros,

Luisa Lima, é também, assim como ele, autora da série.

Antes de comecgar uma temporada, apresento uma proposta para a Luisa
Lima, que ¢ a diretora. A gente conversa bastante, ela traz questdes e ela
acompanha todo o processo lendo. Termina o episodio, a equipe termina o
episddio, ela 1€, ela pontua, e a mesma coisa com o José Luiz Villamarim,
que ¢ o diretor de género da TV Globo. Eles dois leem, opinam, a gente
senta ¢ conversa e eu mexo (Paraizo, 2024).

Ja no procedural Sob Pressdo, um trabalho similar acontecia, mas com uma equipe de
diretores. Na série, cada roteirista escrevia um episodio completo e cada diretor também era

responsavel por um episodio.

Vocé tinha na lideranca de diretores do Andrucha Waddington, mas vocé
tinha a Mini Kert, a Rebeca Andrade e o Pedro Waddington como
subdiretores, assim como eu era o head de roteiro, ¢ vocé tinha varios
roteiristas que eu citei (...) Entdo eu colocava eles em contato para que eles
também fossem os guardides dos seus episddios, mas dividissem os seus
conceitos e as suas ideias com os diretores que iam dirigir aquele episodio
(Paraizo, 2024).
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Essa comunica¢do direta, ou a falta dela, entre roteiristas e diretores pode ser
nitidamente sentida no produto final. Maira Oliveira nos traz duas questdes essenciais ao
refletirmos sobre esse tema. No processo de transferéncia do universo criado no papel na sala
de roteiro para o universo vivo da produ¢do, com a presenca de cenarios, elenco, direcdo de
arte, ¢ importante que necessidades narrativas marcadas por quem lidera a sala sejam
seguidas nas etapas seguintes do processo, porque eventuais mudancas marcantes, sem

davida, terdo consequéncias sobre a historia.

Esse elenco, vocé€ desenha ele, por exemplo, para ser racialmente diverso e
ai, por algum motivo, a diregdo, a produgdo nio faz isso. Por algum motivo,
eu acho que tem um nome, mas, enfim, ndo faz isso. E ai, vocé que
desenhou aquela relacdo baseada na relagdo do outro, na relagdo que a gente
sabe que € a relag@o que a sociedade tem, que ¢ entre, sei 14, pessoas brancas
e pessoas negras, ou entdo entre homens e mulheres, ou entdo entre pessoas
que estdo numa classe social e outra, ou, enfim, que a gente sabe que sdo os
marcadores sociais ¢ que, quando o publico vé, ele identifica que é para
além do que ¢ falado, que ¢ para além da fungdo dramatica que o
personagem tem. (Oliveira, 2024)

Para Maira poder ‘“guardar a historia” vem da possibilidade de afinar muito
fortemente o que se deseja contar. Ainda para a roteirista, quando isso ndo ocorre, hd uma
multiplicidade de vozes que ¢ prejudicial, porque muito dificilmente serd mantida ao longo da

narrativa.

A questdo que a gente vem muito observando, porque ¢ uma industria de
erros, ndo ¢ como todos sdo, mas, enfim, talvez isso apareca muito mais
fortemente, ¢ que cada um quer dialogar uma coisa com a mesma histéria. E
ai, o que ¢ importante para quem criou ndo ¢ importante para quem esta
dirigindo, e acaba sendo menos importante para quem esta produzindo. E ai,
a gente tem uma polifonia ali que nem sempre se mantém (...) E acho que
isso € um problema (Oliveira, 2024).

Para construir o produto seriado ndo basta, entdo, que haja essa comunicagio e vozes
em comum, mas ¢ necessario que a afinidade seja mantida ao longo do tempo. Essa ¢ uma
das razoes pela qual, por exemplo, a presenga do showrunner como lideranga criativa,
inclusive no set de filmagem, pode ter bastante relevancia. Como na histéria recordada por

David Franga Mendes.
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(...) de maneira geral, o diretor, porque é o talento dele ou dela, tem esse
olho para a cena, para a sequéncia, na melhor das hipdteses, e
frequentemente cai na tentacdo de mudar alguma coisa no set, porque € mais
legal para a cena. Mas aconteceu isso na Garota da Moto. Estava no roteiro,
precisava aparecer uma arma em determinado momento da cena e o diretor,
ndo me lembro quem exatamente fez, no calor da cena, achou que nado
precisava. SO que ai o suspense da cena dependia de ver a arma. A gente
teve que inventar na edigdo, isso foi uma coisa que me lembro de estar na
edicdo tentando resolver, usando uns olhares aqui ou ali para tentar criar a
ideia de que o cara tinha alguma coisa escondida em algum lugar (Mendes,
2024).

O autor da série chama a atengdo para um elemento essencial na condugdo de

narrativas seriadas: a consciéncia constante de que se estd trabalhando com arcos longos,

entdo ¢ necessario dominar muito bem as consequéncias de qualquer tipo de mudanga.

Uma coisa é vocé controlar a narrativa de um longa e ter a nogdo do que vai
acontecer se vocé mexer aqui. Outra coisa é que, as vezes, o diretor de uma
série estd dirigindo s6 aquele episodio. Ou, mais comum ainda no Brasil,
ndo sei como esta agora, mas acredito que ndo tenha mudado, uma diretora
pode estar s6 fazendo uma locagdo, por exemplo (Mendes, 2024).

Manter essa comunicacao e lideranga diluida ao longo do tempo de uma obra seriada
¢ desafiador aos showrunners. Pedro Aguilera enfatiza que a propria dinamica das séries de
TV exige muito dos profissionais que assumem a dire¢do dos episodios. “No cinema, vocé
tem um espaco para se debrucar sobre cada cena que, na TV, é meio gincana, assim. E uma
atras da outra e vocé€ tem que estar sempre correndo atrds das coisas” (Aguilera, 2024).
Quando atua como showrunner, Pedro valoriza a melhor relagdo possivel com os diretores.
Para ele, a maior probabilidade do trabalho showrunner - diretor dar certo, ¢ que a dire¢do
esteja acompanhada de uma pessoa da sala de roteiro que esteja nesse processo desde o
inicio.

Se o diretor esta travado com alguma cena, se ndo esta engolindo alguma
coisa, se tem ali uma lombada que ndo esta superando, essa pessoa nao vai
conseguir dirigir bem essa cena. Entdo, a gente precisa alterar a cena e
entender os motivos de por que ndo estd pegando bem e achar terceiras
possibilidades, ndo s6 as vezes que a pessoa esta sugerindo ou o que vocé

tinha pensado antes, mas algo que funda as duas ideias para todo mundo
estar empolgado com o que esta escrito para filmar (Aguilera, 2024).

Conforme pontuamos anteriormente, essa presen¢a nas filmagens foi um elemento

que variou bastante entre os showrunners brasileiros, seja por decisdes de contratantes,
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agenda de trabalho e até questdes inerentes a época, como obras produzidas durante a

pandemia de Covid-19.

(...) Era 2020, segundo semestre. Entdo, foi um set muito rigoroso, muito
desafiador. E eu ndo estava sempre presente no set de filmagem. Eu ia
alguns dias, fui em momentos pontuais, mas porque ja também a plataforma
tinha me solicitado um escopo de desenvolvimento da segunda temporada.
Entdo, tive que tocar isso. Mas eu tinha reunides e ligagdes constantes com
as duas diretoras e assistente de direcdo para conseguir dar conta desse
processo. Entdo, as vezes, sabe? Sempre acaba acontecendo de ter que
derrubar uma cena, ndo vai conseguir filmar tudo. Essa cena ndo parece tdo
importante assim (Cantuaria, 2024).

Manuela sente que essa troca constante com as diretoras de sua série permitia sanar
davidas sobre, por exemplo, o tom de determinadas cenas. Para a criadora, essa comunicagao
fez também com que sua visdo de autora fosse respeitada, ainda que para Manuela seria
importante ter acompanhado tudo mais de perto, caso tivesse sido possivel. “Hoje, olhando,
claro que eu gostaria de ter participado mais. Eu acho que a gente estd todo dia no set, no
monitor. Eu tinha que estar ali. Mas, na €poca, isso ja era um: ‘vau’” (Cantudria, 2024).

Sobre essa presenga ou auséncia nas filmagens, Ana Pacheco traz uma pontuagio que
consideramos de grande relevancia para pensar os processos das séries nacionais. E preciso

estar no set, mais do que apenas visitar o set.

Para isso, também, acho que é importante entender que na indistria gringa,
vocé tem um plano de carreira dos roteiristas em que uma coisa fundamental
para a formacgdo do showrunner € ele estar no set. Mas isso exige o qué?
Orgamento. Vocé esta no set. O que acontece aqui, normalmente? Vocé vai
visitar o set. E um saco, porque vocé é um corpo estranho ali no set. Vocé
ndo tem uma fungdo. O que voceé tinha que fazer ja foi. Mas essa ideia do
roteirista no set que esta ali sendo esse guardido, que se precisar de alguma
coisa, que o diretor vai dialogar com ele e tal, isso, para mim, ¢ uma das
etapas para a gente chegar a ter realmente showrunners, essa relacdo com o
set, com a produ¢ao. Mas acho que seria bom, sim (Pacheco, 2024).

Por fim, ainda que sejam distintos os processos de cada showrunner em seu trabalho
com direc¢do, consideramos, a partir das experiéncias relatadas, que esse conjunto showrunner
- diretores serd o construtor das séries da maneira como vamos passar a conhecé-las, da forma
como elas serdo vistas, ouvidas e principalmente sentidas. Na experiéncia brasileira, ao

pensar nesse tema, Lucas Paraizo faz uma comparagdo bastante pertinente. “O legal da série ¢
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que nem ela é o cinema, onde ¢ o lugar, a hierarquia ¢ o diretor, € nem ¢ a novela, que ¢ a
hierarquia do autor” (Paraizo, 2024).

Quando lembramos, como ja dito nesta pesquisa, que as plataformas de streaming
chegaram em solo audiovisual fértil ao entrarem no Brasil, é também para enfatizar que a
producgdo seriada contemporanea brasileira e suas formas de producao vao beber da heranca

cinematografica e da telenovela deste pais.

Acho que a série combina a importancia do autor que a televisdo traz como
um visionario, como alguém que ¢ o guardido dessa historia, mas que
também agrega a experiéncia de um diretor que tenha uma visdo. Por que
acontece? A telenovela é a jato, ela ¢ muito rapida, o volume de trabalho
ndo permite que o diretor experimente, nem muitas vezes o autor, mas
principalmente o diretor. E no caso das séries, onde vocé tem um método de
producdo diferente, ele é veloz, mas tem mais tempo, vocé precisa filmar
menos paginas por dia, tem menos personagens. Eu acho que a série herda
isso que eu te falei, a liberdade do diretor do cinema com o rigor do autor da
televisao, com a importancia e essa visdo do autor da televisdo. Para mim,
ele ¢ um meio de caminho entre o cinema e a telenovela. A série ¢ um meio
de caminho entre essas duas coisas, no Brasil (Paraizo, 2024).

4.5. Showrunner e a pds-produgao

Obviamente o trabalho de dire¢do ndo se encerra no set de filmagem. E na montagem
que a histéria serd, de maneira mais pratica, construida. Nas palavras de Cristina Amaral, um
dos maiores nomes da montagem do cinema latino-americano, ¢ neste processo que tudo o

que foi realizado passa a ganhar vida.

Gosto de ler roteiro como literatura, principalmente se ndo conhego, nunca
trabalhei com aquele diretor ou aquela diretora. E o primeiro contato que
tenho com o desejo daquela cabeca. Mas ele serve até o momento em que eu
alinho o filme seguindo o roteiro. Depois nunca mais volto. E acho que nao
se deve voltar mesmo, porque ai é a vida que vem, se ndo impego que venha
essa vida. Se ndo fica uma coisa ja posta, ja determinada, e fico tentando
cumprir aquilo. Tenho que poder olhar, me surpreender, descobrir coisas
dentro do material. E a gente sabe que o material extrapola o que o diretor
pensou, extrapola o que foi escrito. Tudo € um processo. (Amaral, 2024, s/p)

Apesar do processo de edicdo de um longa-metragem poder ter caracteristicas

distintas aos de um produto seriado, a comparagdo da montadora com o ato de 'gerar vida’ é
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bastante pertinente a esta fase do trabalho. Assim, como a atuacdo com dire¢do nas fases de
pré-producdo e filmagem, também foram distintas as participacdes dos showrunners
entrevistados nos processos de pos-producdo. E aqui, claro, além da edi¢ao dos episodios,
incluimos também todo o trabalho relativo ao desenho de som, cor e finalizagdo completa da
obra. Alguns de nossos showrunners estiveram bastante proximos de tudo, até, de fato, a
entrega final, e outros acompanharam esse processo de maneira mais pontual e distante.

A presenca do showrunner em pos-produgdo ¢ um dos aspectos que deixa bastante
nitida a constru¢do do showrunner no mercado brasileiro como um fendmeno em movimento.
Quando ele ou ela ¢ visto ‘apenas’ como um chefe de sala, seu trabalho na etapa de pds
costuma acontecer de forma bem pontual e complementar. Ainda que ele ou ela estivesse
presente, ainda que em menor volume, no set de filmagem. H4 casos, por exemplo, em que
durante a pds produgdo de determinado produto, aquele chefe de sala ja estava, inclusive,
dentro de uma nova sala de roteiro. O que, claramente, torna inviavel o acompanhamento da
montagem. O fato interessante, que ao mesmo tempo responde a importancia da presenca
dessa figura até a finalizacdo da obra, € que grande parte desse retorno pontual se deu para
tirar davidas a respeito da narrativa. Ou seja, apesar de sua majoritaria auséncia na
pos-produgdo de algumas obras, o showrunner ainda seria a fonte de consulta a respeito da
historia. Ja nos casos em que a presenca do showrunner nesta etapa ja havia sido considerada
desde o principio, este roteirista seguiu atuando junto a dire¢ao em prol do produto final.

Em A Magia de Aruna, por exemplo, apesar da boa relacdo construida com os
diretores Eduardo Vaisman e Rodrigo Van der Put, diretores da série, conforme pontua Ana
Pacheco, ela e Maira Oliveira voltaram ao projeto na etapa de pos apenas para algumas
versdes de roteiros para a gravagdo de ADR's* da série, mas a participagdo na montagem foi

mais distanciada, como explica a propria Maira.

Eu ndo estava na ilha. Na época eu ja estava fazendo outros projetos, mas
quando havia necessidade de edicdo e tudo mais, obviamente, ecu
participava, mas eu ndo estava botando a mao na massa, ndo era hands-on.
Eu estava, tipo, por fora e meio, trocando, lendo, sabendo. Ah, tem que fazer
isso, tem que fazer aquilo. Ai eu estava participando dessa... da continuidade
mesmo do desenvolvimento. Entdo, até a entrega final da equipe de dire¢ao
e produgdo para a Disney, eu participei. Mas ndo estava la do lado do
montador e do editor igual a dire¢do esta. (Oliveira, 2024)

% Do inglés, “Additional dialogue recording” (ADR), se refere ao processo de substituigio ou acréscimo aos
dialogos gravados em set por aqueles gravados no estudio.
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Ja David Franca Mendes sente que em A Garota da Moto viveu todos os processos de

trabalho com bastante autonomia, e o trabalho ao lado do diretor geral Jodo Daniel

Tikhomiroff também avangou até a pos-producdo. Ainda que a presenca mais constante nessa

fase fosse mais do proprio diretor.

O Jodo era o diretor-geral/artistico, era o crédito que ele assinava, e ele tinha
mais essa funcdo do que eu. Mas eu acho que ¢ justo dizer que eu também
tinha, até um certo nivel, porque eu chefiava a sala de roteiro, eu participava
das reunides com o Jodo e com a equipe, eu tirava davidas de assistente de
direcdo, duvidas de diretor de arte, eu conhecia o elenco, em set mesmo, eu
ia, em geral, mais para visitar (...) E eu via todos os primeiros cortes dos
episddios e tinha uma reunido depois com o Jodo em que a gente discutia, ou
era uma reunido em que a gente trocava notas quando ndo dava tempo, em
que discutia o que estava funcionando e o que ndo estava, e muitas vezes eu
fui para a ilha para ajudar a achar solug¢Ges para o episddio (Mendes, 2024).

E claro, a presenca do showrunner na etapa de pds-producdo ndo estd apenas

relacionada a resolucao de possiveis dificuldades na montagem, mas obviamente a construgao

da narrativa em si mesma. Um caso particular relacionado a essa etapa ¢ o de As Seguidoras.

Por se tratar de uma série que se movimentava também a partir do universo das redes sociais,

foi necessaria a criacdo de roteiros para dar conta de todas as informagdes que apareceriam na

tela. Entao além de enviar notas a respeito dos cortes que recebia, Manuela Cantuaria também

liderou esse processo de entendimento da identidade visual desse mundo digital muito

presente na obra.

Como a internet € um elemento muito importante da série, tudo que aparecia
na tela a gente discutia. Teve uma hora que eu tive que fazer uma frente para
dar conta. A gente tinha roteiros alternativos para dar conta de tudo que
pipocava na tela. Porque antes a gente falava assim, no roteiro, tinha fulano
estd ok, o perfil de ciclano. Mas o que aparece nesse perfil? Quais sdo as
fotos? Quais sdo as legendas? Qual ¢ o user? Entdo, a gente teve que fazer
essa frente. Que bom que também estava dentro desse processo, fiz questao
de estar, porque isso ¢ um roteiro também de imagem. E poderia ser super
equivocado a visdo de uma pessoa da poés incumbida de decidir qual a
identidade visual do perfil daquele personagem. Entdo, a gente teve que
fazer essa frente. Eu estava bem presente também na p6s. Ou seja, durante
todo o processo, mesmo de cabo a rabo, eu estava ali em cima (Cantudria,
2024).
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A participagdo na etapa de pos-producdo ¢ tdo importante que foi justamente o estar
nesse lugar na primeira temporada de 3% que fez com que Pedro Aguilera fosse

impulsionado a assumir a posi¢ao de showrunner nas temporadas seguintes da série.

Nas outras temporadas eu estava praticamente todo dia. Na primeira
temporada eu fui mais ou menos um quarto das diarias, mais ou menos. Eu
visitava o set e tal, mas estava ainda um pouco mais longe. Mas na
montagem da primeira temporada eu ja estava bem proximo mesmo. Na
p6s-produgdo, acompanhando os cortes de montagem, de edi¢do de som e
efeitos, sugerindo, dando ideias, dialogando com os diretores, montadores,
editores de som e tudo. E acho que foi isso também que possibilitou,
incentivou eu assumir essa posi¢ao [showrunner] nas outras (Aguilera,
2024).

4.6. Um fenomeno que se movimenta por caminhos proprios

Assim, considerando que o showrunner dever ser essa figura que esta presente em um
projeto desde sua fase inicial, de desenvolvimento (no caso de também ser o criador da obra),
passando pela sala de roteiro até a entrega do produto final, analisar as etapas de producdo e
pos nos indica que alguns profissionais dentre os entrevistados ja vivem ou viveram
plenamente as atribuicdes do cargo, como Felipe Braga, Pedro Aguilera, Lucas Paraizo,
David Franca Mendes e Manuela Cantudria. J& outros, assim como apontados por eles
mesmos, atuaram mais claramente como chefes de sala, ainda que tenham sido indicados
como possiveis showrunners durante a fase de levantamento de nomes no mercado nacional,
como ¢ o caso de Ana Pacheco e Maira Oliveira em A Magia de Aruna. No entanto, a etapa
de entrevistas nos revelou que Ana Pacheco ja esteve showrunner em Ernesto, o
exterminador de seres monstruosos e outras porcarias. Ja para Marton Olympio, talvez tenha
sido apenas a sua auséncia de forma mais constante na etapa de pos-producdo, por op¢ao do
proprio profissional, que nao lhe dé a completa nomenclatura de showrunner de Anderson
Spider. Maira Oliveira aponta também projetos proprios, ainda em busca de financiamento,
as quais acredita que poderia ja estar assumindo essa posi¢ao.

Essa conclusdo, que diverge de profissional a profissional entrevistado, contribui para
alimentar a hipdtese de que a construgdo do cargo no Brasil ainda estd em andamento. No
entanto, que este seja um processo em movimento nado significa auséncia de showrunners no

mercado de ficcao seriada no pais. Recordamos ainda que tratamos de, por questdes de tempo
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e capacidade de aprofundamento da andlise, construir uma lista de dez possiveis nomes. Mas
durante nossa pesquisa, outros profissionais, ainda que nao tenham tido mengdes suficientes
para estar entre os dez mais citados, foram mencionados por mais de um profissional ou
instituicdo consultada. Ou seja, ¢ possivel afirmar que ha mais showrunners do que fomos
capazes de alcangar. Assim, mais uma vez, a legitimagao dada pelo proprio campo pode ser
fonte confiavel de constatacdo do exercicio real da funcao showrunner no mercado nacional.

Da mesma maneira, a troca com os entrevistados nos fez entender que seria até
inevitavel que a configura¢do do cargo ndo fosse construida a partir de um fazer a brasileira,
considerando a forga historica da televisdo, do cinema e do audiovisual como um todo no
pais.

Assim como a hipdtese levantada inicialmente por este trabalho, e como aponta Lucas
Paraizo, o exercicio da fun¢do no Brasil é realmente um fendmeno em movimento e que

segue caminhos proprios.

A gente pode antropofagizar o nosso showrunner. Ele é um showrunner
tupiniquim, com o melhor do que isso pode haver. Com as nossas
especificidades, com o nosso publico. Outro dia, eu estava pensando, se
vocé for ver uma novela no Brasil, o proprio Sob Pressdo € mais visto do
que o Game of Thrones, nos Estados Unidos. E porque 14 existe um
departamento de promocao imenso. Entdo, quem ¢ o meu publico? Eu
escrevo séries brasileiras para os brasileiros. Meu foco ndo é... Nunca
trabalhei em um filme estrangeiro, entdo nao tenho essa preocupacao de ser
visto no mundo inteiro (Paraizo, 2024).

Esse fazer ndo apenas se adapta as aspiragdes que os executivos das plataformas
impdem ao mercado, por necessidade de existéncia, como instaura, a partir das expertises dos
profissionais locais e da estrutura organizacional de nossos processo de producdo, um modo
proprio de colocar seus showrunners na lideranca artistica, criativa e executiva das obras. Por
‘modo proprio’ ndo entendemos um afastamento completo das atribui¢cdes do cargo da exata
forma como ele funcionaria em seu mercado de origem. Isso, inclusive, invalidaria a
existéncia de showrumners na realidade brasileira. Mas em ajustes de acordo com um
mercado que j& tem suas proprias logicas de funcionamento, como ¢ o caso de questdes
relacionadas a administracao do orcamento, como vimos anteriormente.

E destacamos que, em nada, isso reduz o potencial do exercicio do cargo por aqui. Ao

mesmo tempo, afirmamos que a constru¢do do lugar do showrunner no Brasil ndo seguird a
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mesma cartilha do cendrio de producdo norte-americano, especialmente porque ja existe um
fazer audiovisual proprio em nosso mercado. No entanto, esse fazer, a partir da chegada das
plataformas e sua decisdo comercial de iniciar a producdo de originais brasileiros, buscou
também adaptar-se as necessidades e formas de produzir dos streamings, afinal eram eles os
clientes pagantes. E claro, os criadores e casas produtoras nacionais tinham interesse em
figurar em janelas de alcance global, além de buscarem oportunidades que ndo apenas as do
financiamento publico nacional. E muitas sdo as camadas entre esse “produzir séries originais
via plataformas de streaming” e o desejo dos criadores de emplacar suas obras e, obviamente,
sobreviver dessa atividade. Entre elas estdo questdes como o proprio estabelecimento dos
showrunners brasileiros, foco de nossa andlise, e discussdes mais complexas, € extremamente
necessarias, como a pauta da regulamentacao da atuacao dos streamings no Brasil. A partir
especialmente das conversas com nossos profissionais apontados como showrunners,
surgiram alguns novos questionamentos, pontuagdes e reflexdes a respeito da maneira que o
cargo vem sendo ocupado, mas sobretudo, em relagdo a produgdo contemporanea de ficgdo
seriada brasileira. E consideramos que elas sdo importantes para o nosso: e entdo aonde essa

pesquisa nos trouxe? Por isso, brevemente as apresentamos no capitulo seguinte.
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CAPITULO 05

SHOWRUNNERS BRASILEIROS E A FICCAO SERIADA CONTEMPORANEA NO
PAIS

5.1. A revolugao dos streamings?

O aumento substancial da producdo seriada brasileira a partir da chegada dos
streamings ao pais ¢ fato inegavel. Mas o que essa guinada na realizacao de séries no pais
realmente promoveu? Ao longo de nossas conversas, provocados diretamente ou nao pelas
perguntas trazidas na pesquisa, este foi um ponto pelo qual nossos showrunners mostraram
especial atencao. Para Felipe Braga, a mudanca no volume da produc¢ado foi apenas a primeira
das consequéncias. O criador considera que junto a ela veio a possibilidade de trabalhar para
um universo editorial mais diverso, que antes era ocupado pela TV Globo e pelo cinema
independente. E além disso, o produto brasileiro passou a ter um acesso mais direto a
audiéncias internacionais. Para Felipe, outro fendmeno peculiar deste momento foi a busca da
Netflix, primeira a aportar por aqui, por projetos “brutalmente independentes", como a
propria 3%, que teve seu piloto langado em 2011 no Youtube por seus produtores, com
recursos do edital FICTV/Mais Cultura do Ministério da Cultura.”” “Ai quando a Amazon
chega, meio que a mesma coisa. Por que isso? A Netflix e a Amazon e outras chegam atras de
sangue novo e eles diziam: ‘a gente quer estrear projetos que a Globo nunca passaria’ (Braga,
2024).

Esse processo trouxe também uma maior profissionalizacdo do mercado audiovisual
brasileiro considerando especializar-se na dindmica de produtos seriados. “A gente virou um
esquema mais profissional em termos de produgdo mesmo” (Olympio, 2024). No entanto,
para Marton essa profissionalizacdo aconteceu mais em termos de cadeia de produgao do que

necessariamente em dramaturgia.

E eu sempre estou deixando a Globo um pouco fora disso, porque eu acho
que a Globo tem um grau de exceléncia e repeticdo e praticidade que a
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gente, aqui fora, alcangou poucas vezes. Mas € esse exercicio que eu sempre
deixo para todo mundo: vamos elencar fora da Globo dez grandes séries
nacionais € vamos ver se funciona essa lista. Deixando bem claro sempre
que eu posso estar completamente enganado. Eu posso estar falando um
monte de pataquada aqui, tranquilamente, sem medo de ser feliz (...) Eu
esperava que a gente amadurecesse um pouco mais, mas, de certa forma
(Olympio, 2024).

Talvez a preocupag¢do de Marton va ao encontro da reflexdo de Ana Pacheco: “acho
que veio um modo de produzir com mais recursos € com menos autonomia criativa”
(Pacheco, 2024). Para a roteirista foi possivel sim produzir mais, mas essa producao
precisava obedecer aos canones dessa relagdo produtor - cliente.

Para Maira Oliveira, essa chegada trouxe uma diversificagdo de criagdes, mas até
certo ponto. A autora aponta que até a propria Globo teve que mudar em fungdo da atuacao
dos streamings. “Antes eles tinham uma programacao linear. No momento em que eles abrem
uma plataforma eles tém uma janela que € ndo linear e que permite e que demanda um
volume muito grande de conteudo. Entdo, isso acaba sendo instigante” (Oliveira, 2024). Mas
junto com este estimulo vindo da demanda por mais projetos, Maira aponta também uma
certa frustracdo. Como autora, ao ver a disponibilidade de vérias janelas de exibig¢do o natural
a se esperar ¢ que “a gente consiga emplacar mais projetos”. No entanto, para a roteirista as
plataformas acabaram criando uma certa estrutura interna para gerar essas ideias, e a partir
disso, convidar roteiristas como prestadores de servigo, como foi o caso dela mesma em 4
Magia de Aruna. “Bater na porta e conseguir vender esse projeto e emplacar sdo
pouquissimos os exemplos dentro do nosso cenario” (Oliveira, 2024).

E parece ser para poucos mesmo. E de extrema relevancia enfatizar que esse volume
ndo significou descentralizagdo da produgdo seriada nacional, problema ja enfrentado
anteriormente pelos produtores brasileiros mesmo em editais publicos. O estudo do grupo de
pesquisa Comcult (Rocha et al., 2025) sobre a producdo de séries para streaming no Brasil
traz dados alarmantes. No periodo analisado (2016-2023), das mais de dez mil produtoras
independentes cadastradas no pais, apenas 53, entre brasileiras e estrangeiras, foram
co-produtoras de originais com as plataformas no Brasil. E mesmo dentro de um dado
bastante concentrado, ha ainda mais concentragdo. “Juntas, essas oito produtoras (ver tabela

abaixo), incluindo a estrangeira Amazon Studios, produziram 45,1% do total de seriados
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originais do periodo destacado” (Rocha et al., 2025, p. 21), conforme mostra o levantamento

do grupo:

Tabela 5: Empresas que mais produziram ficcdo seriada para streaming no Brasil

Produtoras Quantidade de séries em coproducio
02 Filmes 6 séries
Boutique Filmes 6 séries
Gullane Entretenimento 6 séries
Conspiracdo Filmes 5 séries
Glaz Entretenimento 4 séries
Amazon Studios 4 séries
AfroReggae Audiovisual 3 séries
Prodigo Films 3 séries

Fonte: Rocha et al., 2025.

Para os criadores entrevistados, essa chegada de peso das plataformas com o foco em

producdes originais fora da curva ¢ diferente da realidade que se seguiu.

Hoje o desafio deles ¢ outro: é a abrangéncia, ¢ falar com o publico mais
amplo. E nesse sentido que um projeto como o ‘Love’ que eu criei para a
Amazon jamais seria aprovado: ¢ muita gente de todos os sexos, de todas as
cores, de todas as crencgas beijando de lingua ao mesmo tempo. A Amazon
hoje esta fazendo um projeto para quem compra caixa de ferramenta na
Amazon.com.br. Nao a toa o Dom é um projeto que deixou marca, isso ndo
tem problema nenhum. E s6 uma questio de ciclos de mercado, as
prioridades e os objetivos estratégicos das plataformas mudam ao longo do
tempo (Braga, 2024).

Manuela Cantuaria lembra que esses anos do boom, ainda que breves, criaram uma

dependéncia das plataformas. Enfatizamos que, claro, isso para aqueles que tinham acesso a

fatia do bolo. E agora que os streamings estdo bastante mais avessos ao risco, além da

retencao de produgdes, quando comparamos com o momento de sua chegada, hd um retorno a

uma busca por supostas formulas que funcionam.

Hoje em dia, a gente tem uma tendéncia de novo para o melodrama. Antes,
quando eu vi o mercado de séries ha dez anos comegando a bombar, nio
podia falar o nome novela ou melodrama numa reunido, num pitching, ia
pegar super mal. Ninguém queria fazer o que a Globo estava fazendo, era
sempre tudo uma novidade. E agora, em todas essas plataformas, vocé fala
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melodrama, vocé fala novela, num pitching, s6 falta o pessoal aplaudir.
Entdo, eu vejo isso como um momento desafiador, s6 que talvez necessario
para esse arco dramatico, porque sdo essas decisdes, boas ou ndo, que vao
fazer a coisa andar (Cantuaria, 2024).

Esse olhar para o momento atual da presenca das plataformas no Brasil também vai
revelando os ajustes destas ao mercado nacional, mas sempre dentro de uma logica propria
das plataformas. Durante sua jornada em 3%, por exemplo, Pedro Aguilera lembra que seu
processo comegou com um executivo norte-americano que foi quem aprovou o projeto, em
seguida a primeira temporada foi acompanhada por outra executiva também de fora do Brasil,
ambos profissionais que foram parceiros do criador, e ao longo da caminhada da série
entraram as executivas brasileiras, que também contribuiram ao projeto. Mas neste momento,
ele ja estava mais consolidado. “O streaming tem formas de trabalhar diferentes do que era a
TV a Cabo, diferente também do que era a TV aberta” (Aguilera, 2024). E analisando,
inclusive, essa dindmica propria de trabalho, nosso préximo ponto de abordagem ¢ uma das

grandes preocupacdes dos trabalhadores do audiovisual brasileiro consultados nesta pesquisa.

5.2. Regulamentagdo ¢ necessidade primaria

Considerando que a maioria das principais plataformas de streaming atuantes no
Brasil pertence a conglomerados estrangeiros, € que sua chegada em um mercado lucrativo e
consolidado como a industria audiovisual brasileira se deu de forma aberta e livre, hoje o
audiovisual do pais, especialmente o independente, enfrenta algumas consequéncias
negativas. “Aumentou o volume de produgdo, abriram mais portas, tem mais gente
trabalhando, mas, ao mesmo tempo, tem também uma certa precarizacdo maior, at¢ onde eu
sei” (Mendes, 2024).

A showrunner de As Seguidoras também viu parte do lado ruim destes processos. “Eu
acompanhei amigos passando por processos de salas que ndo tinham muito bem estipulado o
tempo de sala. (...) Os streamings que tinham acabado de aterrissar aqui demoravam para dar
o retorno. Um projeto que tinha um contrato previsto de seis meses, gerava um projeto de um
ano e meio sem eles receberem mais por isso” (Cantuaria, 2024).

Quando provocados a nos contar qual acreditam (e se acreditam) em uma solucao
possivel para dar conta das relagdes de trabalho entre empresas produtoras, profissionais

independentes e plataformas, a resposta ¢ unanime: regulamentagdo. Para Lucas Paraizo, que
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enfatiza que sua experiéncia como roteirista contratado ¢ possivelmente distinta em relagdo a
da maioria dos roteiristas independentes, ja que dentro dos estudios Globo seus direitos
conexos de autor sdo pagos de maneira correta, essa cobranca deve ser o foco dos criadores

quando o assunto ¢ exercicio dos direitos.

O que eu acho que a gente precisa lutar € pelos direitos conexos que a gente
tem de criadores das séries. Agora, claro, o produto ¢ de quem pagou o
produto. Nao vai ter jeito e estd certo. Nao tem muito o que discutir. No
entanto, para que a gente receba aquilo que nos cabe, o0 nosso pais precisa de
uma legislagdo mais firme com relagdo a isso. E ai os lobbies,
principalmente desses streamings internacionais que eu conheco, sdo 0s que
tém impedido um pouco esse reconhecimento efetivo (Paraizo, 2024).

David Frangca Mendes lembra que de maneira pratica trata-se de um toma 14 da ca no
qual os autores querem receber, mas as plataformas nao parecem interessadas em pagar. Mas
a partir do momento em que houvesse regras a seguir, a op¢do seria cumpri-las ou deixar de
atuar no pais, o que parece bastante dificil de ocorrer, considerando o Brasil como segundo

maior consumidor de streamings no mundo.

Acho que, honestamente, s6 a legislagdo. Existe um certo nivel de
negociacdo que se faz e tudo. Nao acho que existe um desejo de destruir a
autoria. Tem gente paranoica que fala isso. N@o, ndo acho que exista. SO que
existe a questdo de dinheiro. Quer dizer, a grande questdo ¢ se reconhecer a
autoria, até onde reconhecer a autoria é de graga, em geral ndo tem conflito.
Mas a gente ndo quer que seja de graga. E ai, como ¢ 6bvio, sdo empresas,
as empresas defendem o delas e eu acho que objetivamente s6 a legislacdo
pode resolver isso. Que inclusive da paz pra todo mundo. Eu ja ouvi, ndo
posso citar fontes nem nada, mas ja ouvi pessoas de plataformas dizendo se
tivesse legislagdo era 6timo porque a gente ndo tinha mais que se aborrecer,
sO seguir a lei e pronto (Mendes, 2024).

A possibilidade de negociar com as plataformas de maneira menos desigual ndo pode

ser algo que se define a cada contrato de trabalho. E o que afirma Maira Oliveira.

Acho que é uma luta de categoria, coletiva, que vai ser mediada pelas
associacdes, pelas entidades organizadas da sociedade civil, pelos
sindicatos, que ndo vai ser encabecada de maneira pessoal, porque se eu
consigo de maneira pessoal que o meu contrato me preserve € me garanta
esses direitos que eu sei que sdo meus, ¢ muito inspirada no que os outros
projetos do mundo t€m conseguido. Se sou eu que ganhei, ndo foi o
coletivo, entdo eu ndo estou mudando a estrutura, ndo me impede de no
proximo contrato eu ndo conseguir novamente (Oliveira, 2024).



126

Nos pareceu importante neste momento de conclusdo da pesquisa deixar o leitor
atualizado sobre o que realmente significaria essa regulamentagdo. Atualmente sdo duas as
propostas que tramitam no planalto central. A primeira é o Projeto de Lei 2331/2022%* que
prevé a inclusdo das plataformas na obrigatoriedade do pagamento do Condecine
(Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional). O imposto
que ¢ direcionado para fundos de fomento ao proprio audiovisual brasileiro ja ¢ pago por
todas as janelas de exibi¢ao do Brasil, com excecdo dos servigos de video on demand. O texto
aprovado atualmente no Senado prevé que essa contribuicdo seja de 3% da renda bruta de
cada plataforma. Mas 6rgdos do setor, como a propria Secretaria do Audiovisual, avaliam que
essa taxa deveria ser de minimamente 6%. A segunda é o PL 8.889/2017%, que entre outros
termos, propde a obrigatoriedade da oferta de conteudos brasileiros produzidos por
produtoras brasileiras independentes, em percentual a ser definido pela Ancine nas
plataformas de streaming atuantes no pais. A cada uma delas serd estabelecida uma cota
especifica que vai considerar: sua capacidade econdmica, a atuagdo no mercado nacional € o
volume de produgdo brasileira nos cinco anos anteriores . Além disso, a proposta prevé que a
propria Agéncia Nacional de Cinema possa mediar conflitos entre as plataformas e empresas
produtoras e distribuidoras brasileiras em transacdes comerciais, desde que solicitada por
uma das partes envolvidas.

Mas essas regras e exigéncias ndo provocariam uma 'fuga’ deste tipo de servigos do
Brasil? E a pergunta que setores motivados pelo lobby das plataformas costumam fazer para
impedir o avango das propostas. No entanto, exemplos bastante bem sucedidos de outros
paises revelam que pior seria para os servicos de streaming perderem seu mercado
consumidor, que no caso brasileiro, ¢ um dos maiores do mundo. Em 2021, a Franga, por
exemplo, aumentou de 5% para 20% o percentual de imposto sobre o faturamento para as

plataformas atuantes no pais.®* O valor ¢ direcionado ao desenvolvimento da industria

%8 Disponivel em: <https://www25.senado.leg.br/web/atividade/materias/-/materia/154545>. Acesso em 21 jan.
2025.

% Disponivel em: <https: amara.leg.br/pr i fichadetramitacao?idPr icao=21 >,
Acesso em 21 jan. 2025.
& Disponivel em:
<https://telaviva.com.br/30/10/2024/a-cegueira-do-congresso-e-o-silencio-do-governo-na-tardia-regulacao-do-st
reaming/>. Acesso em 21 jan. 2025.
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https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=2157806
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audiovisual local. Um detalhe importante: a contribui¢do minima de 5% ja era prevista desde
2018 para todos os Estados membros do parlamento europeu.

Além disso, as regras francesas também preveem a protecdo das salas de cinema do
pais, uma vez que a contribuicdo de 20% aumenta para 25% para os streamings que
oferecerem em seus servicos filmes com menos de um ano de langamento em salas. Dos
valores arrecadados pela contribuicdo dos streamings: 80% ¢ investido em audiovisual
independente, de propriedade majoritdria das empresas produtoras do pais. Destas, 20%
devem estrear em salas de cinema e outros 20% serem feitas diretamente para TV como
primeira janela. Adicionalmente, o projeto francés também inclui a obrigatoriedade de um
alto percentual de obras francesas nas plataformas. Aqui ¢ importante lembrar que a Franca
tem cerca de 70 milhdes de habitantes® e a populacdo brasileira, em dados do ultimo censo®
¢ de 212 milhdes de pessoas.

Para Felipe Braga, a legisla¢do europeia ¢ um guia muito claro de como poderiam ser
regulamentadas as plataformas por aqui. Para ele, a cobranca do setor audiovisual ndo deve
ser direcionada aos streamings, mas ao Estado brasileiro, que seria quem poderia

definitivamente determinar as regras do jogo.

Eu acho que tem que regulamentar e quem tem o papel de criar regras é o
Estado. O Estado tem que criar as regras que protegem o setor. As
plataformas, as produtoras, a fungdo delas ndo € criar regras para si proprias.
A fungdo delas € inovar, € pisar no acelerador, é quebrar paradigmas, ¢
competir, ¢ crescer ¢ tudo e isso (...) A gente como setor tem que cobrar
regulamentacdo, regulamentacdes ousadas, originais, inovadoras e tudo, mas
eu vou até aproveitando que ja estd sendo feito o resto do mundo (Braga,
2024).

Assim, ainda que os aspectos legais da produ¢ao audiovisual contemporanea do Brasil
ndo tenham sido o foco desta pesquisa, consideramos importante nessa analise final trazer

com mais detalhes a questdo da regulamentacdo apontada pelos showrunners, pensando no

potencial transformador que a aprovacdo e implementagdo desses projetos de lei teria ao

8 Disponivel em: <h

Acesso em 21 jan. 2025.

Disponivel em:
<https: //agenmadenotlclas ibge. gov. br/agenma noticias/2012-agencia-de-noticias/noticias/41111-populacao- est

%20de,l%25%20d0%20t0tal%20d0%209a%C3%AD >. Acesso em 21 jan. 2025.


https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/noticias/41111-populacao-estimada-do-pais-chega-a-212-6-milhoes-de-habitantes-em-2024#:~:text=Na%20data%20de%20refer%C3%AAncia%20de,1%25%20do%20total%20do%20pa%C3%ADs
https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/noticias/41111-populacao-estimada-do-pais-chega-a-212-6-milhoes-de-habitantes-em-2024#:~:text=Na%20data%20de%20refer%C3%AAncia%20de,1%25%20do%20total%20do%20pa%C3%ADs
https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/noticias/41111-populacao-estimada-do-pais-chega-a-212-6-milhoes-de-habitantes-em-2024#:~:text=Na%20data%20de%20refer%C3%AAncia%20de,1%25%20do%20total%20do%20pa%C3%ADs
https://european-union.europa.eu/principles-countries-history/eu-countries/france_pt

128

setor. Como visto até o momento, apesar do boom, mais plataformas ndo significaram
exatamente mais oportunidades para criadores brasileiros, € as oportunidades que surgiram
foram para uma determinada fatia dos produtores e criadores do audiovisual nacional. Além
disso, no que diz respeito ao aumento da producdo seriada no pais, ¢ possivel que mais
profissionais brasileiros passem a ocupar a funcao showrunner, de forma que ela se torne um
cargo mais claramente determinado e com maior nimero de pessoas com capacidade e

experiéncia para assumi-lo, de fato.

5.3 Afinal, temos showrunners. E agora?

Como diz Maira Oliveira, ao ser perguntada sobre se a figura do showrunner é
necessaria a realidade audiovisual brasileira: “necessario, mesmo, ninguém ¢". Ainda assim, a
autora diz que considerando todas as mudangas pelas quais estamos passando poOs streamings:

sim, a presenca de um showrunner pode ser positiva.

E a gente ndo existe mais [0s showrunners], talvez porque a gente ndo esta
conseguindo ainda discutir economicamente o que o produto audiovisual é.
Entdo, carregar a série é também carregar o seu patrimonio, de alguma
maneira, ainda que em partes. Por isso que a gente ainda ndo tem tdo
massivamente, porque potencial para ter a gente tem (Oliveira, 2024).

Para David Franga Mendes o produto seriado precisa de um cuidado que va do inicio
ao fim e, para isso, alguém precisa realmente conduzir o processo completo. “Acho que vocé
ndo faz uma série boa sem ter alguém que se responsabilize por isso € que tenha o poder,
porque nao adianta vocé ter a responsabilidade e ndo ter o poder, vocé precisa ter o poder”
(Mendes, 2024).

Quando buscamos estabelecer o significado e as atribuicdes de showrunner, e a partir
dos roteiristas de sala brasileiros trazer um pouco dessa percepgao a respeito da ocupacao do
cargo no Brasil, o poder, ainda que sem a utilizacdo direta do termo, foi uma questdo
importante. Muitos profissionais apontaram que, ainda que seja possivel que tenham
trabalhado ao lado de showrunners, a maioria das decisdes finais coube as plataformas e ndo
a quem ocupava o cargo. Nesse sentido, mesmo que na pratica da funcao e olhando para a
construcdo dela no pais possamos constatar que se trata sim de um cargo ocupado por um

profissional na alta instancia da cadeia produtiva, havera outras instancias acima dele.
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De forma complementar a este apontamento, também nos parece importante
relembrar que a utilizagdo do termo showrunner se da talvez de forma indiscriminada.
Inclusive, € possivel encontrar casos nos quais o cargo ¢ equivocadamente considerado uma
profissdo, e ndo uma fungdo dentro do processo produtivo. E conforme pontuado
anteriormente, isso ocorre, sobretudo, em busca da obtencdo de um certo status que estaria
relacionado a ocupa-lo. Em relacdo a este aspecto especifico, ao refletirmos sobre a
constru¢do da funcao no Brasil, notamos que showrunner ¢ também um termo em disputa no
campo da criacdo de poder simbdlico dentro da esfera audiovisual. “Esse poder invisivel o
qual s6 pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que ndo querem saber que lhe estdo
sujeitos ou mesmo que o exercem” (Bourdieu, 1989, p. 7). Ainda evocando Bourdieu para
aprofundar o entendimento da importancia da constru¢do desta camada de poder, o autor
define que reside justamente no poder simbolico uma capacidade de constru¢do da realidade,
do sentido imediato do mundo (Bourdieu, 1989). Desta maneira, dentro de nossa analise, ¢
compreensivel a disputa pelo ‘ser ou ndo ser’, ‘estar ou ndo estar’ showrunner. Para
Bourdieu, o exercicio do poder simbolico pode ainda ser capaz de “(...) fazer ver e fazer crer,
de confirmar ou de transformar a visdo do mundo, e, deste modo, a acdo sobre o mundo,
portanto o mundo” (Bourdieu, 1989, p. 14). Além disso, outro aspecto trazido pelo autor que
¢ relevante para nosso olhar sobre o contexto audiovisual, é que o poder simbolico existe nas
relagdes entre aqueles que o exercem e os que estdo sujeitos a ele. Portanto, ¢ o
reconhecimento do outro, em nosso caso, daquele outro como showrunner que também
contribui para a configuracdo de sua camada de poder simbolico dentro do campo
audiovisual.

No entanto, esta disputa pelo termo e pelo reconhecimento como figura que exerce o

cargo, de certa maneira, segue provocando indefini¢cdes, como aponta a propria Maira.

E acho que talvez o que esteja acontecendo agora seja um movimento de
trazer essa palavra, esse termo, que € tudo isso, para 0 nosso contexto
brasileiro. E ai talvez seja um termo em disputa e por isso que muitas
pessoas t€m se afirmado e afirmado, consequentemente, seus colegas que
estdo na mesma fungdo. Por isso que meu nome talvez tenha aparecido. Mas
eu ainda sou um pouco cética nesse sentido de... Para mim a disputa ¢
econdmica e a gente ainda estd muito longe disso (Oliveira, 2024).
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Para Felipe Braga o sistema de trabalho que utiliza showrunners ¢ eficiente para a
logica de séries de televisdao. O criador defende que ¢ sim uma posi¢ao que deve ser ocupada
por um roteirista. Ao reforgcar esse argumento, Felipe lembra que o faz de maneira
corporativa, ja que como roteirista, mas ao mesmo tempo dono de produtora, ndo poderia
fazé-la de maneira sindicalizada, por conflitos claros de interesse. Mas para o criador a
funcdo do showrunner ndo ¢ apenas necessaria no Brasil, como esta integrada ao futuro do
mercado que tende a produzir mais séries de televisdo: “¢ uma fungdo desse formato de série
de televisdo e eu acho que essa parte corporativista ¢ para ser exigida por roteiristas” (Braga,
2024). E em contraponto a questdo do poder trazida por David Frangca Mendes, para Felipe o

mais importante € o exercicio do oficio da escrita.

Eu fui uma das pessoas do mercado que argumentou que todo mundo que
quiser pode ser dono e pode ser chefe, todo mundo tem legitimidade para
dizer ndo, sou eu que mando, sou eu que sou a palavra final, ser a palavra
final. Ser o dono, ser o que manda é uma coisa que voc€ pode ser se vocé
quiser ser, se vocé€ tiver condi¢cdes de ser o showrunner especificamente,
essa funcao ¢ uma funcdo de quem escreve (Braga, 2024).

Marton Olympio lembra de uma ocasido em que foi convidado a participar de uma
mesa com outros dois showrunners em determinado evento. Ao olhar os convidados, Marton
decidiu ndo fazer parte da ocasido. Isso porque para ele, assim como para Felipe, a escrita ¢ a

ferramenta basica de quem ocupa o cargo. E ndo apenas isso:

Para mim, ndo escreveu o primeiro episddio ndo ¢ showrunner, porque,
assim, quando vocé vivencia a escrita do primeiro episodio, vocé vivencia a
série, porque no primeiro episddio esta a série toda. No primeiro episddio
esta a série toda. Tudo que as pessoas vao ver, todos os episddios, esta no
primeiro episédio. Quase um recap, quase um tratado. E sobre isso aqui que
vocé vai acompanhar. E tipo Game of Thrones, tipo, enfim, vocé sabe
exatamente sobre o que vocé vai tratar naquela série (Olympio, 2024).

E de quais narrativas estamos falando?

O processo de levantamento de nomes de showrunners brasileiros também esteve
inevitavelmente conectado as obras pelas quais eles foram responsaveis. Assim esta pesquisa
também nos permitiu olhar para o cenario da producdo de fic¢do seriada brasileira também
em termos de géneros narrativos e de temdticas mais presentes nas historias contadas até o

momento, ou pelo menos, naquelas mais lembradas pelos profissionais consultados. Aqui,



131

claro, ndo pode ser ignorada a influéncia que promogdo, divulgagdo e alcance de
determinados produtos seriados tiveram em relacdo a outros, que estrearam, por exemplo, em
plataformas com menor niimero de assinantes no pais. Nao se trata, portanto, de medir
indices de audiéncia, mas de visualizar quais foram as escolhas das plataformas até aqui.
Enfatizando, como ja vimos em capitulos anteriores desta andlise, que o olhar para o que ja
foi feito ndo significa saber quais devem ser as apostas para proximas criagdes, mas, para nos,
trata-se de fazer um relevante apanhado histérico do que a ficgdo seriada brasileira,
contemporanea, especialmente a dos streamings, nos trouxe até o momento.

Aqui, mais uma vez, sera fundamental o estudo do grupo de pesquisa Comcult (Rocha
et al, 2025) que levantou e analisou a producao seriada brasileira para streaming desde 2016.
“A presenga de produgdes que adotam géneros como terror, acdo, aventura, musical, suspense
e ficcdo cientifica, entre outros, demonstram certo incremento e amplitude de competéncias
na constru¢do de enredos para publicos variados” (Rocha et al, 2025, no prelo). Para fazer
este levantamento o grupo considerou as oito plataformas presentes no pais a época (Netflix,
Prime Video, Max, Globoplay, Disney +, Paramount +, Star+ e Playplus) e suas 94 séries
produzidas, com exce¢do daquelas ja ndo mais disponiveis em seus catalogos no momento da
analise. A plataforma Netflix, como tem uma classificacdo propria de género, foi analisada de

forma separada. E aqui o levantamento mostrou que:

Tabela 6: Géneros narrativos de seriados originais de ficgdo no Brasil (2016-2023)

Género Percentual
Plataformas, exceto Netflix. Drama 46,4%
Universo de 68  séries | Comédia 21,4%
(2016-2023) Aciio 1%

Mistério 3,6%

Biografia 3,6%

N3do mencionado 3,6%

Comédia Dramatica 1,8%

Terror 1,8%




Fonte: Criado pela autora com base nos estudos de Rocha et al., 2025.

Ja o levantamento realizado apenas considerando séries da Netflix, apontou que:

Tabela 7: Géneros narrativos de seriados originais de ficgdo na Netflix Brasil (2016-2023)

132

Netflix

Universo de
(2016-2023)

26

Género Percentual

Drama 65,4%
séries

Brasileiros 19,2%

Comédia 15,4%

Fonte: Criado pela autora com base nos estudos de Rocha et al., 2025.

Nota-se que, por exemplo, a série 3%, conhecida por ser um produto de fic¢do

cientifica, inclusive nas palavras de seu proprio criador, Pedro Aguilera, ndo recebeu esta

classificagdo pela plataforma, e esta incluida no percentual de classificagdo de produtos

‘brasileiros’. Vamos recordar entdo, as obras pelas quais nossos entrevistados foram

apontados como showrunners, em uma adaptagdo da Tabela 1 apresentada neste estudo.

Aqui, para fins de andlise e também coeréncia com o periodo analisado pelo grupo ComCult,

serdo contabilizadas apenas as séries mais citadas na pesquisa e também as direcionadas para

0 Streaming como primeira janela.

Tabela 8: Relagdo de showrunner, obra, plataforma e género narrativo

n | Showrunner Série/Ano Plataforma/Canal Género segundo
° Exibidor Plataforma ou
IMDB®
1 | Ana Pacheco e | A Magiade Aruna Disney + Drama,
Maira Oliveira (2023) amadurecimento,

8 As séries que no momento desta pesquisa ja ndo estavam disponiveis em suas respectivas
plataformas tiveram sua classificacdo de género baseada no IMDB.
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fantasia

2 | Felipe Braga

Masica, séries

Sintonia (2019, dramaticas e
primeira temporada) Netflix brasileiros
3 | Lucas Paraizo Os Outros (2023) Drama
Globoplay

4 | Manuela Cantuaria

As Seguidoras (2022)

Paramount +

*Comédia, suspense

(2020 - 2024)

5 | Marton Olympio Anderson Spider Silva | Paramount + *Biografia, esporte
(2023)

6 | Pedro Aguilera 3% (2016) Netflix Programas sobre
politica, séries
dramaticas, brasileiros

7 | Raphael Montes Bom dia Verdnica Netflix Brasileiros, séries

baseadas em livros,
séries de mistério

Carina Shulze

Gaby Estrella
(2013-2015)

Primeira janela tv a
cabo

- | David Franca
Mendes

A garota da moto
(2016)

Primeira janela tv
aberta

Fonte: Criada pela autora.

Aqui ¢ interessante notar que a decisao pela defini¢do de género das séries, tal qual

serd encontrada e consumida pelo espectador, ¢, sobretudo, das plataformas. Possivelmente,

baseada nos estudos de comportamento do usuario e de algoritmos de cada uma delas. Mas,

para esta andlise, pouco nos interessa o olhar ao género narrativo enquanto numeros

isoladamente. Das trocas com showrunners brasileiros, também foi possivel conhecer o ponto

de vista deles a respeito das historias que temos contado, ndo apenas narrativamente, mas

dentro do contexto comercial na qual elas estdo inseridas.

A Netflix mesmo teve um momento grande, eu acho, de mapeamento, de
entendimento do que o mercado brasileiro queria ¢ mesmo sem saber o que
o mercado brasileiro queria, eles criaram, na verdade, produziram o 3%, que
foi uma série longeva, de muito sucesso, que era uma fic¢do cientifica ou
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distopia, enfim, mas dentro do guarda-chuva da ficgdo especulativa ali e foi
bem servido naquele contexto (Oliveira, 2024).

Ao refletir sobre o0 momento atual, a chefe de sala de 4 Magia de Aruna avalia que
ndo se trata da falta de interesse em projetos de ficgdo cientifica, mas do crescimento do
catadlogo internacional da plataforma que alimenta este mesmo publico. E ao tomar decisdes
para os mercados nacionais parece mais relevante distribuir esse investimento. “E muito mais
interessante para eles fazer cinco séries nacionais de diversos contextos do que fazer uma que
¢ ficcdo cientifica, por exemplo, brasileira, porque o publico ja estd satisfeito com a ficcao
cientifica que vem de fora” (Oliveira, 2024).

Para que as trocas com os showrunners fossem ainda mais produtivas, ao longo dessa
analise buscamos estar sempre atentos ao cenario da fic¢do seriada no Brasil on time. Entre as
séries brasileiras mais destacadas em veiculos especializados e em materiais divulgados pelas
proprias plataformas no ano de 2024%, periodo no qual as entrevistas foram realizadas,

estiveram as nove obras abaixo, apresentadas em ordem alfabética:

Tabela 9: Séries brasileiras mais destacadas de 2024.

Série/ Plataforma Género segundo a plataforma
Bom dia Verdnica (3° Temporada, Netflix) Brasileiros, séries baseadas em livros, séries de

mistério

Cidade de Deus - A Luta ndo para (Max) Crime, crime organizado

Dom (3° Temporada, Prime Video) Drama, agdo

Impuros (Temporada 5, Disney +) Drama, suspense, crime

Justica 2 (Globoplay) Drama
64

Disponivel em:

erra.com i d d i
f83c64dccf79dffa4866d6238ac183cnnebxn.html>;
<https: rocinema.com/series-tv/melhor 1s-502 -2020/ano-2024/>;
https://cinepop.com.br/as-melhores-series-nacionais-de-2024-622603/>. Acesso em 25 jan. 2025.


https://oglobo.globo.com/play/series/noticia/2024/09/19/bom-dia-veronica-foi-a-serie-original-brasileira-mais-vista-na-netflix-no-primeiro-semestre-confira-qual-producao-liderou-o-ranking-mundial.ghtml
https://oglobo.globo.com/play/series/noticia/2024/09/19/bom-dia-veronica-foi-a-serie-original-brasileira-mais-vista-na-netflix-no-primeiro-semestre-confira-qual-producao-liderou-o-ranking-mundial.ghtml
https://www.terra.com.br/diversao/entre-telas/series/retrospectiva-as-10-melhores-series-brasileiras-de-2024,ceef83c64dccf79dffa4866d6238ac183cnnebxn.html
https://www.terra.com.br/diversao/entre-telas/series/retrospectiva-as-10-melhores-series-brasileiras-de-2024,ceef83c64dccf79dffa4866d6238ac183cnnebxn.html
https://www.adorocinema.com/series-tv/melhores/pais-5028/decada-2020/ano-2024/
https://cinepop.com.br/as-melhores-series-nacionais-de-2024-622603/
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Os quatro da Candelaria (Netflix) Séries dramaticas, brasileiros, programas e
séries brasileiras

Pedago de Mim (Netflix) Séries dramaticas, brasileiros, novelas
Senna (Netflix) Séries dramaticas, brasileiros, Séries de agao e
aventura,
Sutura (Prime Video) Suspense

Fonte: Criacdo da autora.

Com a excecdo da terceira e ultima temporada de Bom dia Veronica, de Raphael
Montes, que estreou em fevereiro de 2024, as obras pelas quais nossos roteiristas foram
apontados como showrunners nao figuram na lista, especialmente, porque tiveram suas
estreias em anos anteriores. No entanto, ¢ também destaque na promog¢do de produtos
seriados a estreia da quinta e Ultima temporada de Sintonia (Netflix), em fevereiro de 2025.

Nao se trata aqui, obviamente, de criar um indice showrunner/alcance de obras, tal
medicdo nem fard sentido sem os dados corretos. E ¢ preciso sempre considerar que os
fatores or¢amento para divulgacdo e marketing e nimero de assinantes por plataforma
interferem consideravelmente neste numeros. Contudo, ao apresentar os destaques mais
recentes da producdo nacional e seus principais géneros, podemos enxergar de maneira
pratica o ponto tocado por nossos entrevistados: mais estagnacdo e menos ousadia, mais
‘apostas’ certas € menos disponibilidade ao risco. Vemos a manuten¢ao do género 'drama’ na
maioria dos produtos apresentados. Bem como a continuidade e manutencdo de publico por
éxitos que tratam de temas policiais, como ‘Dom’ e ‘Impuros’, que seguem por novas
temporadas. Além disso, ha também a busca por formatos ja exitosos no Brasil, tal qual, nos
apontou Manuela Cantuaria, como no caso de Pedago de Mim (Netflix, 2024), classificada
como novela, e que, inclusive, para facilitar esse “reconhecimento” e familiaridade do
espectador ¢ estrelada por nomes da atuagdo conhecidos da telenovela brasileira, como

Juliana Paes e Vladimir Brichta.

Eu acho que agora ¢ um momento um pouco arido e um pouco trevoso,
nesse sentido, em que essas plataformas estdo com muito medo de arriscar.
Eu acho que séries que foram vendidas ha dois anos atrds ndo teriam essa
mesma oportunidade nesse momento do mercado agora (...) Mas eu acredito
que esse movimento tem um fluxo de tentativa e erro, onde eventualmente
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as pessoas vdo entender que € necessario correr riscos para conseguir se
destacar nesse meio (Cantuaria, 2024).

Para Ana Pacheco ¢ David Franca Mendes, o momento estd sendo realmente de

segurar as rédeas.

Eu ndo vejo uma perspectiva de muito risco em novidades ou em géneros
que ndo sdo muito, entre aspas, tradicionais, ndo. Acho que a perspectiva ¢
tipo assim, o minimo de risco. Ai, isso, ndo quer dizer que eu concorde, ndo
quer dizer que eu acho que vocé repetiu uma coisa necessariamente a menos
risco, mas ai, sou eu, ndo sou executiva de canal, ndo sou interpretadora de
algoritmo, entdo, mas eu ndo, na atual conjuntura ndo vejo isso, nao
(Pacheco, 2024).

Algum nivel de equilibrio se encontra e sempre vai ser preciso arriscar
alguma coisa (...). Mas, assim, nesse momento eu ndo seria muito otimista
quanto a isso. Porque esta num momento de retracdo e o audiovisual sempre
fica mais conservador quando tem menos dinheiro, € l6gico (Mendes, 2024).

E essa conclusdo unanime entre nossos entrevistados vem, ¢ claro, da propria
experiéncia de cada um deles e seu envolvimento com o mercado, mas também de uma
analise histdérica do cendrio audiovisual, que como outras atividades econdmicas, funciona

em ciclos. Felipe Braga pontuou de forma concisa esse processo.

Nesse pacote de aumento tdo vertiginoso de numero de produtos, de obras
vocé teve espago para uma programagao muito diversa com varios géneros,
com varias abordagens, com varios olhares sobre a sociedade. E a gente esta
num momento de correcdo desse aumento. Existe uma tomada de
consciéncia de que esse aumento foi uma bolha, que ele foi excessivo, que
ele criou mais produto do que a audiéncia consegue assimilar. E que em
termos de modelo de negocios ele ndo era sustentavel economicamente
(Braga, 2024).

O criador de Sintonia enfatiza que com a reducdo, sem duvida, serd traumatico o
momento de corte generalizado. “Sempre foi assim na histéria quando a corda rompe todo
mundo vai no que parece certo. Até o certo nao ser mais certo” (Braga, 2024). Porque, lembra
Felipe, sempre foi assim na historia do cinema e da televisdo: ela é pendular.

No entanto, assim como Lucas Paraizo apontou que gosta de desobedecer o algoritmo
porque ele sempre olha para tras, ao vermos essa tendéncia a uma certa repeti¢cdo tematica e

de género, nos pareceu importante focar-nos também na reflexdo de Manuela Cantuaria.
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Eu acho que ¢ um convite também a gente olhar premissas que misturam
universos, ¢ a gente consiga hackear esse sistema. De certa forma, se o
pessoal s6 esta comprando série policial, entdo Killing Eve € uma série que
d4 uma torcida, digamos, na premissa policial, e isso vai abrir espago para
vocé conseguir depois de emplacar um projeto assim como a pegada um
pouco mais popular, vocé conseguir emplacar projetos mais ousados, porque
a figura do showrunner vai virando quase como se fosse uma marca. Ela vai
ganhando essa questdo da identidade e as pessoas vao acompanhando
também para ver os proximos projetos, para onde que essa mente sombria
estd indo (Cantuaria, 2024).

Por fim, em relacdo a tipos de narrativas e historias que ja foram e ainda serdo
contadas, desde a perspectiva de nossos showrunners, ¢ importante destacar que nao se trata
de querer inventar a roda e/ou abandonar géneros que encontram interesse comercial ¢ do

publico brasileiro, mas de também ter oportunidades para projetos ousados e inovadores.

Eu acho que a gente tem alguns géneros muito bem sucedidos e formatos
muito bem sucedidos no audiovisual brasileiro e que a gente ndo deveria
correr no sentido de ndo vamos fazer isso porque ja fizemos e ndo é mais
interessante. Eu acho que, na verdade, a gente tem que lutar pela diversidade
para fazer isso e aquilo também (Oliveira, 2024).
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CONSIDERACOES FINAIS

A motivagao inicial deste trabalho nasceu de uma indagagao simples, considerando o
universo audiovisual e suas particularidades: com tantas séries sendo feitas no Brasil, existe
showrunner por aqui? A curiosidade se tornou entdo um projeto e logo uma pesquisa que
ampliou essa pergunta feita ao principio de tudo. Ao chegar nesta etapa deste trabalho,
realizado dentro do Programa de Pos-Graduagdao em Comunicacao da Universidade Federal
de Minas Gerais (PPGCOM/UFMGQG), também foi inevitavel lembrar da fase de entrevistas
para ingresso ao programa. Lembro claramente da pergunta: como vocé pretende fazer isso?
E este ‘como’ ndo se referia exatamente a processos metodologicos, mas a: serd possivel ter
acesso a essas pessoas € entrevista-las? Naquela ocasido, confiei na rede de contatos
profissionais que poderia me levar aos entrevistados, a maioria deles nomes aos quais eu nem
fazia ideia, ja que a fase de levantamento ainda estava por vir. Naquele momento a resposta
aos entrevistadores foi dada até com certa inseguranca disfarcada, que agora posso admitir. E
por isso, creio fundamental enfatizar a surpresa positiva que foi encontrar profissionais do
meio, com agendas complicadas de trabalho, dispostos e interessados em falar sobre o tema.
Fato que ficou claro j& desde a experiéncia com roteiristas de sala e que foi crescendo até o
momento das entrevistas com os showrunners. Assim que o primeiro a considerar, nesta etapa
da escrita, € que tudo o que pudemos contar aqui veio, sobretudo, da abertura e generosidade
de cada profissional que disse sim a essa pesquisa. Foi o compartilhar de experiéncias,
reflexdes e conhecimento dessas pessoas a base para o cerne do que pudemos obter com este
trabalho. E sem duvida, ¢ possivel afirmar que, sim, nds temos showrunners, mas a fungdo ¢

instaurada a partir de uma histdria brasileira do audiovisual.

Uma construgdo com base solida

Desde as conversas com roteiristas de sala, prévias as trocas com os profissionais
apontados como showrunners, foi inevitavel e organico tratar de uma certa aura que paira
sobre o audiovisual brasileiro do pais da telenovela. Nos, enquanto publico espectador,
fomos, até certa maneira, formados, inspirados, marcados (positiva ou negativamente) por
autores brasileiros de televisdo. E, ao longo desta pesquisa, foi bastante particular e
interessante acompanhar esse evocar os nomes de autores da telenovela para tentar definir o

processo de constru¢do e formacao do showrunner no pais. Consideramos que a comparacao
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ndo apenas ¢ bastante pertinente a realidade brasileira, como pode contribuir, com os devidos
ajustes e adaptacdes, a compreensdo do mercado audiovisual em relagdo a forca que a
presenca e atuagao de um showrunner pode trazer a uma producao seriada.

Se caminha pelo Leblon ¢ de Manoel Carlos, se buscamos um assassino ¢ de Gilberto
Braga, se sai do pais ¢ provavelmente de Gloria Perez, se nos diverte no horario das 18h tem
grandes chances de ser de Walcyr Carrasco. Segundo nossos entrevistados, ao tratar de séries
de televisao, o Brasil ainda esta muito distante da condi¢do do autor como marca, tao
explicitamente vivida no cendrio da telenovela. E bastante bem construida na realidade
norte-americana, ao fazer famosos, além do nicho audiovisual, nomes como Shonda Rhimes,
Joss Whedon e J.J Abrams, porque ali uma dose importante da construcdo dos produtos
seriados estd no investimento em marketing e na formagao de uma base de fas. Na realidade
brasileira, segundo os nossos entrevistados, talvez os nomes que poderiam funcionar nestes
termos seriam o de Lucas Paraizo e o de Raphael Montes. O primeiro, conforme aponta o
proprio autor, vem em grande parte pela associagdo de Lucas a uma emissora de TV que sabe
comunicar muito bem seus produtos e profissionais. E aqui enfatizamos este aspecto, sem

reduzir, ¢ claro, a poténcia de suas criagdes.

Eu acho que, no meu caso, a gente tem esse tiro de canhdo que eu chamo,
que € a televisdo aberta no Brasil, ¢ a promog¢do disso. A gente tem um
departamento de imprensa imenso. Entfo, assim, vocé me vé na capa da
Folha, na capa da Veja, na capa do Globo, na capa do Estaddo (Paraizo,
2024).

Ja Raphael, apesar de ndo constar na nossa lista de entrevistados, € o unico entre 0s
profissionais da lista que antes de fazer parte do universo audiovisual, j& atuava como um
escritor de livros com grande publico. Desta maneira, ao ter suas obras adaptadas para o
audiovisual, a utilizacdo de seu nome atrai sua legido de admiradores.

Contudo, ao considerarmos a comparagdo entre o universo das novelas e o das séries
de ficcdo da era contemporanea no Brasil, ndo estamos necessariamente apontando para uma
possivel futura transformagdo do showrunner em uma marca de sucesso. Mas enfatizando,
que, em um pais em que se da grande responsabilidades a autores desde os primordios da
telenovela, também seja possivel em relacdo as séries de ficgdo valorizar este criador/autor a

ponto de estabelecé-lo cada vez mais na ponta da cadeia de comando. Como defendeu Felipe
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Braga, ¢ “a ascensdo de roteirista a posi¢do de produtor executivo". E aqui, ndo anulamos
experiéncias positivas como triades de profissionais levando juntos todas as etapas do
processo, em suas respectivas areas (geralmente produgdo, roteiro e dire¢do, segundo esta
pesquisa).

Assim, ainda que no inicio deste trabalho tenhamos encontrado mais duvidas do que
certezas em relacdo a presenga de showrunners em producgdes nacionais, nunca se tratou de
um processo completamente atirado ao vazio. Afirmamos que € a base de um audiovisual
brasileiro sélido, ainda que atravessado por fortes crises, que estabelece condi¢cdes possiveis
para a ascensdo do cargo de showrunner no pais. Ao usar a metodologia bola de neve e
considerar a repeticdo de nomes para chegarmos a lista final de entrevistados, e também por
questdes de tempo para o desenvolvimento da pesquisa, nos limitamos a dez profissionais.
No entanto, ha, sem duvida, outras experiéncias de showrunners brasileiros, que nao
estiveram incluidas aqui. Nomes, por exemplo, aos quais as obras ndo estrearam em
plataformas até o momento de conclusdo deste trabalho.

O que queremos dizer ¢ que diante do solo fértil, acreditamos que a tendéncia ¢, sim,
o crescimento do estabelecimento deste cargo no pais. Mas que ¢é preciso, enquanto
profissionais prestadores de servico, empresas produtoras, plataformas, e mercado de um
modo geral, ndo utilizar o termo de forma indiscriminada ou desnecessaria. E além disso,
compreender que o exercicio da fun¢ao depende também de perfil, expertises particulares e
vasta experiéncia na area. Além disso, assim como em outros cargos do audiovisual
brasileiro, também identificamos que falta a nossa lista diversidade de género, de raca e,
especialmente, geografica. Dos profissionais entrevistados, temos: (4) homens brancos cis
género, (2) mulheres brancas cis género, (1) mulher negra cis género e (1) homem negro cis
género. E todos os dez profissionais listados sdo oriundos de Sao Paulo e Rio de Janeiro. Um
reflexo, claro, do proprio mercado brasileiro.

Nos parece importante apontar que seria de grande valor ao mercado nacional a
implementagdo de treinamentos, cursos ¢ programas de imersdo dedicados a formacao de
futuros showrunners para profissionais em comego de carreira, e claro, para outros ja
estabelecidos e que ainda ndo exerceram a fun¢do. Como, por exemplo, os realizados pela
Writers Guild of America (WGA), na qual os alunos recebem mentoria de profissionais que

fazem parte da associacdo e que ja exerceram o cargo em producdes diversas. Além de
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promover uma formagao de alto nivel, tais cursos poderiam também contribuir para a reducao
dessas desigualdades marcantes, oferecendo vagas para alunos fora do eixo Rio/Sao Paulo,
profissionais negros ¢ mulheres. E, sem dtvida, uma das consequéncias diretas poderia ser
uma diversidade maior na producdo audiovisual brasileira feita para o consumo de grandes
publicos, como sdo as obras para plataformas como a primeira janela. Ainda que a existéncia
da funcdo no pais seja relativamente recente e seu processo de estabelecimento esteja em
andamento, consideramos essencial apontar estes fatores desde agora para que as iniciativas
relacionadas ao processo de ascensdo do cargo possam considerar desigualdades atuais e

futuras.

A tarefa é, sobretudo, emocionar

Ponto chave desta pesquisa foi também buscar determinar, afinal, quais as
responsabilidades do showrunner na realidade norte-americana e compreender quais tarefas,
e de que forma, elas sdo executadas sob a tutela dos showrunners brasileiros no mercado
nacional. As experiéncias apresentadas foram diversas, inclusive, entre os nomes apontados e
que fizeram parte de nosso levantamento. Tivemos Marton Olympio, Ana Pacheco e Maira
Oliveira, considerando que ndo seriam showrunners das séries pelas quais foram nomeados,
mas sim chefes de sala de roteiro, como ja explicado no capitulo 4 desta pesquisa. E aqui,
mais uma vez, enfatizamos a importancia que foi conhecer e poder apresentar a experiéncia
de Ana Pacheco como showrunner em Ernesto o exterminador de seres monstruosos e outras
porcarias, sem duvida ocupante do cargo do inicio ao fim.

Nesse olhar para a experiéncia brasileira, foi possivel afirmar que ‘sim, temos
showrunners’, porque o processo de chefiar sala de roteiro e acompanhar uma série do
comego ao fim, passando por todas as suas etapas, foi exercido por mais de um profissional
entre os entrevistados. Aqui relembramos, para fins de resumo do que ja foi apresentado, que
o item que mais apresentou diferencas com relagdo ao processo norte-americano ¢ a
administracdo do orcamento. Em parte, pela estrutura de produgdo ser diferente em ambos
mercados. Nos EUA, a logica da cadeia funciona a partir da contratacdo direta do
profissional, seja ele o autor ou o showrunner contratado, diretamente pelos
estudios/emissoras. J4 no Brasil, este profissional ¢ usualmente prestador de servico

independente ou faz parte do quadro de socios da produtora contratada para executar o
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projeto pela plataforma de streaming. Com o caso a parte, de Lucas Paraizo que esté inserido
na cadeia de producao da TV Globo e sua ldgica propria de funcionamento. Assim, ainda que
varie o nivel de participagdo em aspectos de administracao or¢gamentaria, foi ponto comum
entre todos a consciéncia dos limites possiveis em termos da relacdo dramaturgia x
orcamento para a execu¢do de suas obras. Ou seja, ndo ha necessariamente o dominio de
valores e numeros, mas ha a consciéncia clara, determinada previamente junto a equipe de
producdao, de quantas cenas com efeitos especiais, quantas noturnas, quantas externas,
quantos acidentes, e outros tipos de condi¢des que permitam que a histdria caiba dentro do
quanto se tem para conté-la.

Acreditamos que por meio da revisdo de literatura e da realizagdo de entrevistas foi
possivel realizar um levantamento que pdde explicar de forma clara as atribuigdes do
showrunner, definir exatamente a fun¢do e dar conta de explicar como o cargo vem se
desenvolvendo no mercado nacional, que eram os objetivos iniciais desta pesquisa. No
entanto, junto a este processo, ¢ dada a abertura de nossos entrevistados, esta analise nos
trouxe mais do que a principio esperavamos obter. Conversar com criadores do audiovisual
brasileiro nos levou a conhecer mais do que apenas as respostas das perguntas feitas no
formuldrio. Foi também um mergulho, ainda que breve, em seus processos mais recentes de
trabalho e, portanto, a forma como cada um deles enxerga (e se v€ dentro de) seus oficios
criativos. Cremos que tais aspectos, ao pensarmos no olhar atual sobre a produgdo de ficcao
no Brasil e na tentativa de motivar-nos em dire¢do ao futuro, também sdo importantes de
serem registrados aqui.

O primeiro ponto, que nos ajuda a pensar muitos outros, ¢ entender o oficio criativo,
como um oficio em si mesmo, que sim € proximo da arte, que sim pode ser inspirador e a sua
vez inspirar a terceiros, mas que nao define o criador por si s6. “Eu ndo sou a minha obra. Eu
ndo sou Os Outros. Eu ndo sou o Sob pressdo”, lembra Lucas Paraizo ao falar de seu nome
como unanimidade na lembranga dos pares que o apontaram como showrunner, em parte,
para ele, influenciado pela prépria forma como seu nome ¢ associado a suas obras pelo

grande trabalho de assessoria de comunicagdo da TV Globo.

Olha, eu preferia que nao fosse assim, porque ¢ muito duro. Claro, também
estou falando de um lugar muito privilegiado, sempre, mas vocé acaba...
Para mim, o risco do showrunner ¢ quando ele fica maior que a obra. Isso eu
ndo quero correr esse risco. A minha obra € muito maior do que eu, e eu ndo
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sou a minha obra. Mas eu ndo tenho problema com isso, em ser essa vitrine.
O meu problema ¢ o que eu te falei no comego dessa resposta. Eu ndo quero
ser maior que a minha obra. (Paraizo, 2024)

Assim, foi também interessante olhar estes criativos ndo apenas desde a perspectiva
pratica de quem contou o seu dia a dia de trabalho, mas desde uma abertura que pontuou
questdes que também passam por seus desejos e até insegurangas. Uma perspectiva inovadora
trazida por Manuela Cantudria, que trouxe até essa reviravolta de pensamento, foi a autora
apontar Fernanda Young como talvez a primeira showrunner brasileira, sem necessariamente
receber este nome que nem sabiamos existir a €época. E essa argumentagdo ndo nasce apenas
de uma constatagdo profissional, mas de uma genuina admiracdo de Manuela por Fernanda.
“A gente sente, as vezes, um certo carisma em volta desse criador e que vai atraindo o
interesse do publico em diregdo a ele e ao que ele estd fazendo. Eu cresci na geracio
assistindo a Fernanda Young, ainda bem, porque eu ja tinha alguém para apontar a minha
setinha” (Cantudria, 2024). E claro, ndo se trata aqui de levantar dados para definir se
Fernanda exerceu ou ndo realmente o cargo, isso pouco ou para nada importa. Mas ¢
interessante vislumbrar criadores referéncias do mercado nacional, desde suas proprias

referéncias, de forma inclusive a buscar valorizacao.

Eu acho que o roteirista tem que olhar, as vezes, para todos os potenciais
dele, porque tem tantos personagens que moram na cabeca dele, tem tanta
forca nas histérias que ele cria, e eu acho que tem muitos roteiristas ai que
tem muitos potenciais ndo desenvolvidos porque acham que ndo ¢ o papel
deles, sabe? Entdo eu comecei a olhar para essa frustragdo ao longo dos
anos, que € quase como se vocé fosse uma barriga de aluguel que vocé tem,
um projeto, alguém pega o bebé e leva embora pela porta e vocé ndo vé
mais. Comecei a falar, calma ai (Cantuaria, 2024).

Neste processo de tentar compreender o universo brasileiro de showrunners e fic¢ao
seriada no pais, ¢ em busca de uma certa coeréncia de levantamento de informagdes, os
questionarios, com as mesmas perguntas a todos, foram nossa base para trocas. E foi gracas a
ele que pudemos organizar e levantar as conclusdes apresentadas ao longo deste trabalho.
Mas foi perspicaz também ver certos rompimentos da logica que o questionario apresentava.
Ao longo de diversos momentos desta analise apresentamos as reflexdes dos showrunners a
respeito da perspectiva de serem ‘guardides da narrativa', e de como, a expressao pode sim

fazer sentido ao produto seriado. Contudo, neste momento de consideragdes finais, que talvez
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seja 0 que permaneca na memoria de nosso leitor, decidimos destacar o giro que Marton

Olympio da a essa ideia.

Quando vocé da como guardido, da a impressdo como vocé da a impressao
do cara, sabe? Lembra do Game of Thrones, aquele cara que falava
“hodor”®. E ndo ¢é isso, sabe? Eu acho que o guardido da narrativa, ele te
deixa muito... Ele diminui muito a sua funcdo e te da uma fun¢do muito de
guerra, uma fungdo muito bélica em relacdo a uma coisa que € muito mais
criativa (Olympio, 2024).

Marton completa seu pensamento de uma maneira pratica ao ir pela corrente
contraria ao conceito de guardido. “Eu acho que ele é um administrador da narrativa, no
sentido que, de vez em quando, a narrativa vai ter que dar uma mudadinha” (Olympio, 2024).
Para o autor € preciso ter essa consciéncia da realidade na qual se atua, que ndo ¢ a mesma

das produgdes norte-americanas, por exemplo. Dessa forma, ¢ possivel carregar a narrativa

pelo brago, mas disposto a ser flexivel.

Porque a narrativa ndo € um lago, ¢ um rio. Entdo, ele pode saber que o rio
de vez em quando vai ter umas pedrinhas ali. Onde eu posso levar para
correr agora? Puts, j4 que ndo pode correr para cd, se for para cé, o que vai
acontecer? (....) E se, de repente, a gente represar aqui, mas fizer um
encanamento e sair... Entendeu? Acho que ¢ muito mais um administrador
mesmo. Um realizador de uma forma mais plena da narrativa. Guardido ¢
aquela coisa, 0 cara que senta em cima ¢ pega uma langa e, sabe, diga a
senha. Guardido € uma coisa muito engessada. Eu acho que a gente tem que
ser mais inteligente que isso (Olympio, 2024).

Por fim, ainda que ndo trocassem entre si, nossos entrevistados também
compartilharam de um pensamento que cremos ser movedor de historias. A presenca do
showrunner tem, claro, a ver com a conducdo da narrativa, mas, sobretudo, com manter a
conexdo a emog¢do que se desejou despertar desde o comeco. “Eu acho que ¢ uma garantia
mesmo de vocé ter alguém que ficou 14 na sala, que criou essa narrativa junto com todo
mundo, que estava a par de todas as discussdes de como suscitar essas emocoes" (Aguilera,
2024). E para o criador, essa presenca pode contribuir a conectar toda a equipe a essa

necessidade.

8 Referéncia ao personagem Hodor, da série Game of Thrones, que era chamado dessa forma porque era a tnica
palavra falada por ele. Até que em certo momento da série ele salva personagens importantes ao segurar uma
porta (do inglés “hold the door”). Revelando, que na realidade, ele estava ali para aquela missdo Unica.
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Nesse mesmo sentido, ao refletir conosco sobre seu papel de criador de historias,
Lucas Paraizo define muito bem o que queremos destacar aqui, como prerrogativa principal

de quem as deseja contar.

Eu sou uma pessoa que escreve. Eu digo que sou um operario da
dramaturgia, de alguma maneira. Agora, qual é a minha fungdo? E estar
atento. E estar sensivel (...) Entdo, quando as coisas me atravessam, ¢ uma
espécie de sintoma de que talvez aquilo possa atravessar o publico. E eu sou
um cara que acredita na emogao como vetor de transformagao. Entdo, acho
que, para mim, € isso que move a minha escrita, a emocgao (Paraizo, 2024).

E chegamos ao final deste trabalho, com a expectativa de que esta pesquisa possa
servir a uma aproximacdo entre a academia e suas reflexdes pertinentes a respeito da
producao audiovisual brasileira, e as praticas do mercado audiovisual, mostrando que sdo
dois mundos que podem ser complementares. Além disso, esperamos também que este
trabalho possa ser de interesse aos colegas ja atuantes no universo audiovisual, que desejam
refletir e compreender mais profundamente questdes a respeito da producdo seriada nacional,
bem como ser util também para estudantes que desejam ingressar a este meio, além de
aficionados e demais interessados pelo vasto e inventivo universo da produ¢ao audiovisual

brasileira.
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APENDICE

Questionario para Roteiristas de Sala

1) Eixo I : trajetoria do profissional entrevistado e perfil sécio-demografico;

a) Nome completo:
b) Nome artistico:
¢) Profissao:

d) Data de nascimento:

e) Género:
( ) Homem Cis
() Mulher Cis
( ) Homem Trans
() Mulher trans
( ) Nao binario
( ) Agénero
( ) Poligénero
( ) Género Neutro

() prefere ndo informar

f) Raca/Cor:
( ) Branco (a)

() Negro (a)
( ) Pardo (a)
( ) Indigena
( ) Amarelo (a)
g) Local de nascimento (cidade/regifo):

h) Estado/Cidade onde mora:

i) Qual showrunner/Showrunners vocé conhece?



j) No caso de ja haver trabalhado com um showrunner em uma obra ja lancada,

qual seria essa obra?

2) Eixo II: definicio da funcdo de showrunner, suas atribuicoes e seu cotidiano de

trabalho;

a) Qual seria a defini¢cdo ideal de showrunner?

b) No Brasil muitos projetos de fic¢@o seriada sdo de responsabilidade/liderados
por mais de um profissional, hd uma divisao de tarefas. Vocé conhece alguma
experiéncia?

c) O showrunner com quem vocé trabalhou desempenhou quais tarefas? (Apenas
para quem considerou ja haver trabalhado com um)

3) Eixo III: diferencas principais entre o exercicio da funciao no Brasil e nos EUA;

a) Escrever, filmar e exibir simultaneamente ¢ bastante comum em séries de tv
estadunidenses. Como ¢€ esse processo na fic¢do seriada brasileira?

b) Dentro do mercado a série Lost ¢ citada como mudanca de paradigma, ao
colocar seus showrunners sob os holofotes. No Brasil, qual ¢ o papel do
showrunner na promogao e divulgacdo da série?

4) Eixo IV: tendéncias do showrunner no Brasil;

a) No futuro do mercado brasileiro a marca de autor funcionara como um atrator
de audiéncias, como no caso de obras assinadas por Shonda Rimes nos EUA?
Por qué?



b) Considerando o mercado de séries brasileiras, que tipo de informagdo um
showrunner precisa acompanhar?

¢) No Brasil, em termos criativos, o que mudou com a chegada do streaming?

Perguntas adicionais para o caso dos entrevistados ndo acreditarem haver showrunners no
Brasil:

- Por que, para vocé, ndo existe showrunner no Brasil?

- Considerando a producdo de fic¢do seriada, achas que a fung¢do vai chegar a existir por
aqui?

- No Brasil, pensando na produgdo de fic¢do seriada, vés o showrunner como uma figura
necessaria hoje ou no futuro? Por qué?



Questionario para Showrunners

1) Eixo I : trajetoria do profissional entrevistado e perfil socio-demografico;

a) Nome completo:
b) Nome artistico:
¢) Profissao:

d) Data de nascimento:

e) Geénero:
( ) Homem Cis
() Mulher Cis
( ) Homem Trans
() Mulher trans
( ) Nao binério
( ) Agénero
( ) Poligénero
( ) Género Neutro

() prefere nao informar

f) Raca/Cor:
( ) Branco (a)
() Negro (a)
( ) Pardo (a)
( ) Indigena
( ) Amarelo (a)

g) Local de nascimento (cidade/regiao):

h) Estado/Cidade onde mora:



2) Eixo II: definicdo da fun¢do de showrunner, suas atribuicoes e seu cotidiano de

trabalho;
a)
b)
c)
d)
3) Eixo III:

O que ¢ um showrunner?

Cheguei ao seu nome a partir de um levantamento realizado com o mercado
brasileiro que perguntava: "quem consideras que seria showrunner no Brasil".

Por que acreditas que seu nome figura entre os mais citados nessa abordagem?
Poderias me descrever suas tarefas e responsabilidades nas séries (ou série) em
que foste apontado como showrunner? Quais decisdes eram de sua

responsabilidade? No caso... citar nome do projeto ou projetos.

Pessoalmente, vocé considera que exerce ou exerceu a fungao de showrunner?

Sim ou nao. E por qué?

producio contemporinea de ficcio seriada no Brasil - na visio dos

showrunners brasileiros

a)

b)

c)

Durante as entrevistas com integrantes de sala de roteiro, que foi a etapa
anterior desta pesquisa, conversamos sobre os processos de produgdo de
séries de ficcdo no Brasil, especialmente apos a chegada dos streamings, e
uma resposta muito comum foi: "cada projeto é um projeto”, "ndo ha formula
exata". Considerando esse contexto, tu poderias me descrever, a partir da tua
experiéncia/experiéncias, desde a etapa de criacdo, como se leva ao ar uma

série de fic¢ao no Brasil?

O que mudou para a fic¢ao seriada no Brasil com a chegada dos streamings?

No caso da série na qual a primeira janela era o streaming como foi o processo
de criagdo quanto a:

c.1) decisdes ligadas a narrativa e a histéria que se estava contando;



c.2) Producdo, de Casting, etc. considerando as métricas/algoritmos da
plataforma para qual trabalhaste?

d) Quais pensas que seriam as estratégias para valorizar e proteger obras
nacionais seriadas, e os profissionais que as criam, dentro do contexto de
cria¢do e produgdo para plataformas?

4) Eixo 1V: showrunner autor/criador

a) Uma das defini¢des mais interessantes dadas pelos roteiristas de sala quando
perguntados sobre showrunner e sua atuacao, foi a de: "guardido da narrativa".
Vocé concorda? Sim/Nao (Por que?) Caso sim, o que fazes para atuar como
esse guardiao?

b) Como criador/roteirista, 0 que pensas ser essencial a considerar quando se
trabalha uma obra de fic¢do para a TV que tem por principio durar varias
temporadas?

¢) Qual tu consideras que ¢ a relacdo entre showrunner e autoria em séries de
ficcao no mercado nacional?

d) Uma das questdes apontadas pelos roteiristas de sala ¢ a heranca da figura da
direcdo, vinda da cultura do cinema como o "autor principal" de uma obra.
Vocé acha que isso acontece na ficcdo seriada? Como vés esse aspecto?

e) O Brasil ¢ o segundo maior consumidor de streaming no mundo. E ainda que
desafiadas pela grande diversidade de titulos, as séries brasileiras tem boa
aderéncia do publico. Mas apesar do aumento no volume dessa producao, entre
os produtos nacionais mais vistos, mesmo que em diferentes plataformas
alguns temas ficcionais se repetem, como: trafico de drogas na cidade do Rio
de Janeiro, violéncia policial e universos relacionados. Sem questionar o €xito
do género de agdo, crime e/ou policial, acreditas que um caminho para a
criagdo de obras nacionais de tematicas mais diversas que alcancem um grande



publico pode ser real? Ou as apostas das plataformas vao sempre pelo que ja
pareceu funcionar anteriormente?

5) Eixo V: diferencas principais entre o exercicio da fun¢do no Brasil e nos EUA;

a) No mercado norte-americano ¢ muito comum que quem ocupe o cargo de
showrunner também tenha uma relacdo bastante préxima com o orgamento.
Essa parece ser inclusive, a partir das pesquisas, uma das diferengas mais
marcantes em relagdo ao cargo no Brasil. Atuando como showrunner, qual €
ou foi a tua relacdo com administracdo do orcamento?

b) Dentro do mercado a série Lost ¢ citada como mudanca de paradigma, ao
colocar seus showrunners sob os holofotes. No Brasil, qual ¢ o papel do
showrunner na promogao e divulgacao da série?

6) Eixo VI: tendéncias do showrunner no Brasil;

a) No futuro do mercado brasileiro a marca de autor funcionara como um atrator
de audiéncias, como no caso de obras assinadas por Shonda Rhimes nos EUA?
Por qué?

b) No Brasil v€s o showrunner como uma figura necessaria hoje ou no futuro?
Por qué?

c) Talvez pareca contraditorio, mas existe showrunner no Brasil? Por qué?
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