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RESUMO

Esta monografia analisa como a presenca da trilha sonora na narrativa de Lost
evidencia caracteristicas do personagem Ben Linus na série. A metodologia que
serviu de base foi a analise filmica, a partir da analise dos episodios da série com foco
na descricéo e verificacdo do som. O objetivo principal foi estabelecer a funcdo da
trilha sonora na narrativa da série e compreender como ela se associa com 0s
personagens. O resultado final mostrou que a musica incidental exerce um papel
fundamental em evocar, caracterizar e reforcar situacoes, atmosferas e tracos dos
personagens. Concluiu-se que a trilha sonora de Lost influencia na narrativa da série
e realca caracteristicas que participam na construcao do personagem Ben Linus.

Palavras-chaves: Trilha sonora. Narrativa. Personagem. Série. Lost.



ABSTRACT

The monography assay how presencelL o0 st 6 s s mthemrrativa evidences the
characteristics of the character Ben Linus of the show. The methodology that served
as the basis of it was the film analysis from the review of the episodes of the series
with focus on the description and verification of the sound. The main objective was to
establish the role of the soundtrack in the series narrative and to understand how it
associates with the characters. The final result showed that incidental music plays a
fundamental role in evoking, characterizing and reinforcing situations, atmospheres
and the characters 6 tr ai t s. Welosi® ssauadirackl iefluenchsain the
narrative of the show and emphasizes the characteristics that participate in the
construction of the character Ben Linus.

Keywords: Soundtrack. Narrative. Character. Series. Lost.
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1 INTRODUCAO

No dia 23 de maio de 2017 foram comemorados 0S sete anos de
encerramento de um dos maiores fendmenos e marcos da televisdo mundial: a série
Lost. A série deixou como legado uma nova forma de se ver e de se fazer televisao.
Exercendo um forte impacto, seja na forma do publico assistir e vivenciar o programa
de televisdo, até a influéncia na construgdo de novos roteiros e narrativas, Lost, desde
0 seu inicio em 22 de setembro de 2004, com a exibicdo do seu primeiro episddio pelo
canal americano ABC, destacou-se também pela sua trilha sonora composta pelo
entdo pouco conhecido, Michael Giacchino.

O meu primeiro contato com obra aconteceu no domingo do dia 5 de fevereiro
de 2006, quando a série comecou a ser transmitida na televisédo aberta brasileira pela
emissora Rede Globo. Lembro-me de estar assistindo ao programa jornalistico
Fantéstico, da TV Globo, quando no intervalo um comercial me despertou a atencao.
Tratava-se de uma chamada na qual era anunciada a estreia de uma das séries mais
assistidas e comentadas no mundo inteiro. O préprio comercial indicava a série com
uma tematica inédita na televisdo, baseada em contar a historia de 48 sobreviventes
de um acidente aéreo que caem e ficam presos em uma perigosa e misteriosa ilha no
sul do Oceano Pacifico.

Envolvido pelo comercial e curioso pela tematica da série, aguardei o
programa Fantastico terminar para conferir, entdo, o duplo episédio de Lost que seria
exibido em seguida. A partir desse dia ndo passei mais a assistir a série, passei a
vivencia-la. Daquele dia 5 de fevereiro de 2006 até o dia 23 de maio de 2010, quando
o seriado foi concluido, passei dias e noites acompanhando e lendo sites de noticias
relacionados a série, entrando em chats e redes sociais para debater, comentar e
teorizar sobre os episodios e mistérios, assim como milhares de outros fas.

Assistindo Lost comecei a criar uma visdo e audicdo mais apurada e atenta,
notando como a musica pode influenciar em uma narrativa e como ela é determinante
na forma que o espectador ir4 receber a mensagem comunicada. Ndo demorou muito
para eu, muitos fas e criticos perceberem e compreenderem a importancia e éxito da
trilha sonora de Lost para sua trama. Foi a partir dessa série que comecei a me
interessar por televisao e cinema, abrindo portas para eu buscar cada vez mais assistir

séries e filmes ficcionais. Assim virei um eximio ouvinte e admirador de trilhas sonoras
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incidentais. Nao ha mais nenhum produto audiovisual que eu ignore totalmente sua
sonoridade.

Compor a trilha incidental de Lost abriu grandes possibilidades na televisao e
no cinema para Michael Giacchino, considerado um dos melhores e mais renomados
compositores de trilhas sonoras da atualidade. Entretanto, seu trabalho na série é
pouco estudado e analisado com profundidade, apesar do grande reconhecimento por
parte de publico e critica. Afinal, um dos aspectos de Lost que contribuiu para a
popularizacéo da série foi a sua trilha sonora, utilizada como consideravel e essencial
elemento narrativo.

Dessa forma, este trabalho propdem-se a delimitar a anélise da trilha sonora
em relacdo ao personagem de Ben Linus, pois percebeu-se a sua importancia para a
narrativa da série. Porém, para que analise seja bem sucedida, € preciso destacar
que o convivio e a relacao dele com outros personagens permite compreender melhor
0 seu desenvolvimento na série. Nesse caso, parte-se da seguinte questédo
nort ea ano a:presénga da trilha sonora na narrativa de Lost evidencia
caracteristicas do personagem Ben Linusem r el a- «o0o ° sua partici

A partir dessa questéo, procurou-se reconhecer e mostrar a relevancia de uma
convincente trilha sonora na televisdo e no cinema. Uma notavel trilha sonora é
fundamental para transmitir ideias, sensacdes, emocdes e sentimentos, além de
comunicar com eficacia e até mesmo influenciar na resposta do publico.

O objetivo principal deste estudo é estabelecer a funcao da trilha sonora na
narrativa da série e compreender como ela se associa com 0s personagens. Outros
objetivos também seréo levados em consideracao no desenvolvimento deste trabalho,
como analisar o conjunto audiovisual das cenas selecionadas, apresentar uma linha
evolutiva da construgcao do personagem Ben Linus e verificar mais especificadamente
em que momento e de que forma a musica incidental é inserida nas sequéncias
analisadas.

A trilha sonora de Lost, especialmente a musica incidental, ndo apenas
ajudaram a caracterizar a série e gerar tantas emocdes e sentimentos nos seus
espectadores, mas também foi fundamental para reforcar caracteristicas da
identidade de seus proprios personagens. E, como bom fa e admirador da série,
percebo que a trilha sonora de Lost € relevante e significativa o suficiente para ser
estudada e analisada mais atentamente e intimamente, com o fim de justificar sua

importancia para a série e mostrar ainda como é imprescindivel uma boa trilha sonora
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em seriados, filmes, comerciais e em tantas outras produg¢des audiovisuais. Assim
como identificar quais sdao as funcdes exercidas, principalmente em relacdo aos
personagens pela musica incidental dentro do seriado.

Portanto a trilha sonora € primordial para a progresséo narrativa da série, bem
como uma ferramenta eficaz para ajudar na construcdo dos personagens tao
complexos de Lost. E isso que este estudo pretende explorar e analisar com
profundidade.

O presente trabalho pretende ainda servir de ajuda e reforco para todos
agueles que se interessam, estudam e trabalham com o audiovisual e desejam ter
subsidios para um mais avancado aprendizado sobre a contribuicdo da trilha sonora
em determinados contextos. Além, claro, de fas da série Lost e de outros seriados.

Com base no que foi dito anteriormente, esta monografia foi estruturada em
trés capitulos centrais. O capitulo 2 ira resgatar brevemente o surgimento da narrativa
seriada e da sua evolucao até chegar na televiséo, visando apresentar informacdes
pertinentes sobre o que caracteriza uma série de TV e aspectos do seu universo.
Ainda nesse mesmo capitulo sera debatido o que é uma narrativa e de que forma ela
€ estabelecida dentro de uma histéria, assim como é concebida a construcao da
identidade de um personagem e sua importancia para uma obra ficcional.

O capitulo 3 prover4d um estudo detalhado sobre o que € e quais sdo 0s
elementos que constituem uma trilha sonora. Sera apresentado ainda a definicdo de
masica incidental e sua utilidade para uma producdo audiovisual, o vinculo entre
imagem e musica e, por fim, sera abordado sobre a estimulacdo de emocdes através
da musica.

Apresentara o capitulo 4 uma contextualizacdo da série Lost, i objeto deste
estudo, e trard uma analise que sera realizada através do personagem Ben Linus, por
meio da selecdo de cenas que expressam uma relacdo entre o personagem, a

narrativa e a trilha sonora.

2.2 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Para o desenvolvimento adequado deste trabalho, é imprescindivel ter uma

metodologia bastante clara e definida para poder alcancar os objetivos propostos.
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Segundo de Andrade (2010, p . 117) , Amet od

caminhos que s«o0 percorridos na busca
Fonseca (2002) afirma que methodos significa organizagéo, e logos, estudo
sistematico, pesquisa, investigacdo; ou seja, metodologia é o estudo da organizacao,
dos caminhos a serem percorridos, para se realizar uma pesquisa ou um estudo, ou
para se fazer ciéncia. Etimologicamente, significa o estudo dos caminhos, dos
instrumentos utilizados para fazer uma pesquisa cientifica. Entende-se entéo, que a
metodologia vai além de suas técnicas e meétodos, ela indicard ao pesquisador sua

escolha tedrica para apresentar seu objeto de estudo.

Em um sentido mais especifico, a palaviafi m®t odo o0 pode ser

uma forma basica de buscar conhecimento através de um grupo de procedimentos,
técnicas e regras. Por isso que 0os métodos sao importantes, pois eles irdo guiar todo
0 estudo a ser gerado.

Paviani (2013, ponceifoilemétmdoesthatintpmente figado

ao conceito de processo de investigacdo cientifica, que tem por objetivo produzir

novos conheci mentos e modos de interven-

Portanto, temos, no minimo, trés significados de método: o primeiro, indica
caminho, orientagdo, dire¢do; o segundo, aponta modos bésicos de conhecer
(como analisar, descrever, sintetizar, explicar, interpretar), e o terceiro, refere-
se a um conjunto de regras, procedimentos e de instrumentos e/ou técnicas
(como questionario, entrevista, documentos) para obter dados e informagdes.
(PAVIANI, 2013, p. 61).

O método utilizado para o estudo e desenvolvimento dos primeiros capitulos
deste trabalho, refere-se a pesquisa bibliogréfica, que de acordo com Kéche (2010, p.
122), i ® se alesegvaohee tentando explicar um problema, utilizando o
conhecimento disponivel a partir das teorias publicadas em livros ou obras
cong°neres. o0

Segundo de Andrade (2010, p . 25) ,
fundamental nos cursos de graduacao, uma vez que constitui 0 primeiro passo para
todas as atividades acad°micas. 0

Como Lost se trata de um extenso seriado, com mais de 120 episodios, é
preciso fazer um grande levantamento das informacgdes disponiveis sobre a série e
das teorias que guiardo a analise para responder ao problema de pesquisa. Kéche

(2010, p . 1 2 2 & pesgliisa wibliagrafica, @ inviestigador ir4 levantar o

do

5t

co

ent

« 0
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conhecimento disponivel na érea, identificando as teorias produzidas, analisando-as
e avaliando sua contribuicdo para auxiliar e compreender ou explicar o problema

objeto da investiga-«o0.0

O objetivo da pesquisa bibliografica, portanto, € o de conhecer e analisar as
principais contribuicdes tedricas existentes sobre determinado tema ou
problema, tornando-se um instrumento indispensavel para qualquer tipo de
pesquisa. (KOCHE, 2010, p. 122).

Neste trabalho foram utilizados para consulta, livros, artigos e dissertacdes
sobre o tema, além dos DVDs de toda a série completa de Lost e dos CDs com a trilha
incidentaldo seriado, composta por Michael Giacchino.
pesquisa bibliografica é elaborada com base em material ja publicado.
Tradicionalmente, esta modalidade de pesquisa inclui material impresso, como livros,
revistas, jornais, teses, dissertacbe s e anai s de eventos cient?
Entretanto, segundo o proprio autor, atualmente, devido ao avanco
tecnoldgico possibilitar novas ferramentas e plataformas de consulta e estudo de
informacdes, a pesquisa bibliografica também passa a incluir todo material
disponibilizado na internet, assim como discos, CDs, DVDs etc. Espera-se enfim,
através desse método, trazer conceitos, teorias e informacgdes precisas e relevantes
gue fornecam meios para a realizacdo da analise que objetiva responder a questao
norteadora para alcancar os objetivos desta monografia.
A segunda parte desta monografia serd construida procurando atingir seus
objetivos propostos, respondendo a questao norteadora, através de uma pesquisa de
natureza qualitativa, na qual serdo assistidos os episodios do seriado Lost,
selecionando alguns destes para uma analise descritiva e explicativa mais completa.
Godoy (1995, p. 63) diz que na situa-«0 CuU]j
se busca € o entendimento do fenbmeno como um todo, na sua complexidade, é
poss?2vel gue uma an8lise qualitativa seja a
Para Minayo (2001), a pesquisa qualitativa trabalha com o universo de
significados, motivos, aspiracdes, crengas, valores e atitudes, o que corresponde a
um espacgo mais profundo das relag6es, dos processos e dos fendbmenos que néo
podem ser reduzidos a operacionalizacdo de variaveis.
Outro método fundamental que guiara o estudo sera a analise filmica, que
apesar de se basear no dessecamento de um filme, também pode ser aplicada em

favor de séries de televisao para se analisar seus episodios.
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A analise filmica s6 consegue transpor, transcodificar o que pertence ao
visual (descrigao dos objetos filmados, cores, movimentos, luz etc.), do filmico
(montagem das imagens), do sonoro (mdusicas, ruidos, gréos, tons,
tonalidade das vozes) e do audiovisual (relacdo entre imagens e sons).
(VANOYE, 1994, p. 10).

Mesmo Lost sendo uma série de longa duracdo, é imprescindivel que se
assista novamente com um olhar mais apurado, pois conforme Vanoye (1994),
analisar um filme implica que se veja e reveja a obra atentamente. O autor vai além e
afirma que fia descri-«o0o e a ans8lise pr
(re)constituicdo de um outro objeto, o filme acabado passado pelo crivo da analise, da
interpreta-«o.0 (VANOYE, 1994, p. 12).

Analisar um filme ndo é mais vé-lo, é revé-lo e, mais ainda, examina-lo
tecnicamente. Trata-se de uma outra atitude com relacdo ao objeto-filme,
que, alids, pode trazer prazeres especificos: desmontar um filme €, de fato,
estender seu registro perceptivo e, com isso, se o filme for realmente rico,
usufrui-lo melhor. (VANOYE, 1994, p. 12).

A analise de qualquer objeto de estudo audiovisual, seja completo ou em

fragmentos, deve ocorrer de uma decomposicdo de seus elementos constitutivos. Por

oced

i sso Vanoye (1994, p . 15) ® claro ao dizer

descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar matérias que ndo se

percebam i soladamente 6a ol ho nué, pois se

Entretanto, a analise filmica ndo termina s6 na decomposicdo do objeto-

estudo. AUma segunda fase consi st e, em seg
elementos isolados, em compreender como eles se associam e se tornam cumplices
para fazer surgirumtodosi gni fi cant e: reconstruir o fil

1994, p. 15). A desconstrugéo dos episodios de Lost deve ser entendida como
equivalente a uma descricdo, jA a reconstrugdo corresponde a uma ou mais
intepretacdes elucidativas do pesquisador.

Deve-se ter em mente que nunca havera uma analise que capte uma verdade

Unica da obra. Por exemplo, ao transcrever material televisivo como de Lost,

fdevemos tomar deci s»es sobre como descr eve

e hesitagcdes na fala, e como descrever os efeitos especiais, tais como musica ou

mudan-as na il umina-«o00. ( BAUER; GASKELL, 2

Para alcancar os objetivos deste trabalho, serd necessario registrar e

transcrever o evento sonoro para fins de analise. De acordo com Bauer e Gaskell
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(2002), o objetivo de transcrever é apresentar um conjunto de informacées que se
preste a uma analise cuidadosa. Ela transfere e simplifica 0 som e aimagem complexa

da tela.

Esta transcricdo deve apresentar o0 som e a musica de forma semelhante a
fala [...]. Os elementos do som estdo ligados em sequéncias, mais ou menos
complexas. Na musica, n6s descrevemos aqueles com as dimensdes, por
exemplo, de ritmo, melodia e harmonia. (BAUER; GASKELL, 2002, p. 366).

A andlise sonora da composicéao incidental levara em conta a relevancia da
musica na cena e como ela ajuda a criar ou ampliar sentidos, influenciando e
evidenciando ou ndo nas caracteristicas em relagdo a identidade do personagem Ben
Linus. Como consequéncia sera possivel observar e concluir se a musica possui
apenas sentido potencial, enquanto que o sentido real surge de seu encontro com o
texto e as imagens.

A descricdo e analise dos trechos/cenas selecionadas de Lost terdo como
referéncia trés aspectos citados por Marie (2009). Serdo analisados os elementos
visuais, a trilha sonora (dialogos, ruidos, musica; escala sonora; intensidade;
transicbes sonoras, continuidade/ruptura sonora) e as relagcdes sons/imagens (sons
in / off / fora de campo; sons diegéticos ou extradiegéticos, sincronismo ou
assincronismo entre imagens e sons).

Outras caracteristicas a serem avaliadas, segundo Bauer e Gaskell (2002, p.

378), e que guiaréo este projeto de estudo séo a:

[...] melodia, que é a sequéncia de tons que nés podemos facilmente lembrar;
a harmonia, que é o sistema que ordena a melodia; o ritmo, que é o tempo
da progressdo musical; [...] a dindmica, que séo as varia¢cbes de sonoridade
e velocidade; a forma, que sédo os padrées mais amplos de repeticdes; e a
orquestracdo, que é a designacéo dos instrumentos para papeis especificos.
Cada uma dessas caracteristicas possui suas proprias convencdes que,
separadas ou combinadas, podem servir como indicadores culturais.

A percep¢do da musica pode ocorrer, segundo J.J de Morais (1983 apud
SILVA, 2005) de trés modos: fisicamente, emocionalmente e intelectualmente. Esse
discernimento acontece de forma continua: o primeiro modo decorre do som saido do
emi ssor e fnat i negeaguida, oespartadonrexab®atrilha de maneira
distinta, pois as associa¢fes feitas com as musicas séo individuais (as pessoas se

emocionam e sao impactadas conforme suas vivéncias e experiéncias), determinando
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0 segundo modo; e por ultimo, culminando no terceiro modo, se realiza o raciocinio
l6gico do entendimento da musica.

Necessario fazer uma ressalva em relacao ao terceiro modo i o intelectual: a
maioria dos espectadores pode ser leiga em assuntos de natureza musical (conceitos,
teoria, linguagem, etc.). Contudo n&o sdo precisos conhecimentos avancados para
notar caracteristicas basicas de uma mdusica (como inicio, meio e fim, melodia triste
ou alegre, etc.). (SILVA, 2005).

As imagens também terdo que ser levadas em consideracao na analise, afinal
elas tém a capacidade de comunicar uma mensagem, sendo o objetivo deste estudo
descobrir ogsufaelr aad0 fiqautem o di ret or c¢criou com d
tratamento musical e como ela influenciou na motivacdo dos personagens.

Assim como na analise sonora, h4 um certo grau de subjetividade nessas
transposicdes, sendo, portanto, uma interpretacdo dentre tantas quantas forem
possiveis de existir. Ao analisar as imagens sera feita uma decupagem, discorrendo
sobre o0 que acontece visualmente, destacando frames! do video e citando os seus
elementos constituintes e o resultado da combinacdo gerada com o0s elementos
sSonoros.

Coutinho (2005, p. 341) salienta que na analise em relacdo a imagem filmica
se:

[...] deve levar em conta especialmente 0s aspectos temporais desse registro
visual, o desenrolar da cena, e a forma pela qual se mostram esses
momentos. Assim, além dos elementos visuais ja destacados, o tempo de
duracéo, ou seja, por quanto tempo se exibe determinada imagem, o ritmo de
montagem ou edi¢cdo das cenas, a forma de encadeamento dos registro
visuais e os chamados movimentos de cadmera sdo aspecto a observar na
andlise da mensagem cinematografica.

O desafio, neste trabalho, é identificar a contribuicdo da musica incidental para
a construgdo de sentido, focado nos personagens da série, onde imagens em
movimento e sons estejam interligados. O que se percebe como uma textura
entrelacada é diferente do que se nota ao se olhar para os trés modos i imagens,
texto e som 1 isoladamente. Parece ser uma caracteristica da musica em filmes e

seriados, que ela se torne um pano de fundo, e que nao seja percebida nem mesmo

1 Chamado de FPS (Frames Per Second ou Quadros por Segundo) sao imagens sequenciais que, ao
serem reproduzidas em velocidade, ddo a sensacdo de movimento em séries, filmes, videos etc.
Disponivel em: <http://www.techtudo.com.br/artigos/noticia/2012/07/0-que-e-fps.html>. Acesso em: 25
de agosto de 2017.
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pelo analista, porém na grande maioria das vezes ela estabelece um papel importante
para a narrativa e na forma que o publico receberd a mensagem.

E valido ressaltar que a anélise a ser realizada do som e da imagem isolados
e depois da combinacdo de ambos sera direcionada, exclusivamente, a buscar
entender como a trilha sonora, principalmente a musica incidental, participa e contribui
na narrativa de Lost e na caracterizacdo dos seus personagens, por intermédio da

metodologia citada acima.
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2 DO CINEMA AO SERIADO

As séries de televisdo tém uma ampla relacgdo com o universo
cinematografico, inclusive sua origem perpassa sobre os primeiros anos do cinema.
Para melhor entender essa conexdo entre o cinema e o seriado?, é importante resgatar
alguns dos mais notaveis fatos da historia daquele que hoje € considerado a sétima
arte.

O nascimento do cinema, como aponta Mascarello (2014), acontece por
intermédio de duas inveng¢des: 0 quinetoscépio e o famoso cinematografo dos irméaos

Lumieére.

As primeiras exibicdes de filmes com uso de um mecanismo intermitente
aconteceram entre 1893, quando Thomas A. Edison registrou nos EUA a
patente de seu quinetoscépio, e de dezembro de 1895, quando os irmaos
Louis e Auguste Lumiére realizaram em Paris a famosa demonstracao publica
e paga, de seu cinematdgrafo. (MASCARELLO, 2014, p.18).

O cinematégrafo de Louis e Auguste Lumiére foi determinante para o
desenvolvimento do cinema nos seus primeiros anos, entretanto os filmes ainda eram
totalmente mudos. De acordo com Berchmans (2006), no auge do cinema mudo, foi
enorme 0 movimento musical que acompanhava a exibicao de filmes, particularmente

em grandes teatros.

Conforme o cinema ia se desenvolvendo, foram surgindo formas aprimoradas
de acompanhamento musical dos filmes. Por volta de 1914, quando os
grandes cinemas comecaram a proliferar, estes contratavam grandes
orquestras para acompanhamento musical das sessdes noturnas. Durante as
matinés, usavam-se pequenas orquestras ou 6rgdo e o objetivo era mais
superficial: abrandar o elevado ruido dos projetores, fornecer ao filme uma
base musical e ainda disfarcar o barulho de cadeiras e dos sonoros
espectadores. (BERCHMANS, 2006, p. 101-102).

Na década de 20 era perceptivel o esfor¢o e anseio das pessoas em introduzir
som aos filmes, fossem eles ruidos, didlogos ou musica. A obra cinematografica de
John Barrymore, chamada de Don Juan, foi a primeira a conseguir apresentar uma
trilha sonora oficialmente composta para um filme e totalmente sincronizada no dia 6

de agosto de 1926. A musica foi composta por William Axt, David Mendoza e Edward

2Este trabal ho entende que fAs®riedo e fAseriadod
como para Harumi e Medeiros (2014).

t °m
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Bowes, sendo gravada pela Orquestra Filarmoénica de Nova lorque. No ano seguinte
as primeiras palavras gravadas foram ouvidas saindo de um filme. (BERCHMANS,
2006).
Quanto ao seriado, foi 0 cinema, ainda quando era mudo, que proporcionou o
modelo basico de serializacdo audiovisual do qual se observa hoje na televisao.
Segundo Machado (2000, p. 86), Ao seriado n
decorréncia das mudancas que estavam acontece nd o no mer cado de fi
periodo, boa parte das salas de cinema eram os antigos nickelodeons?® que exibiam
apenas filmes curtos, devido ao desconforto do local para seu publico de baixa renda.
Ja os longas-metragens eram apenas exibidos nos poucos salées de cinema i estes
mais caros e confortaveis em relacédo aos nickelodeons. Sobre os filmes em série, 0

autor diz:

Eram filmes de duracdo mais longa, que podiam ser exibidos nos salBes de
cinema destinados a classe média, mas podiam também ser exibidos em
partes nos nickelodeons, que concentravam o publico mais pobre da periferia.
Séries cinematograficas como Fantdmas (1913), de Louis Feuillade, e The
Perils of Pauline (1914), de Louis Gasnier, baseado no modelo dos folhetins
jornalisticos, deram forma basica ao género. (MACHADO, 2000, p. 86-87).

Entretanto néo foi o cinema que criou a forma seriada de narrativa. Esse estilo
de narrativa se desenvolveu com a técnica do folhetim, mas comecou a ser aplicada
ainda antes em cartas, sermdes e histérias miticas inacabaveis como, por exemplo,
AAs mil e “du Deaacor® ¢om earlos (2006), o folhetim é a origem da

narrativa seriada vista hoje nas séries de TV:

O folhetim, narrativa cujos capitulos eram entregues ao leitor em forma
seriada em jornais e revistas, consolidou uma férmula de consumo
interessante para uma sociedade industrial que se constituia ao longo do
século 19. A estrutura em capitulos ja era padrdo em romances, mas, ha
medida em que nela se acentua a temporalidade, com a entrega de segredos
ao leitor de forma regular, se consolida uma fidelidade & base da tenséo e da
atencdo. (CARLOS, 2006, p. 9).

8 Nickelodeons sdo antigos ambientes rasticos, abafados e desconfortaveis, como grandes depésitos
ou armazeéns, adaptados para exibir filmes nos primeiros anos da década de 1910. (MASCARELLO,
2014).

4 Colecdo de contos escritos por varios narradores anénimos. (MUNDO ESTRANHO, 2011).
Disponivel em: <https://mundoestranho.abril.com.br/cultura/quem-escreveu-as-mil-e-uma-noites/>.
Acesso em: 20 outubro 2017.
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A partir da década de 1930 o formato de narrativa seriada, ganha um novo

meio de comunicacgao para sua difuséo i a televisao.

Nascida nos anos 1930, a televisdo teria de esperar até o final da Segunda
Guerra Mundial para comecar a ter um grau de organizacdo e difusédo
semelhante a do radio. Apenas nos anos 1950 surgiria a televisdo comercial
nos Estados Unidos, calcada em uma grade e horarios organizada em torno
de um modelo de familia norte-americana, sustentada pelos andncios
publicitérios veiculados nos intervalos da programagdo. (HAGEMEYER,
2012, p. 88).

Porém, antes da televisdo comercial se espalhar pelo mundo depois da Il
Guerra Mundial, alguns paises ja haviam conseguido realizar transmissdes abertas
para poucos aparelhos de TV. E se a televisdo comecou a chegar aos lares norte-
americanos so6 depois de 1950, antes mesmo, em 1946 a Inglaterra exibia a primeira

série de TV da historia, intituladaPi nwr i ght 6 s Progr ess

Estrelada pelo britAnico James Hayter, Pi nwr i ght 6 estreBuremmgr e s s
novembro de 1946 e durou apenas uma temporada, acabando em maio de

1947. Foram dez episédios, com 30 minutos de duracdo, registrados num

teatro de Londres e transmitidos ao vivo pelo canal BBC. Eles mostravam as
desventuras de J. Pinwright, que tentava comandar a loja Macgi | l.ygal |}
Mas, todos os dias, precisava contornar dificuldades impostas por um rival e

pelos proprios funcionarios. (MUNDO ESTRANHO, 2016, ndo paginado).®

Contudo, para os criticos, a série | Love Lucy do canal CBS dos Estados
Unidos é considerada oficialmente a primeira série de televisdo do mundo. Trata-se
de uma comédia, baseada em um programa de radio e estrelada por Lucille Ball (ver
Figura 1). Seu primeiro episodio foi ao ar no dia 15 de outubro de 1951 e totalizou 179
episodios, sendo encerrada em 6 de maio de 1957. (PEIXES, 2014).

Deve-se destacar que nos Estados Unidos a programacao seriada ja aparecia
desde os primordios da televisdo através de adaptacOes realizadas do radio para
comédias, dramas e programas de variedades. Com a conseguinte popularizacéo da
televisdo no pais, os americanos se tornaram a maior poténcia nas producdes de
séries de TV, dominando até hoje esse mercado com producdes seriadas originais de

diferentes géneros.

5 Disponivel em: <https://mundoestranho.abril.com.br/cinema-e-tv/qual-foi-a-primeira-serie-de-tv/>.
Acesso em: 20 outubro 2017.
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Figura 17 Lucille Ball no seriado | Love Lucy
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Fonte: ABC News.56

Ja no Brasil, ap6s a chegada de televisdo em 1950, diversas producdes dos
Estados Unidos foram transmitidas no pais, sendo muito bem recebidas pelo publico

e fortalecendo o seriado por aqui também.

As duas primeiras décadas da televisdo no Brasil apresentaram e
consolidaram o formato fiseriadod para o
telinha dezenas de séries de agéo, suspense, aventura e humor, incluindo as
producdes nacionais que se aventuraram nessa area dominada pelos
americanos. Mas € interessante notar que diversas delas, mesmo sendo
apresentadas ao publico muitos anos depois de sua estreia no mercado
americano, acabaram abrindo espaco dentro da programacéo das emissoras,

como a Tupi, a Record, a Excelsior e a Globo, e ganhando sua merecida
audiéncia. (PEREIRA, 2008, p. 12).

Atualmente a televisdo nao € mais 0 Unico meio de propagacao e transmissao
de seriados ficcionais audiovisuais. Como serd abordado a seguir, nos ultimos anos

com o crescimento exponencial da internet e novos avangos tecnoldgicos, as

6 Disponivel em: <http://abcnews.go.com/topics/entertainment/tv/i-love-lucy.htm>. Acesso em: 20 de
outubro de 2017.



25

plataformas de streaming’ como Netflix, Amazon Prime Video, HBO Go e Crackle
também apresentam a possibilidade de assistir seriados em qualquer hora, lugar e

aparelho com conexao a internet.

2.1 O UNIVERSO FICCIONAL SERIADO

Séries de televisdo nunca estiveram tdo em alta e populares como no atual
momento. Até poucos anos atras, os publicos de seriados eram bem restritos aos
espectadores que possuiam TV a cabo e aos que acompanhavam os exibidos na TV
aberta, normalmente em horarios ndo muito acessiveis, principalmente na
madrugada. A internet € a principal responsavel pela popularizacdo das séries de
televisdo. Com o advento da internet e, principalmente, o acesso a tal, os downloads
ilegais comecaram a crescer exponencialmente e ainda assim atingindo um publico
bastante especifico.

Com o crescimento de servigos de streaming, como a Netflix i a plataforma
predominante no Brasil® i as séries de TV se tornaram difundidas e comuns para o
entretenimento do espectador. Elas se transformaram em um conteudo de forte
consumo, pois tanto seriados antigos (fora do ar) como novos (em fase de exibi¢ao),
cresceram consideravelmente na preferéncia do publico nos ultimos anos. Destaque
para os seriados americanos e britanicos, que apresentam tramas cada vez mais
complexas e producdes sofisticadas, desfrutando de uma 6tima recepcéo da critica e
dos telespectadores.

Prova de como o mercado de séries esta em alta pode ser observado em uma
pesquisa realizada pela FX Network Research realizada no ano passado®. A pesquisa
investigou o total de séries originais exibidas ao longo de 2016 na TV americana e
concluiu que nunca houveram tantas produ¢des no ar como no ultimo ano. Foram
totalizados 455 seriados T um aumento de 150% se comparado ao ano de 2002. A
pesquisa levou em consideracéo as séries de canais abertos, de canais a cabo e dos

servigos de streaming, como se pode conferir com mais detalhes na Figura 2.

7 Tecnologia que envia informagdes e conteldos multimidia por meio da transferéncia de dados,
utilizando a internet.

8 Fonte: <https://www.tecmundo.com.br/netflix/112700-netflix-cresce-rapido-brasil-ganha-dinheiro-
sbt.htm>. Acesso em: 20 de outubro de 2017.

9 Fonte: <https://www.ligadoemserie.com.br/2016/12/2016-teve-numero-recorde-de-series-originais/>.
Acesso em: 20 de outubro de 2017.
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Com este crescimento, consequentemente, ha maiores investimentos nas
séries de TV aqui no Brasil. Os canais a cabo estdo buscando atualizar suas grades
de programacédo com séries recentes e de grande atratividade. Inclusive se antes a
espera era de meses para assistir a uma temporada inédita, agora € questdo de
semanas até o episédio de uma série chegar ao Brasil i isso quando ela ndo tem
transmissédo simultaneal® com os EUA como acontece com Game of Thrones, Legion
e The Walking Dead.

Figura 2 7 Comparativo do numero de séries de TV nos ultimos anos

*
ﬂ Estimated Number of Scripted Original Series
RETYoR Broadcast, Cable, and Online Services [ass]
RESEARCH
% Change @
Ristribution
® Online Services  ++ +1,450%
 Broadcast * *7% +25%
® Pay Cable +112% +9%
* Basic Cable’ +503% +63%
All +150% +N%
THE SHIELD |
launch |
Year
| [216]
. I
2002 2009 2010 201 2012 2013 2014 2015 2016
Source: *Estimated Count by FX Networks Research as of 12/14/16; culled from Nielsen, Online Services, Futoa Critic, Wikipedia, Epguides, et. al. *Inciudes PBS. dlncludes Audience Network {DIRECTV)
Online Services = Amazon Prime, Crackle, Hulu, LouisCK.net, Netfix, Playstation, Seeso, Vimeo, Yehoo, 20t YouTube Red.
Exciudes library, daytime dramas, one-episode specials, non-English language, children's programs, and short-form content (< 15 ming). Iacludes recenty-produced imports

Fonte: Ligado em Série?l.

Para Seabra (2016), a definicao de série de TV parece Gbvia, mas por ser um

programa que se diferencia de um reality show, game show, talk show, novela e néo

10 A transmissado simultanea, neste caso, é a exibicdo de um mesmo episédio de série de TV em dois
ou mais paises distintos ao mesmo tempo.

11 Disponivel em: <https://www.ligadoemserie.com.br/2016/12/2016-teve-numero-recorde-de-series-
originais/> Acesso em: 20 de outubro de 2017.
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possui carater jornalistico, é necessario estabelecer caracteristicas para uma melhor
diferenciacéo e afirmacéo do que realmente significa. O autor considera que festamos

falando da série roteirizada que conta a historia de um grupo relativamente pequeno

de personagens e nh«o0 carrega em si uma pASEABRASs «o d
2016, p. 21-22).

Um seriado normalmente sO6 ndo estabelece uma possibilidade de
encerramento, como indica também uma continuidade. Essa continuidade é
conhecida como cliffhanger, popularmente chamada de i g a n cem qué um episodio
termina deixando um mistério, algum acontecimento em aberto, provocando a
curiosidade do telespectador em continuar assistindo. Séries como 24 Horasoe Lost
se destacaram em fazerem cliffhangers, tornando a espera pelo proximo episodio

ainda maior para os fas.

O programa néo se realiza em uma exibi¢cdo Unica e fechada em si mesma
(como um especial ou um filme), e sim é dividido em episddios que podem
contar uma histéria continua ou fechar um caso a cada interagédo, ou ainda
conseguir uma combinagéo de ambos. (SEABRA, 2016, p. 22).

Como Seabra (2016) menciona, ha dois tipos de estruturas que caracterizam
os seriados: com episddios independentes, que ndo exigem que o publico conheca ou
acompanhe a trama de forma permanente i normalmente utilizado em séries de
comédias, animacdes e procedurais'?, e o segundo tipo de estrutura, que se refere as
séries mais complexas e estruturadas, que precisam ser acompanhadas desde o
comeco da histéria para serem entendidas, comumente utilizada em dramas como

Lost, por exemplo.

A periodicidade é quase sempre semanal i decididamente ndo é diéria, mas
h& excec¢cBes que procuram justamente subverter essa regra geral e assim
acabam por reafirma-la nos outros contextos. Em sua exibicao original, a
tendéncia é de que seja um programa majoritariamente noturno (ou néo
diurno), cujo direcionamento fica, em principio, aberto ao publico adulto em
geral. (SEABRA, 2016, p. 22).

No sentido da periodicidade a qual Seabra (2016) se refere, a Netflix
estabeleceu uma nova forma de assistir aos seriados produzidos pela prépria

empresa. A Netflix disponibiliza na sua plataforma todos os episédios produzidos por

12 As séries procedurais sdo aquelas que se utilizam de um mesmo formato em todos os episodios,
apresentando um caso por semana (episédio), normalmente sobre investigacéo e solugao de um crime.
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ela mesma, ou seja, hdo € necessario esperar semanas para um novo episédio ser
liberado para exibicdo, assim como o assinante do servigo pode assistir na hora que
desejar. Esse novo modo de assistir as produ¢cdes como House of Cards, possibilitado
através da internet, recebe o nome de binge-watching!3. Entretanto, assim como na
televisdo, é preciso esperar meses para poder assistir a uma nova temporada das
producdes originais da Netflix.

As temporadas na TV aberta geralmente sdo compostas de 22 episodios,
podendo até atingir os 24. Os episodios das séries de comédia tém cerca de 30
minutos de duracdo, com 22 minutos em média de programa gravado e o restante
destinado a intervalos comerciais. J4 as séries dramaticas tém duragdo média de uma
hora, sendo cerca de 45 minutos de gravacdo e os demais minutos destinados a
comerciais.

Nos canais a cabo, isso funciona de modo diferente: por terem um orgamento
menor, essas emissoras preferem investir em menos episodios e mais em qualidade.
Muitas vezes, as producdes para a TV a cabo tém muito mais complexidade técnica
e artistica que as da rede aberta. Dramas e comédias tendem a ser mais longos que

na TV fechada e, em média, sdo compostos de 8 a 13 episddios por temporada.

Seus valores de producéo, tanto econémicos quanto estéticos, pelo menos

na atualidade, costumam ser bastante superiores aos da telenovela ou da

soap opera digriasi Aival ores de produ-«00 entendid
aqueles que se referem ao investimento financeiro em quesitos de ordem

material, como figurino, maquiagem, locacdes, cenéarios, mas também de

esmero em toda a parte técnica, roteiro, pesquisa, nivel de exigéncia dos

atores, contratacdo de profissionais tarimbados para direcdo, fotografia,
iluminacéo, edicdo e afins. (SEABRA, 2016, p. 22).

As caracteristicas citadas anteriormente por Seabra (2016) para definir uma
série de TV ndo devem ser seguidas como regra, mas apenas para ajudar a delimitar
um universo com o objetivo de abordar melhor o assunto. Esse tema é complexo o
suficiente para ser discutido mais profundamente, além desse mercado estar cada vez
mais inovando e se moldando as necessidades e gostos dos seus consumidores.

Todavia, algo que se deve ter como convicg¢ao é que a criacdo e construcao

de uma série de TV exige o conhecimento de técnicas e linguagens especificas,

13 O termo binge, em inglés, significa compulséo e foi adaptado para designar o comportamento de
assistir a varios episédios de séries de uma vez sO, o que antes era chamado de maratona.
Fonte: <http://anais-comunicon2015.espm.br/GTs/GT2/9_GT02-LOPES%20_SILVA.pdf>. Acesso em:
20 de outubro de 2017.
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principalmente em relacdo ao roteiro/narrativa, pois s6 assim podera se definir com
precisdo 0s personagens, tempo, espago e acontecimentos da historia. Muito do
sucesso de uma série passa por uma premissa bem definida e que va dar identidade
a série.
A premissa € o que faz da série 0 que ela é. Ela da a direcdo ao esforco
criativo e faz um programa ser Unico e diferente, aquele em particular, e ndo
uma outra coisa qualquer que seria para nés irreconhecivel sob aquele nome.
Um episadio feito segundo aquele molde pertence aquela série e somente a
ela. House é House sempre que houver um mistério da medicina a ser
resolvido por aquele génio irascivel que se interessa por doencas, mas ndo
liga para as pessoas. Esse molde da série é muito mais especifico e

particularizador do que o vago r-tulo
(SEABRA, 2016, p. 32).

De acordo com Seabra (2016), a real razdo de muitas séries serem aclamadas
pelo publico e critica esta em seus personagens. Os personagens sdo mais relevantes

e marcantes do que a trama da producao em si.

Os grandes e verdadeiros motivos pelos quais as pessoas assistem as séries
séo os personagens, seja pela curiosidade que despertam logo no comego,
seja porque se criou o costume de acompanha-los. O publico quer vé-los
reagirem a situagfes novas, mas ndo vai sempre guardar os detalhes da
trama principal ou secundaria. (SEABRA, 2016, p. 34).

E incomum os préprios canais de TV serem responsaveis pela producdo dos
seriados da sua grade de programacdo. Nos EUA, principalmente, as séries sao
normalmente produzidas por um estudio e transmitidas por uma emissora de televisdo
que nao tem relacdo com a producado. Por exemplo, a comédia New Girl exibida pelo
canal ABC e American Horror Story do FX s&o produzidas pela 20th Century Fox
Television!4,

O Fall Season compreende o intervalo de setembro a maio, e é considerado
0 periodo mais importante para os canais investirem em producdes com grandes
chances de virar sucesso. Boa parte dos episddios pilotos!®> encomendados no inicio

do ano tem a estreia marcada justamente para esses meses. Porém, nas emissoras

14 Fonte: <https://www.ranker.com/list/tv-shows-produced-by-20th-century-fox-television/reference>.
Acesso em: 20 de outubro de 2017.

15 Pilot em inglés, é o nome usado para comercializar a primeira gravacdo de um episodio individual;
inicialmente é utilizado para apresentar aos executivos das estacdes de televisao, e mais tarde para o
publico em geral. Muitas vezes, depois de assistidos, os pilotos passam por ajustes ou até sao filmados
de novo, para assim terem uma chance de ir ao ar.

Disponivel em: <https://www.tertulianarrativa.com/pilotos>. Acesso em: 20 de outubro de 2017.
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de TV a cabo, novos episddios pilotos e temporadas sé&o colocados para estrearem
quando as séries de canais abertos estdo em pausa, ou seja, elas surgem nos meses
de junho, julho e agosto nas suas grades de programacao. Isso ocorre justamente por
causa do grande numero de séries e da forte concorréncia entre os canais de
assinatura e da TV aberta, para assim evitar que suas producdes de grande aposta
disputem audiéncia entre si.

E comum ocorrer de muitas séries ndo obterem boa receptividade do publico
e por conta da baixa audiéncia, obrigar a emissora a cancelar a série para nao ter
prejuizo nas financas. Neste caso a producdo de novos episodios € interrompida,
sendo exibidos apenas os episédios ja produzidos até aquele momento. Muitos
seriados inclusive ndo conseguem passar do episodio piloto ou ganhar a encomenda

de uma temporada completa ou nova, deixando essas séries sem um final.

2.2 A ESTRUTURA NARRATIVA

Contar historias € uma prética exercida desde os primérdios do homem. A
esta antiga atividade da humanidade, € preciso estabelecer como ela se desenvolve
e é estruturada para entdo compreender como é construida a narrativa em uma série.

Flory (2005) € uma autora que fala a respeito da narrativa:

O homem, a partir da necessidade atavica de organizar os acontecimentos

relativos ° sua trajet-ria (coletiva

dando origem entéo a narrativas organizadas e posteriormente concretizadas
pela linguagem. Dessa maneira, temos a producdo de narrativas ficcionais
(filmes, seriados, telenovelas) e ndo-ficcionais (noticias, reportagens,
documentérios). (FLORY, 2005, p. 19).

Toda e qualquer histéria apresenta cinco elementos imprescindiveis e de
ordem evidente, 0s quais constituem uma narrativa real ou ficcional. Flory (2005)

indica quais séo eles:

Assim, uma narrativa apresenta, basicamente, o0s seguintes pilares
estruturais indispensaveis para que sua manifestacdo se concretize:
narrador, personagens, tempo, espaco e acontecimentos. Em linhas gerais,
ndo se pode conceber uma historia se ndo houver quem a conte (narrador),
bem como nédo h& fungéo para este se ndo houver sobre quem (personagens)
contar as aventuras vividas (acontecimentos) que, naturalmente, se passam
num dado momento (tempo) de suas vidas e em algum lugar (espaco).
(FLORY, 2005, p. 20-21).

e
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Aos componentes estruturais de uma narrativa, citados acima, seréo
explicados melhor a seguir com o objetivo de assimilar sua fundamentacdo e

importancia para uma historia.

2.2.1 Narrador

De acordo com Gancho (2006, p. 3 0 ) &o eXiste narrativa sem narrador, pois
ele é o elemento estruturador da histéria. As variantes de narrador podem ser
inmeras, uma vez que cada autor cria um narrador diferente para cada obra.o

Contudo, na narrativa audiovisual € comum n&o se ter um narrador como na

narrativa literaria, por exemplo. Sobre essa diferenca, Flory (2005) esclarece:

Na narrativa audiovisual, temos o ato de narracdo, que compete ao narrador
(o responsavel pela organizacdo da histdria), compartihado. Se num
romance convencional temos um narrador identificavel nos rumos da histéria
e no ponto de vista apresentado, de um filme (ou qualquer produc¢é&o narrativa
audiovisual) ndo podemos dizer a mesma coisa. Ha que considerar o papel
do roteiro e da direcao do filme propriamente dito, ja que a histdria, no formato
audiovisual, chega ao leitor/receptor (e/ou destinatario) como resultado de um
ato narrativo que passou pelo compartilhar de varios operadores de
linguagens. (FLORY, 2005, p. 29).

Portanto, em filmes, novelas e seriados, é possivel ndo se ter um individuo
narrador, ou seja, a imagem e o som ocupam essa funcdo. Afinal, na narrativa
audiovisual sdo as acdes e falas dos personagens na tela, definidos pelos roteiristas
e diretores, que irdo mostrar ao telespectador a histéria como ela é. (FLORY, 2005).
A exemplo dessa utiliza-«o0o da i magem e-
se citar o objeto desta pesquisa i a série Lost.

Todavia, ha séries de televisdo que apresentam narracdo. No seriado de
comédia Arrested Development ha um narrador em terceira pessoa que opina e faz
comentarios sobre os desdobramentos da histoéria, ou seja, ele ndo € visto na tela e

funciona como um observador.

2.2.2 Personagem

O personagem é o responsavel pelos rumos de uma narrativa ficcional e por

dar existéncia aos acontecimentos da obra. Muitos personagens sao construidos de
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tal forma que podem fazer com que o publico crie lagos afetivos e se identifiquem com
eles através de suas caracteristicas e acoes.

A personagem é um ser ficticio responsavel pelo desempenho do enredo; em
outras palavras, é quem faz a acdo. Por mais real que pareca, a personagem
€ sempre invencdo, mesmo quando se constata que determinadas
personagens sdo baseadas em pessoas reais ou em elementos da
personalidade de determinado individuo. (GANCHO, 2006, p. 17).

Cada personagem desempenha um papel na trama. Segundo Gancho (2006),

eles sao classificados dentro de uma narrativa como:

a) protagonista: € o nome dado ao personagem principal. Pode ser o heréi da
histéria por apresentar caracteristicas superiores as de seu grupo; ou pode
ser ainda um anti-heradi, por possuir atributos iguais ou inferiores as de seu
grupo, mas que por algum motivo estd na posi¢ao de heroi, s6 que sem
competéncia para tanto;

b) antagonista: é o personagem contrario ao protagonista, seja por sua acao
gue prejudica, seja por suas caracteristicas diametralmente opostas as do
protagonista. Geralmente é visto como o vildo da histéria. Um dos vilbes
mais conhecidos da televisdo de hoje € o personagem Negan (Figura 3) da
série The Walking Dead;

C) personagens secundarios: sdo 0S personagens considerados menos
importantes na histéria, isto €, que tém uma participacdo menor ou menos
frequente no enredo. Eles podem desempenhar a funcdo de ajudantes do
protagonista ou antagonista, de confidentes, enfim, de figurantes.
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Figura 317 Negan

Fonte: AMC16

Em produc¢des audiovisuais a escolha dos atores € realizada com extremo
cuidado e atencédo, devido a sua importancia para a histéria. Testes sado realizados
com varios atores, muitas vezes para diferentes papéis, afim de observar com qual

personagem o intérprete melhor se adequa.

2.2.3 Acontecimentos

De acordo com Gancho (2006), ao conjunto dos fatos de uma histdria damos
o0 nome de enredo. Entretanto, o enredo de uma narrativa pode ser conhecido por
muitos outros nomes como fabula, intriga, acdo, trama, histéria e acontecimentos (o0
qual sera utilizado neste trabalho). A autora ainda explica que os acontecimentos de
uma obra geralmente sdo determinados por intermédio de conflitos, sejam eles

morais, religiosos, econémicos, sociais e psicoldgicos.

16 Disponivel em: <http://www.amc.com/shows/the-walking-dead/cast-crew/negan>. Acesso em: 20 de
outubro de 2017.
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Gancho (2006) classifica a estrutura dos acontecimentos dentro de uma
narrativa em:

a) exposicdo (ou introducdo ou apresentacdo): ocorre geralmente com o
comeco da histéria, no qual sdo apresentados os fatos iniciais,
personagens, as vezes o tempo e espac¢o. Em geral, fica nitida a intencéo
do enredo para o publico, vinculada a motivacdo ou necessidade do
personagem principal;

b) complicacdo (ou desenvolvimento): € a parte do enredo no qual se
desenvolve e intensifica o(s) conflito(s). A complicagdo constitui a maior
parte da narrativa, na qual agem forcas auxiliares e opositoras ao desejo
do personagem principal;

c) climax: € o momento culminante da histéria, 0 momento de maior tenséo,
no qual o conflito chega ao seu ponto critico. O climax € considerado o
ponto de referéncia para as outras partes do enredo, que se organizam em
funcao dele;

d) desfecho (ou desenlace ou concluséo): € a solucdo dos conflitos, boa ou
ma4, ou seja, na qual vai se concebendo um final feliz ou ndo. H4 muitos
tipos de desfecho: surpreendente, feliz, tragico, comico etc.

Sobre esta estrutura de acontecimentos exposta por Gancho (2006), é preciso
salientar que em séries de TV ela pode vir a ocorrer diferentemente de filmes e obras
literarias. Como um seriado costuma ser longo, dividido em episédios e temporadas,
esta estrutura pode se repetir dentro da série algumas vezes através de subtramas ou
da mudanca de conflito.

Por isso determinado conflito de um personagem ou de um grupo de
personagens pode ndo durar toda a série e se modificar no decorrer dela. Muitas
séries de televisdo, principalmente as de género dramético, estabelecem um tema
central diferente por temporada, fazendo com que essa estrutura narrativa apareca
em cada uma delas.

Ha séries também, principalmente as comédias, animacdes e procedurais em
gue essa estrutura se repete em cada episddio, por serem independentes um do outro
ou por apresentarem subtramas, nhormalmente envolvendo personagens secundarios
da historia. Nesse caso, vale lembrar que nem sempre tudo é resolvido em apenas

um episodio, pois ele pode vir a terminar com um cliffhanger. Por consequéncia disso,
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as subtramas podem ter seu desfecho adiado para o episddio seguinte ao qual foi
exposto o conflito/problema.

Nada na televisdo deve ser considerado uma regra, por isso, a repeticao da
estrutura narrativa é vista como normal em producfes de TV, com o objetivo de
renovar a histdria e de ndo cansar e fazer o telespectador esperar por muitos episodios
(ou anos) para a conclusdo de um ou mais conflitos. Afinal é preciso sempre
conquistar e manter o interesse do publico para que a série gere audiéncia e retorno

financeiro para seus responsaveis.

2.2.4 Tempo

O tempo ficticio € um elemento interno da narrativa ligada a duracdo dos

acontecimentos e, conforme Gancho (2006), se constitui através de varios niveis:

a) época em que a histéria se passa: constitui o pano de fundo para o enredo.
Fundamental destacar que a época da histéria dificilmente coincide com o
tempo real em que a obra foi escrita ou transmitida;

b) duracdo da histéria: muitas historias se passam em um curto periodo de
tempo, ja outras tem um enredo que se estende ao longo de muitos anos.
Nas séries de TV é comum haver um salto temporal que pode ser de horas
até décadas.

c) tempo cronoldgico: chama-se cronoldgico porque é mensuravel em horas,
dias, meses, anos, séculos. E o tempo que transcorre na ordem natural dos
fatos no enredo, isto €, do comeco para o final. Esta ligado ao enredo linear,
ou seja, que néo altera a ordem em que os fatos ocorreram;

d) tempo psicolégico: transcorre numa ordem determinada pelo desejo ou
imaginagao do narrador ou dos personagens, isto é, 0os acontecimentos
estdo fora da ordem natural.

Em Lost o tempo € utilizado como um importante e complexo componente

narrativo para a trama. A historia central da série se passa nos dias atuais, mas ha
episoédios que possuem flashbacks!” que narram eventos passados de muitos anos.

Na quinta temporada, por exemplo, ha viagens no tempo que colocam o0s

17 Técnica narrativa utilizada a servi¢co do tempo psicolégico que consiste em voltar no tempo, ou seja,
cena destinada a mostrar o passado de um personagem. (GANCHO, 2006).



36

protagonistas em um periodo ja antes vivido. Ha também episédios com
flashforwards!® que mostram eventos futuros.

A série abusa do tempo psicolégico ao longo de todas suas temporadas,
intercalando o tempo presente, com uma linha de tempo do passado e outra do futuro,
ocasionado dificuldades, alguns vezes, para que o publico consiga separar e organizar

0s acontecimentos em uma ordem cronoldgica que favoreca o seu entendimento.

2.2.5 Espaco

O lugar fisico onde transcorre a acdo numa narrativa é denominado de
espaco. SegundoGanc ho ( 2 0 0 éspacopem c@mbd juncdes principais situar
as acoes das personagens e estabelecer com eles uma interacéo, quer influenciando
suas atitudes, pensamentos ou emocgodes, quer sofrendo eventuais transformacoes
provocadas pelos personagens.o

O espaco pode ser determinado por um ou mais locais. Em seriados mais
complexos e com orcamento superior, normalmente ha uma variedade maior de
espacos e locacoes.

Portanto os cinco elementos narrativos mencionados acima sdo a base para
se contar ou escrever uma histéria que consiga se sustentar e ser bem desenvolvida
e explorada por escritores e roteiristas. Inclusive quando o publico consegue identificar
esses componentes, ha uma chance maior da histéria vir a ser assimilada

corretamente.

2.3 A CONSTRUCAO DA IDENTIDADE DO PERSONAGEM NA SERIE

Como foi dito anteriormente, oS personagens s&o considerados pecas
fundamentais para uma série de TV, afinal a histéria é sobre eles. Dito isto e tendo em
vista 0 tema deste trabalho, faz-se necessario compreender melhor o que é um
personagem e 0 que o caracteriza, ou seja, define sua identidade.

Pal l ottini (1998, p . 141) define o
humano ou antropomorfo, criado por um autor e filtrado por ele. O personagem € a

i magem de um ser, oOou VvVS8rios seres, Qque

18 Técnica narrativa que antecipa um acontecimento posterior a histéria. (CAMPQOS, 2010).

pers

pas s
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7

autora um personagem é criado para cumprir na histéria um determinado papel,
desempenhando uma funcéo, exercitando sua vontade, liberdade e destino.

O objetivo de um personagem na narrativa € muito particular do seu criador.
No caso das séries de TV, o personagem pode sofrer influéncias do telespectador,
obrigando os roteiristas a modificar ou dar outro rumo a ele, para atender a vontade
do publico e garantir audiéncia. Para Campos (2007, p. 139) o personagem surge
quando i @ nGs e das pessoas a nossa volta, percebemos papeis, selecionamos
tracos de perfil, evocamos e imaginamos conceitos, e criamos uma pessoa ficcional,
um personagem. 0

A esse ser ficcional que Pallottini (1998) e Campos (2007) se referem, lhe é
provida uma personalidade dotada de caracteristicas que irdo compor a identidade de
seu personagem. Por isso mesmo que € necessario entender o conceito de
identidade, como ela é incorporada e aprimorada, além dos atributos, sejam eles
fisicos ou psicologicos, que irdo forma-la.

Segundo Dartigues (1997, p. 19), Afa i dentidade narratiywv
de uma vida que indica o contexto das acdes e situacdes a partir do qual podemos
identificar a pessoa. A pessoa € o que ela faz e o que sofreu.oLisboa (2003) parte do
mesmo principio que Dartigues (1997), mas acrescenta que a identidade de um

individuo é dotada de tracos bastante particulares.

Podemos, pois, caracterizar, em primeiro lugar, a identidade pessoal como
aquilo que nos faz reconhecer o individuo como sendo ele préprio a partir de
um conjunto de tragos que o individualizam, isto &, por meio de caracteristicas
fisicas, psicoldgicas ou, ainda, por seu carater, sua indole, sua disposi¢éo
interior (vontade), suas virtudes, motivos, intencdes e por suas a¢cdes num
determinado contexto historico-cultural. (LISBOA, 2003, p. 101).

s

O conceito de identidade € multiplo e muito pouco desenvolvido e
compreendido. O socidlogo polonés Zygmunt Bauman (2005) também discorre sobre
a guestado da identidade. Apesar dele tratar do assunto com viés na realidade e no
cotidiano da sociedade, seu saber também serve para analisarmos a uma ficcao
seriada. Em Lost, objeto deste estudo, os personagens desenvolvem e reforcam sua
identidade ao longo das temporadas, conforme mudam suas motivagoes e objetivos,
tornando aquele ser da ficcdo complexado e multifacetado. Por isso Bauman afirma

que:
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[.]o Aipertenci medadedd en«o O6tidena isol i dez d
sdo garantidos para toda a vida, sdo bastante negociaveis e revogaveis, e de

gue as decisdes que o préprio individuo toma, os caminhos que percorre, a

maneira como age 1 e a determinacao de se manter firme a tudo isso i séo
fatores cruciais tanto para o Opertenci
(BAUMAN, 2005, p. 17).

Para Jacques (2003) a identidade se refere ao conjunto de tragos, de
imagens, de sentimentos que o individuo reconhece como parte dele proprio e que
corresponde ao conceito de si mesmo. A identidade é ainda formada pelos fatos
histdricos e sociais que constituem a individualidade do sujeito, que o torna unico.

Escorsin (2016) afirma que a identidade se da através de aspectos,

caracteristicas e fatos de vida que a pessoa assume pertencer a ela mesma.

A identidade é representada por tudo que o individuo reconhece sobre ele
mesmo: seu préprio nome, sua idade, onde e com quem mora, 0s papeis que
desempenha no meio em que vive, como o de pai ou mae, filho(a), marido,
esposa, profissional. Identidade é o que diferencia como um individuo de
outros individuos. (ESCORSIN, 2016, p. 76).

O individuo forma sua identidade com fatos que disfarca e que revela. E este
aspecto sera imprescindivel para se analisar em Lost, pois a maioria dos personagens
sao responsaveis por grandes reviravoltas na historia, ocorridos principalmente pelas

informacgdes que ocultam e revelam.

A identidade adquire diferentes aspectos de acordo com cada momento. E
possivel ter uma visdo equivocada a respeito da identidade de alguém ou da
prépria identidade, como no caso de uma pessoa que sempre viveu como
filho ou filha de determinados pais e descobre que foi adotado ou que o pai é
outra pessoa. Fatos dessa natureza fazem com que o individuo tenha de
repensar sua propria identidade. (ESCORSIN, 2016, p. 77).

Para Erikson (1972), construir uma identidade implica em definir quem a
pessoa é, quais sdo seus valores e quais as dire¢cdes que deseja seguir pela vida. O
autor entende que identidade € uma concepcado de si mesmo, composta de valores,
crencas e metas com os quais o individuo deve estar solidamente comprometido.

O conceito de identidade € um dos mais abrangentes da psicologia,
correspondente a integracdo das varias caracteristicas pessoais como sentimentos,
pensamentos, emoc¢fes, comportamentos, atitudes, motivagdes, projetos de vida,

entre tantos outros. Inclusive é por intermédio dessas caracteristicas pessoais que as
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principais séries dramaticas de sucesso dos ultimos anos e da atualidade tem focado

para o desenvolvimento e aprofundamento de seus personagens.

Hoje, estdo cada vez mais comuns as séries que permitem um efetivo
desenvolvimento de personagens em passos pequenos e como parte de um
guadro maior, de forma que o espectador possa acompanhar sem choques.
[...] em dado momento, o personagem vai acabar dizendo algo que néo seria
caracteristico dele em outro ponto da narrativa. Ele muda aos poucos,
amadurece, descobre coisas novas sobre si mesmo. (SEABRA, 2016, p. 35).

Entretanto, Seabra (2016) observa que o desenvolvimento de personagens
gue resultam de mudancas na sua personalidade e carater, deve ter coeréncia com o

que ja conhecemos do personagem e serem suficientemente justificadas.

[...] a forma como os personagens lidam com seu cotidiano as vezes
extravagante deve ser sempre condizente com aquilo que se conhece de sua
personalidade j& consolidada, e essa consisténcia dos personagens i se ndo
do nivel ou teor das histérias i é que deve ser uma marca de todo bom
roteirista. (SEABRA, 2016, p. 34).

Conforme Gerbase (2014), o desenvolvimento de personagens normalmente
ocorre em séries de longa duracdo, porque o aprofundamento de um individuo

ficcional exige tempo para ocorrer de forma coerente e gradativa.

Alguns seriados contemporéaneos, especialmente 0os que atingem um ndmero
consideravel de temporadas, também trabalham com essa relacdo entre o
tempo ficcional e o real. Personagens podem, ao longo dos anos/temporadas,
adquirir caracteristicas inexistentes no comeco, ou até sofrer transformacdes
em seu carater. (GERBASE, 2014, p. 47).

A exemplo disso, o autor cita a série Mad Men. Peggy Olsen (Figura 3), €
apresentada nos primeiros episodios de Mad Men como sendo uma secretaria
ingénua e indefesa. Porém a partir da quinta temporada (cinco anos depois), Peggy é

uma publicitaria de sucesso, independente e com ideias feministas.
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Fonte: iNews®

Segundo Pallottini (1998) essas mudancas comumente sofridas pelos
personagens em novelas e seriados sdo vistas como algo natural, afinal na vida real
as pessoas tamb®m podem vVvir a ficar i nst 8
personagem nao é um ser imutavel, como ndo o sdo as pessoas reais. Ao longo da
vida, as pessoas mudam, enriqguecem, acrescentam-se com as experiéncias,
amadurecem, melhoram; ou tornam-s e mar gas, desiludi das,
(PALLOTTINI, 1998, p. 160). A autora ainda acrescenta:

[...] o personagem € um composto mutavel com caracteristicas fundamentais,
tenham elas o nome que quisermos dar, e com tracos cambiantes, que
mudam por influéncia de circunsténcias externas: fatos da vida, éxitos e
fracassos, paixBes, emoc¢bes e, naturalmente, condicdes sociais e
econdmicas. (PALLOTTINI, 1998, p. 161).

19 Disponivel em: <https://inews.co.uk/wp-content/uploads/2017/07/peggy-mad-men-sl.jpg>. Acesso
em: 21 de outubro de 2017.
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As origens dessas mudancas na identidade de um personagem acontecem
por causa de um conflito interno ao qual ele se depara. Seabra (2016) afirma que o
conflito interno dos personagens de uma série € o que faz aobrae xi st i r
série ficcional é elaborada essencialmente em cima de conflitos que envolvem os
personagens principais. Se ndo houver conflito, aqueles personagens nao tem como
se revelar e n«o h8 necessi dad ePalldteni (EO€38)

define que:

Chama-se conflito interno a contraposicdo de duas forcas, interiorizadas,
ambas potentes, significativas, que se enfrentam num mesmo personagem.
Sédo os desejos conflitivos de vida e morte, os impulsos contraditérios de
destruir ou construir, de amar ou renunciar, de escolher este ou aquele
caminho. (PALLOTTINI, 1998, p. 163).

A autora também expde de que maneiras é possivel perceber uma possivel

mudanca de comportamento do personagem:

Por meio dos dialogos, de recursos visuais, de gestos, atitudes, da acéo
propriamente dita, enfim, de qualquer maneira apreensivel pelo espectador,
gue, assim, tomara ciéncia de que aquele é um carater dividido, portanto,
passivel de sofrer uma eventual e gradual modificagdo. (PALLOTTINI, 1998,
p. 164).

De acordo ainda com a autora, um personagem é formando por diversos
aspectos ja pertencentes ao roteiro, inclusive pelas técnicas de filmagem utilizadas

pelo diretor que podem vir a se tornar particulares do protagonista dentro da producéo.

[...] ele [o personagem] é descrito, caracterizado e construido desde suas
acOes e falas, jA constantes do texto, bem como o sdo os demais
personagens que com ele contracenam i e que compdem uma constelacdo
-, inclusive por meio dos recursos inerentes ao género televisivo: o
enquadramento, o angulo de tomada, a frequéncia de aparicdo, a cor
escolhida para identifich-lo, a musica, o som que lhe é exclusivo.
(PALLOTTINI, 1998, p. 147-148).

Importante destacar que a musica € um eficaz elemento para a identificacéo
de um personagem na percep¢ao do publico. Tanto no cinema como na televisao é
comum a utilizagdo de musicas temas, ou seja, de canc¢des principais que remetem a
um personagem ou contexto especificos. A prépria letra, ritmo e melodia de uma
musica podem servir de apoio para mostrar ou reforcar o perfil e as caracteristicas de

um personagem. O tema musical pode ser apenas instrumental ou acompanhado de
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letras, assim como vir a ser adaptado de uma cancédo ja existente ou vir de uma

composicado original como serd discutido no capitulo seguinte.

No tocante ao som, é notdrio o uso de musica caracteristica de cada um dos
personagens, ou par de personagens, em telenovela [e série de TV]. Essa
marca, proveniente do melodrama teatral, da 6pera, mesmo, nos da, mais
uma vez, prova das origens do género. No melodrama, melodias identificam
personagens e situacdes, e sdo retomadas sob varias formas, servindo como
preparacéo e caracterizacdo de acontecimentos e pessoas. (PALLOTTINI,
1998, p. 148).

Portanto, a construcdo e caracterizacdo de um personagem passa
diretamente pelo crivo do seu criador e roteirista. Guia o espectador a desenvolver
uma impressao e opinido sobre o ser ficcional, que podera vir a apresentar mudancas
no decorrer da narrativa, devido a forma com que ele lidara com seus conflitos

internos, motivacdes e objetivos presentes e futuros.
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3 TRILHA SONORA NO AUDIOVISUAL

O cinema, a televisédo e qualquer producéo audiovisual costumam se utilizar
de um elemento muito importante, mas que acaba, muitas vezes, passando
despercebido pelo publico: a trilha sonora. Berchmans (2006, p. 19) indica o real
significado deste elemento/termo:

Trilha sonora vem do original inglés soundtrack que, na verdade,
tecnicamente representa todo o conjunto sonoro de um filme, incluindo além
da musica, os efeitos sonoros e os dialogos. Frequentemente, usa-se o termo
para descrever a coletanea de can¢des que tocam em um filme (ou em
novelas, seriados, documentarios etc.). Ou ainda falamos de trilha sonora
guando nos referimos a parte musical instrumental que acompanha o filme,
seja ela composta exclusivamente para este fim ou néo.

Barnwell (2013) nos lembra que no inicio do cinema, os filmes eram mudos e
exibidos acompanhados de um pianista que tocava ao vivo, criando uma atmosfera e

incrementando os elementos narrativos, sendo considerado como uma espécie de

Apri mo pobreo da i magem em uma produ-«o

Hoje, o som inclui os didlogos, o som de fundo (background), a narracdo, os
efeitos sonoros e a musica. Todos esses elementos contribuem com a
historia, as personagens e o estilo do filme, e ajudam a envolver o publico na
experiéncia. (BARNWELL, 2013, p. 155).

Apesar de ser um elemento composto por uma variedade de sons, o publico
tende a relacionar e lembrar da trilha sonora apenas como parte do repertério de
gravacao de uma banda ou artista comercial, de uma biblioteca de audio de dominio
publico ou mesmo de can¢gBes compostas exclusivamente para determinada producéo
audiovisual. E por isso mesmo que a trilha sonora costuma ser explorada para fins
promocionais e de marketing.

Berchmans (2006, p. 19) esclarece sobre a musica composta exclusivamente
para fil mes, di zendo que @Ao termo que
composta para determinado filme € musica original do filme, ou no inglés, o score. A

traducdo literaldescore® parti tura. o

Alguns autores da lingua portuguesa usam o0 termo partitura quando se
referem ao score. Porém, como ainda em nossos diciondrios a partitura
musical ndo tem nada a ver com o sentido cinematografico, prefiro usar o

ci

me |

N
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termo musica original ou o termo score para descrever a musica
exclusivamente composta para os filmes. (BERCHMANS, 2006, p. 19-20).

Breslin (2009, p. 148) é outro autor que usa o0 termo score para indicar a
composi¢cdo de uma musica especificamente para determinados elementos visuais de
um fil me ou seriado. fAOcasional mente, a m¥s
sdo criados para ilustra-la ou complementa-la, tal como um video musical ou a
mont agem dos mel hores momentos ol 2mpicos. 0
A grande maioria de autores que discorrem sobre a musica no cinema e
televisdo acabam por direta ou indiretamente estabelecer seu significado juntamente
com a sua funcdo de servir a algum propdosito estabelecido pelo filme ou série de

televisdo. Como o proprio Berchmans (2006, p. 20) afirma:

A fun¢éo da mausica no cinema é de que, de uma maneira ou de outra, ela
existe par a itocar o as pessoas. AfTocar
lagrimas, causar tenséo, desconforto, incomodar, narrar um acontecimento,

uma morte, uma perseguicdo, uma piada, um dialogo, um alivio, uma festa,

descrever um movimento, criar um clima, acelerar uma situac¢éo, acalma-la,

enfim, de um jeito ou de outro, a boa composicao ndo existe em vao. Ela esta

la por algum motivo, e ainda que ndo a ougamos, podemos senti-la.

Segundo de Sa e Costa (2012), hd um determinado consenso quanto a

principal fun¢éo da musica no cinema:

No que tange a musica no cinema, ha uma espécie de consenso de que uma
das suas principais funcdes, desde o periodo silencioso, € evocar, sublinhar
e suscitar emocdes no espectador. Seja via musica originalmente composta
para um filme ou na utilizagdo de um repertorio preexistente, esteja ela na
diegese (como execuc¢do musical filmada e/ou execu¢do musical encenada).
Ou como musica de fundo, sempre é possivel, se for o objetivo, lidar com
uma espécie de contetdo emocional. (DE SA; DA COSTA, 2012, p. 52).

O som faz parte, sem duvida, da esséncia do cinema. A musica do filme ou
da série de televisdo acaba por se tornar um aspecto importante e relevante, porque

ela normalmente dita como o publico deve se sentir perante determinada cena.

A mdsica é, portanto, um elemento particularmente especifico da arte do

filme, e ndo é de surpreender que desempenhe um papel tdo importante e as

vezes pernicioso:singm tecaosocabibseral 6
ser extremamente ténue. A sensacdo torna-s e 6 musi cal 6; a tal
guando a musica a acompanha de fato, a imagem obtém da musica o melhor

de sua expressdo ou, mais precisamente, de sua sugestdo. Quando isso

acontece, a imaginacéo predomina e, do ponto de vista da lingua, o signo se

perde. (MARTIN, 2009, p. 121).
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Para Breslin (2009) a musica usada como parte do projeto de som acaba
muitas vezes passando despercebida pelos nossos ouvidos, pois € uma parte comum
e aceita da narracdo da midia. E através dela que se estabelece o tom, provocando
mudancas no clima e atmosfera do filme, podendo ainda criar suspense e nos mostrar

quando a historia vai terminar.

3.1 O CONJUNTO SONORO

No capitulo anterior foi visto que uma trilha sonora € composta de diferentes
sons e ndo apenas da musica. Neste capitulo serdo apresentados e definidos os
aspectos que compdem uma trilha sonora, como efeitos sonoros, musica ambiente,

didlogo, narracao, siléncio e musica incidental (ver subcapitulo 3.2).

3.1.1 Sound Design e efeitos sonoros

O sound design é um componente que integra a trilha sonora. Berchmans

(2006) explica sobre da seguinte forma:

Conceitualmente, sound design (ou desenho de som, como em portugués
pode-se chamar) é a criacdo, manipulacdo e organizagdo de elementos
sonoros. E o processo que reproduz o rugir de um tiranossauro rex, ou o som
de uma arma-laser, o tiroteio de uma sangrenta batalha, ou ainda, a voz de
um computador futurista. (BERCHMANS, 2006, p. 162).

O sound design trata-se de um trabalho minucioso e realizado por algumas

técnicas pelos desenhistas sonoros.

Uma das mais bésicas e fundamentais no cinema moderno € o foley. Jack

Foley era um editor de som da Universal Studios que foi precursor na arte de

regravar o som de passos, gestos, e atitudes das pessoas em cena que,

muitas vezes, tinha baixa qualidade de audio. Dai nasceu o foley, que é a

técnica de se reproduzir em estudio todo o som gerado pela atividade fisica

dos personagens, por dmesews mdvenentd.m2 mi c a
(BERCHMANS, 2006, p. 162).

Os efeitos sonoros tambéem séo essenciais em qualquer filme ou seriado, pois
sdo eles que dardo som a pequenos detalhes da cena, tornando o que € visto na tela

ainda mais realistico e natural.
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Os efeitos sonoros s@o sons extras que podem vir de coisas vistas na tela ou
ser misturados na trilha sonora. Os efeitos sonoros podem substituir 0 som
verdadeiro gravado para um evento na tela para aumentar a énfase
dramaética. Os sons de fontes invisiveis podem ser inseridos para incrementar
a atmosfera ou clima da cena retratada na tela. Os efeitos sonoros podem ser
cantos de passaros, ondas quebrando, passos, tiros, tinido de vidro ou gritos
de multiddo. (BRESLIN, 2009, p. 151).

Berchmans (2006, p. 162) disserta que os efeitos sonoros ou Sound Effects
(SFX) sao outra faceta do sound design. Para ele Aos sons ¢
destacar movimentos e ag0Oes, facilitar o entendimento de uma cena, valorizar
sensacdes ou simplesmente enriquecer a linguagem visual de um filme s&o
atribui-»es dos t®cnicos de SFX. o0

Star Trek: Discovery € um bom exemplo de série de TV que trabalha bastante
com o sound design e efeitos sonoros, pois a histéria se passa no espaco em viagens
de nave estelar, explorando novos planetas e civilizagdes. Com isso, h4 uma gama
de sons que precisam ser criados e reproduzidos, com objetivo de sustentar e tornar

ainda mais realistico aquele espaco ficcional e as acdes dos personagens.

3.1.2 Som ambiente

Mais um elemento essencial da trilha sonora é o de background, utilizado para

tornar o ambiente da cena o mais realistico possivel.

Ha ainda o trabalho de ambiéncia (background) , gue dita o
Sao sons constantes e assincronos, como o som do interior de um shopping,
uma esquina movimentada, uma plantagdo num dia de muito vento, uma
praia, um escritério, o interior de uma nave espacial, enfim, como o préprio
nome diz, ® a parte do 8udio do fil
2006, p. 163).

De acordo com Breslin (2009) o som ambiente faz parte do som gravado no
local, ou seja, a ambiéncia € o som do espaco onde a histéria ocorre.
Existe ainda a musica diegética, aquela na qual faz parte do local a onde o

personagem encontra-se e que ele mesmo pode ouvi-la e identifica-la.

Outro elemento sonoro pouco lembrado é a musica ambiente ou musica
diegética, ou ainda no original inglés, source music. E o elemento musical
gue faz parte do contexto da cena, ou ainda numa definicdo mais académica,
€ toda a musica cuja origem pode ser identificada por personagens do filme.
Uma masica que toca no radio, uma banda tocando numa cena de show, a

r
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musica tocando num televisor presente na cena, 0 muzak do elevador etc.
(BERCHMANS, 2006, p. 165).

Barnwell (2013) diz que o som de um filme ou série de TV geralmente é
definido como dieg®tico ou n«o dieg®ti

0 mundo narrativo do filme.

O som diegético é captado durante o processo de producéo e se origina dos
objetos ou das pessoas dentro do mundo do filme. Isso inclui sons que
existem no mundo interior das personagens, como 0s pensamentos. O som
nao diegético vem de fora do mundo do filme, como a trilha sonora musical,
e é captado durante a fase de pds-producéo. (BARNWELL, 2013, p. 155).

Em Lost no episddio ...In Translation o personagem Hurley esta na beira da
praia ouvindo a musica Delicate de Damien Rice em um CD player até que as pilhas
acabam e a mausica €, consequentemente, interrompida. A esta musica que o
personagem escuta e identifica, chama-se som diegético.

Exemplo de som nao diegético se pode trazer da propria Lost, quando em

c

v8rias cenas 0s personagens est «ollywodhadndo p

Vinesb composta por Mi chael Gi acchino. Os pe

musica, e ela é inserida para dar uma profundidade maior para a cena.

3.1.3 Didlogo e narracéo

O dialogo entre personagens e a narracdo sao dois elementos de extrema
importancia dentro de uma obra audiovisual e sdo considerados parte de uma trilha
sonora.

Breslin (2009, p. 150) descreve alguns aspectos do som, explicando de forma
t®cnica o que ® um di 8l ogo: AO di 8l ogo
ficcdo da midia. As conversas entre 0s personagens compdem grande parte de muitos
filmes e sdo aindamaiscentrais na novela televisiva e

Outro elemento sonoro muito utilizado é a narragéo, a qual ja foi brevemente
discutida no capitulo anterior. Apesar de ser semelhante ao dialogo, se diferencia
deste, ao passo que o narrador fala diretamente para a audiéncia e ndo para outra

pessoa na tela.

cCom®
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Um narrador pode aparecer na camera ou apenas na trilha sonora. A
narracdo que € apenas ouvida se chama locucéo. A locugdo pode ser escrita
e falada na terceira pessoa por uma voz nao-identificada, geralmente aceita
como um especialista. (BRESLIN, 2009, p. 150-151).

A esta narracdo que € apenas ouvida pode-se dar como exemplo o filme
Lemony Snicket's A Series of Unfortunate Events?2° (2004), no qual um narrador conta
sobre o destino das criancas protagonistas, depois que elas se mudam para o casaréo

do Conde Olaf, que as obriga a fazer servicos domeésticos.

A locugéo também pode ser na primeira pessoa, a voz do criador ou de um
participante da histéria, identificado explicita ou implicitamente. O narrador
poderia se apresentar ou a sua identidade poderia se tornar clara através do
gue ele diz ou através do reconhecimento da voz. (BRESLIN, 2009, p. 150-
151).

J& na locucdo em primeira pessoa, como exemplo pode-se trazer o classico
filme, Taxi Driver?! de 1976, dirigido por Martin Scorsese. No filme o protagonista
Travis Bickle, motorista de um taxi, € utilizado como narrador-personagem. Ao passo
gue sente-se como se ele estivesse falando com o telespectador, ele participa da

histéria também, dialogando com os outros personagens.

3.1.4 Siléncio

A auséncia de som 1 o siléncio, também € um elemento que compdem a trilha
sonora. Isso é explicado porque o siléncio em uma narrativa audiovisual pode produzir

um efeito para auxiliar na formacgao da atmosfera desejada para a cena.

Sem dulvida, o siléncio i presente oundoi audanos a revelar o
cena que se desenvolve. Num primeiro momento vem a mente ideias como

tensao, vazio, soliddo ou mesmo paz. Seu valor dramatico é grande se bem

usado em relacao a imagem e a montagem. (MANZANO, 2003, p. 116).

O uso do siléncio pode funcionar em favor do personagem também, revelando
seu estado interior e emocgodes vividas por ele. Conforme Costa (2011), cenas em que

a acao do personagem normalmente seria acompanhada de uma musica ou de outros

20 O filme é uma adaptacao dos trés primeiros livros de uma série de treze, escritos por Lemony Snicket
etraduzidos no Br asi | para fAiDesventuras em S®rieo.

22No Brasil traduzido para fiMotorista de Taxi 0.
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tipos som, quando sé&o introduzidas pelo siléncio chamam a atencéo do espectador
exatamente para a importancia de tais acoes. O momento no qual se decide quebrar
com a sonorizacao se transforma em um instante crucial para o personagem ou para

0 publico.

3.2 MUSICA INCIDENTAL

A musica incidental®? é a musica instrumental composta por um musico ou
maestro, especialmente para determinada peca teatral, programa de televisao,
novela, comercial, rddio, jogo de videogame e cinema. Ela é ainda mais funcional em
séries de TV e filmes, porque ela auxilia na narrativa, na construcdo de seus
personagens e em seus elementos dr am8t i cos. A...incidental
[musicas] que fazem os climas, o suspense, uma brincadeira, uma frase qualquer que
enalteceou valoriza algum momento. 0 (RI GHI NI, 2
O processo de criagdo da musica incidental normalmente ocorre quando o
produtor, o diretor e o editor musical de um filme se encontram com um compositor e
maestro para discutirem e decidirem em que partes do filme a masica sera inserida.
Muitos produtores e diretores dao liberdade para o compositor definir quais cenas ele
acredita que a entrada da musica pode ser adequada, para entdo definir quais
instrumentos deve utilizar para criar o tipo de som que ira caracterizar os diferentes

estagios e climas do filme.

A musica faz parte do filme ao ponto de, muitas vezes, se mesclar
perfeitamente as imagens sem chamar atencéo para si. Pode ser evocativa
e emotiva, adicionando nuance e alterando a percep¢cao ao mesmo tempo.
Usando ritmo e tempo, melodia ou tons dissonantes, a musica transmite clima
e emocao, realcando as personagens e a histéria. (BARNWELL, 2013, p. 164)

Righini (2004) fala sobre as variacdes e a funcéo da musica incidental:

As variacfes, geralmente, tém estilo e duragéo diferentes (roméantico, tenso,
alegre, triste etc.); sdo criadas com base nos temas de cancdes (tema dos
personagens principais) e sua funcdo é como o préprio nome diz, variar a
forma do personagem e dar subsidio ou op¢des de uso para o sonoplasta,
objetivando, entre outras coisas, ndo cansar o telespectador. (RIGHINI, 2004,
p. 207).

2Al guns autores, como Berchmans (2006)scoreutpadii a amalia
sobre a musica incidental.
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A composicdo de musica incidental € uma area especializada que tem
prosperado ndo apenas no cinema, mas como também em seriados, games, entre
outros produtos audiovisuais. Exemplo de compositores popularmente conhecidos da
atualidade incluem Ennio Morricone, Danny Elfman, Michael Giacchino, Hans Zimmer,

John Williams (Figura 5) e Ramin Djawadl..

Figura 5 - John Williams

Fonte: HPO23

Considerada por muitos autores e criticos pouco reconhecida e elogiada, a
trilha conduz e da novos significados a histéria. A musica incidental da o tom, o clima

do filme, seja qual for, acao, terror, suspense, comédia, romance, etc.

A musica incidental deve ter uma série de funcbes, mas a que mais me
interessa € a de identificadora das personagens, ou caracterizadora de certos
momentos da histdria. Isso acontece também no cinema, em qualquer outro
tipo de comunicacéo, mas, as vezes, por um tom, um som, uma melodia que
VOocé comecga a escutar. Se vocé ja é treinada na busca das razbes
dr amat %r gi cas de al guma coisa, voc?°
est8§8...0 Drama... romance... amor.
0s momentos, o0 tom da cena, que se seguird; quase até o contetido da cena
gue vai vir pela melodia, pela musica, pelo tema que é introduzido. [...] mas a
funcao que mais me interessa na misica é a dramaturgia, quer dizer, a fungéo
de ajudar a entender o personagem, a entender o desenrolar da histéria
marcando, dando uma identidade aos momentos culminantes da historia.
(RIGHINI, 2004, p. 119-120).

23 Disponivel em: <http://hpo.org/john-williams-a-composer-on-stage-and-on-screen/>. Acesso em: 15
de setembro de 2017.
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O autor enfatiza que o papel da trilha incidental é indiscutivel, afinal é ela que
preenche os espacos vazios e colabora em fazer conectar o psicologico do espectador
com o que esta vendo na tela.

Uma das técnicas mais interessantes da musica incidental € o chamado

leitmotif. O termo ® wutilizado Afpara descrever

composicdo que € associado a uma personagem, ideia ou situacdo e spec 2 f i c a

(BARNWELL, 2013, p. 164). Um exemplo classico da utilizacdo dessa técnica
aconteceu no filme Jaws (Tubardo) de 1975 pelo compositor John Willians, o qual
criou um tema de duas notas que se ouve toda vez que o tubaréo do filme se aproxima.
Ja nas séries de televisdo, um leitmofit muito famoso é o criado por Michael Giacchino
em Lost, através de um instrumento de sopro chamado fliscorne (trombone também)
gue cria um forte e perturbador som ao final de cenas com acontecimentos misteriosos

e de suspense.

3.3 AIMAGEM E O SOM COMO ELEMENTOS CORRELACIONADOS

No cinema ou na televisdo, ha dois elementos essenciais e que se destacam
I sdo eles a imagem e o som. Ambos possuem a potencialidade de despertar a
atencao do telespectador e quando funcionam juntos estando correlacionados sua
eficacia na transmissao da mensagem é ainda mais assertiva.

Martin (1990, p.28)af i r ma q u e repfreduzio neal,goaramem seguida,
em segundo grau e eventualmente, afetar nossos sentimentos e, por fim, em terceiro
grau e sempre facultativamente, adquirir uma significacdoi de ol - gi ca e

A imagem é considerada o componente basico da linguagem cinematografica,
ou mesmo, de uma produggéoaudi ovi sual . Afinal, nas
sentidos e emocgdes. Vendo uma imagem, podemos sentir fome ou pena. Podemos rir

ou chorar. Podemos amar ou odiar. Realidade e ficcdo se misturam numa simbiose

mor a

de i magens. o (ALVES; FONTOURA,; ANTONIUTTI ,

No cinema, a imagem gigantesca nos transporta para dentro da tela, fazendo-
nos participar do filme. Em frente a televisao, diante da variedade de opc¢odes,
acabamos escolhendo aquela imagem que, em fragédo de segundos, capturou
a nossa atencdo. (ALVES; FONTOURA; ANTONIUTTI, 2012, p. 151).
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Segundo Martin (1990) a imagem filmica provoca no espectador um
sentimento de realidade muito intenso, pois em muitos casos ela é utilizada para

induzir a crencga na existéncia objetiva do que € observado na tela.

A imagem filmica, portanto, é antes de tudo realista, ou melhor dizendo,
dotada de todas as aparéncias (ou quase todas) da realidade. Em primeiro
lugar, naturalmente, 0 movimento, que outrora suscitou o espanto admirativo
dos primeiros espectadores, perturbados ao ver as folhas das arvores
palpitando sob a brisa ou um trem em sua direcdo: sob esse aspecto, 0
movimento é certamente o carater mais especifico e mais importante da
imagem filmica. (MARTIN, 1990, p. 22).

De acordo com o autor, a musica, por sua vez, exerce uma funcao sensorial
e lirica, reforcando assim a capacidade de penetracdo da imagem. Ele ndo somente
destaca a importancia da imagem, como também analisa a influéncia e consequéncia

do som para a imagem:

O som é também um elemento decisivo da imagem pela dimenséo que Ihe
acrescenta, ao restituir o ambiente dos seres e das coisas que percebemos
na vida real: nosso campo auditivo, com efeito, engloba a todo momento a
totalidade do espaco ambiental, enquanto nosso olhar ndo consegue cobrir
mais de sessenta graus de uma s6 vez, sendo que apenas trinta de maneira
atenta. (MARTIN, 1990, p. 22).

7

Portanto para Martin (1990) o ambiente sonoro é o0 responsavel por
estabelecer a uma imagem seu verdadeiro valor realista. Até porque a musica,
comumente, é composta e gravada apés a edicao do filme ou série de TV, reforcando
a ideia de ser um elemento criado em fungcéo da imagem. O autor ainda justifica essa
relacdo da imagem com o ambiente sonoro, explicando as contribuicées do som para

o cinema:

O realismo ou, melhor dizendo, a impresséo de realidade: o som aumenta o
coeficiente de autenticidade da imagem; credibilidade i n&o apenas material,
mas estética i da imagem é literalmente multiplicada por dez.

A continuidade sonora: enquanto a imagem de um filme é uma sequéncia de
fragmentos, a trilha sonora restabelece de certo modo a continuidade, tanto
ao nivel da simples percepgédo quanto ao da sensacao estética; a trilha sonora
é efetivamente, por natureza e necessidade, bem menos fragmentada que a
imagem: em geral € relativamente independente da montagem visual e muito
mais de acordocomofir eal i smoo0 no que concer
resto, o papel da musica é primordial como fator de continuidade sonora ao
mesmo tempo material e dramatica.

O siléncio é promovido como valor positivo, e sabemos o papel dramatico que
ele pode desempenhar como simbolo de morte, auséncia, perigo, angustia
ou soliddo. (MARTIN, 1990, p. 114).
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De acordo com Barnwell (2013), a edicdo de uma producao audiovisual é de
primordial importancia, pois a sincronia entre 0 som e imagem proporciona uma

experiéncia mais proxima do real possivel para os espectadores.

A edicdo do som pode ser feita antes ou depois da edi¢do da imagem para
passar sentimentos como tenséo ou emocdo. Essa edi¢do pode ser eficiente
guando é feita alguns frames antes da imagem, pois ajuda a criar interesse e
antecipacdo por parte do publico. (BARNWELL, 2013, p. 176).

Para Betton (1987) o ambiente sonoro de um filme tem como objetivo facilitar
o entendimento acerca da narrativa e aumentar sua forca de expressédo e
comunicacgdo. O som é responsavel por criar atmosferas, completando e corroborando
a imagem, de preencher lacunas no enredo, ou dar énfase a alguma cena ou acéo
especifica, ou ainda caracterizar determinado personagem.

A trilha sonora musical também pode ser utilizada como uma forma de
nar rativa. Como Oliveira (2011, p. 02)
fundamental para a propria narrativa filmica, na caracterizacdo de personagens, no
desempenho de determinadas a-»es o0oU na

Por isso quando imagem e som funcionam em prol um do outro, a mensagem
e/ou sentimento que se deseja transmitir ocorre eficazmente, ndo havendo uma
discrepancia de significacbes para cada um desses dois elementos da narrativa

audiovisual, se assim for o desejo do seu realizador.

3.4 A ESTIMULACAO DE EMOCOES ATRAVES DA MUSICA

Como j& foi mencionando anteriormente neste capitulo, a musica pode
estimular e reforgcar sentimentos e sensagdes do ouvinte. Tendo em vista essa ideia,
a composicao de uma trilha sonora original ou mesmo da selecdo de uma coletanea
de musicas deve ser realizada com cuidado e atencdo para ndo comprometer a

producéo audiovisual.

Atrilha exerce um papel fundamental em um filme, video, novela, entre outros
produtos audiovisuais. Ela complementa e refor¢ca a emocao que se pretende
passar em uma cena. Sons graves e longos produzidos por violoncelos, por
exemplo, podem criar o efeito de tensdo necessério a determinada cena. Ja
melodias alegres executadas por violinos sdo mais adequadas a imagens de
criangcas brincando descontraidamente numa praca. Os sentimentos de
tristeza, alegria, raiva, melancolia, indiferenca ou a¢cdes como pular, correr,

Z .

cComp
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sonhar, dormir etc. podem ser reforcados pela trilha. Embora algumas
pessoas ndo se deem conta desse fato enquanto estdo vendo um filme, basta
excluir a trilha para que percebam a diferenca que ela faz. (ALVES;
FONTOURA; ANTONIUTTI, 2012, p. 252).

Berchmans (2006) escreve sobre o papel psicolégico da musica e suas

contribui¢cdes para um filme, novela ou série de TV:

A musica pode criar um clima psicologico para determinadas cenas, revelar
alguma tensédo que ndo esta explicita na imagem, prenunciar algo que pode
reverter a expectativa do espectador,
fazendo o publico acreditar que vai acontecer algo que no fim ndo acontece,

e vice-versa. A musica tem o misterioso poder de provocar sentimentos de
tensdo, medo, alegria, tristeza, angustia, alivio, horror, compaixao etc. Este

papel psicolégico da mdusica é uma poderosa ferramenta dramética,
largamente utilizada por compositores que buscam despertar as mais
variadas sensacdes no publico. (BERCHMANS, 2006, p. 26).

A musica isoladamente j& apresenta um enorme potencial de comunicacao e
guando ela auxilia uma obra audiovisual, torna-se ainda mais eficaz na transmissao
de uma mensagem. Como Berchmans (2006,p.26) di z fel a deve aux
Seus personagens, seu ritmo, suas texturas, sua linguagem, seus requisitos
dram8ticos. M¥asica ® um r8pido modo de atin
De acordo ainda com o autor, uma das mais importantes funcdes da musica
€ justamente a de suscitar emocfes mais intensas no espectador, através de

determinadas situacGes dramaticas da cena.

Outra funcdo da musica seria a de realcar momentos de acdo, como
perseguicdes, lutas, combates, movimentos rapidos etc. Nestas situacdes, a

musica com o tempo acelerado pode intensificar a sensac¢éo dramatica da

cena. (...) Mas ela também pode desempenhar uma fung&o mais sutil quando

busca descrever o estado emocional do filme e dos personagens. Nestes

casos, a musica pode criar um clima psicoldgico para determinadas cenas,

revelar alguma tensdo que nao esté explicita na imagem, prenunciar algo que

pode reverter a expectativa do espectada
fazendo o publico acreditar que vai acontecer algo que no fim ndo acontece,

e vice-versa. (BERCHMANS, 2006, p. 25).

Seguindo a mesma linha de raciocinio de Berchmans, o maestro brasileiro
Julio Medaglia também acredita na for¢ca dramatica e no papel psicolégico que a

musica exerce no telespectador:

Vocé pode inclusive levar o publico a pensar, a entender diferente coisa. Vocé
pode enganar o publico até o Ultimo momento. Vocé pode manipular o
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espectador através da musica e, quando isso acontece, a cena ganha muito
mais forga dramatica. (MEDAGLIA, 2000, apud RIGHINI, 2004, p. 153)24.

Portanto a musica pode provocar um misto de emoc¢des e sensacgdes, sendo
assim uma ferramenta dramatica e de efeito psicoldégico a servico de seus
compositores e de producdes cinematograficas e de televisdo. Em resumo podemos
utilizar a frase de Berchmans (2006, p. 26) para definir o potencial de cancdes dentro
deumaobraaudi ovi sual: AA m¥“sica tem a for
do p¥blicoo.

Exemplo dessa manipulacdo que a musica pode causar vem da publicidade
na televisdo. Muitos anunciantes apresentam comerciais de final de ano, por exemplo,
com musicas que estimulam a paz, alegria, felicidade, amor, prosperidade, entre
outros sentimentos e sensacdes boas. A Coca-Cola e os hipermercados Zaffari sdo
bastante ativos nesse tipo de publicidade, procurando transmitir valores ao publico
com o apoio da imagem e da masica, atraindo assim mais consumidores e gerando

mais vendas e simpatia pela marca.

24 Em entrevista concedida para Rafael Roso Righini em S&o Paulo no dia 7 de agosto de 2000.



56

4 A RELACAO DA TRILHA SONORA COM A NARRATIVA DE LOST

Este capitulo tem como objetivo inicial fazer o levantamento e apresentar
informacdes referentes a série de televisdo Lost, indicando aspectos sobre sua
origem, producdo, narrativa, episédios, personagens e composi¢cdo musical.

O fornecimento de maiores detalhes sobre Lost capacitara um entendimento
mais avancado com relacdo a obra, tornando mais clara a conexdo com a analise
sobre como a participacdo da trilha sonora na narrativa da série, evidencia

caracteristicas da identidade dos personagens da produgéo.

4.1 A FICCAO SERIADA LOST

Lost?5 foi uma série de televisdo dramatica, com elementos de ficcao cientifica
e aventura, transmitida pela American Broadcasting Company (ABC) nos Estados
Unidos. O primeiro episddio, dividido em duas partes, chamado Pilot, foi exibido no
dia 22 de setembro de 2004. Entretanto, o primeiro episodio da série foi apresentado
na feira Comic-Con International®, ainda em julho de 2004, em San Diego nos
Estados Unidos. O piloto obteve oOtima receptividade e conquistou de imediato o
publico.

O seriado acompanha a vida de sobreviventes de um acidente aéreo em uma
misteriosa ilha tropical, depois que o voo 815 da companhia aérea Oceanic Airlines,
saido de Sydney na Australia para Los Angeles nos Estados Unidos, cai em algum
lugar do Pacifico Sul.

Cada episodio mostra os acontecimentos na ilha, além de uma historia
secundaria sobre a vida em particular, através de flashbacks, de cada um dos
personagens principais. Ao longo das temporadas, acompanha-se 0s personagens
buscando sobreviver naquela ilha, tentando serem resgatados e/ou fugindo de seus

perigos, sendo surpreendidos por mistérios que o local possui.

®APerdidoso em tradu-«o |iteral para o portugu®s

26 A Comic- Con International é evento que retine grandes nomes da indistria de entretenimento, entre
artistas, produtores e empresas do segmento.

Fonte: <https://contato.ccxp.com.br/hc/pt-br/articles/202215484-0-que-%C3%A9-uma-Comic-Con->.
Acesso em: 5 de setembro de 2017.

br
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Lost foi criada por J.J. Abrams, Damon Lindelof e Jeffrey Lieber, sendo
filmada, primariamente, em uma locacdo em Oahu no Havai. Pelo seu grande elenco
e o custo de se filmar no Havai, a série foi uma das mais caras da televisdo. O seriado
na época era o que tinha o segundo maior elenco de uma série de TV com 14
personagens principais. (PORTER; LAVERY; ROBSON, 2008). Na figura 6 é possivel
observar o cartaz promocional de divulgacdo da estreia de Lost na televisdo
americana.

A série foi reconhecida pelos criticos de televisdo como um sucesso e obteve
uma média de 16 milhdes de telespectadores por episédio na ABC em sua primeira
temporada e ganhou varios prémios importantes como o Emmy de melhor série
dramatica em 2005, melhor série americana pela Academia Britanica de Televisdo em
2005, um Globo de Ouro por melhor drama em 2006 e melhor elenco por uma série

dramatica pelo Screen Actors Guild Award.

Figura 6 1 Cartaz de Lost

F Y e L
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abc

Fonte: Teia pop?’

27 Disponivel em: <https://teiapop.files.wordpress.com/2011/10/lost-season-1-poster.jpg>. Acesso em:
5 de setembro de 2017.
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Lost é creditada por ter ajudado a reavivar o canal ABC em sua criacdo, na
temporada 2004/2005. Antes disso, a emissora estava perdendo audiéncia para
outras redes de televisao devido a seus shows impopulares. Por causa de Lost e de
outros programas desta temporada, como Grey's Anatomy e Desperate Housewives,

a ABC pdde se tornar uma das emissoras mais fortes e permanece assim até hoje.

Lost é reconhecido como um programa de televisdo que foi fortemente
integrado com uma interacdo multimidia entre a série e os fas, muitas das
quais foram pioneiras na televisdo. Entre estas, incluem o uso significativo da
internet, incluindo o ARG (Lost Experience), podcasts oficiais, féruns oficiais,
episédios disponiveis para assistir tanto em iPods como na internet por meio
do site da ABC, e uma vasta gama de sites feitos por fas da série. Lost
também é reconhecido por combinar todos estes estilos de interacdo para
alcancar o que alguns descrevem como estado "viral". (LOSTPEDIA, 2012,
nado paginado).

O programa se tornou parte da cultura popular americana, refletindo sua vasta
e devota base de fas, com referéncias de sua histéria aparecendo em outros seriados,
comerciais, histérias em quadrinhos, revistas, video games e letras de musicas. O
universo ficcional da série também foi explorado através de livros, video games e 0s
jogos de realidade alternativa, The Lost Experience, Find 815 e The Project.
(LOSTPEDIA, 2012).

Lost sem duvida contribuiu e influenciou na maneira em que fas de séries de
televisdo interagem hoje sobre seus programas favoritos, principalmente em relacao
a internet. E praticamente consenso entre especialistas, criticos e fis que a série

mudou o panorama da cultura popular.

Para cada série de televisdo bem sucedida, hA& um sem nudmero de
comunidades virtuais que agregam os fas, de diferentes localidades e
matrizes culturais, em torno da troca de informacdes, experiéncias e outras
praticas participativas, como a criacdo de fan-art, fanfiction e fanfilm, obras
pictoricas, literarias e audiovisuais feitas e divulgadas pelos fas. Com a
facilidade de acesso propiciado pelo digital, que, além disso, permite assistir
aos episoddios para além do fluxo televisivo, os fas passam a demonstrar um
conhecimento amplo sobre os modos de encenacdo, os didlogos, a
caracterizacdo dos personagens, o desenvolvimento das tramas e a
montagem das cenas. (SILVA, 2014, p. 248).

No Brasil a série passou pela primeira vez no canal fechado AXN, estreando
no dia 07 de marco de 2005. J& na rede aberta foi a Rede Globo que comecgou a

bY

transmitir em 2006 a série no Brasil, um capitulo por dia, a noite, por volta de
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00h50min. Os episédios eram dublados e, ao longo das temporadas, sofreram varias
alteracOes de equipe de dublagem.

A comunidade de fas brasileiros teve um grande éxito, inclusive recebendo
auxilio da Rede Globo de Televisdo na criacdo do blog LostinLost. Nessas
comunidades diversas teorias sobre a série foram compartilhadas, criando podcasts
nao oficiais, promovendo encontros virtuais e presenciais entre fas, além do suporte
com informacdes online sobre tudo o que acontecia ou poderia acontecer em Lost.

Alguns sites e blogs criados por fas aqui no Brasil se destacaram por trazerem
informacdes confiaveis e comentarios pertinentes sobre a série, como o flreorias
Lostg por exemplo. Acredita-se que o blog criado e dirigido por Davi Garcia, chamado
fDude, We Are Lost!lo , uifnabdas fontes mais completas e notaveis sobre a série,
trazendo todo o material e informacdo possivel, desde comentarios sobre os
episodios, entrevistas traduzidas, videos, podcasts, noticias e reportagens.

Ha uma grande quantidade de sites, blogs e portais sobre a série, muitos
ainda estao disponiveis e outros tantos ainda sao atualizados conforme surge alguma
noticia relacionada ao elenco, diretores, criadores e a propria série.

Segundo Silva (2014), toda essa participacdo e envolvimento dos fas gera
uma ampla rede de informacfes e consequentemente de conhecimento sobre Lost,

concretizada na forma de materiais.

Esse conhecimento se materializa em sites enciclopédicos especificos de
cada série, como o célebre Lostpedia, lancado em 2005, por Kevin Croy, para
servir como base de dados de informacgdes sobre a série Lost, de livre acesso
e atualizada e corrigida diretamente pelos préprios fds. O Lostpedia € sem
diavida uma das principais fontes para qualquer pessoa interessada na série,
por organizar as informagfes narrativas e contextuais sobre o que ocorrera
na ilha, além de possuir referéncias de publicacdes académicas e obras de
fas. (SILVA, 2014, p. 248).

Lost chegou ao fim em sua sexta temporada, contabilizando um total de 121
episodios. O ultimo episddio foi exibido no dia 23 de maio de 2010 nos Estados

Unidos.

Toda essa misteriosa atmosfera e a continuidade entre os episodios, em
conjunto com o0 enorme sucesso de Lost, criaram uma grande comunidade
internacional de fas, que tentam até os dias de hoje descobrir os mistérios
gue ndo foram explicados durante as temporadas, juntando pecas do enredo,
criando teorias, compartilhando informacdes mutuas entre eles. (VENANCIO,
2010, p. 4).
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OfinaldeLostf oi um gr ande A detevancs apods suhexibBapu a s 0
ainda gera discussodes e debates. Considerado por muitos como um dos piores finais
de séries da TV, ele ainda origina interpretacbes diversas entre alguns
telespectadores. Tanto que o0s proprios criadores da série tiveram que dar uma
entrevista para esclarecer alguns pontos do episodio final. Ja para muitos outros o
final foi satisfatério, emocionante e marcante. Independentemente do final, Lost
revolucionou a televisédo e a forma como o publico se relaciona com ela.

O sucesso de Lost também gerou tentativas subsequentes de vérias redes de
TV em criar séries com enredos continuos, especialmente com o recurso de
flashbacks e o elemento mistério, como The Nine e FlashForward proprias da ABC,
mas sem sucesso. Ainda hoje se espera e fala com enorme expectativa em qual série
seraofi n olv@s po@m as producdes que se propuseram a tentar algo ao nivel da
série, como por exemplo, The Event e Terra Nova, fracassaram.

Atualmente Lost integra o catalogo de séries da Netflix. Todos os episodios
podem ser assistidos pelos assinantes do servico. Os DVDs da série, os CDs da trilha
sonora incidental e demais materiais sobre a série podem ser encontrados no

mercado para aquisicao.

4.1.1 A sofisticada producéo

Escrita por Jeffrey Lieber, Lost tinha o nome de Nowhere, inicialmente, em
seus primeiros rascunhos. Lieber somente € creditado como cocriador da série e
coroteirista do piloto. A série foi baseada em um argumento do executivo da ABC
Lloyd Braun, ap@s ter assistido ao filme Cast Away (O Naufrago, com Tom Hanks) e
Lieber foi chamado para planejar a série. Insatisfeito com o resultado do roteiro e dos
tratamentos subsequentes, Braun chamou J.J. Abrams (que a época trabalhava em
Alias) e Damon Lindelof para conceber o que hoje se conhece como Lost. Jeffrey
Lieber processou o canal e a producao, exigindo o crédito de criagdo. Ele é entédo
citado em todos os episddios da série, mesmo nao tendo escrito nenhuma linha que
tenha sido efetivamente aproveitada. (SEABRA, 2016).

J.J. Abrams nao escrevia a série, ao contrario do que a maioria pensa, ele
apenas cocriou, dirigiu o piloto e compds o tema de abertura. Depois ele seguiu como

produtor executivo pela Bad Robot, sua empresa, encarregada pela producéo de Lost.
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Os showrunners i aqueles responsaveis por dar os rumos narrativos da producao i
efetivamente sempre foram Damon Lindelof e Carlton Cuse.

Com duas horas de duracao, o piloto custou quase 12 milhdes de dolares e
até hoje é considerado um dos mais caros da TV?8. O gasto alids, considerado alto
para os padrdes da TV, custou o cargo do executivo chefe da ABC, Lloyd Braun, o
mesmo que encomendaria a série. Braun, inclusive era responsavel pela voz que
introduzia cada epi s previouslyondastai éoneve cecapitulacéio§ s si ¢
dos episodios anteriores. (LIGADO EM SERIE, 2014).

Efeitos visuais, também conhecidos como efeitos especiais foram bastante
utilizados no decorrer da série. Ainda no primeiro episédio, "Pilot, part 1", na iconica
cena de abertura do seriado, quando Jack abre os olhos, a pupila dilatada foi criada
usando efeitos especiais.

Em uma conferéncia?® de imprensa virtual em 2007 os produtores Carlton
Cuse e Damon Lindelof afirmaram q u e s €epéarios naturais na série sdo téao
importantes quanto os personagens. Depois de visitarmos varias opcdes, o Havai
pareceu-nos a melhor escolha. E um lugar lindo e n&o tdo longe permitindo que toda
a logistica exigida pela série seja feita sem grandes dificuldades.0

Na mesma conferéncia foi dito por eles que cerca de 500 pessoas trabalharam
em Lost. Grande parte delas mudou ao longo do tempo. Cerca de 400 ficavam no
Havai e outras 100 em Los Angeles. A escrita dos roteiros, a selecdo dos atores e
toda a poés-producdo da série ficavam em Los Angeles. Toda parte envolvendo

filmagens ocorria no Havai, com algumas excec¢fes. (DUDE! WE ARE LOST, 2007).

Lost normalmente tem de capturar o exético e o estranho para proporcionar
ao publico uma experiéncia visual diferente da realidade do cotidiano. Havai,
Oahu em especial, oferece o ambiente e variedade necessarios para contar
uma histéria tdo complexa. Se Lost fosse filmado somente em Los Angeles,
a experiéncia do publico e a riqueza cinematografica seriam bem diferentes.
(PORTER; LAVERY; ROBSON, 2008, p. 186).

O Havai é parte da identidade de Lost, mesmo cenas que nao eram
ambientadas nos lugares naturais da ilha, normalmente eram filmadas no Havai.

Igrejas, salas comercias, hotéis e casas eram aproveitadas como cenarios para a

28 PEREIRA, Paulo Gustavo. Almanaque dos seriados. Sao Paulo: Ediouro, 2008.

29 A entrevista durante a conferéncia virtual foi transcrita por alguns veiculos de comunicacéo do Brasil
e pode ser encontrada através deste link: <http://www.dudewearelost.com.br/2007/10/mais-detalhes-
da-entrevista-com-darlton.html>. Acesso em 5 de setembro de 2017.
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série, economizando tempo e orgcamento. Na figura 7 verifica-se uma fotografia do
Kualoa Ranch em Honolulu no Havai, onde o personagem Hurley cria um campo de
golfe para que os sobreviventes pudessem se divertir um pouco no episédio nove da

primeira temporada, intitulado Solitary.

Figura 71 Locacao de Lost

AN

Fonte: Pinterest3?

fLost se tornou parte do Havai assim como este se tornou um lar para o elenco
e para a equipe e, pelo menos virtualme nt e, para os f«s. 0
ROBSON, 2008, p. 187). Mesmo hoje, mais de sete anos ap0s o término da série, as
locacoOes utilizadas pela producao ainda atraem fas de todo o mundo, principalmente

as servidas de espaco para cenas célebres do programa.

4.1.2 A inovadora narrativa e os misteriosos episodios

Lost é uma série completa em todos os sentidos e que utilizou uma narrativa

interessante e surpreendente. Para contar uma histéria tdo complexa e manter a

30 Disponivel em: <https://br.pinterest.com/pin/173036810653681873>. Acesso em: 5 de setembro de
2017.

(PC
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atencado do publico pela série, foram usados varios recursos e técnicas narrativas ao
longo das seis temporadas.

O primeiro destaque da sua narrativa sdo os flashbacks. Esse recurso foi
utilizado para contar eventos passados dos personagens relevantes para a trama. Ja
a segunda técnica narrativa, chamada de flashforwards foi utilizada para contar
acontecimentos futuros do tempo atual. E, por fim, os flash-sideways da ultima
temporada mostravam uma linha de tempo em que o avido nunca havia caido e os
personagens seguiam com suas vidas normalmente, isto €, narrava uma realidade
paralela dos eventos reais.

Por conta das técnicas citadas acima, a narrativa de Lost foi complexa e por
muitas vezes confusas para o espectador, afinal os acontecimentos dificiimente
seguiam a ordem de tempo cronolégico. Fora da ilha, as cenas ocorriam através do
tempo psicolégico, determinadas pelos roteiristas.

Com um grande numero de personagens e varias tramas secundarias
acontecendo além da historia principal, os episédios da série geralmente mostravam
diferentes pontos de vista, ora enfocando um angulo da vida do protagonista, ora de
determinados personagens do seu mundo, seja mostrando eventos passados, futuros
ou presentes. Toda essa complexidade narrativa conseguia com maestria
desenvolver seus personagens e deixar os telespectadores com inimeras perguntas,
aticando ainda mais sua curiosidade e atencéo. Lost desafiava o publico a pensari e
melhor ainda, pensar junto com outros espectadores.

A primeira temporada composta de 25 episddios se concentrou nos
sobreviventes da queda do avido e na sua luta pela sobrevivéncia e resgate. Foi
abordada principalmente a questdo da sobrevivéncia (caca por comida e busca por
agua), além da apresentacao de alguns mistérios e detalhes sobre o voo e o0 passado
dos protagonistas.

A segunda temporada focou-se na escotilha enterrada no chéo, descoberta
ainda na primeira temporada. O tema principal foi a exploracéo da ilha, incluindo a
Iniciativa Dharma e suas estacdes (Figura 8), a vila falsa e os nativos do local. Novos
personagens foram introduzidos ao longo dos 24 episodios da temporada.

Nos 23 episodios da terceira temporada o foco foi no grupo de nativos da ilha,

chamadosdeid Out r os 0. O conhecimento sobre comuni

da ilha, além de novos mistérios também foram abordados.
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Com a greve de roteiristas que afetou Hollywood em 2007 e 2008, a quarta
temporada sofreu uma redugéo no numero de episddios. Foram produzidos e exibidos
14 episodios, focados particularmente nos novos personagens introduzidos a ilha,
chegados em um navio cargueiro, e no destino de alguns sobreviventes que deixariam
a ilha. O tema principal foi rivalidade, incluindo combates e assassinatos, assim como
honra e traicdo. (LOSTPEDIA, 2012).

A quinta temporada teve como cerne a redencdo, com a resolucdo de
problemas pessoais, e a criagdo de novos. A temporada centrou-se em viagens no
tempo da ilha e nos seus efeitos em quem permaneceu ou voltou para ela. Novas
revelacdes sobre os mistérios da ilha e da Iniciativa Dharma foram mostrados nos 17

episodios que comportaram a temporada.

Figura 8 1 Logo da Iniciativa Dharma e suas estagoes

Fonte: Movies & TV3!

A sexta e Ultima temporada, com 18 episddios, focou no conflito entre 0 bem
e o mal, representados por Jacob e O Homem de Preto. Deste conflito, foram

importantes: os objetivos de cada um e "a batalha final" (incluindo a morte de Jacob,

31 Disponivel em: <https://movies.stackexchange.com/questions/55407/is-there-some-deep-
significance-to-dharma-initiative-stations-logos>. Acesso em: 5 de setembro de 2017.
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sua habilidade de aparecer como espirito, O Templo e seus residentes, o grupo de
llana e O Homem de Preto como sendo o Monstro). Nesta temporada os flashbacks
e flashforwards foram substituidos da narrativa por flash-sideways, uma realidade
paralela que mostrava como teria sido a vida dos personagens se 0 avido nunca
tivesse caido. Este recurso narrativo na verdade representava uma espécie de
purgatorio, onde 0s personagens se reencontravam depois das suas mortes.
(DUARTE, 2010).

E fundamental destacar que a histéria de Lost é estruturada de forma
continua, seus episédios ndo sado independentes um do outro. Para o entendimento
da obra é preciso assistir aos episédios na ordem que foram transmitidos/numerados.
Até porque praticamente todos os episédios e finais de temporada terminam com um
cliffhanger i sem um encerramento.

O epis-dio de maior audi °Macof Sciemce Mdni st - r
of Faithg o primeiro da segunda temporada que teve mais de 23 milhdes de
espectadores nos EUA. AhetEhdg egisodio duplo final e a r a -

série, registrou 15 milhdes na audiéncia.

4.1.3 A composic¢ao musical de Michael Giacchino

Lost usufrui de uma notéavel trilha sonora, sempre mencionada como um dos
componentes mais significativos da série. Seja por meio das musicas incidentais de
pano de fundo e das que 0s personagens escutam (musica diegética), das referéncias
a bandas reais e ficticias e dos demais elementos sonoros que compde a sua trilha.
Entretanto, o grande destaque da trilha sonora da série sdo as composicoes
orquestradas de Michael Giacchino (Figura 9) que incorporam uma partitura original
orquestrada em cada episodio, isto €, uma musica incidental.

Normalmente o orgamento destinado para a trilha sonora de uma série € baixo
e se opta por uma solu¢cdo mais pratica, como por exemplo, na adicdo de uma
coletanea de musicas ja prontas. S&o raras as séries que se preocupam em ter trilhas
sonoras originais, porém na TV fechada isso tem se tornado mais usual, como em
Game of Thrones da HBO, por exemplo.

Giacchino compads diversas trilhas sonoras orquestradas para a DreamWorks
Interactive, incluindo a série de grande sucesso Medal of Honor, um jogo de simulagéo

da Segunda Guerra Mundial criado por Steven Spielberg. Foi seu trabalho nesses
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jogos que o levou a trabalhar na série de TV, Alias, do canal ABC, criada pelo escritor
e diretor J.J. Abrams. (LOSTPEDIA, 2012).

Figura 9 1 Michael Giacchino

Fonte: Lostpédia3?

Em 2004, J.J. Abrams chamou Giacchino para trabalhar na trilha sonora de
Lost. Ndo demorou muito que as composi¢des de Giacchino fossem reconhecidas e
elogiadas, pois em 2005 ele ganhou o Emmy por Melhor Composi¢do Musical em

Séries de TV (categoria dramatica) pela trilha sonora da primeira temporada de Lost.

As composicdes premiadas de Michael Giacchino sutilmente revelam o
perigo, as emocdes e a alegria da vida na ilha; cuidadosamente selecionando
os instrumentos e tons e sabendo exatamente quando a musica deve entrar
e deixar uma cena, ele cria uma trilha sonora Unica para essa série de
televisdo rara. (PORTER; LAVERY; ROBSON, 2008, p. 91).

32 Disponivel em: <http://vignette4.wikia.nocookie.net/lostpedia/images/4/44/Giacchino_New.png/revi
sion/latest?cb=20160124014011>. Acesso em: 5 de setembro de 2017.
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As melodias de Michael Giacchino engrandeceram o entretenimento de todos
0s géneros, incluindo programas de televiséo, curtas-metragens de animacéo, video
games e sinfonias com temas que vao desde tons comoventes e melancolicos, até

suspense e tranquilidade 1 como acontece em Lost.

[...] o talento musical de Giacchino é indiscutivel. Sua habilidade de criar
musica, que muda as marchas emaocionais dentro da cena, cria uma trilha
sonora Ynica e memor 8vel para essa
as mausicas; ela apoia, mas nunca encobre o que estd acontecendo
visualmente. A trilha sonora de Lost captura a esséncia do que significa estar
perdido dentro de si ou do mundo; ilustra, por meio da audicdo, o que significa
ser humano. (PORTER; LAVERY; ROBSON, 2008, p. 114-115).

No DVD da quarta temporada de Lost, no b! nus i ntitul a
sobrevivéncia:compondo para o0S personagens, oS
(2008) diz que a maioria dos seriados na TV utiliza sintetizadores, mas que em Lost
ele preferiu optar que a musica fosse gravada ao vivo. Segundo ele, a série é
assustadora, perturbadora e tocante, e nada transmite tdo bem esse tipo de emocéao
quanto musicos tocando em uma sala.

De acordo com o compositor, sua abordagem sempre foi a de tentar evitar
clichés de filmes de acdo em selvas, como flauta e instrumentos de sopros, optando
por uma instrumentacao diferente. Ele afirma que sempre quis uma sec¢éo de cordas,
pois elas sdo muito versateis em fazer as pessoas sentirem diferentes emocdes. Afinal
instrumentos de cordas podem soar suaves e bonitos, ou podem ser s6 assustadores.

Giacchino ainda fala sobre o0 seu objetivo na criacdo das musicas incidentais:

Eles [os produtores] s e mpr e di zem: @ QuieDre ljeeri tm
Quero que a musica mostre minha reacao, seja tdo real quanto a reacdo do
publico ao assistir. Quero ficar tdo surpreso quanto o espectador em sua sala.
Entdo, eu assisto o episédio desde o inicio. Quando acho que deve haver
musica, € isso que eu componho: musica. [...] Eu queria que o publico
sentisse 0 mesmo que 0s personagens. Para mim, isso vem de uma
combinacgéo estranha de instrumentos, e uso isso sempre para fazer a trilha
do seriado. Foi meu objetivo no seriado achar maneiras diferentes de usar
instrumentos. (GIACCHINO, 2008).32

Com o sucesso e reconhecimento por sua significativa contribuicdo em Lost,
suas composicdes para a série ganharam CDs. Para cada temporada foi langado um

disco com a compilagdo das melhores e mais marcantes musicas incidentais que

83 Transcricdo de um trecho da entrevista concedida por Michael Giacchino para o DVD da 42
temporada da série Lost.

s®rie

do fA

conf

rnetnehi



68

tocaram na série, além de uma faixa com o tema de abertura composta por J.J.

Abrams. Em outubro de 2010 foi langcado o Ldst: The Last Episodeso, edi - «o | i
de 5.000 cépias, com dois discos das composicdes de Giacchino presentes nos

altimos episédios da série.

Michael Giacchino nasceu no dia 10 de outubro de 1967 na cidade de
Riverside, estado de Nova Jersey, nos Estados Unidos. Hoje ele é produtor e
compositor de trilhas sonoras de filmes, séries de televisdo e videogames. Sua maior
conqui sta veio em 2010 com o Oscar de&poMel ho
(DUDE, WE ARE LOST!, 2007).

Giacchino nédo trabalhou com J.J. Abrams apenas na televisdo, os dois

trabalharam juntos também no cinema em fMissdo Impossivel 111§ A Supena 8

o

recente franquia de Star Trek. As ultimas composi¢cdes de Michael Giacchino foram
para oOsRdguene@nd: A Stdar 2\WHmderdAti Blamgcomingo
deste ano®*. Atualmente é considerado como um dos melhores e mais renomados

compositores de trilhas sonoras da nova geracéao.

4.2 ANALISE SONORA DE CENAS EM LOST

Neste subcapitulo, primeiramente, serdo apresentados brevemente o0s
principais personagens de Lost, pois eles sdo determinantes na construcdo e
desenvolvimento da narrativa. Em seguida sera realizada uma analise de cenas
selecionadas do personagem Ben Linus com base em como trilha sonora da série

influencia na narrativa e evidencia caracteristicas da identidade do personagem.

4.2.1 Os personagens

Como ja mencionado anteriormente, Lost foi uma série com um dos maiores
elencos da televisédo. A cada temporada, personagens eram mortos e outros incluidos.
Aqui serdo apresentados brevemente 0s principais e mais relevantes personagens da
historia.

Na primeira temporada 14 personagens foram os protagonistas (Figura 10) i
todos faziam parte do grupo de sobreviventes da queda do voo Oceanic 815, sao eles:

34 Disponivel em: < http://michaelgiacchino.com/biography/>. Acesso em: 5 de setembro de 2017.
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Jack Shephard: considerado o protagonista principal da série, Jack € um
neurocirurgido que assume a lideranga do grupo de sobreviventes com o
objetivo de salvar e retirar todos da ilha;

John Locke: tentando provar para si mesmo gue a sua paralisia ndo era um
obstaculo, Locke resolve ir para a Austrdlia numa jornada de
autodescobrimento. Ao cair na ilha, recupera o movimento de suas pernas.
Considerado uma pessoa convicta, estranha e misteriosa pelos outros
personagens, ele se torna o responsavel por conseguir comida para o
grupo atraves da caga,;

Kate Austen: tornou-se fugitiva depois de matar seu pai abusivo e no aviao
estava sendo escoltada por um policial federal. Na ilha formou um triangulo
amoroso com Jack e Sawyer;

James Ford: mais conhecido por Sawyer, era um golpista e na ilha utilizava
frequentemente apelidos maldosos para identificar os outros personagens.
Procurava e tomava posse de qualquer pertence dos destrocos do aviao
gue pudessem trazer para si algum beneficio;

Sayid Jarrah: antigo torturador, Sayid viajava para os EUA com o intuito de
encontrar a mulher que amava. Na ilha precisava lidar com seu passado e
utilizava suas habilidades como oficial de comunicac¢des para tentar fazer
contato com alguém de fora da ilha;

Hugo Reyes: conhecido como Hurley, ficou milionario ao ganhar na loteria.
Apéds a queda do avido ele é tido como uma pessoa amigavel e procura
levar bom humor ao restante do grupo;

" Charlie Pace: era viciado em cocaina e fazia parte da banda Drive Shaft
como segundo vocalista e baixista. Na ilha se apaixona por Claire e luta
contra seu vicio pelas drogas;

Claire Littleton: gravida, Claire se preocupa com sua gravidez e em como
ela ganhara o bebé na ilha. Apaixona-se por Charlie Pace, o qual procura
a manter confortavel e em seguranca;

Jin Kwon: coreano, veio de uma familia pobre, casou-se com Sun Kwon e
trabalhava para seu sogro mafioso. Na ilha vivia preocupado com a
seguranca de sua esposa, controlando as ac¢des dela. Tinha dificuldades
em se comunicar com o restante do grupo, pois era o Unico que néo falava

inglés;
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I Sun Kwon: pertencia a uma familia poderosa da Coréia do Sul e era esposa
de Jin. Aprendeu a lingua inglesa e teve um caso com seu professor. Apés
a queda do avido, procurou se aproximar e fazer amizade com 0s outros
sobreviventes, mas era impedida pela superprotecéo de Jin;

i Michael Dawson: estava no avido apés ganhar a custodia do seu filho Walt,
levando-o para viver com ele nos EUA. Na ilha Michael luta para conhecer
e tirar seu filho daquele lugar;

T Walt Lloyd: apés o falecimento de sua mae, Walt conhece seu pai e embarca
para o EUA com ele e seu cachorro Vincent;

T Shannon Rutherford: estava no avidao acompanhada de seu irmao de criagao
Boone. Na ilha era antipatica e egoista, recusando-se a ajudar 0os outros,
por acreditar que logo seriam resgatados;

i Boone Carlyle: meio-irmao de Shannon; Boone era ciumento em relagdo a
Shannon e na ilha se mostrava atencioso com 0s outros e procurava

sempre ajuda-los, apesar dos erros que cometia.

Figura 10 i Protagonistas

Fonte: Nerd Infinites3®

35 Disponivel em: <http://www.nerdinfinite.com/top-10-episodes-lost-season-1/>. Acesso em 4 de
novembro de 2017.



