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RESUMO

A pesquisa se prop0e a estudar roteiros brasileiros das décadas de 1920 e 1930, através
de publicacOes realizadas nas revistas O fan, A cena muda e Cinearte. Tem-se como
objetivo identificar e compreender quais eram as formas e as possiveis particularidades
desses textos. O desenvolvimento do estudo se da com base em trés eixos. No primeiro
deles € realizada uma leitura tedrica do que séo roteiros, prezando pela diversidade de
olhares e considerando também o que os manuais praticos dizem acerca deles. Em
sequéncia, apresentamos uma nocao histérica dos roteiros, levando em consideracdo o
periodo do cinema mudo e da transi¢cdo para o cinema falado. Saindo do cenario norte-
americano, aproveita-se 0 momento para tratar de especificidades do cenario brasileiro,
com base em artigos escritos para as revistas O fan, A cena muda e Cinearte. Por fim,
estudamos roteiros publicados nessas mesmas revistas, adotando como técnica a analise
critica desses textos. Buscou-se compreender quais eram as caracteristicas da escrita
cinematogréfica brasileira das décadas de 1920 e 1930. Ao pensar 0s roteiros como
objetos histdricos, esta pesquisa incentiva novos estudos sobre o tema, observando a
escassez dessa discussdo no ambito académico. A pesquisa também conclui que os
roteiros brasileiros desse periodo estavam diretamente ligados aos padrdes de escrita

norte-americanos, apesar de possuirem tracos especificos e de experimentacéo.

Palavras-chave: Roteiro cinematografico. Cinema brasileiro. Escrita. Comunicacéo.



ABSTRACT

The research proposes to study Brazilian scripts of the decades of 1920 and 1930, through
publications in the magazines O fan, A cena muda e Cinearte. The objective is to identify
and understand the forms and possible particularities of these texts. The development of
the study is based on three axes. In the first one, a theoretical reading of the scripts is
performed, focusing on the diversity of looks and considering what the practical manuals
say about them. In sequence, we present a historical notion of the screenplays, considering
the silent era of cinema and the transition to the spoken cinema. Leaving the North
American scene, the moment is taken to deal with specificities of the Brazilian scenario,
based on articles written for the magazines O fan, A cena muda e Cinearte. Finally, we
study scripts published in these same journals, adopting as a technique the critical analysis
of these texts. It was tried to understand what were the characteristics of the Brazilian
cinematographic writing of the 1920s and 1930s. In thinking the scripts as historical
objects, this research encourages new studies on the subject, observing the scarcity of this
discussion in the academic scope. The research also concludes that the Brazilian scripts
of this period were directly related to North American writing standards, despite having

specific traits and experimentation.

Key words: Screenplay. Brazilian cinema. Writing. Communication.
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Introducéo

Era dezembro de 1895. Algumas pessoas se reuniram no Grand Café, em Paris,
sob a promessa de ver algo que os deixariam maravilhados. A primeira projecéo na parede
é de uma imagem estatica, uma fotografia comum. Algo que ndo mais impressionava.
A0s poucos, pequenos movimentos eram percebidos e as pessoas que apareciam na
projecdo caminhavam na dire¢do do publico. Sob o preco de entrada de um franco, os
irm&os Louis e Auguste Lumiére apresentaram, por cerca de 40 minutos, seus primeiros
filmes. A projecéo era feita com o aparelho conhecido como Cinematografo?.

No ano de 1894, nos EUA, William K. L. Dickinson, funcionario dos laboratorios
de Thomas Edison, exibia a imagem em movimento de um homem espirrando. Era o
primeiro filme realizado com o Kinetoscope?. Edison duvidou que aquele tipo de produto
valeria o custo de producdo do aparelho, mas ainda assim ordenou a producdo de cerca
de 200 deles e comecgou a chamar a atencdo de algumas pessoas. Em abril de 1896 foi
realizada uma exibigdo paga dos videos que antes s6 podiam ser vistos individualmente
no Kinetoscope. As imagens em movimento eram curtas e mostravam cenas de dangas,
lutas, e das ondas do mar batendo na praia, que fez com que algumas pessoas deixassem
a sala de exibic3o assustadas®.

N&o se tem registros apenas dessas experiéncias com projecdo de imagens em
movimento no fim do século XIX. Entretanto, acreditamos que esses relatos sdo
suficientes para mostrar que o cinema ndo surgiu numa data e num local especifico. A
vontade de colocar a estaticidade das fotografias mais proxima do movimento da
realidade fez com que vérias experiéncias acontecessem simultaneamente em diversos
paises. Eram projetos muito mais ligados a tecnologia de gravar esses filmes e exibi-los
do que de torna-los atrativos para o publico.

As primeiras exibicGes serviram para afirmar aos realizadores a capacidade
daqueles equipamentos. Além disso, os filmes chamaram a atencdo de mais pessoas e,
segundo Marc Norman (2007, p. 21), no fim do século XIX aconteceu uma explosao de

producéo de filmes ao redor do mundo, principalmente na Europa. Essas primeiras obras

! Estas e outras informagGes podem ser encontradas no artigo The Lumiére Brothers, Pioneers of

Cinema, escrito por Sarah Pruitt para o site History Channel.

2 O kinetoscope, ou cinetoscopio numa traducdo livre, € um aparelho criado nos laboratérios de
Thomas Edison, feito para exibir imagens em movimento. A exibi¢do era realizada de maneira individual,
ou seja, apenas uma pessoa de cada vez poderia assistir ao filme.

3 As experiéncias do laboratério de Thomas Edison podem ser lidas, de maneira mais
aprofundada, no livro What Happens Next, de Marc Norman.
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eram retratos de cenas cotidianas e de eventos comuns que passavam despercebidos no
dia a dia. O momento era de aprendizado tanto para os realizadores, quanto para o publico:
uma nova forma de mostrar e ver as imagens estava surgindo.

O cinema nédo nasceu com o objetivo de ser arte, de constituir uma linguagem ou
de servir como meio de entretenimento. As experiéncias com as cenas do cotidiano e a
necessidade do publico de ver algo mais elaborado abriu espaco para a realizacdo de
filmes narrativos. Em 1896 os irmdos Lumiére lancaram L arroseur arrose (O regador
regado) que, apesar da simplicidade e ingenuidade da narrativa, ja trazia elementos
importantes para a constituicdo de um caminho para esse tipo de filme.

Quando olhamos para essas primeiras producgdes, narrativas ou ndo, vemos
imagens que foram pensadas. Algumas sdo simples experimentagdes da linguagem, sem
muito preparo técnico e com poucas ac¢les na tela. Outras ja nos mostram movimentacoes
de personagens que constituem uma estéria®* e uma narrativa mais elaborada.
Independente da qualidade técnica dessas obras, € preciso levantar questdes que
objetivam uma discussdo prévia ao filme. Afinal, quem pensou essas imagens?

Sabemos que nesse inicio do cinema ndo havia grande preocupacdo em organizar
as ideias do filme em um papel ou mesmo compor uma narrativa, por mais simples que
fosse. A necessidade de um roteiro s6 aparece quando o cinema se torna popular e cresce,
tanto na duragdo dos filmes quanto na quantidade de publico e de produc&o. E a partir da
transformacédo do que era uma experiéncia tecnoldégica em um meio de entretenimento
rentavel a seus produtores que se percebe o valor da narrativa e do uso de um texto prévio
as filmagens.

Ao longo dos primeiros anos do século XX a linguagem cinematogréfica se
aperfeicoou. Os modos de producdo também se tornaram cada vez mais qualificados e
nesse periodo o roteiro ganhou espaco. Departamentos exclusivos para a escrita
cinematogréfica foram criados e a profissao de photoplay writer, que hoje conhecemos
como roteirista, foi se tornando popular. A producdo de cinema estava num momento

onde se reconhecia a necessidade de pensar as imagens antes de executa-las, a fim de

4 Neste trabalho é adotado o uso da grafia estdria para tratar da narrativa ficcional de um roteiro.

Fazemos isso prezando por uma clara diferenciacdo com a histdria, pois acreditamos que mesmo
possuindo pontos comuns uma trata de elementos ficcionais e a outras se relaciona com a realidade.
Mesmo que no Brasil se utilize quase sempre o termo histdria, independente se sdo casos reais ou nao, a
nossa escolha também se baseia na tradugdo do livro de Robert McKee (Story: substdncia, estrutura, estilo
e os principios da escrita de roteiro) que se apropria do sentido e da grafia estdria.



15

evitar prejuizos financeiros. E é por essa razdo que a etapa de escrita dos roteiros e de
preparacéo das imagens se tornou tao valorizada.

Durante o periodo do cinema mudo, o roteiro nos EUA possuia diferentes
formatos, que variavam entre os estidios e até mesmo entre os roteiristas. A prioridade
era 0 uso de um texto que se adequasse melhor aos modos de producdo utilizados.
Somente quando o som chegou ao cinema e trouxe com ele a necessidade de indicagéo
de dialogos e sons € que se tornou uma preocupacao criar um modelo padrdo para a escrita
cinematogréfica.

Vale destacar que a escrita de roteiros durante o cinema mudo e na transi¢ao para
o cinema falado obteve ganhos significativos com a producdo cinematogréafica norte-
americana. Entretanto, ndo podemos restringir esses textos a apenas uma localidade.
Existem pesquisas que se dedicam a compreender as formas e 0s usos dos roteiros nesse
mesmo periodo em paises da Europa e em outros locais ao redor do mundo. Aqui, 0 N0SSO
objetivo é identificar e compreender qual a forma e as particularidades, se é que elas
existem, dos roteiros brasileiros das décadas de 1920 e 1930.

O periodo escolhido para o estudo dos roteiros brasileiros compreende algumas
transformacfes importantes no cenario cinematografico nacional que precisam ser

apontadas:

e As décadas de 1920 e 1930 representam o periodo dos ciclos de producao
regionais, momento em que os estados, de maneira isolada ou com pouco contato
entre si, apresentavam uma realizacdo de filmes crescente e diversificada;

e A exibicdo dos filmes nacionais é dificultada pela grande entrada de filmes
estrangeiros, principalmente norte-americanos, que dominavam as salas de
cinema existentes naquela época. Acordos comerciais facilitaram a chegada
desses filmes no Brasil e colaboraram com a diminuic¢éo da producdo nacional,

e O advento sonoro da um novo félego a producdo cinematogréafica nacional, ja que
as salas de cinema ainda ndo possuiam o aparato tecnoldgico necessario para
exibir os filmes falados norte-americanos. Entretanto, isso durou pouco tempo,
pois o reconhecimento dos lucros gerados fora dos EUA fez com que os estudios
e distribuidoras de la investissem na adequacédo e manutencéo das salas de cinema

no Brasil;
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e Em meio aos filmes estrangeiros, a Cinedia era responsavel por grande parte da
producdo cinematografica brasileira, ainda restrita ao Rio de Janeiro e a Sao
Paulo, com algumas exce¢des em outros estados. Tentando imprimir uma légica
industrial e hollywoodiana, a Cinédia era dirigida por Adhemar Gonzaga e langou
filmes importantes para a historia do cinema brasileiro;

e Nesse periodo, a maior parte do que se dizia sobre o cinema brasileiro vinha das
revistas especializadas na area. Dentre elas, destacamos a Cinearte, A cena muda
e O fan. Apesar de dedicarem muitos textos e imagens ao cinema estrangeiro,
principalmente o norte-americano, chegando algumas vezes a sugerir que oS
realizadores brasileiros seguissem os exemplos de fora, é a partir dessas revistas
que grande parte das informacdes sobre o cinema nacional da época podem ser
obtidas.

Originalmente chamada de A scena muda, a revista foi criada em 1921 na cena
cultural carioca. E a mais duradoura revista de cinema no Brasil, tendo sido publicada até
1955 e falando predominantemente sobre questdes ligadas ao cinema americano, COmo 0
star system e os modos de producdo utilizados por la. Ap6s alguns anos em circulacéao e
por conta de mudancas na ortografia, o nome foi alterado para A cena muda®.

Ja a Cinearte foi criada em 1926 por Adhemar Gonzaga e Mario Behring, sob
orientacdo do critico Pedro Lima, e é fruto de uma coluna sobre cinema da revista Para
todos. Assume em seu texto de apresentacdo ser uma extensdo daquilo que ja fazia na
coluna, onde néo tinha espaco suficiente para todas as ideias e propostas que seus autores
tinham. Dessa maneira, a Cinearte se mantém ativa até 1942, tambeém falando bastante
sobre cinema norte-americano, mas dedicando muitas secfes a discussdo do cenario
brasileiro.

Em 28 de Agosto de 1928 ¢ publicado o primeiro nimero d’O Fan. Descrito em
seu texto de apresentacdo como o 6rgéo oficial do Chaplin Club®, o jornal se encarregou

de trazer a critica cinematogréfica brasileira uma visdo que ia além das produgdes norte-

5 No decorrer do trabalho utilizaremos somente a grafia A cena muda.

O Chaplin Club era um cineclube criado por amigos que compartilhavam gostos e interesses
cinematograficos. Nele, havia discussdo de filmes, leitura de textos e roteiros, reflexGes sobre o fazer
cinema e outras atividades ligadas a drea. Destacou-se por sua postura rigida contraria aos filmes falados,
mas nao podemos restringi-lo a isso. Mais do que um cineclube, acreditamos que o Chaplin Club foi
responsavel por movimentar um pensamento mais aprofundado sobre o cinema e aqui destacamos a sua
importancia no estudo de roteiros brasileiros naquele periodo.

6
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americanas’. Nada de fotos, aclamagao do star system, nem de defesa da indUstria criada
por l&. Os autores, dentre os quais destacamos Octavio de Faria, buscavam criar um
espaco de discussdo que trouxesse olhares além do que era comercialmente bem quisto.
Ao oficializar a existéncia do Chaplin Club como uma “institui¢do brasileira destinada
ao estudo e ao desenvolvimento do cinema”, a revista também se propde a servir seus
leitores com discuss@es tedricas e criticas ao longo de suas nove edic¢des.

A discussdo sobre os roteiros foi uma temaética recorrente nas trés revistas. Entre
a apresentacdo de possiveis teorias, de criticas e também de dicas para a escrita desses
textos, era comum a publicacdo de roteiros como uma maneira de ilustrar as opinides
desenvolvidas ao longo do artigo. A Cinearte e A cena muda® costumavam publicar
roteiros brasileiros com o intuito de apresentar a novos escritores a estrutura e a forma
desses textos. J& O fan trouxe ao longo de suas edi¢BGes varios roteiros nacionais que
funcionavam para a producéo de filmes e também como exercicio critico.

Quando olhamos para essas revistas, percebemos que os artigos publicados tém a
funcdo de apresentar ndo s6 o estado da escrita de roteiros na época, mas também como
os realizadores a encaravam. Enquanto isso, a publicacdo dos roteiros fornece dados sobre
a estrutura e a forma desses textos no cenério nacional.

Essas revistas sdo a Unica fonte a que tivemos acesso para compreender como era
a escrita dos roteiros brasileiros nas décadas de 1920 e 1930. N&o h& muitas discussdes
que se dediquem a perceber particularidades dos textos cinematograficos brasileiros,
sejam os da atualidade ou do passado. As trés revistas se tornam, entdo, 0 N0SSO COrpus
empirico, tendo em vista o objeto de estudo que sdo os roteiros. Para isso, reconhecemos
0s artigos opinativos e criticos publicados como fontes de dados sobre o lugar do roteiro
no cinema brasileiro desse periodo. J& os roteiros em si sdo analisados por n6s na busca
por compreender a sua forma e possiveis especificidades. Dessa maneira, a seguinte
questdo é proposta: como as publicacGes de roteiros de cinema nas revistas A cena muda,
Cinearte e O fan permitem investigar e identificar formas e estruturas da escrita
cinematogréfica brasileira das décadas de 1920 e 1930?

Este trabalho possui uma abordagem qualitativa e, de acordo com 0s objetivos,

pode ser classificado como uma pesquisa exploratéria, pois visa conhecer e elucidar

7 Apesar de funcionar como um jornal, em suas duas ultimas edi¢gdes O fan assumiu um formato

de revista.
8 Vale destacar que era comum nessas duas revistas a publicagdo de narrativas norte-americanas,
quase sempre sob o formato literario dos cine-romances.
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questdes relacionadas ao roteiro cinematografico, principalmente aqueles escritos no
Brasil nas décadas de 20 e 30. Para atingir nossos objetivos, partimos de uma pesquisa
bibliogréfica, feita com base em livros, artigos e outros textos académicos, e também de
uma pesquisa documental, que usa 0s artigos e roteiros publicados nas revistas de cinema
brasileiras citadas anteriormente. A técnica utilizada para analisar os roteiros é a analise
critica, com especificidades inerentes ao estudo dos roteiros e que sdo mais bem
explicadas numa introducdo ao terceiro capitulo. Essa técnica é aplicada a partir das
indicacdes feitas por Lex Williford em um workshop sobre a escrita de roteiros que gerou
um documento disponivel no site do autor, onde ele apresenta um guia para a analise
critica desses textos®.

A estrutura desse trabalho foi pensada com base em inquietagdes oriundas das
leituras de Steven Maras (2009) e Ted Nannicelli (2013). S&o elas: a necessidade de
conhecer as especificidades da escrita de roteiros em diferentes lugares; a compreensdo
do que é um roteiro cinematogréfico hoje s6 é possivel se conhecermos o que foi um
roteiro no passado; e, por fim, a necessidade deste trabalho ser construido com base em
aspectos tedricos, historicos e praticos da escrita de roteiros, sem se fechar em estruturas
rigidas e padronizadas. Sendo assim, pensamos em trés capitulos com objetivos
especificos e que abordem questdes sobre teoria, histdria e pratica de roteiros.

No primeiro capitulo discutimos sobre caminhos para o estudo dos roteiros. E um
olhar geral sobre a escrita cinematografica e ndo necessariamente atada a um tempo-
espaco. Neste momento trazemos propostas teoricas de diferentes autores, como 0s ja
citados Maras (2009) e Nannicelli (2013), além de Igelstrom (2014), Carriére (2006),
Flusser (2012), dentre outros. Mesmo se tratando de discussdes recentes, € possivel
perceber que esses autores reconhecem diferentes modos de existir dos roteiros e também
propGem maneiras para lé-los analiticamente, levando em consideracdo escritas atuais e
passadas.

O segundo capitulo é um desdobramento de uma percepcdo tedrica de que no
estudo dos roteiros é fundamental reconhecé-los como objetos histéricos. Sendo assim,
nos propomos a identificar os tracos da historia da escrita cinematogréafica nos EUA, no
periodo do cinema mudo e da transicdo para o cinema falado. Fazemos isso de acordo

com a delimitacdo dos modos de producéo realizada por Janet Staiger (1985), bem como

S 0] texto se encontra disponivel no seguinte enderego:
http://www.lexwilliford.com/Workshops/Screenwriting/Assignments/A%20Guide%20t0%20Critical%20
Analyses%200f%20Screenplays.pdf. Acesso em: 02 de Junho de 2017.



http://www.lexwilliford.com/Workshops/Screenwriting/Assignments/A%20Guide%20to%20Critical%20Analyses%20of%20Screenplays.pdf
http://www.lexwilliford.com/Workshops/Screenwriting/Assignments/A%20Guide%20to%20Critical%20Analyses%20of%20Screenplays.pdf
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a partir de informacdes apresentadas por Boon (2008), Price (2013) e Norman (2007).
Como a historia do roteiro cinematografico ndo se resume aos EUA e levando em conta
também a especificidade deste trabalho, buscamos identificar e apresentar os dados
levantados pelas revistas Cinearte, A cena muda e O fan sobre o lugar da escrita
cinematogréfica brasileira nas décadas de 1920 e 1930.

A partir do conhecimento da existéncia ou da auséncia de um espaco destinado
aos roteiros no cinema brasileiro, seguimos para uma percepgao pratica da escrita desses
textos. O terceiro capitulo se constitui levando em consideracdo os roteiros publicados
nas trés revistas ja citadas. Sao trechos e roteiros completos, alguns ja filmados naquela
época e outros ndo, que ao serem analisados dao a possibilidade de reconhecermos as
formas e as estruturas utilizadas pelos roteiristas brasileiros. Essa também é uma maneira
de perceber possiveis formas e particularidades da escrita cinematografica no Brasil, bem
como de apresentar, independentemente de outros fatores, como se pensava a concepgado
dos filmes por aqui.

Apesar de parecer estranho que um trabalho como esse ndo esteja no campo das
letras ou do cinema, enxergamos que a comunicacao pode ser um ambiente fértil para que
novas pesquisas sobre roteiro sejam realizadas. O cenario nacional dessa pesquisa tem
crescido gradativamente, apesar dos passos lentos e por vezes desacompanhados dos
estudos internacionais. Se as portas se abrirem para que 0s roteiros sejam percebidos em
diferentes areas, cremos que o Brasil tem um grande potencial a ser desenvolvido.

Assim, este trabalho representa um passo numa caminhada que € muito maior.
Existem varias outras perguntas a serem feitas e respostas a serem buscadas. Nosso
objetivo aqui é fornecer informacbes e provocar discussdes acerca dos roteiros
cinematogréaficos. Mais do que isso, prezamos pelo incentivo ao estudo dos roteiros
brasileiros, em diversas frentes de pesquisa. Esperamos que 0s dados apresentados e as
conclusGes compartilhadas possam contribuir da melhor maneira possivel com essa area
de estudo. Afinal, como diz Raymond Chandler, “se ndo existe a arte do roteiro, deve-se
isso em parte ao fato de que ndo existe um conjunto acessivel de dados tedricos e praticos

para sistematiza-la”.



20

1. Olhares tedricos sobre o roteiro

Os roteiros cinematograficos tém se tornado objetos de estudo cada vez mais
frequentes dentro da academia. Universidades internacionais e nacionais tém se
organizado em departamentos ou grupos de pesquisa com a Unica intencdo de discutir e
perceber questbes aprofundadas sobre esses textos. Nos empenhamos aqui em fornecer
informacdes sobre caminhos possiveis para o estudo dos roteiros por meio da teoria. E

ainda um campo recente e que necessita, cada vez mais, de novas pesquisas.

1.1. Entre a técnica e a teoria

A busca por tentar encontrar uma forma adequada para os roteiros abriu espaco
para que textos e livros fossem escritos em prol dessa tentativa de padronizagdo. Em
nossas pesquisas identificamos autores que publicaram livros na década de 1910 cujo
objetivo era ensinar as pessoas a maneira de se escrever um scenario®. Essas obras de
teor técnico se tornaram bastante comuns nesse periodo. Grande parte delas tem no titulo
o0 termo how to — como fazer — que caracteriza a ideia central dos manuais da escrita de
roteiros, novamente frequentes nas prateleiras de livrarias e bibliotecas nos Gltimos anos.

Quando Ralph P. Stoddard lancou seu curto livro The photoplay, em 1911, a ideia
era colaborar para que novas pessoas tivessem a oportunidade de escrever para o cinema.
Na época, a chamada febre do roteiro estava no auge e os estidios mantinham suas portas
abertas para a descoberta de boas estorias, vindas de qualquer lugar. Pensando na
diversidade de pessoas que enviavam seus roteiros a essas produtoras, Stoddard escreveu
0 manual para auxilia-las a colocar suas estorias na forma correta de um scenario e de
acordo com as regras estabelecidas. Ele ndo foi o Gnico.

No periodo do cinema mudo, varios outros manuais foram escritos. Alguns foram
digitalizados e estdo disponiveis em bibliotecas online. Outros fazem parte de acervos
fisicos de universidades nos Estados Unidos. Em nossas pesquisas, tivemos acesso a
outros trinta manuais'! além do de Stoddard, todos com a mesma fungéo: orientar novos

roteiristas. As licdes contidas nessas obras também realgcam uma coexisténcia temporal

10 Veremos nos capitulos seguintes que o roteiro é chamado de scenario ou de continuity script

nos primeiros anos do cinema. Apesar de serem em inglés, os profissionais brasileiros também fizeram
uso desses termos, chegando a abrasileirar a escrita em alguns momentos, chamando-os de cenario e
continuidade cinematografica.

u Os manuais estdo organizados no seguinte enderego http://roteirodecinema.com.br/wp/os-
manuais-de-roteiro-do-cinema-mudo/. Apesar disso, as obras podem ser pesquisadas diretamente no site
http://archive.org/, onde outros manuais também podem ser encontrados. Acesso em 31 de julho de
2016.



http://roteirodecinema.com.br/wp/os-manuais-de-roteiro-do-cinema-mudo/
http://roteirodecinema.com.br/wp/os-manuais-de-roteiro-do-cinema-mudo/
http://archive.org/
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de etapas e maneiras de se escrever roteiros. Assim, 0s manuais também podem ser vistos
como fonte histdrica da escrita cinematogréfica.

Interessante notar que alguns desses manuais vdo além de simplesmente
apresentar uma estrutura e ensinar a escrever roteiros. Desses, destacamos Photoplay
Writing: simplified and explained (Frederick Palmer, 1919) por inserir em seu contetdo
ndo apenas os classicos exemplos de estruturas de roteiro, mas também trazer textos de
andlise e critica. Na parte final do livro, Palmer (1919, p.145) inclusive aponta para a
relacdo dos estudantes de roteiro com 0s manuais, quando cita Jeanie MacPherson e seu
alerta para o perigo de se confiar cegamente nessas orientacdes vindas dos livros.

E necessario ter em mente que esses manuais surgiram num periodo onde o
mercado cinematografico norte-americano estava sedento por ideias originais e novos
roteiristas. Segundo Claus Tieber (2012), ndo da para compreender a funcdo destes textos
instrucionais sem levar em consideracao o periodo histérico em que eles se inserem. Mais
do que ensinar a escrever estorias para 0 cinema, 0s manuais funcionavam como exercicio
para a manuten¢do de modelos e sistemas criativos voltados a escrita cinematogréfica. Se
observarmos a semelhanca dos conteudos apresentados nos livros, sera possivel observar
o carater técnico desenvolvido por eles. O intuito ndo é ensinar a escrever para uma arte,
ndo é tratar a propria escrita dos filmes como algo artistico e sim fomentar o
preenchimento de um espaco vago no mercado: o do roteirista. Dai as reflexdes feitas por
Palmer ndo ocultam o carater instrucional do seu livro que, como tantos outros, reforca
técnicas e padrdes estilisticos.

De acordo com Price (2013), os manuais de roteiros se tornaram escassos depois
que o cinema se tornou falado, em 1927. Nao deixaram de existir, mas se tornaram bem
menos frequentes do que nas duas primeiras décadas do século XX. N&do sabemos o
motivo certo para esse declinio, mas acreditamos que a criacdo de cursos académicos de
cinema e a escolha do formato Master Scenes como padrdo podem ser algumas das razdes
para que a escrita de manuais se tornasse menor.

O retorno em massa dos manuais de roteiro veio apds a publicacdo de Screenplay:
The foundations of screenwriting?, escrito por Syd Field em 1979. Segundo Ann
Igelstrom (2014, p. 10), foi a partir desse momento que a publicagéo de manuais se tornou
a industria que é hoje. Na esteira do livro de Field vieram varios outros. Muitos basearam-

se na classica estrutura definida por Aristételes e reaproveitada para a escrita de roteiros,

12 No Brasil o livro foi langado como Roteiro: os fundamentos do roteirismo e é publicado

atualmente pela editora Arte & Letra.
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com as devidas adaptacdes. Ja outros optaram por trazer diferentes abordagens para a
narrativa, enxergando-a a partir dos doze passos do herdi, estabelecidos por Joseph
Campbell®3, ou mesmo do esquema quinario proposto Gustav Freytag e repensado por
varios teoricos.

A semelhanca desses novos manuais com aqueles escritos no cinema mudo é
nitida. Apesar de muitos desses autores recusarem o carater instrucional de seus livros, a
leitura deles ndo deixa margens suficientes para outras classificagbes. Mesmo que
Newton Cannito e Leandro Saraiva defendam, de forma bem-humorada, que Manual de
roteiro: ou Manuel, o primo pobre dos manuais de cinema e TV (2004) ndo oferece
receitas de bolo e nem funciona como 0s varios manuais existentes, mesmo que eles
digam que o processo de escrita de roteiros é subjetivo e individual, ainda assim o livro
se sustenta como uma obra instrucional. Robert McKee, autor de Story: substancia,
estrutura, estilo e os principios da escrita de roteiro (2013), defende que seu livro é sobre
principios e ndo regras e que sdo abordadas formas universais e infinitas, ao inves de
férmulas. Podemos até trocar a nomenclatura e dizer que estes sdo livros de autoajuda
para roteiristas ou até mesmo bulas de roteiros, visto que 0 objetivo é ensinar e/ou
aperfeicoar a préatica da escrita cinematografica.

Em resumo, estas obras, mesmo fugindo do titulo de manuais, colaboram para a
manutencdo de uma estrutura formulaica e padronizada, por meio do uso de exemplos
lucrativos para a inddstria cinematografica. Para lan W. Macdonald (apud Igelstrom,
2014, p. 12), os manuais descrevem um formato padrdo dos roteiros, mas ndo se
preocupam em analisar ou explicar, menos ainda questionar, porque os roteiros deveriam
ser escritos dessa forma. Igelstrom (2014) apresenta outros autores que veem nos manuais
um perigo de engessamento da escrita de roteiros, impedindo que inovagdes acontecam
nessa pratica. Vemos essa possibilidade como um risco real, principalmente quando nos
deparamos com livros instrucionais que focam na escrita de géneros especificos, como
acdo e comédial®.

Entretanto, ndo sé com pontos negativos se descreve 0s manuais de roteiro.

Compreender o formato Master Scenes ou como funciona uma narrativa cinematografica

13 Em 1992 Christopher Vogler lancou A jornada do escritor: estruturas miticas para escritores,
onde ele aplica ao cinema, e as mais diversas formas de se contar estdrias, as bases da estrutura criada
por Joseph Campbell no livro O herdi de mil faces, descrevendo os elementos estruturais que todas as
estorias tem em comum (lgelstrom, 2014).

14 Temos como exemplo os livros The secrets of action screenwriting, de William C. Martell, e
Comedy writing secrets, de Mark Shatz e Mel Helitzer.
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sdo grandes ensinamentos para os roteiristas, principalmente os iniciantes. O problema é
tornar estas informagdes como leis divinas para a escrita de roteiros. Os exemplos
utilizados na maioria desses manuais colaboram para que isso aconteca, ja que sdo, quase
sempre, grandes sucessos de Hollywood ou filmados por celebres diretores norte-
americanos. N&o se discute ou se apresenta diferentes formas de roteirizar, pois o que
importa nesses livros é justamente o ensinamento de escrever algo que gere lucro, como
se roteiros que fogem ao padrdo Master Scenes fossem parar na gaveta ou resultar em
filmes fracassados'®. Assim, compartilhnamos do medo de Jeanie MacPherson na relagéo
dos estudantes com esses manuais: confiar cegamente nessas orientacdes pode tornar o
roteiro uma obra formulaica e subordinada a uma escrita mecénica e pouco criativa,
repetindo apenas formulas e clichés.

Se estes manuais representam a auséncia de um questionamento mais aprofundado
e de reflexdes sobre o roteiro cinematografico, existem pesquisas académicas que tém se
encarregado disso. Segundo Igelstrdm (2014), os estudos tedricos do roteiro se dividem
em duas linhas®®: uma cujo foco reside sobre o processo de escrita e de producao do filme,
colocando o roteiro como uma etapa desse caminho; e a outra que busca investigar o
roteiro a partir de seus elementos especificos, valorizando o texto, a linguagem e a forma.

Os estudos sobre roteiros sdo recentes. Price (2011) credita a Claudia Sternberg o
primeiro livro que se propde a investigar questdes especificas relacionadas ao roteiro?’.
O que existia antes disso eram 0s manuais de escrita e alguns tedricos do cinema que
buscavam questdes pontuais no roteiro®, como é o caso de Bela Balazs (1952) e Sergei

Eisenstein (1988). Dallas Baker et al (2015) aponta que com a criagcdo do Screenwriting

15 Aqui dividimos o pensamento em duas partes. Primeiro, é preciso entender que a nogao do

Master Scenes como um padrdo para os roteiros, surge tanto no sentido de forma (Como desenvolver a
acdo? Onde inserir os didlogos? Qual a posi¢cdo do cabecalho?) quanto no sentido estrutural da narrativa
(A estéria sera dividida em trés atos? Seguird os doze passos do herdi?). A outra parte consiste na
compreensao de que roteiros que quebram com o padrdao Master Scenes podem resultar em filmes de
sucesso, tanto de bilheteria quanto de critica, como é o caso de A serious man, escrito pelos Irmados Cohen.
16 Ann lIgelstrom utiliza os termos screenwriting research e screenplay text research para
diferenciar os estudos das duas linhas de pesquisa.

17 Trata-se do livro Written for the Screen: The American Motion-Picture Screenplay as Text de
1997, onde Claudia Sternberg se dedica a compreender questdes especificas sobre o roteiro, trazendo
novos olhares para esse tipo de texto.

18 Entretanto, é preciso dizer que se discute sobre a posi¢do do roteiro dentro do cinema desde
que ele se tornou necessdrio para a produgao dos filmes. Revistas de cinema, nos EUA e no Brasil, por
exemplo, faziam reflexGes sobre roteiros e roteiristas, muitas vezes fugindo da nog¢do comercial atribuida
ao cinema e, por consequéncia, ao texto. Aqui estamos apontando um momento onde esses estudos se
organizaram e puderam se desenvolver de maneira mais proficua.
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Research Network (SRN)®® e do Journal of Screenwriting?® o estudo de roteiros passou a
ser reconhecido como um sério campo de pesquisa.

O espaco construido tanto pelo grupo quanto pela revista académica incentivou 0s
estudos sobre roteiros. Aquilo que parecia ser restrito a algumas universidades britanicas,
americanas e australianas, acabou se disseminando por outros paises. E fato que a
quantidade de trabalhos sobre o assunto em outras localidades é bem menor, mas a
necessidade de discutir o tema fard com que novos pesquisadores se aventurem nesta
jornada.

Aqui no Brasil, por exemplo, ha alguns anos poucos pesquisadores se propuseram
a discutir o roteiro por perspectivas além da pratica. Ndo h& nenhum registro especifico
sobre esses dados, mas em nossas pesquisas encontramos uma maior quantidade de
trabalhos académicos a partir do ano de 2010. Mesmo sem uma investigacdo mais
profunda, esta informacdo pode significar que estudar o roteiro como um objeto ndo
apenas pratico, mas também tedrico, tem se tornado um tipo de pesquisa proficuo.

Na medida que a quantidade de trabalhos cresce, aumenta também o nimero de
pesquisadores naquelas linhas que Ann Igelstrdém demarca. Para nds, isso é positivo, pois
torna uma pesquisa que € recente em algo diversificado e com possibilidades diversas de
estudo. Mas, infelizmente, essa divisdo entre as pesquisas que trabalham uma ideia de
roteiros transitorios e aquelas que propdem roteiros que podem ser analisados por si s0,
acabam causando certa segregacdo. Igelstrém afirma que o Gnico ponto em comum entre
0s pesquisadores € que existe uma necessidade de mais trabalhos sobre o0 assunto. Nisso
também concordamos, e vamos além: é preciso perceber que essas duas linhas ndo sdo
paralelas e que elas se cruzam em varios momentos, possibilitando que estudos menos
rigidos sobre 0 que € um roteiro possam ser realizados.

A necessidade de pesquisas sobre roteiros ndo € uma questao de ego. Trata-se da
abertura de um espaco negado pelos estudos da linguagem cinematografica que, como
bem aponta Ana Johann (2013), tendem a manter o foco apenas no filme finalizado,
“como se os elementos da linguagem sempre nascessem da dire¢do cinematografica, do
olhar da camera em si ¢ do filme pronto”. Estudar roteiros, entdo, torna-se uma atitude

que reforga o valor do texto na construgdo imagética. Mais que isso, colabora com a

1 Criado em 2006, o grupo de pesquisa tem realizado conferéncias anuais cujo foco é a pesquisa
sobre  roteiros e suas mais diversas  possibilidades. Para mais  informacgdes:
http://screenwritingresearch.com.

20 Revista académica vinculada ao SRN. Publica artigos de pesquisadores do mundo inteiro, sobre
roteiros e temas relacionados. Para mais informacd&es: http://screenwritingresearch.com/journal/.
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possibilidade de pensar que os roteiros podem ir além da ideia de transformacéo em um
filme, algo que é pensado por David Bordwell (2011) quando ele se pergunta o porqué
dos roteiros ndo serem vistos como textos que se sustentam por si so.

Johann (2013) afirma que existem teorias de direcdo, montagem e outras areas do
cinema, mas ha uma auséncia desse pensamento reflexivo sobre os roteiros. Na verdade,
estas pesquisas existem e, como ja dissemos, tem crescido bastante. Dizer que temos uma
teoria dos roteiros estabelecida pode ser ir longe demais, mas é possivel perceber no
minimo a existéncia de linhas de pesquisa diferentes, como comentamos anteriormente.
Além disso, Baker et al (2015) afirma que esses estudos abrem possibilidades tanto para
novos pesquisadores quanto para 0s proprios roteiristas.

E interessante reforcar o que Baker et al (2015) diz, pois cremos que estudar
roteiros € um ato que beneficia tanto o campo tedrico do cinema quanto o prético.
Entender que as dimensdes do texto cinematografico estdo além de formulas matematicas,
cujo foco € o sucesso das bilheterias, significa perceber que aquilo que esta no papel da
vida ao filme e ndo morre ap6s o parto.

Se olharmos para os trabalhos desenvolvidos sobre a escrita cinematografica,
veremos um ambiente dividido entre a pratica e a teoria. Grande parte dos cursos de
cinema ainda valoriza os manuais como sendo as principais fontes para entender o roteiro
(Igelstrom, 2014; Baker et al, 2015). Parece perigoso que olhares tedricos sejam
rejeitados dentro das universidades, pois assim o0 roteiro é visto apenas na
superficialidade. Conforme o que diz Baker et al (2015), acreditamos que a unido entre a
prética e a teoria pode fornecer aos futuros roteiristas uma compreensdo maior do objeto
com que trabalham.

Refletir sobre o que é um roteiro ndo é uma tarefa facil. Assim como a divisao dos
préprios estudos, o objeto também parece ser dubio. Um texto que ao mesmo tempo em
que utiliza elementos criativos e artisticos, necessita de técnica e de foco em questdes
estruturais. Desta maneira, até esse momento poderiamos dizer que o roteiro pertence a
um espaco limiar: entre a palavra e a imagem, entre a técnica e a arte, entre a objetividade
e a subjetividade, entre a rigidez e a maleabilidade das formas. Entretanto, ndo da para
dizer que o roteiro € um objeto duplo sem considerar quais sdo esses opostos que se

encontram nele.
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1.2. Roteiro j& é filme?

O estado inicial do aprendizado em roteiro vem sempre acompanhado de
formatos, estruturas e formulas. Seja em uma universidade, curso rapido ou numa busca
pela internet, as primeiras informacGes dizem respeito a maneira como um roteiro é
escrito. Pensando nisso, Hugo Moss (1998) criou um pequeno livro que ensina o Master
Scenes Format para iniciantes. Com um texto objetivo e bem didético, ficamos sabendo
que a fonte usada é sempre Courier New, tamanho 12 e espacamento 1,5. Sabemos que
os didlogos sdo centralizados e os cabecalhos em letra mailscula. Cada pagina, nesse
esquema, corresponde a um minuto filmado. Resumindo: essa construcdo padronizada
funciona sempre em funcdo da existéncia de um filme. E era justamente isso que 0s
produtores 1a no século XX buscavam.

Os livros didaticos como o de Moss ja ndo fazem mais sentido. A tecnologia
trouxe para a escrita de roteiros aplicativos especificos?® que, na medida em que o
roteirista escreve, ja insere o texto no Master Scenes Format. Ndo ha mais perda de tempo
para centralizar, colocar letra maidscula, organizar o tamanho das margens ou coisa
parecida. Escrever roteiros se tornou uma atividade mecanizada. Juntemos manuais de
escrita com esses aplicativos e perceberemos que se trata de um preenchimento criativo
de lacunas. E o lado industrial do cinema tomando mais espago que o artistico e exigindo
rapidez e sucesso de seus processos criativos.

Comentamos no capitulo anterior sobre a importancia que Thomas Harper Ince
atribuiu ao texto na cadeia de producéo cinematografica. Os roteiros assumiram, naquele
ponto, uma posi¢do quase central dentro do processo de criagdo de um filme. Era a partir
deles que todas as etapas seguintes se desenvolviam, dando a impressdo, como bem
aponta Norman (2008), que eles funcionavam como uma planta baixa?? do produto final.
O site Screenplayology reforca o trabalho de Ince, apontando que ele estava interessado
em separar a concepgdo do filme de sua execucdo. Este ideal acabou levando o sistema
industrial de Hollywood a adotar o roteiro como uma importante ferramenta para a

produc&o de entretenimento, como bem aponta o site?.

2 Os mais conhecidos sdo o CeltX e o Final Draft. Alguns produtores brasileiros também se
juntaram para a criacdo de uma ferramenta nacional, o Story Touch.
2 A metafora do blueprint é bastante discutida dentro dos estudos de roteiros. Alguns autores,

como Jean-Claude Carriere, ndo chegam a usar o termo, mas defendem a mesma ideia de transitoriedade
do roteiro e de uma existéncia sempre em fun¢do da producdo do filme. Neste trabalho alternaremos o
termo blueprint com a tradugdo planta baixa.

3 Essas informagdes podem ser conferidas no site www.screenplayology.com. Acesso em 22 de
Setembro de 2016.
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De acordo com Ammar Al Subahi (2012), a metafora do blueprint coloca o
processo de producdo de filmes numa escala industrial semelhante & da construcéo de
casas. O roteiro funcionaria literalmente como uma planta baixa, servindo para orientar e
facilitar a criacdo do objeto final. Nesse esquema do blueprint, assim como produtos
feitos industrialmente os filmes perderiam seus tracos especificos e ganhariam contornos
comuns e padronizados. Essa caracteristica seria um reflexo da existéncia dos roteiros
como plantas baixa, o que permite a limitacdo da liberdade e do controle criativo dos
roteiristas, bem como a perda do compromisso estético dos roteiros. Talvez seja por esses
motivos que Subahi aponta que os blockbusters de Hollywood se assemelham as
construcdes de imdveis realizadas comercialmente e sem tracos estruturais que possam
diferencié-las para além de suas aparéncias.

Pensando na relacdo entre roteiro e filme, Ted Nannicelli (2013) busca encontrar
em outros processos criativos pontos que funcionem de maneira semelhante. Assim, ha a
classica referéncia ao texto e a peca teatral, bem como a ja citada relacdo entre planta
baixa e objeto arquitetbnico. Por meio dessas comparagdes, Nannicelli (2013) busca
entender qual a natureza dos lagos existentes entre roteiro e filme. Mais do que pensar em
como um objeto gera o outro, o autor discute de que maneira cada um deles existe dentro
do processo criativo. Ao usar a relagdo entre partitura e pega musical como exemplo,
percebemos que o objetivo maior € refletir sobre a apreciacdo estética dessas obras e de
gue maneira elas podem ou nao ser consideradas arte.

Mesmo identificando o trabalho de Nannicelli (2013) como necessario para a
pesquisa que fazemos, ndo queremos cometer 0 erro de comparar o roteiro com outras
obras, para assim poder valida-lo. Ann Igelstrom (2014) e Steven Price (2013) j& foram
claros sobre o quéo equivocado pode ser esse gesto. E preciso compreender o roteiro por
aquilo que ele nos fornece e ndo pelos pontos de semelhanca e/ou diferenga com outros
objetos.

O fato é que analisar o roteiro dentro de um processo de criacdo faz com que ele
seja visto como um objeto atado aquilo que o sucede. Assim, o texto se torna um programa
de imagens (Flusser, 2011), um filme em potencial (Davino, 2000), um projeto
audiovisual (Rodrigues, 2006), um involucro para a chamada screen idea (Macdonald,
2004). Por esse caminho, a possibilidade de entender o roteiro pelo que ele € se anula em
prol de uma compreensdo do papel da escrita no processo cinematografico (Igelstrém,
2014). O foco reside numa busca por entender de que forma o texto colabora para a

realizacdo do filme. E nesse ponto que a metéafora do blueprint é ressaltada: o roteiro se
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torna um plano de estrutura e de ritmo no qual o diretor se baseia para construir o filme
(Subahi, 2012).

Pensando assim, notamos que as caracteristicas do roteiro se restringem a uma
existéncia como guia. E como se ndo houvesse especificidade alguma, apenas a
necessidade de uso de um texto em prol de um objeto maior, o filme. E dai que surgem
as metéforas sobre a transitoriedade do roteiro. Nem livro, nem filme, apenas uma
estrutura que quer ser outra estrutura, ja diria Pier Paolo Pasolini (1965). Mais que isso,
uma planta baixa pronta para ser descartada quando as imagens forem gravadas. Ou quem
sabe roteiros sejam “como a larva ao se transformar em borboleta” (Pascal Bonitzer e
Jean-Claude Carriere, p. 11): desaparecem para dar existéncia a um novo ser.

Ann Igelstrom (2014) afirma que o objetivo de um roteiro € se tornar filme. “Se
um texto ndo quer se tornar filme, ele ndo pode ser considerado um roteiro” (p. 37). A
partir disso, percebe-se que ndo ha como separar estas duas instancias, pois elas ndo
apenas estdo ligadas, mas uma se desdobra na outra. Isto significa que o elemento filme
ja esté contido no roteiro, de alguma forma. Segundo lan W. Macdonald (2004), é por
meio da screen idea que 0s roteiros abrem espaco para a cria¢do do filme.

O termo screen idea® sugere algo que esta no plano da imaginacéo e que pode Vir
a ser concretizado. Para Igelstrém o roteiro € apenas uma materializacdo dessa ideia no
papel, ja que ela pode existir por outros meios. Estamos falando de um aspecto unificador
que coloca diferentes equipes num set prontas para visualizar e realizar o mesmo filme.
Segundo Macdonald (2004) essa ideia comeca no roteiro e é por meio do processo de
criacdo cinematografico que ela se transforma em filme.

Macdonald (2004) defende que o roteiro é apenas um meio de gravar essa ideia
de um trabalho posterior e que por esse motivo ndo pode ser levado em consideracédo
como um objeto finalizado. Assim, 0s varios tratamentos de um mesmo roteiro colaboram
com o0s argumentos que invalidam esse objeto como uma obra passivel de ser apreciada
por si s6%. Trata-se de restricdes do que pode ou ndo pode ser um roteiro, levando em
consideracdo o que vem depois dele ao invés dos aspectos especificos de seu texto.

Enxergar o roteiro como um blueprint ou simplesmente como um involucro da

screen idea nos parece uma atitude limitadora. Exclui-se desses argumentos que “nem

24 lan W. Macdonald utiliza a nogdo de screen idea cunhada por Philip Parker no livro The art and
Science of screenwriting (1998).

% Veremos posteriormente que cada tratamento de um roteiro tem qualidade suficiente para ser
apreciado e analisado de maneira independente.



29

todas as formas de producgéo repousam num unico momento de conceitualizagcdo ou de
roteirizacéo, e roteirizar pode acontecer durante todo o processo de produgdo”?® (Maras,
2009, p. 22). Por esse caminho, ao roteiro ndo resta um final diferente de se
metamorfosear em filme, pois descarta-se qualquer possibilidade de leitura e uso desses
textos que se encontre fora dos limites cinematograficos.

Mesmo argumentando em cima de uma ideia de roteiro transitdrio, Elisabete
Alfeld Rodrigues (2006) acredita que o roteiro serve como um guia norteador. A autora
defende que se trata de um texto que possui um proposito utilitario “com uma finalidade
inventiva que ¢ a criacdo do mundo imaginario da fic¢ao”. Um dos argumentos de
Rodrigues (2006) sugere que o roteiro apresenta uma encenacdo virtual ja contida nas
palavras. A proposta é que os roteiros sejam reconhecidos como escritos que contém em
Sua esséncia, se € que podemos chamar assim, a capacidade de facilitar a visualizacéo de
imagens quando lidos. Rodrigues (2006) aponta que o roteirista realiza uma espécie de
pré-direcdo na folha impressa. Isto significa que o roteiro, além de contar uma estoria e
fornecer programas de sons e imagens, também existe como um colaborador para o
trabalho do diretor e das outras equipes, sendo que esse auxilio é criativo e artistico, ndo
se resumindo apenas aos aspectos de producéo.

Rodrigues (2006) parece trazer um olhar que propde, mesmo que indiretamente,
uma apreciacdo do roteiro que independe da existéncia de um filme. Entretanto, € algo
que a autora ndo defende e que acaba sendo ocultado pela forte presenca de referéncias
que se pautam num roteiro evanescente. Por isso vemos que o trabalho de Rodrigues
(2006) acaba reforcando um roteiro subjugado ao filme, um roteirista que se esconde atras
de um diretor, palavras que sempre sdo apagadas em prol das imagens.

Tentando entender esse processo onde o roteiro contém em si um filme em
potencial, Glaucia Davino (2000) escreve que as palavras do texto se cristalizam na
imagem. A autora aponta dois caminhos possiveis: o roteiro pode “ser engavetado,
abandonado, ou ser transformado, absorvido e tornar-se definitivo e vivo dentro do filme”
(p. 2). E como se fosse necessario que o roteiro se fixasse numa forma que néo é a sua, e
que tal transformacdo o tornasse mais rigido, menos volatil e com a capacidade de ser
definitivo, cristalizado, mesmo que para isso seja fundamental abandonar o seu proprio

corpo para existir sob uma pele que néo é a sua.

2 Traducdo livre de: Not all forms of production rely on a single moment of conceptualisation or
scripting, and scripting can happen across the entire process of production. (Maras, 2009, p. 22)
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O que Davino (2000) propde, de fato, é a ideia de um roteiro que se transforma
em filme e que se torna elemento invisivel dentro desse produto final. Nos parece que
assim a unica percepcao que teremos do texto consiste na estdria que sera vista por meio
de imagens e sons. E como se o roteiro ficasse restrito as formas e estruturas narrativas,
0 que nos permite pensar que ele seja apenas a estoria do filme. A prépria Davino (2000)
ndo concorda com isso, mas abre margem para que interpretagdes possam ser feitas por
esse caminho.

Pensamos que compreender o roteiro como parte de um processo € um aspecto
necessario para evitar equivocos. Aqui o texto é visto como um documento criativo. Ele
serve ndo somente para contar a estéria, mas também como colaborador do trabalho de
todas as equipes da realizacdo de um filme. Isto significa que a metafora do blueprint da
dimensGes necessarias para que o roteiro desapareca em prol do que vem em sequéncia.
Afinal, segundo os autores que apresentamos aqui, trata-se de um texto escrito para se
transformar numa outra coisa. Discordamos, mas precisamos ir mais a fundo e entender
0 que de fato é esse aspecto transitdrio do roteiro.

A partir dessas discussdes, percebemos que as no¢des de um roteiro inserido como
etapa de um processo acabam se encerrando num mesmo aspecto: a transitoriedade desses
textos. Isto significa que o roteiro se torna um ponto de passagem para Processos
seguintes.

Pensar na etimologia da palavra roteiro, em seu significado e usos em frases a
partir de dicionarios soa quase como cliché. As reflexdes, nesse sentido, quase sempre
serdo a respeito da capacidade de guiar e/ou de orientar processos. Até mesmo porque um
roteiro realmente possui essa caracteristica de trilhar percursos a serem seguidos, o que
ndo significa que apos o objetivo ser atingido ele serd descartado. Entretanto, ndo é assim
que pensam alguns pesquisadores do cinema e, mais especificamente, do roteiro.

Jean-Claude Carriere € um dos autores que mais defende essa ideia de
transitoriedade do roteiro. Seus livros?’ trabalham com a nocdo de um texto que é
meramente passageiro, escrito para ser descartado. Quando o filme fica pronto é ele que
alca voos maiores e que entra em contato com o publico. Dai a metafora da larva e da
borboleta, onde Carriere e Bonitzer (1996) afirmam que

O roteiro representa um estado transitorio, uma forma passageira destinada a
se metamorfosear e a desaparecer, como a larva ao se transformar em

z Aqui utilizamos as obras A linguagem secreta do cinema e A prdtica do roteiro cinematogrdfico,

escrito em conjunto com Pascal Bonitzer.
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borboleta. Quando o filme existe, da larva resta apenas uma pele seca, de agora
em diante inutil, estritamente condenada a poeira. (CARRIERE e BONITZER,
1996, p. 11)

A metafora traz uma ideia de que o roteiro ja carrega em sua esséncia toda essa
carga de vir a ser outra coisa. E quase como se ndo houvesse possibilidades de existéncia
para esse texto se ele ndo vier a se tornar filme. Carriére (2006) diz que a lagarta®® ja tem
em si todas as caracteristicas da borboleta, ou seja, a sua propria vida s6 pode ter sentido
quando conseguir criar asas e al¢ar voo. Aplicando isso ao roteiro, percebemos que por
esse caminho ndo ha saidas para se pensar em duas instancias diferentes, a do roteiro e a
do filme, nem mesmo para reconhecer uma existéncia do primeiro para além do segundo.
Isto porque aqui a palavra é uma imagem em potencial, totalmente passivel de descarte
caso ndo vingue e desenvolva suas asas.

Aos olhos de Carriere, e dos outros autores que citamos, 0 roteiro se torna um
filme por vir. Assim, defender uma valorizagéo dessa obra soaria como uma atitude banal,
pois tudo que esta escrito ali parece ser pensado somente para cumprir com etapas de um
processo. A ideia de um objeto com valor criativo e artistico é suplantada por uma visao
funcionalista, onde o que importa é somente como esse documento escrito pode facilitar
a realizacdo de um produto. O roteiro se torna um refém de seu préprio reino: sua escrita
especifica ndo € digna de leitura, mas sim de apagamento. Pensamos dessa maneira, pois
Carriere e Bonitzer (1996) prop6em que

A “escrita” do roteiro (“escrita” é uma palavra perigosa que é preferivel utilizar
nesse caso com a prudéncia das aspas) € pois uma escrita especifica. [...]
Escrita de passagem, de transi¢do, destinada a leitores rarefeitos e parcialmente
atentos, dos quais € o guia indispensavel, talvez seja, por todas essas razdes e

pelo proprio fato de sua discrigdo, sua humildade e desaparecimento préximo,
a mais dificil de todas as escritas. (CARRIERE e BONITZER, 1996, p. 13)

Ora, mesmo sendo considerada como uma escrita dificil, ainda assim lhe é
renegado valor. O préprio Carriere (2006) diz ndo conseguir perceber como roteiros
podem ser avaliados como bons ou ruins, sendo que o que deve ser levado em conta € o
resultado, isto €, o filme. Por esse caminho, até o roteirista se torna foco. N&do pode ser
chamado de escritor, pois € muito mais um cineasta (Carriére e Bonitzer, 1996). Nos
perguntamos se o fato de criar imagens, cenas e sons por meio das palavras tira realmente

o titulo de escritor de um roteirista ou reafirma o seu pertencimento ao campo do cinema.

2 Para fins de esclarecimento, optamos por utilizar lagarta ao invés de larva sempre que nos

referirmos a metafora. As tradugdes dos textos de Jean-Claude Carrieére abrem margem para o uso dessas
duas palavras.
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Acreditamos que nem escritor nem cineasta, 0 mais correto parece ser vé-lo como o que
de fato esse profissional é, um roteirista®.

Vilém Flusser (2011) comenta que roteiristas trabalham num caminho dificil e
escorregadio. Por se localizarem num ambiente entre a cultura escrita e a imagética, o
autor aponta que esses profissionais sempre escorregam e tendem a cair no lado das
imagens. Talvez isto ocorra porque o roteiro ¢ visto como um objeto efémero que “ndo ¢é
concebido para perdurar, mas para se apagar, para tornar-se outro” (Carriére e Bonitzer,
1996, p. 11). Assim, as palavras se esvaem para que imagens assumam seus lugares. E
mesmo Carriere (2006) reconhecendo que os roteiros podem parecer completos em si
mesmos, ele ainda defende que essa existéncia escrita é fadada a encontrar seu fim no
filme.

Enxergar o roteiro como um objeto inserido em um processo ndo é o problema. E
preocupante o fato de que a valorizacao do produto final desse processo acaba anulando
todo o trabalho realizado em cima da escrita, dos véarios tratamentos, da necessidade de
construir um texto claro, conciso e ainda assim com conteudo. Diferente da politica de
autores®®, propor que roteiros sejam percebidos como obras com potencial para
apreciacdo do publico ndo significa sugerir que roteiristas sejam mais autores que
diretores ou qualquer outro profissional. A ideia é justamente o contrério, ja que somos
favoraveis a perceber um cinema onde o coletivo conta mais do que a manutenc¢ao de uma
hierarquia que sempre parece valorizar, tanto pelo viés da pratica quanto da teoria, um
unico profissional.

Até concordamos que o roteiro carregue em si toda a poténcia de ser filme.
Entretanto, isso pode jamais acontecer e dizer que o texto se torna, entdo, obsoleto e indtil
é negar também um potencial criativo e artistico contido ali. Carriére (2006) diz que
“realizar um filme ¢ verdadeiramente um trabalho de alquimia, de transmutar papel em
filme”. Nao vemos dessa forma. O uso de termos como transformagao, transmutacao,

metamorfose, acaba reforcando que durante o processo cinematografico os roteiros se

2 Para nos, roteiristas acabam sendo, no fim das contas, um misto entre escritor e cineasta. Ao

usar palavras em prol das imagens, sejam elas virtuais ou reais, essa caracteristica hibrida se reforca. E
por isso que ndo renegamos totalmente nem o “ser escritor” nem o “ser cineasta”, mas reafirmamos a
existéncia do “ser roteirista”.

30 De acordo com Cecilia Sayad (2008) a expressdo “politica de autores” foi criada na década de 50
para estabelecer que “a figura-chave na criacdo cinematografica é o diretor — é ele o ‘autor’, mesmo
quando trabalha com o script de um outro. Produtor, atores, diretor de fotografia, editor, compositor e
roteirista ficam relegados ao segundo plano” (p. 15 - 16). Em contraponto, Maras (2009, p. 108) faz uma
discussdao em torno de alguns autores, como Andrew Sarris e Richard Corliss, que apresentam uma nogao
do roteirista como autor.
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tornam filmes. Para nds, 0 mais correto é pensar em traducdo, assim como Pier Paolo
Pasolini (1965).

Ao invés de reforcar essa ideia de transitoriedade, Pasolini acaba trabalhando o
roteiro como um objeto que tem um desejo de ser outra coisa, mesmo que isSO ndo se
cumpra. Pensar em traducdo coloca roteiro e filme como estruturas diferentes, como
linguagens que possuem seus proprios codigos. Assim, Pasolini diz que durante a
realizacdo de um filme o que acontece é uma traducéo da caracteristica dupla dos roteiros,
que valorizam a escrita e o visual, para uma linguagem diferente.

Flusser também pensa nessa dualidade dos roteiros, mas de uma maneira bem
pessimista. O autor demoniza as imagens e coloca o0s roteiros como obras que sugam o
ultimo sopro de vida da escrita para entrega-lo ao mundo imagético. Flusser cré que “os
roteiros sdo um duplo engano: eles simulam ser textos, quando de fato sdo programas de
imagens” (p. 206). O equivoco vem do fato de que roteiros sdo textos, inclusive de acordo
com as proprias definicdes de Flusser!. Desta forma, podem e devem ser lidos,
independentemente da existéncia ou ndo de um filme.

Mas Carriere (2006) ndo cré na possibilidade de leitura dos roteiros para além do
ambiente cinematografico. Segundo o autor, um roteiro € o tipo de escrita que contara
com o menor numero de leitores e cada um buscard nele aspectos pontuais para a
realizacdo de seu trabalho. Para nos, a visdo de Carriére (2006) é reducionista e trata o
roteiro como uma base narrativa para o filme, algo como um documento essencial (e
descartavel) para facilitar o trabalho das equipes, mas ndo para ser apreciado por suas
qualidades estéticas. Discordamos, € pensamos que até no momento de enxergar 0S
roteiros como uma etapa de um processo € preciso ir além da taxacdo funcionalista.

Dizer que “um filme estd pronto quando o roteiro tiver evanescido” (Carriére,
2006, p. 148) é 0 mesmo que falar que as imagens ndo contém nada do que foi escrito. E
estranho, pois aquilo construido por meio dos aspectos sonoros e visuais esta impregnado
com as palavras do roteiro. O texto, o escrito, ndo € apagado. Assim como um roteiro faz
alusdo a um filme, este também remonta a existéncia de um roteiro. E o préprio Jean-
Claude Carriere, ao lado de Pascal Bonitzer, ja afirmou que

comete-se um erro ao julgar que aquilo que chamamos de “a imagem”
independe das palavras. Ao contrario, sdo as palavras que a habitam, a

31 Flusser (2011, p. 63) considera que textos “sdo tecidos inacabados”, assim como a literatura “é

um produto semiacabado”. Tarkovski (1998, p. 86) também afirma que os roteiros sdo semiacabados.
Esse adjetivo significa que estes sdo escritos feitos para encontrar a sua completude no receptor, ou seja,
no leitor. Retornaremos a esse assunto no préoximo subtitulo.
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conduzem, que lhe d&o seu poder e impacto primeiros. Por isso essa coisa de
imagens e sons que & um filme tem necessidade de um roteiro, coisa de
palavras. (CARRIERE e BONITZER, 1996, p. 98)

Precisamos dizer que até aqui trabalhamos com uma ideia de roteiro inserida numa
escala industrial. E o blueprint que comentamos anteriormente. A nocdo de
transitoriedade, entretanto, tem sido aplicada a todos os tipos de roteiro. Carriere (2006),
por exemplo, utiliza varios trechos de roteiristas que nunca filmaram em Hollywood e
que nao seguem um formato padrdo. Isso significa que € preciso refletir também sobre
modos de escrita especificos, levando em consideracdo roteiros que sdo tomados pela
técnica e servem como plantas baixas, 0s que sdo escritos como cine-romances, aqueles
que evocam sentidos literarios, mesmo que sejam taxados de infilmaveis, e até aqueles
gue nunca se tornaram filmes. O que vale para nos € perceber aspectos que véo além do
lugar-comum que é enxergar esse tipo de texto como evanescente e cuja existéncia é
sempre em prol do fazer filmico, sendo descartado apds o fim desse processo. E preciso
apreciar o que um roteiro tem a dizer, mesmo que suas palavras nunca tenham se rompido

em imagens.

1.3. Acestética e a linguagem dos roteiros

Precisamos reforcar que os roteiros sdo escritos com 0 pensamento nas imagens.
Também ndo podemos negar que 0s roteiristas escrevem com o objetivo de que a partir
do seu trabalho um filme, ou outro produto audiovisual, seja realizado®?. Mesmo se
relacionando com o campo das imagens, roteiros nao sdo filmes. Tony Garnett vai além
e diz que os roteiros nem deveriam ser considerados como documentos a serem traduzidos
para um filme®,

Entdo nos deparamos com uma ideia de que o papel em branco nédo aflige somente
0 poeta. Ao longo dos anos a escrita de um roteiro se tornou um processo necessario e
muitas vezes mais complicado do que parece. Adaptacdo, filme de 2001 escrito por

Charlie Kaufman e dirigido por Spike Jonze, retrata bem parte das dificuldades

32 Nannicelli (2013) comenta em seu livro sobre o caso dos scriptfics. Tratam-se de roteiros escritos

a partir do universo de algum filme ou série de TV, sdo publicados em sites especificos na internet e
possuem o Unico objetivo de serem lidos naquele espaco. Alguns autores trabalham com ideias originais
e a proposta se mantém a mesma. O objetivo dos scriptfics ndo é se tornar filme, tanto que Nannicelli
(2013) afirma que alguns dos roteiristas rejeitam elementos constitutivos do produto audiovisual em prol
das caracteristicas especificas do roteiro.

3 Esta informacgdo foi apresentada na Conferéncia de 2016 da Screenwriting Research Network,
realizada na University of Leeds, no Reino Unido. O texto completo pode ser lido no seguinte enderego
eletrbénico: http://tonygarnett.info/screenplay/. Acesso em 18 de outubro de 2016.
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enfrentadas por um roteirista. E por conta desses entraves narrativos que 0s manuais
foram criados, numa tentativa de facilitar a escrita dos roteiros.

O fazer filmico se relaciona com o texto no antes, no durante e no depois. Assim,
0s roteiros existem e ndo podem ser ignorados. Existem sob roupagens diferentes. Muitas
sdo bem particulares de seus autores, ja outras sdo massificadas ou mesmo
industrialmente padronizadas. Pensar o roteiro como um texto lido além das fronteiras
cinematogréficas da imagem é compreender que existe publico para isso. Se uma obra
depende de um leitor, espectador ou observador para valida-la, por que néo tratar o roteiro
como um objeto que independe do filme para existir? Vimos no primeiro capitulo que
desde o inicio do cinema textos cinematograficos sdo publicados em catélogos, revistas e
folhetins. Eles também apareceram em livros e agora possuem suas proprias edi¢oes, sem
dividir espaco com manuais e outros textos sobre cinema.

N&o cabe a nos aqui definir se os roteiros sdo literatura, género literario ou coisa
parecida. O que nos interessa € investigar quais sdo os pontos especificos desse texto que
podem constituir uma linguagem que nao é nem literaria e nem cinematografica, apesar
de unir aspectos desses dois campos. Se roteiros sdo escritos pensando em imagens e de
fato comunicam esse aspecto visual para a realizacdo de um filme, ainda ndo encontramos
0 que o impede de ser considerado como um texto independente daquilo que o sucede.

Quando Syd Field (2009) nos diz que muitos roteiros sé@o escolhidos pelas
produtoras com base na aparéncia do texto no papel, fica claro que existe um carater
estético a ser considerado. Entretanto, essa apreciacao estética de um roteiro nao acontece
apenas por meio da posicao das letras na pagina, se tem mais didlogos que ac¢ao ou vice-
versa. Essas marcas podem até servir para perceber se quem escreveu é profissional ou
amador, como bem aponta Field (2009, p. 30), mas no que tange as percep¢des sensoriais
e experiéncias estéticas®* com objetos textuais, Maria E. Reicher (2005) acredita que a
aparéncia ndo é suficiente.

Quando alguém acha que um poema é belo, isso acontece normalmente nao
porque acha bela a disposi¢do das letras. Se experimentamos ou ndo um
romance como empolgante é totalmente independente das experiéncias
sensoriais que temos durante a sua leitura. A cor e o tamanho da fonte, a
diagramacdo e o formato da pagina tém importancia, no maximo, no sentido

de poderem facilitar ou dificultar a percepgdo sensitiva. (REICHER, 2005, p.
39)

34 Grosso modo, as percepgdes sensoriais estdo ligadas aos sentidos (ouvir musica, ver um quadro,

degustar uma refeicdo), enquanto a experiéncia estética € uma apreciagao de um objeto, seja ele artistico
ou ndo, que pode ser tanto positiva quanto negativa. Segundo Reicher (2005), o aspecto sensorial é um
elemento essencial para uma experiéncia estética, mas isto ndo significa que ele seja obrigatdrio.
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Se trouxermos isso para o roteiro, veremos que a aparéncia do texto pode até ndo
ser atrativa. A maneira como as palavras ficam dispostas no papel da ideia de um texto
rigido, objetivo e meramente técnico. Sdo cabecalhos, didlogos com posi¢cdes bem
demarcadas, acOes e descricdes que vez ou outra utilizam elementos técnicos e
formatacdo de espacamento, tamanho de letra e recuos ja pré-definidos. Mas roteiros nao
sdo feitos para serem vistos, a proposta € que eles sejam lidos. E claro que essas questoes
de ordem meramente fisiondOmicas de um roteiro acabam interferindo na maneira como
um leitor se relaciona com o texto. Entretanto, acreditamos que € a leitura que pode gerar
experiéncia estética, principalmente no caso do roteiro onde a visualidade proposta € bem
mais definida que em romances, por exemplo.

Ao dizer que roteiros sdo escritos para serem lidos, pensamos que é a partir disso
que aspectos visuais também sdo percebidos. Nao ha outra maneira de notar as imagens
construidas num roteiro se ele néo for lido. O fato de observar a sua estrutura fisica ndo
fornece nada a mais que posicdes de palavras. Assim, a aparéncia de um roteiro esvaziado
de sentido pode até ser correta, mas se ndo existe a construcao de imagens potentes, ou
melhor, se as palavras ndo colaboram para uma visualizacdo daquilo que dizem, ndo
adianta nada ter um formato perfeito.

Ainda assim, acreditamos que parte da especificidade dos roteiros consiste nessa
percepcao imediata que a aparéncia sugere. Se vemos um roteiro, sabemos que ele ndo é
um romance, nem uma poesia. Laura Shellhardt (apud Ann Igelstrém, 2014, p. 13) afirma
que sé da para considerar um texto como roteiro por conta de seu formato. Concordamos
em parte com isso, pois existem roteiros que se apropriam de outros formatos, mas
mantém a mesma funcdo, o que significa que tanto a forma quanto o uso podem ser
indicativos de que um texto é um roteiro ou ndo. Para esclarecer melhor, trazemos abaixo

o trecho de uma cena escrita por Guillermo Arriaga no roteiro Babel.
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29 INT. VOLLEYBALL COURT -- DAY
In an indoor wvolleyball court with bleachers, several Japanese
girls play wvolleyball. They all compete intensely for the
point. There is excitement, but everything occcurs quietly.
A player jumps and spikes the ball. cChieko (16}, tall,
beautiful, with strands of hair painted purple, wolleys the
ball back up. It reaches cne of her teammates who sets up
another to spike it.

Chieko's team wins the point. The referee, instead of
whistling, lifts up a red flag.

The players congratulate each other silently, in sign
language. The only scund we can here is the parents' clapping
as they watch the game from the stands.
Chieko's team serves. BAgain, the gams is heated. A riwval
player spikes the ball, and it is barely out of bounds.
Howewver, the referee, with his red flag, calls the point.
Chieko is upset and goes to argue with him.
CHIEEKO
(In sign language)
The ball was out.
REFEREE
(In sign language)

No, it was good.

Chieko gestures wviolently. One of her teammates goes to
calm her down.

TEAMMATE
Let it go.

Chieko breaks loose and approaches the referee.

CHIEED
That was out.

REFEREE
It was on the line.

Figura 1 - Pagina do roteiro Babel, escrito por Guillermo Arriaga

N&o pensemos no que esté escrito, mas sim em como as palavras estdo dispostas
na pagina. A estdria, 0s personagens, as emocoes, sensacdes, sons e imagens sugeridas
ndo sdo o foco agora. Somente olhando a posicdo dos elementos no papel, conseguimos
perceber que é um texto bem especifico. Ndo € uma obra literaria, um romance, pois 0s
didlogos nédo sdo colocados dessa maneira. Apesar de semelhante, também ndo é uma
peca teatral, ja que estas se constroem mais pelo didlogo do que pela descrigcdo de acdes.
Assim, mesmo quem néo conhece a forma dos roteiros pode observar essa cena no papel
e a0 menos notar o que ela ndo pode ser. E ndo existe possibilidade de ela ser outra coisa

que ndo um roteiro. Textos académicos ndo sdo escritos assim, nem reportagens,
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tampouco criticas de cinema®®. Caso seguissem o exemplo, estariam se apropriando de
uma caracteristica que faz parte do que podemos chamar de estilo de escrita do roteiro®.

Pensando agora no que esta no texto, além de sua propria aparéncia, é possivel
notar alguns pontos importantes. Inserimos aqui uma pagina de roteiro. Especificamente
a cena 29 do roteiro Babel. Percebemos a objetividade com que se pontua o espaco onde
0s personagens estdo, se € um local interno ou externo e se é dia ou noite. Ha também
uma clara apresentagdo do que acontece nesse momento, bem como detalhes que
colaboram para uma visualizacéo tanto dos personagens quanto da espacialidade em que
eles estdo inseridos. Guillermo Arriaga sugere até uma paisagem sonora, onde o siléncio
e o foco das jogadoras de volei parecem realgar o som da bola sendo tocada pelas méos,
caindo no ché&o e sendo arremessada. O esclarecimento de que as falas sdo, na verdade
sinais, nos permite construir gestos, expressoes e até a pensar que se trata de personagens
mudos.

Desta maneira, diferente de uma pintura, que pode ser apreciada pelo gesto do
olhar, ou de uma musica, onde a percepc¢do estética se da pelo ouvir, um roteiro precisa
ser lido para que elementos de estilo e de linguagem possam ser percebidos. Os aspectos
fisicos do texto também colaboram para o reconhecimento de uma linguagem, mas nao
podem ser a Unica fonte para isso. Assim, deixamos para tras a ideia de um texto
transitorio para que o roteiro possa ser compreendido por aquilo que Ihe é especifico.

Por detrds dessa carapaca tida como rigida, cujo formato € comumente
estabelecido e exigido em diferentes cenarios de producdo, o roteiro traz consigo
elementos especificos da sua escrita. Partimos da ideia de Pier Paolo Pasolini (1965),
onde o roteiro é uma estrutura que quer ser outra estrutura. Ndo se trata de uma
metamorfose. O que o autor propde € que o texto se traduza num filme. Assim, uma
mesma estoria poderia ser contada tanto numa linguagem de roteiro quanto numa
linguagem cinematografica. Essas duas construcfes seriam diferentes e cada uma

carregaria em si elementos préprios para lidar com a narrativa proposta. Se a ideia aqui é

3 Barbara Korte e Ralf Schneider (2000) comentam rapidamente sobre a apropriagdo da estrutura

do roteiro por outros textos. Na ocasido, eles citam como exemplo o livro Ulverton, de Adam Thorpe,
onde cada capitulo utiliza um tipo de texto diferente. O Ultimo capitulo é escrito como um roteiro. Neste
trabalho também apresentamos algumas criticas e estudos do Chaplin Club que utilizam a estrutura dos
roteiros. Apesar de terem uma funcdo tedrica e critica, esses textos mantém na escrita a capacidade de
gerar a visualizacao das imagens.

36 Precisamos esclarecer que existem roteiros que também se apropriam da estrutura de outras
linguagens, como é o caso de But no one, de Su Friedrich, escrito como uma poesia de quinze versos.
Apesar de ndo ter a forma de um roteiro, Nannicelli (2013) reconhece que o texto tem a intengdo de
funcionar como um roteiro. E isso basta.
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de traducéo, ao invés de transformacdo, o roteiro deixa de ser um objeto transitorio como
defende Jean-Claude Carriére.

Maria E. Reicher (2005) faz considerag0es pertinentes acerca da tradugdo, apesar
de ser no sentido de reescrita de obras de uma lingua para outra. A autora diz que “cada
traducdo faz que as qualidades sensoriais de um romance mudem em maior ou menor
medida. Ainda assim, uma traducdo pode ser tdo interessante ou entediante [...] quanto o
original” (p. 39). Se levarmos isso para uma reflexdo do processo entre roteiro e filme,
veremos que cada uma das duas instancias pode ser apreciada de maneira individual, sem
prejuizos. As qualidades estéticas contidas no texto ndo anulardo aquelas existentes no
filme e vice-versa.

A partir disso, podemos enxergar que a equipe de um filme se torna responsavel
por essa traducdo. O diretor seria uma espécie de maestro e o trabalho seria guiado por
sua batuta. Como é apresentado por Maras (2009, p. 112), todo o trabalho do fazer filmico
se constitui numa interpretacdo do que estad no roteiro. Tendo isso em mente, Sergei
Eisenstein (1929) comenta que o roteirista coloca no papel o seu préprio conceito de
ritmo. Assim que o roteiro é entregue ao diretor, ele se torna responsavel por traduzir esse
ritmo especifico do roteiro para a sua propria linguagem, isto €, a linguagem do filme.
Eisenstein (1929) ainda reforca que o diretor precisa encontrar o equivalente visual das
expressdes literarias de um roteiro e é ai que reside o seu maior trabalho.

Quase sempre 0s manuais de roteiros proibem o uso dessas expressoes literarias
que Eisenstein (1929) comenta. O que autores como Robert McKee e Syd Field tém em
mente € que se ndo pode ser filmado, ndo deve estar no roteiro. Isso exclui a possibilidade
do uso de expressdes mais poéticas, ou melhor, de frases e termos que sugerem emocaes.
O argumento de que ““se ndo ha como estar na tela, ndo deve estar no papel” colabora com
a criacao de roteiros fracos e vazios. Até concordamos que a objetividade e a clareza sdo
caracteristicas especificas desse texto, mas negar outras formas de escrita parece ser um
incentivo para roteiros insipidos.

Quando Eisenstein (1929) comenta que o diretor traduz a linguagem do roteiro
para a linguagem do filme, isso inclui também uma maneira de visualizar as tais
expressoes literdrias. O autor diz que ndo ha limites para a exposi¢do visual dos fatos,
mas, talvez, um arranjo literario das palavras no roteiro signifique muito mais para quem
I&. O exemplo abaixo € um trecho extraido do roteiro A arvore da vida, escrito por

Terrence Malick.
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She shakes her head. She lets him kiss her, but generally

seems unaware of him. She notices nothing; says nothing.

He must be strong. There will be time enough for tears. He
grieves for her more than for himself - that she should be
stricken in this way, a woman so faithful, kind and upright,
who through the whole of her life has denied herself - who
has loved the good - given to the poor, conforted the

desolate.37

Ao ler o que Malick escreve é possivel perceber que a sugestdo imagética é bem
menor do que a proposta de sentimentos e emocgdes. Dizer que o personagem deve ser
forte abre margem para inUmeras interpretacdes de como isso pode ser imagem. Nao se
trata de uma agéo, como ¢ o caso da frase “ela o deixa beija-la” (she lets him kiss her).
Entretanto, Eisenstein (1929) estava ciente da dificuldade de visualizar estas expressoes
e ainda assim manteve sua postura, pois “o roteiro estabelece as necessidades emocionais.
O diretor providencia uma solucéo visual. E o roteirista tem direito de apresentar isso em
sua propria linguagem” (Eisenstein, 1929, p. 135).

Esses elementos mais subjetivos ndo sao exclusivos do roteiro de Malick. Eles
dialogam diretamente com um leitor e, de acordo com Boon (2008), a interpretacéo desse
texto gera automaticamente representacGes imaginarias. O leitor se conecta com o que
esta escrito e preenche até a auséncia de uma objetividade da escrita. Boon (2008, p. 50)
completa dizendo que “esses detalhes textuais, quando filmados, transferem o local da
criagdo subjetiva do leitor para a equipe do filme (e ndo para o espectador)”®,

Boon (2008) n&o atribui a subjetividade apenas aos roteiros. O autor acredita que
os filmes também possuem essa caracteristica. O que Boon (2008) propde € que 0sS
roteiros, como objetos textuais, sdo mais simbolicos do que os filmes, mas ndo menos
capazes de significacdo e ndo menos dependentes de um visualizador. A Unica diferenca
consiste numa variacdo do nivel de subjetividade entre texto e imagem. Assim, o filme se
torna um recorte imaginario do roteiro, ou seja, uma interpretacdo especifica do texto.

Isso nos remete a afirma¢ao de David Bordwell (2011): “é comum dizer, nesse sentido,

37 Trecho do roteiro de A drvore da vida, de Terrence Malick.
38 Tradugdo livre de: these textual details, once filmed, shift the locus of subjective creation from
the reader to the filmmakers (and not to the film audience). (BOON, 2008, p. 50)
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que um mesmo roteiro nas maos de dois diretores diferentes resultard em filmes bem
distintos”.

Eisenstein (1929) que pensassemos a frase “a deathly silence hung in the air” (em
uma tradu¢@o nossa, “um siléncio mortal pairava no ar”), do roteiro de O Encouracgado
Potemkin (1925). De que maneira isso pode ser visualizado? De que forma mostrar uma
frase como essa em um possivel filme? Para Eisenstein, o roteirista escreve e o diretor
pensa qual a melhor imagem, o melhor plano, angulo, movimento de camera, para suprir
essa descricao abstrata.

Acreditamos que ao dizer isso, Eisenstein (1929) esta propondo que 0s roteiros
possam ser vistos como textos de linguagem prépria. Mesmo que ele defenda uma certa
influéncia literaria, por conta dessas expressdes, ele demarca roteiro e filme como
instancias diferentes, duas maneiras de se contar uma mesma estoria. Com isso,
Eisenstein (1929) se opbe ao modelo padronizado de escrita de roteiros. Ele assume uma
posicdo de que os nimeros, os detalhes e a objetividade do texto no Master Scenes Format
é algo prejudicial.

A sugestdo de Eisenstein € que os roteiros se prendam menos a formula e as
caracteristicas padronizadas. Se trata de um modo diferente de escrever roteiros, ainda no
limiar entre imagem e palavra, mas sem tanta precisdo e objetividade. E até mesmo com
menor grau de importancia do texto como documento para a producdo. Muitos roteiros ja
foram escritos dessa forma, valorizando aspectos narrativos e literarios em detrimento de
textos mais técnicos. Parte dos autores que seguiram por esse caminho eram oriundos da
literatura, como Marguerite Duras e Alain Robbe-Grillet®.

De acordo com Pablo Gongalo (2015), esses escritores da década de 50, numa
Europa pds-guerra, viam no cinema uma espécie de reflgio. A busca pelas imagens era
constante e a necessidade de um abandono provisorio da literatura se tornou real. Gongalo
comenta que nesse processo de troca entre o literario e o cinematografico os gestos de

escrita desses autores puderam ser reinventados e redescobertos.

39 Além destes, Pablo Gongalo (2015) apresenta outros quatro escritores (Peter Weiss, Samuel

Beckett, Pier Paolo Pasolini e George Pérec) que se dedicaram tanto a literatura quanto ao cinema. Mais
do que isso, havia um “compartilhamento de gestos de escrita, de formas, de linguagem e de projetos
estético-politicos comuns” (p. 128). Estes autores se encontravam numa fronteira entre a palavra e a
imagem, entre o literdrio e o cinematografico e viram na escrita de roteiros um abrigo seguro para suas
propostas. Nesse sentido, talvez o roteiro possa até ser visto como um dos aspectos do cinema que
funciona como refugio da escrita, que é a busca apresentada por Gongalo (2015) no titulo e ao longo de
sua pesquisa.
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Como se fosse preciso interromper a escrita com a maquina de escrever para
descobrir novas formas de inscri¢do do e com o0 mundo ao redor. Como se fosse
necessaria uma pausa da pena em riste para uma renovacdo da subjetividade
frente ao contexto sensivel, tecnoldgico e expressivo caracteristico e cotidiano
do cinema e da literatura moderna. (GONGCALO, 2015, p. 129)

Entdo, os roteiros se tornam espago para experimentacdo, assim como 0s textos
utilizados no inicio do século XX. Para Gongalo (2015), é desse modo que 0s escritores
buscavam escrever, como experiéncias, como espectadores que buscavam em seus
roteiros, livros, filmes, manter uma relacdo entre a palavra e a imagem, quase sempre
permeada pelo cinema. E interessante notar que nesse momento de escrita o roteiro
reforca a ideia de refigio que Gongalo (2015) sugere.

Nesse cenario, os roteiros também se localizam nas fronteiras entre o desejo pelo
escrito e o desejo pelo cinematografico. E o espaco limitrofe e ténue onde esses escritores
se inserem e

simplesmente escrevem; escrevem com, por dentro, contra e cotejando outras
midias e nesse ir e vir comegam a tratar a escrita, ela mesma, como uma midia.
Quando escrevem, de forma literaria e mais tradicional, buscam — em varias

instdncias — imagens e singelos instantes cinematograficos. (GONGALO,
2015, p. 132)

De acordo com Gongalo (2015), o caminho dessa escrita resulta num pulsar na
tela, em tornar-se visivel e ndo mais implicita, como Glaucia Davino (2000) sugere.
Mesmo que o roteiro desses escritores fuja do padréo industrial, existe uma construcéo
de ritmo que ja acontece no momento da escrita. Ritmo este que é criado com palavras e,
caso o filme venha a acontecer, é ressignificado para a linguagem cinematogréafica. Nesse
processo que coloca em dialogo livros, roteiros, filmes, Gongalo (2015) diz que a escrita
Jando se restringe a pagina e “mais do que transposicoes, ha traducdes entre midias, novos
jogos entre linguagens, novos manejos entre musas e midias, prenhes de ruidos e
reescritas” (p. 138).

Enguanto consideramos validas as experiéncias de escritores como Marguerite
Duras, Pier Paolo Pasolini e os demais citados, Flusser (2011) acredita que se trata de
uma grande traicdo. O autor defende que escrever roteiros é colocar o pensamento em
prol das imagens, o que € uma fraude perante o espirito da escrita. Pois,

Roteiros sdo 0 modo como aqueles que escrevem abandonam 0s navios que
estdo afundando. [...] Quem escreve roteiros rendeu-se de corpo e alma a
cultura das imagens. E ela é, do ponto de vista da cultura escrita, o demdnio,
eles colocam as letras a disposicéo dele. Eles arrancam as letras do navio da
literatura, que estd afundando, para sacrifica-las ao diabo das imagens. No

sentido genuino da palavra — que significa pactuar e escrever errado -, vendem
sua alma ao deménio. (FLUSSER, 2011, p. 209)



43

Embora Flusser (2011) perceba que os roteiros sdo textos hibridos, ele defende
com afinco a supremacia do escrito perante o imagético. Discordamos da maneira como
ele diz que os roteiros se vendem ao “diabo das imagens”, pois ndo hd um abandono da
escrita, tampouco da literatura. Escrever roteiros ndo é se render aos filmes, mas sim
propor gque aquelas palavras colocadas no papel possam ser reescritas noutra linguagem.

Essa ndo é uma regra especifica de roteiros escritos como pecas literérias,
semelhantes a esses da década de 50. Escrever num formato industrial, padronizado e
cheio de regras pode até ser mais dificil, j& que a possibilidade de uso de expressdes
literarias € restringida por cobrancas de mais objetividade no texto, a fim de atender as
demandas da producdo. Nesse caminho, os roteiros se tornam engessados, realmente
assumem funcbes apenas no set e até serem esquecidos sob a lapide entalhada com “aqui
jaz um programa transitorio de imagens” ¢ mera questao de tempo.

Uma maneira de subverter essa rigidez dos roteiros no Master Scenes Format
parece ser brincar com 0 modo de criar imagens e de contar as a¢fes da estdria. Ao unir
elementos objetivos e subjetivos, o roteiro ganha forga em dimensdes além da facilitacdo
de uma producéo. Boon (2008) diz que elementos técnicos, como a definicdo de planos e
angulos de camera, ndo sdo necessarios em um roteiro para que 0s aspectos visuais sejam
percebidos. Para o autor, € preciso que as cenas contenham emocédo suficiente e
acreditamos que a maleabilidade das palavras e das formas colabora para o alcance disso.

A proposta de Maras (2009) é que os roteiristas possam desafiar a estética padrdo
dos roteiros. Trata-se de buscar novos modos de fazer e de escrever, o que segundo o
autor colaboraria para que outros meios de pensar a producdo também existissem. Maras
(2009) acredita que esses modos alternativos de roteirizar vao além da ideia de blueprint.
Mais do que auxiliar essa mudanga na maneira como se produz filmes, a construcao de
particularidades nos roteiros marcaria estilos especificos de cada autor.

Quando falamos de estilo temos em mente elementos que ndo se restringem a
aparéncia do roteiro, a maneira como cenas e didlogos estdo dispostos na pagina, e
aspectos semelhantes. Igelstrom (2014) afirma que o estilo de escrita varia bastante entre
0s roteiristas. Por meio das palavras cria-se uma personalidade textual, ou como diz Gary
Davis (apud Igelstrém, p. 22), um tom e um timbre especifico de cada roteiro. Durante a
realizacdo de um filme, estas particularidades atravessam as bordas do papel e se alojam
nas imagens pensadas pelo diretor e sua equipe, a partir da visualizacdo pretendida pelo
roteirista (Igelstrom, 2014, p. 22).
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O roteiro Enter the Void, escrito por Gaspar Noe, trabalha bem essa subverséo da
estrutura padronizada. Como podemos ver abaixo, a maneira como o roteirista utiliza os

cabecalhos e posiciona os dialogos difere bastante do Master Scenes Format.

4 - SUBJECTIVE VISION
(INTERIOR STUDIO, NIGHT)

I open my eyes: night has already fallen in my room. To
the right of the bed, the phone is ringing in the darkness.
I pick it up, half asleep. A nervous voice crackles down
the other end.

Victor (OS) - Oscar... It's Victor.

Me - ... Oh, it's you... I've been looking for you.

Yictor (OS) - Can you bring me my "E*?

Me - Come by and get them.

Yictor (OS) - Yeah but ... I... Can't you bring them?
Me - Where are you?

Silence.

Victor (OS) - Come by the bar, I'm here... I'll explain...
Me - ... Sure... yeah... To be honest I'd rather...

Victor (OS) - ... See you in a bit.

Me - Listen, Victor, I'm sorry about what happened
yesterday...

But the line goes dead.

Me - Hello?... Hello?

14 - OUT OF BODY VISION
(INTERIOR SQUAT-DOWN TOILET. NIGHT)

... I's the light bulb inside the sky-blue stall.
| wm round 180 degrees.
And I'm in the john. Floating in the air, like a spirit, 10ft

off the frmmd‘

The police officer leans over my corpse and grabs it by
the feet in disgust. His uniform gets stained with blood.
My body is too heavy for him to move, so he drops it
back onto the slab.

He kicks the door open wider with his boot. We can hear
one of his colleagues making fun of him. The former
swears at him and carries on his task. He steps over my
body, grabs it by the arms and drags it towards the
washbasins in the adjoining room. My body leaves red
trails behind it. I follow, flying alongside them.

I hang up and stay stretched out on the bed.

The curtains on the balcony doors flutter in the wind.
Then I get up in the dark. 1 rub my eyes and head for the
bathroom.

I flick the neon light above the basin on, rinse my head
and look at myself in the miror.*

The cold neon light flickers and hums above me.
Someone knocks on the door.

I grab a violet-colored towel and dry my face.

Then a new phenomenon occurs: | c}o through the wall
and come out on the other side the john. | stop,
wavering. But there's no doubt about it, my vision 1s
disembodied...

Figura 2 - Trechos do roteiro Enter the void, escrito por Gaspar Noe

Antes mesmo de definir o local onde a cena acontece, Gaspar Noe da indicacdes
ao leitor sobre a maneira como ele deve visualizar o espaco e 0s personagens. E uma visdo
subjetiva? Um flashback? Uma visdo fora do corpo do personagem? Nesse caso, 0S
didlogos saem da posicdo central e assumem a lateral da péagina, relembrando o modo
como é feito na literatura, exceto pela presenca do nome de quem fala.

Mais do que essas alteraces, chama atencdo que o roteiro seja todo escrito em
primeira pessoa. Somos avisados sobre isso logo no inicio, “Para transmitir o viés
cinematogréafico, o roteiro foi escrito na primeira pessoa, pois uso do ‘eu’ ¢ melhor para

descrever as agdes dos personagens percebidas por Oscar, e depois o espectador®.

2 e

Muitos manuais denunciam o uso das expressdes “nds vemos”, “nds ouvimos”, como se

40 Tradugdo livre de: In order to transmit the cinematic bias, the screenplay has been written in the
first, as the use of “I” is better for describing actions of the characters as perceived by Oscar, thus the
spectator.
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isso prejudicasse a visualiza¢do das imagens de um roteiro. O fato é que o uso da primeira
pessoa, tanto no singular quanto no plural, ndo atrapalha a relagéo entre leitor e texto.

Gaspar Noe cria um espaco Unico entre o personagem que narra e a pessoa que Ié.
Isso se deve em grande parte as descri¢Oes feitas em primeira pessoa. A maneira como
certos detalhes visuais, sonoros e emocionais sdo colocados no papel trazem a sensagédo
de que fazemos parte daquilo de alguma forma. Obviamente, ndo somos personagens,
porém, nos tornamos proximos da estdria contada no roteiro, das imagens sugeridas, das
acOes e sensacOes. Essa relacdo se constréi de maneira tdo forte que nem as notas do
diretor, colocadas no rodape, sdo prejudiciais para a fluidez da leitura.

Nesse caminho, outro bom exemplo é The tree of life, citado anteriormente.
Apesar de acreditarmos que os objetivos de Gaspar Noe e Terrence Malick sejam
parecidos, Enter the Void traz modificacdes no formato Master Scenes, engquanto o roteiro
de Malick segue o maximo possivel aquilo que os manuais dizem. O que nos chama
atencdo nesse caso é que logo no inicio Malick propde que o leitor se identifique com a
estoria contada ali. Num prefacio, ele diz: “O ‘eu’ que fala nessa estoria nao ¢ o autor.
Em vez disso, ele espera que vocé possa ver a si mesmo nesse ‘eu’ e entenda a estdria
como se fosse sua”*.

O roteiro de Malick traz um tom poético em sua escrita. Os elementos subjetivos
e objetivos se mesclam de maneira muito natural e aprazivel a quem I&. O roteirista
transmite ao leitor mais do que imagens, mas também sensacGes e emocdes dos
personagens. Realmente nos vemos nesse “eu” que fala no texto, mesmo que algumas
situacOes ndo sejam tdo proximas a noés. No trecho que utilizamos anteriormente é
possivel perceber a capacidade de tornar elementos abstratos tdo palpaveis a nossa
percepcao.

Mais do que pensar numa maneira de transformar o formato em prol de sua estoria,
Malick utiliza da descricdo das acOes para subverter aquilo dito nos manuais. Escrever da
maneira como ele escreve, com Vvarios elementos “infilmaveis”, ¢ quase um crime para
alguns desses gurus de roteiro*2. Como gravar que o personagem deve ser forte? De que

maneira filmar os pensamentos que aparecem no texto? Isto ndo parece ser uma

4 The ‘I’ who speaks in this story is not the author. Rather, he hopes that you might see yourself

in this ‘I’ and understand this story as your own”.
42 Da-se o nome de gurus de roteiro aqueles autores que se dedicam a escrever livros que ajudam
os roteiristas, principalmente os iniciantes.
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preocupacdo de Malick e acreditamos que ndo é apenas porgue o filme seria dirigido por
ele.

Notamos que quando o roteiro traz esses elementos subjetivos existe uma
preocupacao que vai além do pensamento na camera. Ha uma formulacéo de ideias, acOes,
sensacOes, emocdes, que fomenta a visualizacdo do leitor*®. Colabora também com o
processo de criacdo dos atores (Boon, 2008), pois existe sentimento ali, existem ac6es
internas que dao profundidade aos personagens. Mesmo que essas indica¢des ndo tenham
uma formulacao imagética clara, mesmo que nem sequer aparecam na tela, elas estdo ali
no roteiro e d&o essa ideia de que o texto € um meio diferente do filme para se contar uma
estéria. E é claro que a opcdo de usar ou ndo tais elementos varia de roteirista para
roteirista. Escrever que algo sé fara sucesso se seguir um modelo especifico é reforcar
padrdes aos quais o roteiro nao pode ficar restrito.

Enquanto o estilo desses roteiristas traz diferencas na estrutura, nos modos de
narrar e nas descricGes de cena, Charlie Kaufman é reconhecido por uma construcao de
um universo particular em seus roteiros. Segundo Cecilia Sayad (2008, p. 29) a assinatura
de Kaufman “¢ detectada na predominancia de temas, imagens e estruturas narrativas”
que perpassam 0s seus roteiros. S0 pontos bem especificos e que mesmo seguindo a
formatacdo padrdo acabam dando origem a filmes que potencializam essas cria¢fes do
roteiro.

Pensando mais no filme do que no roteiro, Sayad (2008, p. 46) afirma que o “ndo-
realismo das imagens se deve ao carater subjetivo das narrativas”. Seguindo isso, a autora
defende que sdo essas questdes de ordem narrativa e tematica que conseguem construir
um estilo especifico de cada roteirista. Essa crenca parece ser fundamentada com base no
filme finalizado, enquanto grande parte dessas construcdes ja se da nos proprios textos.
Mas nesse caso especifico, o reconhecimento do Kaufman roteirista so6 foi possivel graca
ao sucesso dos filmes feitos a partir de seus roteiros. Somente assim 0 universo
kaufmaniano pbde vir a tona.

Os roteiristas possuem em suas méos a capacidade de escolher qual o estilo de
seus roteiros. Serdo eles seguidores fieis das estruturas padrdes? O texto utilizara o Master
Scenes Format, mas também trara elementos literarios? A ideia serd semelhante & dos

(3

escritores da década de 50, com o roteiro sendo “um primeiro esboco, criativo €

imaginario do filme” (Gongalo, 2015, p. 137)?

a3 Entender os profissionais da equipe do filme como leitores também ajuda a perceber que esses
elementos tem o intuito de fazer todo mundo sentir o mesmo filme, ao invés de apenas ver.
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Essa liberdade existe no processo de escrita de roteiros, mesmo que muitas vezes
se acredite que o melhor é utilizar as formulas ja repetidas. A ideia passada pelos manuais
reforca uma nocédo de sucesso baseada na manutencdo de um formato. O que precisamos
ter em mente é que um bom roteiro € construido também a partir de um bom estilo de
escrita, 0 que de acordo com Field (2009) tem muito a ver com a maneira como o roteirista
coloca as palavras no papel. Outro ponto importante ¢ que “um bom roteiro deveria conter
determinados elementos conceituais comuns a forma textual chamada roteiro” (Field,
2009, p. 23). E estrutura, mas ao mesmo tempo é pensar em diferentes formas de fazer
esse texto ir além do esteredtipo “escrito para ser filme” ou “escrita descartavel”. Afinal,

Como encarar o roteiro? Um rascunho? Uma receita? Um esbog¢o? Todos esses
rétulos sugerem algo anterior ao objeto real — o filme — e descartavel. Mas por
que ndo pensar no roteiro como algo que se sustenta por si s6? Afinal, hé filmes

sem roteiro, mas também hé roteiros — alguns escritos por respeitados autores
— gue nunca se converteram em filmes. (BORDWELL, 2011)

Assim como Boon (2008, p. 10), acreditamos que “se o roteiro € produzido ou nao
(leia-se: realizado) é uma questdo de consequéncia, ndo a necessidade”. Essa afirmacédo
permite que olhemos esses textos além de seus aspectos mais rigidos. Ou melhor, nos
ajuda a reconhecer que essas caracteristicas de um roteiro sdo, aos olhos de Pasolini,
elementos estilisticos. Mas, “como julgar os méritos estéticos de um roteiro se o filme é
sempre o privilegiado?”” (Boon, 2008, p. 45).

Precisamos entender que quando roteiro e filme séo colocados lado a lado quase
sempre se retira do primeiro a capacidade de ser lido e analisado como algo que independe
daquilo que o sucede. A isso, da-se 0 nome de privilégio da permanéncia, ou como o site
Screenplayology especifica: mito da permanéncia do filme**. Essa ideia é sempre posta
em comparacao com o texto teatral e a propria performance no palco, dando a entender
gue nesse caso 0 escrito é permanente, pois varias pecas podem ser desenvolvidas a partir
dele. Quando se chega ao cinema, o roteiro é descreditado por suas constantes alteracoes
e mesmo em sua versdo final, o que importa é o filme que se origina disso.

O aspecto fluido dos roteiros desconsidera a nogdo de permanéncia e busca
reconhecer em cada gesto de reescrita o seu valor. E possivel notar por meio de Boon

(2008) que ha uma davida constante no estudo dos roteiros: qual é o texto autoritario?

44 A discussdo que o site levanta é que nem mesmo o filme pode ser enxergado como algo

permanente. Ao citar exemplos antigos e mais recentes, ele chega a conclusdo de que existe um ponto da
escrita de roteiros onde mais nenhuma alteragao é feita, enquanto nos filmes o potencial de alteragdo
nunca morre. O site afirma isso levando em consideragdo que existem modificagBes significativas entre a
exibicdo de filmes no cinema, a sua versdo para TV, para o DVD e até mesmo para outras plataformas.
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Qual versédo deve ser estudada? Pensando justamente nesse problema, Igelstrom (2014)
aponta que cada um dos tratamentos escrito pelo roteirista é digno de estudo®. Isto nos
leva a concordar com Boon (2008, p. 41) quando ele afirma que “a versdo do roteiro que
devemos examinar ¢ aquela que se adequar melhor a nossa pesquisa”. Ou seja, cabe ao
pesquisador fazer essa escolha dentre os tratamentos de um mesmo roteiro.

E preciso esclarecer que enxergar o roteiro como um texto em fluxo ndo se
aproxima da ideia de transitoriedade. O que Igelstrom (2014) e Boon (2008) propdem €
que cada tratamento de um roteiro seja percebido como algo novo, que possui uma
importancia e um porqué dentro do processo. A reescrita do texto ndo significa o
apagamento do que foi feito anteriormente. Por isso, é necessario ter em mente que

Textos autoritarios tornam o trabalho de um pesquisador mais facil, mas eles
ndo necessariamente refletem a verdade ou aperfeicoam o conhecimento. O
roteiro intermediario, com varias versdes, oferece um campo rico para estudo
critico. Em alguns casos, um tratamento especifico servird melhor a proposta
do pesquisador. Em outros, a comparacdo entre tratamentos pode ser mais

frutifera. [...] N&o importa qual a metodologia escolhida, esse aspecto Unico do
roteiro deveria ser visto como um convite, ndo um blogueio. (Screenplayology)

Esse convite se estende ao reconhecimento de que roteiros, mesmo 0s que nunca
deram origem a um filme*®, possuem um estilo proprio. Para Pasolini, esses elementos
estilisticos vdo além da narrativa e abarcam a técnica e a objetividade empregadas na
escrita, bem como o que ele chama de aspereza e grosseria das palavras*’. Nesse caminho,
a prépria ideia de que os roteiros sdo obras incompletas é encarada como um traco inato.
Por conta desses elementos especificos, acreditamos que o roteiro possui um potencial de
leitura que vai além da realizacdo cinematografica.

A respeito dos leitores de roteiros, Pasolini cré que eles sdo cumplices dos
roteiristas. Diz-se isso pois quem Ié é convidado a preencher os espagos vazios desses
textos, como afirma André Soares Vieira (2016). Pensando nessa relacdo, Ronald Geerts

(2014) diz que o roteiro deve ser escrito para guiar aimaginacéo do leitor*® e ndo a camera

45 De acordo com o site Screenplayology, é Claudia Sternberg quem desenvolve esse pensamento,
por meio da Teoria das Versdes, onde ela aponta que levar em consideragdo o estudo de cada um dos
tratamentos é uma maneira de reconhecer esse carater fluido como um trago inerente a arte de escrever
roteiros.
46 Aqui incluimos roteiros engavetados, lancados em livros, publicados em sites eletrénicos ou
mesmo em revistas, como era comum no século passado.

47 Reforcamos que a escrita de roteiros é uma agdo muito especifica e variavel entre os roteiristas.
Nem todos seguem o formato Master Scenes, nem todos sdo textos rigidos e dotados dessa objetividade.
Ao invés de generalizar, é fundamental compreender que, assim como demais detalhes de uma producao,
o roteiro se adequa aquilo que o projeto pede.

48 Acreditamos que qualquer pessoa, ligada ou ndo ao cinema, é um leitor em potencial dos
roteiros.
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do diretor, principalmente porque roteiros séo mais do que blueprints e dependem de sua
linguagem evocativa e da interpretacio de quem Ié para gerar significado®. Isto significa
que em alguma medida o filme é uma interpretacéo do roteiro*.

Pensando no movimento de escrita como algo incessante e interminavel, Maurice
Blanchot (1987, p. 13) cré que uma obra sé é obra quando se torna a intimidade de alguém
que a escreve e de alguém que a Ié. Se trouxermos essa caracteristica para nosso contexto,
é possivel perceber que o roteiro se constréi e reconstréi como uma obra a todo o
momento. Em cada um dos tratamentos existe a leitura, pois é fundamental que os
membros da equipe conhecam 0 que esta no papel. O gesto de escrever e reescrever
funciona ndo somente como uma melhoria da estrutura narrativa, mas também como uma
forma de aperfeigoar a visualizagdo das imagens para que todos, do roteirista ao editor,
possam ver 0 mesmo filme.

Se retirarmos o roteiro do processo de criacdo de um filme e coloca-lo diante de
um leitor, cremos que é perfeitamente possivel a existéncia da intimidade proposta por
Blanchot (1987), mesmo que a leitura seja feita por alguém completamente distante do
cinema. Para nos, 0s roteiros podem ser vistos como textos genuinos, de acordo com as
caracteristicas propostas por Flusser (2012). O autor diz que “o texto nao ‘tem’ destino,
ele ‘¢ um destino. Em outras palavras: o texto ¢ ‘pleno’ de significados, e essa
completude ¢ atingida por cada leitor de maneira propria” (Flusser, 2012, p. 64). Roteiros
podem ser evidenciados por sua incerteza e dubiedade, por serem semiacabados, pelo uso
ou pela recusa de formulas fechadas®, mas defendemos que eles ndo fiquem restritos a
uma ideia transitdria, tampouco que sejam vistos como meros acessorios de um filme por
vir ou de uma nogdo que refuta o encontro desses textos com leitores.

E também admitido que o fundamento literario dessa nova arte, o roteiro, é tio
especifico e independente quanto o texto teatral. O roteiro ndo € mais um
acessorio técnico, nem um andaime que é retirado quando a casa é construida,

mas uma forma literaria digna da caneta dos poetas, uma forma literaria que
pode até ser publicada como livro e lida desta maneira. E claro que os roteiros

49 Pautado nisso, o autor apresenta uma ideia do roteiro como uma escrita performativa e

transmidia, que pode tanto servir ao filme quanto ser enxergada de maneira autbnoma.

50 Seguindo o que Geerts (2014) afirma, pensamos que essa ideia pode ser reforgada ao perceber
que ontologicamente roteiro e filmes sdo instancias diferentes, mesmo que muitas vezes uma se refira a
outra. Com base nisso, estas duas linguagens sdo possibilidades diferentes para a existéncia de uma
mesma estdria.

51 Retiramos essas caracteristicas do seguinte argumento de Vieira (2016, p. 28): “a escritura vem
evidenciar a incerteza, a dubiedade, os artificios de criagdo, evitando formulas fechadas e prontas em
favor de um texto aberto, ambiguo, esburacado em sua esséncia, produzido ao longo de sua leitura e,
portanto, inacabado e infinito”.
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podem ser bons ou ruins, como qualquer outra peca literaria, mas ndo ha nada
que os impegca de serem obras-primas literarias.> (BALAZS, 1952, P. 246)

A respeito dos roteiros publicados como livros, Korte e Schneider (2000, p. 104-
105) afirmam que trata-se de um fendmeno crescente e contemporaneo. Mesmo que no
século passado essa pratica fosse comum, por meio das publicacdes em catalogos e
revistas, o que acontece agora é algo muito particular. Os roteiros podem ser lidos em
exemplares destinados unicamente a eles, 0 que prova 0 espaco existente para a leitura
dessas obras®3. O leitor pode chegar aos roteiros pelo sucesso dos filmes, pela curiosidade
de conhecer um roteiro de cinema ou pelo puro interesse da leitura. Também podem ter
acesso as publicacgdes fisicas e online, aquelas que possuem editora e as que sdo feitas de
maneira independente (ou clandestina). O que mais vale nisso tudo € perceber, num
sentido inverso, que se a oferta esta aumentando € porque a demanda também cresce.
Assim, acreditamos que a grande quantidade de sites especializados em disponibilizar
roteiros prova que ha uma procura por esses textos.

Infelizmente, quase nao ha roteiros brasileiros publicados na internet, tampouco
em versdes fisicas. A regra do mercado € que as produtoras acabam se tornando donas
desses textos, mesmo que os roteiristas ainda possuam a maior parte dos direitos autorais.
Assim, destacamos a Colec¢é@o Aplauso, que em 2010 publicou alguns roteiros, todos com
filmes ja lancados naquela época. Existem também roteiros que foram publicados de
maneira mais pontual, como Capitu, escrito por Paulo Emilio Sales Gomes e Lygia
Fagundes Telles. Além destes, ainda é possivel encontrar a publicacdo online de alguns
roteiros brasileiros famosos, como Cidade de Deus, escrito por Braulio Mantovani e
indicado ao Oscar de Melhor Roteiro Adaptado, e também de trechos de diversas obras
audiovisuais. Atribuimos essa ocultacdo dos roteiros brasileiros a auséncia de
preocupacdo com o texto dentro do mercado cinematografico nacional.

Se ndo existe uma arte do roteiro, a razdo é, pelo menos em parte, a auséncia

de um corpo tedrico e pratico pelo qual ele pode ser aprendido. Ndo existe
nenhuma biblioteca disponivel de literatura do roteiro, porque os roteiros

52 Tradugdo livre de: Today this is scarcely ever questioned and it is also admitted that the literary
foundation of the new art, the script, is just as much a specific, independent literary form as the written
stage play. The script is no longer a technical accessory, not a scaffolding which is taken away once the
house is built, but a literary form worthy of the pen of poets, a literary form which may even be published
in book form and read as such. Of course scripts can be good or bad, like any other literary work, but there
is nothing to prevent them from being literary masterpieces. (BALAZS, 1952, P. 246)

53 E o caso de The Proust Screenplay, escrito por Harold Pinter. Existem roteiros n3o filmados que
sdo publicados como e-books, grande parte deles langada pela Amazon e escrito por roteiristas que
buscam preservar os direitos autorais de seus textos e divulgar o seu trabalho (a respeito disso, indicamos
a leitura da seguinte pagina: https://studios.amazon.com/discussions/TxD1KYNYFZ4UTZ).
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pertencem aos estidios, e eles s6 0os mostrardo dentro de suas paredes
protegidas. Ndo ha uma opinido critica, pois ndo existem criticos de roteiros;
somente existem criticos de filmes como entretenimento, e a maioria desses
ndo entende nada dos meios pelos quais o filme é criado [...]. (CHANDLER,
1945)

O trecho acima foi extraido do texto Writers in Hollywood, escrito por Raymond
Chandler em 1945. O autor aponta alguns problemas que contribuiam para a nao
valorizacdo dos roteiros e roteiristas na industria cinematografica americana. Apesar da
distancia e das particularidades de cada lugar, acreditamos que parte das razdes
apresentadas por Chandler cabem perfeitamente na realidade brasileira. No geral, esses
aspectos remontam a questdes historicas que fazem parte do percurso dos roteiros dentro

da histéria do cinema.
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2. O lugar do roteiro na historia do cinema

Se quisermos construir uma discusséo pontual sobre os roteiros cinematograficos,
€ necessario compreender 0s seus aspectos gerais. Um passo para isso é reconhecer as
préticas realizadas nos Estados Unidos logo nos primeiros anos do cinema. Por meio dos
modos de producéo e da inddstria que aos poucos foi se consolidando, temos um material
robusto que nos indica como eram o0s roteiros, tanto estruturalmente, quanto
esteticamente, e também de que maneira eles eram utilizados.

Levando em consideracao esses modos de produgéo, Janet Staiger (1985) dividiu
0s primeiros anos do cinema norte-americano em seis fases®*: Cameraman system (1896
— 1907), Director system (1907 — 1909), Director-unit system (1909 — 1914), Central
Producer system (1914 — 1931), Producer-unit system (1931 — 1955) e Package-unit
system (1955 — 1960). Staiger (1985, p. 137) destaca que “as descri¢des dos modos de
producdo sdo generalizacdes: nenhuma empresa poderia ser considerada um exemplo
perfeito do padrdo. [...] ocorriam algumas misturas desses sistemas”. Segundo Steven
Maras (2009, p. 37), “cada uma dessas fases mapeia um conjunto diferente de condi¢des
industriais em que, especialmente para nds, o roteiro, ou a auséncia dele, desempenha um
papel determinante”®.

E importante também reconhecer que os roteiros ndo s3o textos restritos a um
unico lugar. Nao sdo produtos exclusivos dos EUA. Sendo assim, perceber caracteristicas
da escrita cinematografica em outros lugares € uma acdo necessaria. Prezando pelo
cenario nacional, nos empenhamos em delinear, 0 méaximo possivel, qual era o lugar da

escrita de roteiros no Brasil das décadas de 1920 e 1930.

2.1. Do siléncio e seus textos (1907 - 1931)
Director system (1907 - 1909)

O cinema ndo nasceu com a pretensao de ser arte ou de constituir uma linguagem.

No principio tratava-se de experimenta¢cdes com a nova tecnologia criada e com a vontade

54 Optamos por focar a discussdo no periodo compreendido entre 1907 e 1931, o que corresponde

a trés das fases propostas por Staiger (1985). Apesar de ndo trabalharmos diretamente os demais modos
de producdo, faremos comentarios pontuais sobre a funcdo do roteiro neles. Destacamos também que
Staiger (1985, p. 137) afirma que “as descricdes dos modos de produgdo sdo generalizagbes: nenhuma
empresa poderia ser considerada um exemplo perfeito do padrao. [...] ocorriam algumas misturas desses
sistemas”.

55 Tradugdo livre de: “each of these phases maps onto a differing set of industrial conditions in
which, significantly for us, the script, or absence of the script, plays a defining role” (MARAS, 2009, p. 37)
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de subverter a estaticidade da fotografia em prol do movimento da vida real. De acordo
com Staiger (1985, p. 114), os primeiros filmes se vendiam com base nesse argumento
tecnoldgico e de inovacdo. No periodo compreendido entre 1895 e 1907, a fase do
Cameraman system, prevalecia o uso de imagens do cotidiano®® e o objetivo de conquistar
0 publico. Segundo Maras (2009, p. 37), 0 processo de realizacdo de um filme era
concebivel por uma s6 pessoa e ndo havia separagdo entre a concepgao e a execucao.

Tendo em mente esse processo, parece distante para o periodo o uso de textos
elaborados que auxiliassem a criacdo e, principalmente, a realizacdo dos filmes. Steven
Price (2013, p.22) sugere a existéncia desses escritos como pequenas notas
compreensiveis apenas por quem as escreveu. Ja Isabelle Raynauld (2005) acredita que
no periodo do cameraman system era comum escrever sinopses curtas, respeitando o
limite de um paragrafo e a necessidade de um titulo. Isso nos leva a pensar que a
transformacéo do roteiro em um texto com forma e funcdo bem definidas surge como
resultado do status comercial que o cinema adquire.

Ao se tornar um meio de entretenimento, o cinema prioriza a realizacao de filmes
narrativos em prol de uma demanda popular. A fase da descoberta e da experiéncia das
imagens em movimento é suplantada pela ideia de indUstria que aos poucos domina 0s
EUA da época. Nessa esteira de acontecimentos, 0 cameraman system se enfraquece, pois
ndo suporta uma producdo em massa (Staiger, 1985, p. 117), e um novo modelo de
produzir filmes surge.

A primeira grande mudanca que o director system traz é a separa¢do das fungdes
entre quem dirige e quem fotografa o filme (Staiger, 1985, p. 118). O diretor assume a
funcdo de gerir a realizacdo do filme, algo semelhante ao que ja acontecia no teatro (Price,
2013; Staiger, 1985). Isto representa o inicio de uma divisdo e de uma organizacdo do
trabalho de pensar e executar os filmes.

Diferente do modo anterior de producdo, aqui 0 cinema é enxergado como um

produto de entretenimento que possui valor econdémico. Grande parte disso se da em

56 Segundo Janet Staiger (IN: Bordwell et al, 1985), eram realizados cinco tipos de filmes nesse

periodo: os que usavam as cenas dos vaudevilles, como dangas, cenas de comédia e outros; os narrativos,
com géneros, estdrias e outras caracteristicas préprias, criados para alcangar um maior publico; aqueles
que Staiger nomeia como scenics, que retratam cenas corriqueiras de funcionarios saindo da fabrica, um
bebé comendo e agdes similares; assim como o anterior, os topicals tratavam de cenas comuns, com um
apreco maior pela atualidade dos eventos filmados, geralmente funerais, incéndios e conflitos armados,
por exemplo; por fim, os filmes que usavam da propria tecnologia em prol de truques e efeitos que
chamassem a atenc¢do do espectador.
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decorréncia do sucesso dos filmes narrativos que, pouco a pouco, ultrapassaram a
realizacdo de experiéncias com as imagens do cotidiano.
Estima-se que os filmes narrativos abrangiam apenas 12% dos filmes feitos em
1900, mas em 1908 ja chegavam a 96%, sendo que a quantidade de filmes

sobre o cotidiano superava o nimero de filmes narrativos até 1906.%” (PRICE,
2013, p. 23)

No inicio, essa lacuna das obras narrativas era preenchida com estdrias oriundas
de artigos jornalisticos, pecas teatrais, textos literarios, charges e outras fontes textuais
que servissem de base para a producéo do filme (Norman, 2008). Apesar de sugerirem
imagens e, em certa medida, orientarem a realizacéo, Price (2013) considera esses textos
como fontes, mais precisamente roteiros acidentais. Isto porque é o aumento dessa
demanda pelos filmes narrativos e a segmentacdo rudimentar entre funcbes que abre
espaco para uma escrita especifica do cinema. Mais que isso: Staiger (1985) afirma que
¢ a divisdo entre a concepcdo e a execucao que delimita o espaco de escrita dos roteiros.

Os estudios necessitavam cada vez mais de estdrias originais, narrativas que
pudessem suprir a expectativa do pablico, que ja ndo queria a simplicidade dos primeiros
filmes. Entdo, era comum abrir as portas para roteiristas freelancers ou mesmo autores de
teatro, romance e textos jornalisticos (Norman, 2008; Price, 2013). Se tornou comum, por
exemplo, os concursos de roteiros que deram origem & chamada scenario fever®®, uma
espécie de busca das produtoras por boas e novas estdrias, ja que o cinema estava saturado
de adaptacgdes (Price, 2013, p. 52-53).

Staiger (1985) aponta que muitas vezes as proprias produtoras convidavam
escritores que pudessem colaborar com novas ideias, mesmo que estas fossem simples
sinopses. A autora frisa que poucos escritores tinham o conhecimento necessario para
escrever as estorias diretamente no formato de um roteiro. Isto significa que o
desenvolvimento desses textos ocorria em duas etapas: “l1) selecionar o material e
construir um plot, e 2) quebrar o plot em partes para a filmagem” (Staiger, 1985, p. 118).

Sendo assim, é possivel perceber que o que realmente importava era a qualidade

e a originalidade dessas estorias®®. Adequar o texto a um formato especifico era uma

57 Traducgdo livre de: Narrative films have been estimated to comprise just 12 per cent of films

made in 1900, but 96 per cent of films in 1908 with actualités outnumbering narrative films until as late
as 1906. (PRICE, 2013, P. 23).

58 Numa traduc3o livre, significa “febre do roteiro”.

Num artigo publicado em 1916 no jornal The Evening Independent, um scenario editor (uma
espécie de avaliador de roteiros) dizia receber cerca de mil estdrias por semana e pouquissimas eram
recomendadas a produtora. A razdo para escolher uma obra era basicamente por conta da ideia, pois ndo
importava a maneira como o texto estava escrito e sim o que continha nele. O autor an6nimo do artigo

59
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atividade secundaria. Por falar em formato, 0 mais comum da época era trabalhar com os
outlines. De acordo com Bela Balazs (1952, p. 248), eles eram “meros auxilios técnicos,
nada além de listas de cenas e planos para a conveniéncia do diretor. Eles apenas
indicavam a ordem e 0 que era para estar na imagem, mas ndo diziam nada sobre como
isso seria mostrado™®°.

Numa traducéo literal, outline significa esbogo, algo que indica a forma de um
outro objeto, uma obra em estado inicial, apenas delineada. Nesse periodo, a funcéo dos
roteiros era realmente a de colaborar de maneira eficiente e pratica com a realizacdo de
um outro produto, os filmes. Os outlines, entdo, traziam as informacdes de maneira
sucinta, geralmente em uma linha, ou pouco mais que isso, com divisdes por cena®, com
0 objetivo especifico de orientar o diretor e demais membros da equipe.

Mesmo sendo comum essa objetividade no trabalho dos departamentos de escrita
dos estudios, Staiger (1985) diz que havia varia¢@es até mesmo no formato dos outlines.
Alguns se mantinham nessa construcdo textual de poucas e sucintas linhas, enquanto
outros partiam para um caminho mais aprofundado da estdria, que se assemelhava as
pecas de teatro. Nesse ultimo, o roteiro se completava com uma descricdo dos
personagens, uma explicacdo das emocgdes, algumas instrucdes de entrada, saida e outras
direcOes da cena, e também alguns dialogos (Staiger, 1985, p. 119).

Quando apresentamos estas caracteristicas do roteiro ndo queremos dizer que elas
eram padrdes e utilizadas por todos os estidios da época. Trata-se, na verdade, de uma
escolha de mostrar 0 que era mais comum e que melhor se adequava aos modos de
producdo do periodo. Sabemos da existéncia de roteiros mais desenvolvidos do que 0s
outlines e que foram escritos antes do director system. E o caso de The great train
robbery, por exemplo, escrito por Edwin S. Porter em 1903, um roteiro de catorze cenas
detalhadas, com indicacgdes precisas de acdo e até mesmo de planos e angulos de camera.
Price (2013) cita 0 caso da produtora AM&B que antes mesmo da popularizacdo dos

filmes narrativos ja publicava em catalogos roteiros detalhados que garantiam os direitos

dizia que “o maior problema é que a maioria das pessoas tenta contar uma estdria para o cinema sem
manter em mente uma pergunta —isso pode ser filmado?”.

60 Tradugdo livre de: were in fact mere technical aids, nothing but lists of the scenes and shots for
the convenience of the director. They merely indicated what was to be in the picture, and in what order
but said nothing about how it was to be presented. (BALAZS, 1952, p. 248)

61 Price (2013) afirma que nesse periodo, mesmo com a tentativa de padronizagdo da escrita dos
roteiros, ndo existia distingao entre plano e cena, pois a cena era o plano.
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autorais do filme®2. Para nds, os outlines ndo existiam em funcéo da estoria, mas tinham
0 seu uso atrelado ao planejamento e a producdo dos filmes, como facilitadores desse

processo.

Director-unit system (1909 - 1914)

As transformac6es ocorridas no inicio do cinema foram rapidas. Em cerca de vinte
anos os filmes conquistaram o seu espago como uma midia narrativa popular, 0 que
segundo Kevin Alexander Boon (2008) permitiu que o roteiro ganhasse cada vez mais
significado na recém-criada indudstria cinematografica. Boon (2008) também reitera a
velocidade com que os roteiros se modificaram nesses primeiros anos. Acreditamos que
tanto o aspecto textual quanto o imagético se desenvolveram numa dindmica de
reciprocidade, onde um colaborava para o aperfeicoamento do outro.

Em prol desse aperfeicoamento, o director system trouxe uma série de novidades
que colaboraram para a construcdo dessa nogdo de cinema como um meio de
entretenimento e uma industria organizada. Mas, quando a demanda do mercado exibidor
aumentou, os estudios se viram obrigados a ressignificar as praticas do fazer
cinematogréfico, sendo que muitas delas ainda nem haviam se consolidado. De acordo
com Staiger (1985), a dominédncia de um novo modo de produgdo aconteceu
principalmente por questdes econémicas.

Priorizando o aspecto industrial, o director-unit system foi responsavel por uma
divisdo mais detalhada, segmentada e hierarquizada da produc¢éo cinematografica (Maras,
2009, p. 38). A necessidade de se produzir mais filmes, como resposta a demanda dos
exibidores, fez com que os estidios buscassem mecanismos mais rapidos para obter seu
produto final. Entdo, se tornou comum que as produtoras tivessem varios diretores e que
cada um deles fosse responsavel por uma equipe particular de producdo (Price, 2013;
Staiger, 1985).

Essa ideia de unidades de producdo se torna o grande trunfo do director-unit
system, pois varios filmes poderiam ser gravados ao mesmo tempo sem que a realizacdo

de um atrapalhasse a do outro. Isto so foi possivel, segundo Staiger (1985, p. 123), por

62 Publicar roteiros em catalogos era bastante comum e n3o servia apenas para impedir que a

estoria fosse usada em outros filmes. Esses textos eram usados na divulga¢do e, quando houvesse
necessidade, poderiam ser lidos por um narrador antes da exibicdo, com o intuito de instruir os
espectadores a forma correta de compreender a narrativa (Price, 2013). Tal pratica foi amplamente
utilizada até a criagdo de categorias exclusivas para garantir os direitos autorais de filmes e,
posteriormente, dos roteiros.
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conta da expansdo do numero de trabalhadores, da subdivisdo e da separacdo do
conhecimento. A partir disso, as fungdes dentro do cinema se fundiram em departamentos
especializados, 0 que permitiu 0 sucesso do uso de equipes particulares dos diretores,
economizando tempo e dinheiro na realizacdo dos filmes.
Como as produtoras organizavam o trabalho, o diretor da unidade permaneceu
no encargo das funcBes de produzir, reescrever, dirigir e editar. Geralmente ele
mantinha a mesma equipe de produg&o, de filme para filme, mas agora havia
certa combinacdo, aumento e divisdo do trabalho [...]. O que mudou
significativamente é que os trabalhadores participavam apenas do trabalho de
sua prépria unidade ou por periodos em varios filmes, ao invés de participar
de todos os filmes do estudio. [...] Tendo o tempo como a calculadora dos

salarios, menos pessoas envolvidas pelo menor tempo, menor o custo.53
(STAIGER, 1985, p. 123)

A dominéncia do director-unit system como modo de producdo da época também
repercutiu na maneira como 0s roteiros eram escritos e utilizados. Os outlines foram
superados® por um formato mais detalhado que correspondia as exigéncias de uma
industria que se aproximava de uma producdo em massa e da padronizacgéo de suas etapas.
Para Staiger (1985), a busca era pela variacdo minima entre as producgdes, o que levaria a
uma manutencéo da qualidade e do estilo dos filmes de uma mesma produtora, bem como
a diminuicdo do tempo de realizacdo dessas obras. Nesse sentido, era necessario que o
roteiro, como um texto criativo e também como um documento de planejamento, fosse
melhor desenvolvido.

O formato que melhor supria essas necessidades da producdo cinematografica
ficou conhecido como scenario script. De acordo com Boon (2008) e Staiger (1985), esse
modelo englobava uma série de documentos escritos que iam além do roteiro em si®®.

Um artigo de 1909 estabelecia um formato padrdo para o roteiro: o titulo,

seguido por sua designacao de género (um drama, uma comédia), uma lista de
personagens, uma sinopse da estéria de mais ou menos 200 palavras e, em

63 Tradugdo livre de: As the firms organized the work, the director of the unit remained in charge
of the producing, rewriting, directing, and editing functions. Generally, he retained the same production
staff with him from film to film, but now there was some combining, haring, and dividing of work [...].
What changes significantly is that the workers in each unit only participated in the work of their unit or
only for sections of many films rather than in the production of all the firm‘s films. [...] With time as the
calculator of wages, the fewer people involved for the shortest time, the less the cost. (STAIGER, 1985, p.
123)
64 Como a utilizagdo dos roteiros ainda ndo era unanimidade entre os estudios e diretores, Staiger
(1985) aponta que muitos deles optaram por continuar usando os outlines.

65 Por esse motivo, identificamos o scenario script como um termo guarda-chuva, pois abarca todos
os escritos que antecediam a realizagao do filme, dando ideia de um conjunto de textos que funciona
tanto para o aspecto criativo quanto para o planejamento e a organizacdo da producdo do filme.
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seguida, o scenario com a agdo desenvolvida plano por plano, incluindo
intertitulos e insercdes.®® (STAIGER, 1985, p. 126)

Identificamos naquilo que Staiger (1985) diz uma nocao de que a existéncia e a
transformacéo dos roteiros, bem como da industria cinematografica no geral, se da em
prol de questdes econdmicas. Se nesse momento 0 scenario script se mostra o formato
ideal, é porque com ele é possivel alcancar uma producdo eficiente obtendo como
resultado um produto de qualidade. Segundo Maras (2009), devido ao aspecto qualitativo
dos filmes se tornou uma exigéncia o desenvolvimento de narrativas coerentes e que se
adequassem aos padrdes industriais da época.

Esse fator abre espago para duas constatagdes: a primeira delas diz respeito a
necessidade de uma preparacao rigorosa dos filmes (Maras, 2009, p. 38), principalmente
por conta do aumento da complexidade de suas narrativas (Price, 2013, p. 23); ja a
segunda, que identificamos como decorrente da anterior, aponta que com 0 uso do
scenario script hd uma melhoria no planejamento e no agendamento das gravacoes que
passam a ter a possibilidade de serem feitas fora de ordem®’ (Staiger, 1985; Maras, 2009).
Isto significa que o scenario se tornou uma espécie de guia para o filme que ele propoe®®

(Boon, 2008), com a excec¢édo dos casos em que 0 uso desse formato ndo era requerido.

Central producer system (1914 — 1931)

A necessidade de alterar os modos de producdo surge, mais uma vez, por conta de
questBes econdmicas. A consolidacdo dos estidios cinematograficos e o aumento da
duraco dos filmes® abriu espaco para o crescimento da figura do produtor dentro do
processo de criacdo (Price, 2013; Staiger, 1985; Maras, 2009). Em prol de facilitar e
acelerar arealizacdo dos filmes, esse produtor assumia uma posicao central e tinha sempre

em maos um roteiro bastante detalhado, “o continuity script, para planejar e orgar o filme

66 Tradugdo livre de: A 1909 trade paper article set out the format for the standard script: the title,

followed by its generic designation (a drama, a comedy), the cast of characters, a 200-word-or-less
synopsis of the story, and then the scenario, a shot-by-shot account of the action including inter-titles and
inserts. (STAIGER, 1985, p. 126)

67 Essa opc¢do sé se torna possivel por conta da divisdo do scenario em cenas e da ideia de
continuidade da narrativa que se constrdi em sua estrutura.

68 Apesar de Boon (2008) estar analisando o papel do roteiro em um filme especifico, acreditamos
que a frase pode ser utilizada em um sentido mais abrangente.

69 Os filmes sairam de uma média de duragao de dezoito minutos para algo em torno de setenta
minutos (Maras, 2009, p. 38), o que os tirava do lugar dos curtas-metragens para a nova categoria dos
longas (em inglés chamados de multiple-reel ou features).
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inteiro plano por plano antes mesmo de qualquer construgéo de set, da escolha de equipe,
ou da filmagem comecar”’® (Staiger, 1985, p. 128).

No central producer system as divisdes de trabalho realizadas nos modos de
producdo anteriores foram ressaltadas. A existéncia de equipes responsaveis por trabalhos
especificos se tornou mais comum, enquanto o diretor deixa de lado a funcéo de gerencia-
las e assume exclusivamente seu papel criativo em decisdes conjuntas com elas. Assim,
0 produtor tomou esse lugar de organizador e responsavel pelas frentes de trabalho que
compdem a realizacdo cinematografica. Levando em consideracdo que nesse momento
os filmes se tornaram mais longos do que costumavam ser, essas segmentacdes do
trabalho colaboraram para que a industria continuasse a suprir a demanda e, como afirma
Maras (2009), até mesmo ofertasse mais do que era pedido.

O aumento dos filmes repercute também na estruturacdo de um roteiro mais
detalhado, o que segundo Staiger (1985) é fundamental para o sucesso do hovo modo de
producdo. O continuity script trabalha com uma logica de divisdo em planos, além do uso
de grande parte daqueles documentos que 0 scenario script possuia, como a sinopse e a
lista de personagens. De acordo com Price (2013, p. 77), esse conjunto de textos tinha a
clara funcdo industrial de planejar, orcar e preparar as filmagens. Assim, o roteiro assume
um papel central no planejamento dos filmes (Maras, 2009).

E enxergando o roteiro como primeiro passo para a realizacdo dos filmes que a
nogdo de blueprint’* se constréi. A partir do que diz Staiger (1985, p. 128) ¢ possivel
perceber que o roteiro do periodo significava muito mais do que contar uma estéria e dar
as indicacOes para o trabalho do diretor. O continuity script circulava entre as equipes e
as etapas do processo, garantindo o controle do orcamento e a execucdo dentro dos
padrdes de qualidade. Por esse motivo, quando se diz que o roteiro exercia essa funcao
de planta baixa do filme compreende-se que ele criava as bases para que que as proximas
acOes pudessem ser executadas, de maneira que tudo o que viria adiante ja estivesse
previsto no papel. Acerca disso, Price (2013) observa duas fungdes do roteiro:

Primeiro, ele representava uma visualizagdo mais especifica da agdo da
maneira como apareceria na tela, antecipando precisamente o nimero e o tipo

70 Maras (2009, p. 90) afirma que a diferenca entre o scenario script, utilizado no director-unit
system, e o continuity script é basica: “no primeiro, as cenas sdo listadas como ‘cenas’, enquanto que no
ultimo uma ‘cena’ consiste em um nimero de planos, cada um deles listados no roteiro”.

7 Em uma traducdo literal, blueprint significa planta baixa. A metafora do blueprint é bastante
discutida dentro dos estudos de roteiros. Alguns autores, como Jean-Claude Carriére, ndo chegam a usar
o termo, mas defendem a mesma ideia de transitoriedade do roteiro e de uma existéncia sempre em
funcdo da producdo do filme. Neste trabalho alternaremos o termo blueprint com a tradugdo planta baixa.
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de plano e também a duragdo, por exemplo, para que todos que trabalhavam
no filme pudessem entender exatamente o que era requerido durante a
producdo. Segundo, ele auxiliava os empresarios de grandes est(dios a
supervisionar e antecipar os orcamentos de um grande ndmero de filmes
maiores e mais complexos. Essas funcgdes inevitavelmente levaram a metafora
que se tornou ubiqua: o continuity é uma planta baixa para o filme. > (PRICE,
2013, p. 76)

Com o roteiro adquirindo esse status de condutor das acOes de producdo de um
filme, algumas modifica¢des aconteceram no departamento de escrita dos estudios. Além
do crescimento do espaco especifico dos roteiros, Staiger (1985) frisa a divisdo do
departamento em duas areas: uma responsavel pela submisséo de novas ideias e outra que
cuidaria de adequar esses textos ao formato utilizado pelo estidio”. Esta segunda area
agregava profissionais responsaveis pela escrita de diferentes partes do roteiro. Conforme
Price (2013, p. 79) diz, existiam escritores de estdrias, continuidade, intertitulos,
adaptadores, dentre outros. O que, segundo o autor, permitiu que o roteiro se tornasse um
produto de um time de especialistas.

A segmentacdo do processo de escrita de um roteiro valorizava o aspecto técnico
da obra. Nessa perspectiva, Thomas Harper Ince foi um dos principais incentivadores do
uso do continuity script como peca-chave para a realizacdo dos filmes. Nos estudios
Inceville o roteiro se mostrava fundamental por jé& trazer incorporadas ao texto orientacoes
da ordem da producdo e da direcéo.

Nada menos que um roteiro eficiente. A chave para o método de Ince era o
préprio roteiro, sob ele ja ndo era mais um resumo de apenas uma pagina da

narrativa do filme, mas uma planta baixa para toda a producdo.” (NORMAN,
2008, p. 49)

Com Ince, os roteiros se tornaram pecas detalhadas para a filmagem, deixando
para o diretor apenas o papel de executa-los (Boon, 2008, p. 16). A respeito disso, Norman

(2008, p. 49-50) afirma que o diretor nunca era um artista, nem deveria se encorajar a

72 Tradugdo livre de: First, it represented a more specific visualisation of the action as it would

appear on the screen, precisely anticipating the number and type of shot and the anticipated footage, for
example, so that all of those working on the film would understand exactly what was required during
production. Second, it assisted powerful studio managers in overseeing and anticipating the budgets of
large numbers of longer, more complex feature films. These functions inevitably led to the metaphor that
has become ubiquitous: the continuity is a ‘blueprint’ for the film. (PRICE, 2013, p. 76)

73 Dissemos que aqui o continuity script se torna o formato mais comum, porém, é necessario
esclarecer que outros formatos alternativos também eram utilizados. Staiger (1985, p. 139) aponta que
haviam roteiristas e estudios que utilizavam somente as sinopses, outros ainda mantinham os outlines

como formato principal.

74 Traducdo livre de: No less than efficient screenplay. The key to Ince’s method was the screenplay

itself, under him no longer simply a one-page précis of the film’s narrative but the blueprint for the entire
production. (NORMAN, 2008, p. 49)
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acrescentar suas proprias ideias ao filme. A proposta de Ince era que as filmagens
seguissem exatamente 0 que estava no papel, ndo é a toa que ele costumava marcar 0s
roteiros aprovados com o selo “shoot as written” (Norman, 2008; Maras, 2009). Mesmo
indicando que a equipe deveria trabalhar prezando a fidelidade ao escrito, Maras (2009,
p. 40) observa que as evidéncias provam o contrario. Ainda assim, o que mais chama
atencdo no método utilizado por Ince é como o roteiro implica diretamente numa clara

separagdo entre o pensar e o fazer cinematogréfico.

2.2. Quando o som chega ao roteiro

No fim da década de 20, o advento do cinema falado obriga os roteiristas, e toda
a industria cinematografica, a se adequarem aos diadlogos que ndo mais viriam sob a forma
dos intertitulos™. A presenca do som significava muito mais do que um ganho qualitativo
para os filmes. O site Filmmaker 1Q’® aponta que com a depresséo assolando os EUA a
Warner fez uma aposta na nova tecnologia que lhe rendeu grandes lucros. Isto nos leva a
perceber que o valor econdmico atrelado ao advento sonoro se destacava perante as
reivindicagdes de que “esse desenvolvimento era fatal, que os filmes mudos alcangaram
um nivel de perfeicio emocional assassinado pelo som”’’ (Norman, 2007, p. 109).
Entretanto, ja ndo era possivel o retorno: os filmes falados se tornaram necessarios para
que a industria cinematografica ndo afundasse com a crise’®.

Os primeiros filmes sonoros, como The jazz singer (O cantor de jazz, 1927),
tiveram o som incluido na narrativa de forma acidental (Price, 2013). Muitos filmes que
haviam sido pensados para o cinema mudo tiveram que se reinventar para agradar ao
publico que agora desejava ver e também ouvir 0 que a estoria contava. Pensando nos
roteiros, Staiger (1985, p. 192) afirma que cada estudio adaptou os formatos antigos de
maneira diferente e, por volta de 1930, foram feitos novos esforcos em prol de uma
padronizacdo dos roteiros. Tanto Staiger (1985) quanto Price (2013) reforgam que a busca

I Cartelas com texto escrito indicando o que o didlogo da cena anterior e/ou elementos textuais

importantes para a narrativa.
76 O video produzido pelo Filmmaker IQ sobre a histdria do som no cinema pode ser conferido no
seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=0t5IryUt9SM&spfreload=5. Acesso em: 30 de junho

de 2016.
77

Tradugdo livre de: There would be those who claimed this development was fatal, that silent
movies had achieved a level of emotional perfection that sound murdered.

8 Apesar do periodo conhecido como grande depressdo ter se iniciado em 1929, com a quebra da
bolsa de valores de Nova lorque, o cinema ja sofria com o esvaziamento de publico desde 1927. De acordo
com o Filmmaker 1Q, os filmes falados trouxeram esperanca para a industria cinematogréfica e cobriram
os gastos milionarios na adequacdo dos estudios as inovagGes sonoras.
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da industria por padrdes era sempre guiada por motivacdes econdémicas. Nesse caso, ndo
poderia ser diferente.

O sucesso dos filmes sonoros abriu margem para que o cinema mudo fosse
rapidamente superado. Os dados do Filmmaker 1Q apontam que em 1929 apenas 25% dos
filmes produzidos nos EUA eram mudos, sendo que estes eram exibidos somente em
pequenos teatros que ainda ndo haviam sido reformados para a reproducgéo sonora. O
restante da porcentagem é dividido entre filmes completa e parcialmente falados, e
também entre aqueles com acompanhamento musical e efeitos sonoros executados
durante a exibicao.

No meio dessa rapida transi¢do, a estrutura do roteiro, que seguia um caminho
proficuo, acabou tendo que ser reformulada mais uma vez. Em The jazz singer, por
exemplo, nenhuma das falas encenadas por Al Jonson estava escrita (Price, 2013;
Norman, 2007). Dos dialogos que aparecem no texto do filme, a maioria é inserida como
intertitulos ou em pantomimas que esclarecem a intencdo da fala e/ou facilitam a leitura

labial.

226. FULL SHOT ROOM FROM DOOR

As the cantor enters the room, he takes out his glasses and
adjusts them. Sara sees him coming and she puts a hand on
Jack's arm to stop him, telling him that his father has
arrived. Jack swings around on the stool, gets up, and
hurries over to greet his father. As Jack puts out his hand,
the cantor makes no effort to take it. Sara hurries forward.

227. CLOSE SHOT THREE

Jack 1is saying, "Why, hello, Papa!" The cantor remains
impassive as the frown deepens. Sara goes to him and,
pointing to Jack, says eagerly to her husband:

TITLE 76: "Look, it's your son -- he said 'Hello, Papa'
to you."

Jack nods in corroboration of this news. The cantor merely

stiffens.’®

O trecho acima apresenta trés formas diferentes de incluir o dialogo no roteiro e

em nenhuma delas ha indicacéo de algo que possa ser escutado pelo publico. Na cena 226

79 O trecho é extraido do roteiro de The jazz singer, adaptado da peca teatral de Samson

Raphaelson por Alfred A. Cohn. A obra completa pode ser encontrada no seguinte endereco:
http://www.aellea.com/script/jazzsinger.txt. Acesso em: 01 de julho de 2016.
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ha a indicacdo de falas que sé podem ser entendidas por conta das acdes realizadas pelos
personagens. Eles falam, o espectador ndo ouve, mas entende, porque 0s gestos estdo
carregados de significado. J& na cena 227, vemos outros dois modos de incluir o dialogo
na narrativa: um que apresenta a fala do personagem entre aspas e no corpo da agéo, o
que acreditamos ser um indicio de que a fala sera entendida por meio de leitura labial; e
outro que diz respeito ao uso de intertitulos.

O sucesso dos filmes falados fez com que a industria cinematogréfica corresse
atras de aprimorar elementos técnicos e criativos que se tornaram defasados. Do ponto de
vista do roteiro, era necessario encontrar um espaco especifico para os didlogos dentro da
estrutura ja estabelecida. Outro aspecto a ser melhorado era o préprio desenvolvimento
dessas falas, ja que os roteiristas ndo estavam acostumados a escrever textos que fossem
ser verbalmente reproduzidos.

No processo de transformacdo dos roteiros percebeu-se que a maneira como 0s
didlogos eram descritos nas pecas teatrais poderia ser uma forma interessante também
para o cinema. Para Price (2013), a diferenca fica por conta de uma questdo simples: 0s
roteiros vao além das falas e descrevem acgdes, imagens, contam uma estoria, enquanto 0s
textos teatrais se contentavam apenas com os didlogos e pequenas indicacdes aos atores.
Assim, o cinema abria suas portas para a entrada dos dramaturgos, que sabiam escrever
diadlogos melhores que os roteiristas. Entretanto, Price (2013, p. 144) ndo enxerga apenas
resultados positivos com estas mudangas, visto que os filmes, pouco a pouco, se tornaram
verborragicos, com dialogos demais e acdo de menos.

Nem todos os roteiristas aderiram a ideia de seguir 0 modelo dos textos teatrais
para a escrita dos dialogos e isso fez com que as estruturas variassem entre os estidios.
De acordo com Price (2013), se a analise for centrada em uma sé produtora sera possivel
notar que os roteiristas escreviam em formatos semelhantes. Mesmo assim, a unidade
estrutural dos roteiros se torna uma caracteristica muito mais presente no trabalho
individual de cada roteirista do que num cenario mais abrangente. E podemos notar esse
aspecto em outros elementos além do dialogo, como a divisdo de cenas e 0 uso de termos
técnicos.

Utilizamos como exemplo trés roteiros da Columbia Pictures, dois escritos por
Robert Riskin e um escrito por Sidney Buchman. A auséncia de uma estrutura padréo fez
com que os roteiristas seguissem estilos proprios, apesar de pertencerem ao mesmo
estadio. Podemos notar, nos excertos abaixo, a semelhanca entre os roteiros de Riskin e

como eles se diferem do que foi escrito por Buchman.
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INT. MAIN FLOOR OF BANK - FULL SHOT

Just then, a group of five or six important-looking men enter scene on
the way to the conference room. One of the men looks towards Helen's
desk.

17. MED. SHOT
On Helen and a secretary standing next to her.

SECRETARY
(to Helen)
Oh, oh. Look who's here.

18. MED. SHOT
The other clerks and tellers, noticing the newcomers as they
file past.

TELLER
Hey, psst!

OSCAR
Oh, oh. Five ill winds.

TELLER
(standing next to
Oscar)
And blowing no good for the old
man, either.

(American Madness, Robert Riskin, 1932)%

INTERIOR OF PLANE
103. MEDIUM SHOT
George and Conway are missing. Lovett turns from the window.

LOVETT
They've been gone for three hours.

The others appear disinterested in this observation.

LOVETT
Left us here to rot. That's what
they've done. Heroes of the
newspapers!

BARNARD
All right, all right. Keep quiet.

Lovett sees something through the window.

8 0] roteiro esta disponivel na integra no seguinte endereco:
http://www.dailyscript.com/scripts/American_Madness.html. Acesso em: 05 de julho de 2016.
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EXTERIOR OF PLANE
104. MEDIUM SHOT - THROUGH WINDOW OF PLANE

George and Conway are seen walking briskly toward the plane,
their few clothes a scant protection against the biting wind.

(Lost Horizon, Robert Riskin, 1937)8!

The CAPITOL DOME at Washington fades in. It is night, and the
dome is flooded in light.

This view dissolves to the exterior of a Newspaper Office
WINDOW, seen at night. The letters on the window, illuminated by
a street light, are picked out with increasing distinctness.
They read: WASHINGTON POST-DISPATCH. This dissolves into the
NIGHT CITY EDITOR'S OFFICE, where a lethargic, eyeshaded man
behind a desk reaches for the telephone which is ringing.

EDITOR
(mechanically)
Desk—--
(Then, perking up)
What?

Inside a PHONE BOOTH in a Hospital Corridor, where a nurse
seated at the corridor desk is visible through the glass doors
of the booth, a man is telephoning:
REPORTER

Senator Samuel Foley--dead. Died a

minute ago--here at St. Vincent's.

At the bedside was state political

sidekick, Senator Joseph Paine--

And we see the HOSPITAL OFFICE where Senator Joseph Paine, a
trim, rather dignified man of fifty-eight, occupying the desk of
the nurse who stands by, is talking rapidly and agitatedly into
a phone.

PAINE
(into the phone)
Long distance? Senator Joseph Paine
speaking. I want the Governor's
residence at Jackson City--Governor
Hubert Hopper. Hurry--

The scene dissolves into a skimming view of TELEPHONE WIRES strung
over a vast distance--and then into the BEDROOM of Governor and
Mrs. Hopper, where the Governor and his wife are found in their

81 0] roteiro esta disponivel na integra no seguinte endereco:
http://www.dailyscript.com/scripts/Lost Horizon.html. Acesso em: 05 de julho de 2016.
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twin beds, the room darkened. The buzzer is sounding. Mrs. Emma
Hopper, wife of the Governor, sits bolt upright in the dark.

(Mr. Smith goes to Washington, Sidney Buchman, 1933)82

Os roteiros acima ndo apresentam problemas com relacdo ao posicionamento dos
dialogos no corpo do texto. Em todos os casos é seguido o modelo das pecas teatrais,
como era a sugestao do periodo. Entretanto, o que chama a nossa atengéo € a forma como
os dois roteiristas apresentam as cenas da estdria. Os roteiros de American Madness e
Lost Horizon trabalham com dois tipos de divisdo, uma por cenas e outra por planos,
enguanto Mr. Smith goes to Washington ndo possui nenhum cabecalho para segmentar as
suas acOes. Além de apresentar qual o lugar onde a acdo ocorre, a maneira como Riskin
opta por classificar a cena em interna ou externa torna a leitura mais compreensivel. Até
mesmo a defini¢do dos planos ja no roteiro é feita com certa organizagdo e nao prejudica
tanto quanto o modo como Buchman faz isso.

Em Mr. Smith goes to Washington temos os elementos técnicos inseridos dentro
do corpo do texto, como se fizessem parte da narrativa. Outro ponto que chama a atengéo
€ a auséncia de divisdes, ja que mesmo percebendo o intuito de deixar a leitura fluida, o
resultado acaba sendo o oposto. As cenas se misturam de uma forma que é preciso
retornar diversas vezes para compreender de qual ambiente se fala.

De qualquer modo, os trés roteiros caem num problema comum da época: eles
sdo, em grande parte, preenchidos por diadlogos. E concordamos quando Aristdteles
(2008) diz que as acdes devem falar por elas mesmas, sem exposi¢do verbal. Os
profissionais de cinema tinham consciéncia do problema que essas confusfes na estrutura
do roteiro poderiam causar. Assim, no ano de 1932, a Academia de Artes e Ciéncias
Cinematogréficas (no original: Academy of Motion Picture Arts and Science, AMPAS),
publicou em seu boletim técnico o seguinte comunicado:

1. STANDARDIZATION OF FORMAT OF SCRIPTS

Problem: Since the introduction of sound, there has been no generally
recognized format of scripts. As a result the placement, order. numbering and
display of the various parts - dialogue, action, set descriptions camera
instructions, etc. vary widely among the studios and are constantly subject to

change. This unnecessarily complicates the work of those who handle the
scripts during production.

82 0] roteiro esta disponivel na integra no seguinte enderego:
http://www.dailyscript.com/scripts/Mr%20Smith%20Goes%20To%20Washington.txt. Acesso em: 05 de
julho de 2016.
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Proposed: To conduct such surveys as may be necessary to establish the basis
for the various present practices. To correlate this information and secure
general agreement on a recommended form of script that will be most legible,
graphic, and convenient in practical use by actors, directors, writers, executives
and the various production departments.®®

O incomodo dos membros da AMPAS nos leva a refletir sobre a importancia que
o0 roteiro havia alcangado em pouco mais de 30 anos da existéncia do cinema. A busca
pela padronizacao ndo era um objetivo que almejava apenas a eficiéncia econémica, como
sugere Price (2013). A divulgacdo do problema e da proposta para soluciona-lo se torna
uma prova de que naquele momento os profissionais do cinema precisavam entender o
roteiro. Em jogo, estavam questdes que nao se restringiam a ordem econémica, mas que
eram também criativas, estilisticas e técnicas. Estabelecer uma estrutura padrdo para a
escrita dos roteiros era fundamental para manter a qualidade dos filmes e uma unidade na
forma de producéo dos estudios, 0 que nos parecem requisitos necessarios para o alcance
de um sucesso comercial.

Apesar dos esforcos da AMPAS e dos préprios estidios em adotar uma estrutura
padrdo, o Master Scenes Format (MSF) ndo funcionou como uma solucéo a curto prazo.
Os roteiristas continuaram a escrever na mesma base que ja vinham trabalhando e a
mudanca ocorreu de maneira diluida. Ainda assim, ao nosso ver o0 MSF era realmente a
melhor solucdo que a AMPAS podia ter encontrado, por trés razdes. A primeira delas diz
respeito a um problema que vinha se arrastando desde o cinema mudo: a divisdo do texto
entre cenas e planos. O MSF é bem claro quanto a isso, ja que a segmentac¢do do roteiro
se d& somente por meio das cenas. Isto significa que a descricdo das acOes deve se pautar
pelo lugar e em qual periodo do dia elas ocorrem. Estas informacg6es sdo apresentadas no
cabecalho das cenas, delimitando também se 0 ambiente é interno ou externo.

Tais mudancas nos levam ao segundo motivo, que consiste na diferenciagao entre
roteiros literarios e técnicos®®. A nomenclatura chega a ser Obvia e é justamente assim
que ela deve ser encarada, pois os roteiros literarios sdo aqueles que se ocupam de contar
a estoria, sugerindo imagens por meio das palavras e com preocupacgdes voltadas a
narrativa e as acfes dos personagens. J& os roteiros técnicos utilizam da base criada pelo

aspecto literario e constroem estruturas de planos e montagem que funcionardo na

8 Para preservar o carater do original, optamos por ndo traduzir. O texto completo e outros

boletins técnicos podem ser encontrados na biblioteca online da AMPAS, cujo enderego é:
http://digitalcollections.oscars.org/. Acesso em 02 de julho de 2016.
84 Nos EUA sdo utilizados os termos screenplay e shooting script, respectivamente.
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producdo do filme. Um documento segue o outro e, para a concepc¢do do filme, ambos
séo fundamentais.

Por fim, a terceira razdo se da por um alinhamento das anteriores. Com o Master
Scenes Format, acreditamos que a linguagem especifica do roteiro é ressaltada. A
auséncia da escolha dos planos incorporada ao texto permite que ele se torne mais fluido
e facilita a leitura. Assim, o roteiro cinematografico pode algar voos maiores e ser
compreendido ndo apenas por aqueles que sdo envolvidos na &rea. Para noés, esta
caracteristica se torna fundamental para que o roteiro seja lido sem a necessidade de
explicacdes® e nem mesmo de leitores que tenham assistido ao filme.

Se o roteiro literario ndo se preocupa mais em sugerir planos e posicdes de camera,
0 seu objetivo se torna muito mais ligado a criacdo de uma estoria consistente,
descrevendo a¢Oes e apontando dialogos. Além disso, deve constar no papel aquilo que
podera ser filmado e se tornar imagem, bem como indica¢fes que contribuam com o
trabalho do ator e do diretor, mesmo que ndo resultem em informacdo visual na tela®.
Fazer a diferenciacdo entre os dois tipos de roteiro ndo impediu que alguns roteiristas
escrevessem em funcao da camera, citando-a em diversos momentos do texto. Inserimos
a seguir trechos de dois roteiros. Em Grand Hotel, roteiro de Béla Balazs, a camera
assume uma posicdo quase humana, enquanto em Some like it hot ela aparece

pouquissimas vezes e sempre com o intuito de colaborar com a visualizacdo da estoria.

EXTERIOR REVOLVING DOOR

Show general natural action of people going in and people
coming out but in it is the definite inference of people
arriving and people leaving the big hotel.

MOVE INSIDE THROUGH THE REVOLVING DOOR -- very quickly.
CAMERA PAUSES ON THE THRESHOLD like a human being, seeing
and hearing. [..]

8 Era comum que roteiros fossem publicados em revistas, tanto nos EUA como em outros paises,

acompanhados de um glossario que explicava cada termo técnico que aparecia no texto. Geralmente
esses termos eram siglas para planos e indicagOes para a montagem. Veremos no proximo subtitulo sobre
essas publicaces no cenario brasileiro.

86 Aqui fazemos uma observacdo que é bem particular, principalmente se comparada as opinides
expostas em manuais de escrita de roteiro, que geralmente criticam o uso de expressGes que ndo
“mostrem” uma imagem. Acreditamos que o roteiro, mesmo utilizando uma linguagem clara, sucinta e
objetiva, tem espaco suficiente para trabalhar com elementos que ndo necessariamente resultam em
imagens, mas que auxiliam na constru¢do de um personagem, de um clima visual dramatico ou mesmo
que colabore com o entendimento e a imaginac¢ao do leitor.
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THE CAMERA watches his face and follows him. His face just
as CAMERA reaches service table. The pompous Maitre d'hotel
now becomes a thing of drama as he demands of a waiter:

MAITRE D'HOTEL
Where is that gentleman's soup?

The waiter, frightened and perspiring, doesn't bother to
argue -- he tears off quickly (CAMERA FOLLOWING HIM) to
another service table. The waiter seizes buss-boy's arm:

WAITER
Where's that soup?

(Grand Hotel, roteiro de Béla Balazs®’, 1932)

86. INT. ©LOBBY - DAY. 86.

The elevator doors open, and a Bellhop backs out with a man
in a wheel chair. As they turn INTO CAMERA, we discover
that the bellhop is Jerry - the uniform fitting him much
too snugly - and the blanket-covered figure in the wheel
chair is Joe, dressed in the old man's suit, Panama hat,
and dark glasses.

As Jerry and Joe proceed with dignity toward the front
door, we see Spats and his henchmen deployed in strategic
positions around the lobby. Jerry wheels Joe past Spats.
Spats glances at them casually, then becomes aware of a
strange CLACKING SOUND. He looks down.

There is something decidedly odd about the bellhop -
because his trouser-legs terminate in high-heeled shoes.

(Some like it hot, roteiro de Billy Wilder e I.A.L. Diamonds, 1958)%

O salto temporal entre as datas dos dois roteiros utilizados é proposital. Trata-se
do periodo em que 0 Master Scenes Format se aperfei¢coou e se consolidou como formato
padrdo dos roteiros, ao menos nos EUA. Tendo como base os formatos que vieram antes,

mais precisamente o0 scenario script e o continuity script, 0 MSF manteve a caracteristica

87 O roteiro é adaptado das obras de Vicki Baum e William A. Drake, apesar de ser erroneamente
creditado a este Ultimo. O roteiro completo pode ser acessado no seguinte enderego:
http://www.dailyscript.com/scripts/Grand%20Hotel.txt. Acesso em: 07 de julho de 2016.
88 0] roteiro completo pode ser acessado no seguinte enderego:
http://www.aellea.com/script/somelikeithot_script.txt. Acesso em: 07 de julho de 2016.
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de servir como um blueprint para a produgdo. Abandonando a descri¢do dos planos no
texto, focando na construcéao da estoria dividida em cenas e centrada nos aspectos sonoros
e imagéticos, o roteiro escrito sob o formato Master Scenes “tornou-se cada vez mais
literario e capaz de moldar imagens visuais para os leitores” (Screenplayology, 2011).

E certo que a evolucdo do roteiro ndo se encerrou na década de 50 e nem mesmo
pode ser restrita a0 ambiente norte-americano. Concordamos que o periodo construiu as
bases de uma linguagem do roteiro da maneira como a conhecemos hoje®®, mas este
percurso histérico ndo é feito apenas de acontecimentos localizados nos EUA. Nem
mesmo o fim dessa trajetoria pode se dar num momento Unico, pois ela continua em
movimento, abarcando também outros campos que ndo se restringem ao pratico e técnico.

A anélise histdrica do desenvolvimento do roteiro deve bastante aos Estados
Unidos. Grande parte das discussdes e das informacdes a que temos acesso € oriunda do
pais norte-americano. Entretanto, o roteiro cinematografico ndo é produto apenas de um
sO lugar. Assim como Maras (2009, p. 3), acreditamos que é fundamental conhecer a
tradicdo e os aspectos dos roteiros em outros paises, pois nem todas as formas de escrevé-
los sdo as mesmas. Existem praticas e estudos que apontam diferencas e particularidades.

N&o devemos ignora-las.

2.3. Décadas de 1920 e 1930: o lugar do roteiro no cinema nacional

No desejo de abrir espaco e pertencer as discussGes sobre roteiros em lugares
diferentes dos EUA, nos aventuramos num estudo do cendrio brasileiro. Fazemos isso
reconhecendo que esses textos, além de todos os aspectos criativos e artisticos, sdo objetos
historicos. Temos em mente que “se algo ¢ um roteiro agora, depende do que foi um
roteiro no passado” (Nannicelli, 2013, p. 51). Para nos, isso vai além da questdo pratica
da escrita e adentra também discussoes tedricas e criticas.

A Unica fonte de dados sobre os roteiros brasileiros desse periodo sdo as revistas
que aqui estudamos. Percebemos a necessidade de criar dados sobre uma possivel histdria
do roteiro cinematografico brasileiro e nos empenhamos em conhecer 0s discursos

construidos nas revistas Cinearte, A cena muda e O fan. A discussio é centrada nas

89 Ainda que o Master Scenes seja o formato mais utilizado, principalmente no cinema comercial,

existem outras possibilidades que tém sido experimentadas. Acreditamos que isso ndo seja um retrocesso
e sim um avango para o reconhecimento do roteiro como um texto criativo, artistico e mais abrangente
do que parece ser.
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criticas e nos roteiros publicados principalmente nas décadas de 1920 e 1930%.
Acreditamos que para conhecer a escrita cinematografica de hoje € fundamental olhar
para o que ela foi ontem, sem as pretensdes de encontrar uma origem ou de definir toda
uma histéria com base num dnico periodo. A partir disso, cremos que serd possivel
reconhecer as dinamicas de roteirizacdo utilizadas no Brasil e também possiveis
especificidades desses textos.

Enquanto nos EUA tentava-se estabelecer um formato padrdo para a estrutura dos
roteiros, no periodo posterior ao advento sonoro o Brasil queixava-se da auséncia de bons
argumentos. Diversos realizadores e criticos de cinema publicaram artigos comentando a
despreocupacéo dos profissionais brasileiros com os roteiros e o trabalho dos roteiristas®?.
No momento ainda ndo existia uma industria cinematogréfica nacional consolidada e os
textos também reclamavam da falta de incentivo do governo e do pablico. Alias, muitas
dessas reclamac6es eram oriundas de uma visdo que reconhecia o roteiro como peca

chave.

A visdo da Cinearte e d’A cena muda

Para conhecer esse cenario e refletir sobre o discurso criado acerca dos roteiros
brasileiros do século passado utilizamos primeiramente os textos das revistas A cena
muda e Cinearte, por conta da afinidade existente entre as duas. Nos artigos lidos por nds
existe um trabalho de identificar nas producdes brasileiras um lugar para o roteiro. Os
autores acreditavam que parte do insucesso dos filmes nacionais era culpa de argumentos
ruins e da pouca importancia dada ao ““cenario’ que é a alma do cinema”%. Atribuir ao
roteiro essa caracteristica de “alma do cinema” ndo foi uma acdo feita apenas por
Adhemar Gonzaga, diretor da Cinédia® e autor da frase citada. Anos antes, na revista
Cinearte, A. Marques de Filho j& defendia essa caracteristica do escrito dentro do cinema,
dizendo ainda que o principal defeito de quase todos os filmes brasileiros era o

‘“scenario”.

9% Utilizamos também alguns artigos publicados na Cinearte e n’A cena muda na década de 40,

pois eles estdo diretamente ligados aos argumentos trabalhados pelas revistas nos anos anteriores.

91 As citagOes diretas e indiretas de trechos das revistas foram atualizadas para a ortografia atual.
Acreditamos que isso facilita o entendimento e evita confusdes na leitura. Quanto ao uso do termo
scenario ou cenario, na forma abrasileirada, optamos por manter, ja que trabalhamos anteriormente com
ele neste trabalho.

%2 IN: GONZAGA, Adhemar. Novos Filmes. Revista A cena muda, v. 22, n. 1121, 1942.

% A Cinédia foi uma produtora cinematografica carioca criada e comandada por Adhemar
Gonzaga. Ficou ativa entre 1930 e 1951, lancando filmes importantes do cinema brasileiro, como Ganga
Bruta (1933, de Humberto Mauro).
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Definido pela Cinearte como um entusiasta da implantacéo do cinema no Brasil e
um estudioso da Maior Arte, A. Marques de Filho escreveu o texto Cinegraphologia
especialmente para a revista, no ano de 1927. O termo cunhado pelo autor era uma aluséo
clara a cinematografia, que, segundo ele, tratava-se da “arte da fotografia movimentada e
a sucessao desta a continuidade artistica de quadros”. Para A. Marques de Filho eram
essas caracteristicas que representavam as fases emotivas de uma estéria e davam ao
roteiro a complicagdo de uma obra. Sendo assim, a cinegraphologia seria a arte de
preparar um roteiro “obedecendo a uma forma complexa e sincronica de anotagdes
técnicas e artisticas”.

Apesar das criticas aos argumentos nacionais e do incentivo para que os roteiros
fossem vistos com maior esmero, alguns artigos das revistas empenhavam-se em construir
olhares onde o trabalho da direcéo e o valor das imagens fossem pontos suficientes para
0 sucesso de um filme. Na traducdo de uma critica do americano Welford Beaton para a
Cinearte em 1937, consta que a estéria representa apenas 5% do sucesso de um filme,
enquanto 15% estdo relacionados a personalidade e ao desempenho dos atores e 0s 80%
restantes correspondem ao trabalho da direcdo e da maneira de apresentar o filme. Como
diria Adalberto de Almada Fagundes, a arte de visualizar é fundamental para a escrita de
um roteiro e ela vai além da estoria que é colocada no papel. A visualizacdo, assim como
A. Marques de Filho também defendia, € um dom, um privilégio quase artistico, pois “é
um segredo da alma de que todos somos dotados”.

Substituindo a arte da visualizacdo pelo termo cinegraphar, A. Marques de Filho
trata o roteiro como uma partitura de elementos técnicos e artisticos onde se insere uma
estoria.

Essa partitura deve concatenar todos os transes emotivos e fornecer os dados
necessarios para o diretor de cena, entdo, visualizar o scenario. [...] Portanto,
um scenario ou partitura deve ser cinegraphado de modo a fornecer todos os
pormenores para o diretor agir de acordo com a obra, ndo desvirtuar a ideia,

ser criterioso e ndo descambar para o ridiculo. (A. Marques de Filho para a
Cinearte, v.02, n.46, 1927)

Vemos que com essa descricdo A. Marques de Filho confere ao roteiro, ainda
chamado de scenario, um nivel importante dentro da feitura de um filme. O objetivo do
diretor € agir de acordo com o texto, que deve ser escrito de maneira a colaborar para uma
visualizagdo precisa da estoria que se conta. A interacdo entre roteirista e diretor torna-se
fundamental para uma boa realizagdo cinematografica. Em um dos textos da coluna

Filmagem Brasileira, na Cinearte, critica-se bastante a fragilidade das relagdes entre 0s
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profissionais dos filmes brasileiros, dizendo haver uma inimizade no meio
cinematogréfico nacional que precisa acabar. Nesse mesmo artigo, o autor desconhecido
categoriza:
Deixemos de bobagem. O scenario é de que mais precisamos para 0S N0ss0s
filmes. E o dia em que soubermos maneja-lo com talento, com “tratamento”

moderno, com simbolos e detalhes, hdo de achar pelo menos que “os enredos
dos nossos filmes estdo melhorando”... (CINEARTE, v.01, n. 15, 1926).

E, de fato, muito se criticou 0s argumentos e roteiros brasileiros na primeira
metade do século XX. Adhemar Gonzaga, por exemplo, afirmava que o setor mais falho
do cinema brasileiro era justamente o do “cenario”*. Segundo ele, era preciso de cérebros
que pensassem e escrevessem cinematograficamente. Gonzaga reclamava que era comum
aparecer na Cinédia varios profissionais da area técnica, da direcdo, da fotografia, atores,
mas nunca alguém que se dispusesse a assumir o posto de roteirista®®. Ao seu ver, esse
profissional possuia um dom inato, semelhante ao de um poeta.

Muito do que se escreveu sobre o roteiro nessas revistas saiu das maos de
Adhemar Gonzaga. Os seus escritos mostram que ele tinha um entendimento de cinema
que ia além da logica industrial de producdo dos filmes®. Gonzaga, assim como
Adalberto de Almada Fagundes, A. Marques de Filho, Luiz Alipio de Barros e Alberto
Conrado, escrevia em prol de um cinema que fosse mais arte e menos técnica. Eles ndo
desprezavam os elementos técnicos necessarios para se fazer um filme, mas criam que
“qualquer industria cinematografica tem que se firmar em uma base menos de técnica do
que de inteligéncia e bom gosto”®’, pois o cinema deve ser encarado como uma arte
grande e séria®.

Adalberto de Almada Fagundes também foi um grande defensor do roteiro nesse
periodo do cinema brasileiro. Ele se preocupou com a formagdo de novos roteiristas,
chegando a criar uma escola especifica para ensinar a escrita de roteiros. Gonzaga diz que
a ideia era utilizar um meio pratico que pudesse ser facilmente compreendido e que
despertasse interesse dos intelectuais paulistas, “se bem que nem sempre os bons

cenaristas s@o vindos do meio intelectual”. O projeto era realmente renovar os escritores

94 Naquela época os roteiros aqui no Brasil ainda eram chamados de scenario ou cendrio, numa

versao abrasileirada.

% O termo original usado por Gonzaga é cenarista.

Percebemos isso por meio dos textos sobre roteiros escritos por Gonzaga. Ainda assim, vale
destacar que ele ndo desprezava o aspecto industrial do cinema, tendo inclusive incentivado a criagdo e
a manutencdo de uma industria cinematografica brasileira, principalmente por meio da Cinédia.

%7 IN: BARROS, Luiz Alipio de. Argumentos. Revista A cena muda, v. 29, n. 24, 1949.

98 IN: CONRADO, Alberto Conrado. Olegario Mariano. Cinearte, v. 29, n. 48, 1949.

96
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de cinema aqui no Brasil, pois incomodava bastante o fato de grande parte dos roteiros
serem adaptados de livros cléssicos. No artigo O problema das historias e dos atores,
Jonald afirma que “a soluc¢do ndo é escolher um bom livro e adapta-lo ao cinema”, pois o
que se precisa no Brasil ¢ de estérias originais. Afinal, “por que ndo filmam historias
escritas especialmente para a tela?”’%

E possivel notar que naquele periodo havia uma busca entre os profissionais do
cinema brasileiro por refletir e tencionar as dindmicas de produgéo nacionais. Dizemos
isso de modo geral, pois muitos artigos também se empenhavam em analisar e questionar
outros aspectos do cinema. E mesmo que se tenha gasto paginas e paginas com textos
referentes as celebridades e filmes estrangeiros, principalmente norte-americanos, é
preciso reconhecer o valor da existéncia de colunas fixas nessas revistas que abordavam
assuntos essencialmente nacionais, como é o caso da Filmagem Brasileira, publicada
semanalmente na Cinearte. Outro ponto que vale o destaque € a forma como esses autores
olhavam para o roteiro, enxergando-o ndo apenas como uma ferramenta descartavel
dentro do processo, mas sim como peca-chave para a engrenagem cinematografica rodar
perfeitamente. Nesses textos, ressaltava-se o aspecto duplo do roteiro, obra artistica e ao
mesmo tempo técnica, unindo visGes teodricas e praticas que permitiam certo

aprofundamento nas discussoes.

Os estudos d’O fan

No que tange aos ideais e teorias que O fan apresenta ao longo de seus dois anos
de existéncia'®, a que mais se destaca é a de defesa ferrenha dos filmes mudos. As paginas
das nove edi¢des sdo abarrotadas de textos que deixam Obvio o pertencimento de seus
autores ao intitulado movimento anti-talkista'*. Almir Castro, por exemplo, afirma que
os filmes falados sdo produtos hibridos, pois ocultam a pureza das imagens com dialogos
e sons. O autor defende a existéncia de um cinema que ndo corra atras de captar todas as
nuances da realidade (o som, os didlogos humanos, a cor, o relevo e outros), mas que se
encarregue unicamente de ser arte, “compreendendo que a obra de arte ndo ¢ copia da

vida, mas sim vida transposta criada sobre o prisma de artista”. Assim, esses artigos

99 IN: SALVYANO. Fala o amigo fan. A cena muda, v. 20, n. 993, 1940.

100 O ultimo exemplar publicado foi em Dezembro de 1930.

O nome é uma referéncia aos talkies, maneira como os filmes falados ficaram conhecidos ao
redor do mundo.

101
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colaboram para a criacdo de um ideal cinematografico, onde a imagem é tratada quase
como algo sagrado.

Nesse mesmo caminho, Octéavio de Faria escreve o artigo Eu creio na imagem,
onde ele tece uma série de comentarios sobre a relacdo entre palavra e imagem. Nesse
caso, a palavra escrita € considerada somente em prol da critica a palavra falada,
especialmente aquela que € utilizada nos filmes!®2, Com base em Nietzsche e Bergson, o
autor declara a faléncia da palavra e diz que ela ja ndo é suficiente por si s6. E ai, quando
a colocam nos filmes por meio dos dialogos ou mesmo dos intertitulos, Faria cré que ha
uma desvirtuacdo da imagem, o que segundo ele ndo deveria acontecer, ja que

A imagem é um gesto que se anima, que adquire vida. A palavra (palavra, som,
etc) é um gesto (se assim se pode dizer) que acabou, que se esterilizou, que
morreu. A imagem é o cinema do gesto. A palavra é a fotografia do gesto. E
no cinema, como se sabe, uma fotografia é uma coisa inadmissivel,
inconciliavel com o movimento interior da imagem e a combinagdo das
imagens entre si. Nao ha para ela nem a possibilidade de ser um complemento,
nem a de ser um elemento de discordancia. Ndo [ha] nada. E um intruso que

perturba um ritmo e nada mais. Um parasita. (FARIA, 1929, p. 3, grifos do
autor)

Octavio de Faria cré na imagem como algo puro e que ndo deve ser contaminado
pela palavra, mas o autor também acredita que o roteiro, como um escrito, tem um valor
especial. Apesar de parecer um equivoco, Faria é um grande entusiasta do roteiro em suas
diversas frentes, desde o estudo desses textos até o proprio ato de escrevé-los. Numa série
de trés artigos publicados sequencialmente n’O fan, Faria constr6i um breve panorama de
como ele acredita ser o0 uso do roteiro naquele periodo, esboca uma espécie de teoria que
envolve continuidade e ritmo, e publica um roteiro seu de longa-metragem*%,

Enxergamos a proposta de Faria como semelhante a dos artigos publicados na
Cinearte e n’A cena muda: valorizar os roteiros. Isto ndo significa coloca-lo num pedestal
e creditar a ele toda e qualquer conquista dos filmes. Ndo vemos como foco sequer
estabelecer um embate entre o trabalho dos roteiristas e dos diretores, apesar de alguns
desses textos entrarem nesse mérito da relacdo profissional entre essas instancias.

Enquanto Gonzaga e outros autores que publicaram na Cinearte e n’A cena muda
destacam a relevancia artistica do roteirista, Faria afirma que as fungbes de escrever

roteiros e dirigir filmes deveriam ficar por conta de uma Unica pessoa, pois

102 Apesar disso, o proprio Octavio de Faria deixa claro em outros textos que o cinema ndo deve

abrir espago nem mesmo para os intertitulos, pois do ponto de vista da continuidade eles representam
quebras abruptas e prejudiciais.

103 Trata-se de Reincidéncia, roteiro que abordaremos melhor numa analise situada no terceiro
capitulo deste trabalho.
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se 0 homem ja tem dificuldade de traduzir ele prdprio o seu pensamento, sua
ideia, seja na manifestacdo de arte que for, [...] facilmente se percebe toda a
imensa dificuldade que deve haver na realizacdo do pensamento de um outro.
Toda a infelicidade forgosa da traducgdo. (FARIA, 1928, p. 2)

Concordamos em parte com o discurso de que a tradugdo de ideias de uma
linguagem para outra € um processo complicado. O que Faria propde para sanar 0S
provaveis problemas € o apagamento da funcéo roteirista em prol do diretor. O autor
justifica essa ac¢do dizendo que o atrito entre as duas instancias, a da concepgéo e a da
execucao, ocasiona uma dissonancia no resultado do filme. Ora, o que dizer dos diversos
casos de sucesso, tanto nacionais quanto internacionais, em que roteirista e diretor ndo
sd0 a mesma pessoa? Tais roteiros e filmes possuem menor qualidade por isso?
Acreditamos que nao.

O fato é que o autor ndo propde a unido desses profissionais pensando unicamente
no apagamento da funcdo do roteirista. Essa proposta € feita como uma busca pela
valorizacdo do roteiro, pois, segundo o autor, os diretores ndo costumam respeitar
integralmente os roteiros ¢ que “geralmente limitam-se a toma-los por guias, - alguma
coisa que lhe traga de modo geral o desenrolar dos acontecimentos, indicando apenas 0
caminho”. Dessa maneira, o que Faria aponta como estilo do roteirista acaba sendo
ocultado pelo trabalho do diretor.

Com relagéo aos roteiros em si, Faria cré que eles nunca poderéo prever todos 0s
detalhes de execucdo, pois o filme so existe na tela. Por esse motivo, de acordo com o
autor o roteiro deve ser eminentemente visual, apresentar apenas imagens e a relagéo entre
elas, ja que qualquer coisa além disso (intertitulos/letreiros, dialogos, sons) nao € cinema
e sim “uma confissao da incapacidade do roteirista”. O mesmo discurso € reverberado por
outros autores d’O fan, como Plinio Siissekind Rocha'® e Almir Castro.

Para explicar o seu ideal de roteiro, de filme e, consequentemente, aquilo que ele
acredita ser o melhor para a relacdo entre as imagens, Faria constréi uma teoria intitulada

de coeficiente de continuidade!®. Para isso, ele utiliza dois dados: a quantidade de

104 Apesar de concordar com seus companheiros do Chaplin Club, Plinio é um pouco menos rigido

e diz achar aceitavel alguns subtitulos nos filmes, mesmo acreditando que no futuro eles ndo seriam
utilizados.

105 Octavio de Faria avalia esse coeficiente como um Termémetro Infalivel, o que nos parece servir
como um medidor da qualidade dos roteiros e, em certa medida, dos préprios filmes. E preciso esclarecer
que se torna valida ndo apenas a divisdo simples do nimero de letreiros pelo nimero de planos, mas
também a quantidade de planos por si mesma. Em seus exemplos, Faria cita Aurora como um filme de
bom coeficiente de continuidade (sdo 24 letreiros distribuidos entre os 320 planos, o que resulta num
coeficiente de 0,075), enquanto Berlim, a sinfonia da Metrépole é tratado como um filme cansativo (sdo
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letreiros, insercdes ou qualquer outra coisa que interrompa o filme (telas em preto,
elementos textuais e outros); e também a quantidade de planos utilizada. Nesse sentido,
o autor afirma que o filme ideal deve ter o coeficiente 0:1, onde O representa a auséncia
de elementos que quebrem a continuidade visual e narrativa e 1 significa o nimero de
planos. No caso, a proposta de Faria é que os filmes pudessem ser pensados e realizados
com um unico plano, sem cortes, o que segundo ele é algo possivel, mas pouco provavel
“devido a imensa dificuldade de construir um scenario nessas bases”.

Faria nomeia essa ideia do plano Gnico como teoria da continuidade absoluta, um
dos possiveis caminhos que o roteirista pode escolher durante a escrita do roteiro. Outras
duas possibilidades sdo apresentadas: uma que preza pelo ritmo, tanto o0 que esta nas
imagens quanto aquele que se constrOi na sucessao delas; e outra que é chamada de
continuidade relativa, onde o coeficiente elaborado por Faria possui altos nimeros de
planos e de elementos textuais.

Octéavio de Faria ndo é o Gnico a demonstrar interesse nas possibilidades de escrita
e do estudo de roteiros. Vimos que na Cinearte e n’A cena muda diversos autores agiram
de maneira semelhante. Entretanto, no que diz respeito ao O fan, Faria é basicamente o
unico que dedica artigos exclusivos ao roteiro. Os demais membros do Chaplin Club
fazem consideragdes pontuais em seus textos, na maioria das vezes quando estdo
escrevendo criticas acerca de filmes ou reforcando suas posturas anti-talkistas. Ainda
assim, Claudio Mello, Plinio Stissekind Rocha e Almir Castro, por exemplo, costumavam
publicar artigos comentando aquilo que Faria havia escrito ou apresentado nas reunides
do grupo. Apesar de haver pequenos pontos de divergéncia, reconhecemos certa
homogeneidade no pensamento do grupo como um todo,

Ao longo das edi¢des d’O fan foram publicados varios roteiros, reafirmando o
interesse de estudar o cinema através deles. Segundo os membros do Chaplin Club, a
construcdo desses textos “revela mil e uma sutilezas cinematograficas” dificilmente

imaginadas quando se limita a critica dos filmes ou a criagdo de teorias sobre roteiros.

2130 planos sem nenhum letreiro entre eles). O autor encerra o assunto dizendo: “Temos forgosamente
gue admitir — e admitimos com facilidade — que todas as variagdes compreendidas entre 0:1 e 0:10, 0:20,
ou mesmo 0:30, serdo indices de belissimos scenarios”.

106 Como exemplo dessa homogeneidade, citamos o caso de Sérgio Barreto Filho, que chegou a
escrever um artigo para O fan, mas por incompatibilidade de opiniées acabou deixando o grupo. Na edi¢dao
numero trés é publicada uma nota explicando o motivo da descontinuidade da série de artigos anunciada
por Sérgio Barreto Filho na edigdo anterior. O autor continuou a escrever seus artigos na Cinearte, onde
percebemos que ele reconhecia certo valor nos letreiros dos filmes, algo que era abominado pelos
membros do Chaplin Club.
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Essa atitude de estudar e publicar os roteiros demonstra a importancia atribuida aos
roteiros e também possibilita a leitura e 0 conhecimento de suas formas de uma maneira
mais ampla.

A partir da abertura d’O fan ao tema dos roteiros, percebemos que o servigo
prestado pelo jornal vai além de informar. As opinides de Octavio de Faria, bem como os
seus roteiros e de outros membros do Chaplin Club ddo uma ideia geral da escrita
cinematogréfica brasileira desse periodo de transicdo entre o cinema mudo e o falado.
Enquanto nos EUA o formato dos roteiros se adequava aos didlogos e aos sons, aqui no

Brasil ainda se escrevia pensando apenas nas imagens e, em muitos casos, nos intertitulos.
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3. Lendo roteiros do cinema brasileiro

Nesse momento nos dedicamos a analisar roteiros publicados nas revistas
Cinearte e O fan'?’. Separamos esses textos em trés grupos: um que cuida unicamente da
anélise do roteiro Centro e Peripheria, escrito por Adalberto de Almada Fagundes e
publicado na Cinearte; outro que contém Reincidéncia, roteiro de longa-metragem, e dois
Pequenos Scenarios, todos escritos por Octavio de Faria; e por fim um grupo que agrega
trechos de roteiros que foram traduzidos em filme: Barro Humano, escrito por Paulo
Vanderley, e Limite, escrito por Mério Peixoto.

Para analisar os roteiros escolhidos, buscamos métodos que pudessem colaborar
com os objetivos da pesquisa e com a resposta de nossa questdo problema. Chegamos a
percepcao de que ndo existem metodologias especificas e/ou bem definidas para a analise
de roteiros. Notamos que existem variacbes metodolégicas muito claras entre os
diferentes trabalhos da area, o que indica que cada pesquisador define o seu método com
base no que acredita ser o ideal para o0 que estuda. Mesmo que essas adequacdes sejam
necessarias, geralmente ndo se explica ou ndo se apresenta ao leitor quais sdo 0s pontos
de um roteiro que fazem parte dessa analise. Outra coisa comum € a apropriacdo de
metodologias vindas principalmente da literatura e da area teatral, algo que nem sempre
funciona na leitura dos textos cinematograficos.

A auséncia de um referencial consensual para a analise dos roteiros nos levou a
optar por construir um método que se adequasse a nossa pesquisa. Para isso, partimos de
dois pontos: uma nogdo oriunda de guias para analise critica e um documento publicado
por Lex Williford sobre “como analisar roteiros criticamente”%, A partir desses textos e
das necessidades deste trabalho, fizemos as adaptacdes e chegamos a uma analise critica
de roteiros cinematograficos.

A técnica proposta para a analise dos roteiros é dividida em quatro passos:

1. Apresentar, sucintamente, 0s roteiros, os roteiristas e o contexto de publicac¢éo nas

revistas;

107 A revista A cena muda também publicou roteiros durante seus anos de existéncia, mas essa

atitude foi mais comum na década de 40 e por isso optamos por ndo analisa-los, ja que nossa investigacdo
é focada nas décadas de 1920 e 1930.

108 o texto se encontra disponivel no seguinte endereco:
http://www.lexwilliford.com/Workshops/Screenwriting/Assignments/A%20Guide%20to%20Critical%20
Analyses%200f%20Screenplays.pdf. Acesso em: 02 de Junho de 2017.



http://www.lexwilliford.com/Workshops/Screenwriting/Assignments/A%20Guide%20to%20Critical%20Analyses%20of%20Screenplays.pdf
http://www.lexwilliford.com/Workshops/Screenwriting/Assignments/A%20Guide%20to%20Critical%20Analyses%20of%20Screenplays.pdf
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2. Utilizar os conceitos e defini¢des estudados nos capitulos anteriores, o teorico e 0
historico, para guiar a leitura dos roteiros escolhidos;

3. Observar e apontar as maneiras como 0s roteiros sdo escritos, levando em
consideracdo a estrutura e a forma desses textos;

4. Avaliar, por meio dos passos anteriores, a escolha de formas e estruturas pelo

roteirista na construcéo do roteiro.

O nosso objetivo com essa anélise é compreender quais eram as formas e
estruturas do roteiro cinematogréafico brasileiro nas décadas de 1920 e 1930. Pensando
nisso, elegemos como pontos centrais da analise a estrutura e a forma utilizada pelo
roteirista para contar sua estdria. Ao invés de observarmos a estrutura narrativa,
mantemos 0 nosso foco em reconhecer uma organizagédo das informacgdes apresentadas
pelo texto numa estrutura que pertence ao roteiro e que faz uso de termos e outras acoes
especificas dessa escrita. Nos dispomos também a analisar a escrita e perceber os usos de
termos técnicos, de expressdes literarias, e outros elementos, que podem tornar a leitura

do texto mais dura ou fluida e ainda colaborar na visualizagéo.

Centro e Peripheria (1926)

No primeiro ano de existéncia da Cinearte, foram publicadas algumas cenas do
roteiro Centro e Peripheria, escrito por Adalberto de Almada Fagundes. O texto é
utilizado como um acompanhamento da discussao iniciada por Almada sobre a arte de
visualizar, onde ele acredita que as cenas colocadas no papel devem colaborar para a
visualizacdo das imagens em seus minimos detalhes. O autor faz isso levando em
consideracao que a escrita dos roteiros deve ser objetiva e cinematografica, o que tornaria
mais fécil a visualizacdo e evitaria “um mar de palavras inateis que de nada servem”.

Adalberto era o diretor da Visual Filmes e um grande entusiasta do cinema
brasileiro e da escrita de roteiros. Apesar do pouco tempo na area cinematogréafica — ele
era do ramo da industria de loucas -, chegou a ser reconhecido por Adhemar Gonzaga
como uma das pessoas que mais entendia e se preocupava com a escrita cinematografica
na época. Essa afirmacédo foi feita na revista A cena muda, em 1942, acompanhada de
outra percepcdo de Gonzaga: mesmo estudando e conhecendo bastante sobre a técnica
dos roteiros, Adalberto ndo era um roteirista inato, “ndo tinha alma para escrever roteiros.

Ele mesmo ndo desejava cuidar deste setor”.
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Sendo assim, partimos de um ponto em que o roteiro analisado foi escrito por
alguém que ndo era, de fato, um roteirista. Mesmo conhecendo da escrita desses textos e
se dedicando a incentiva-la, Adalberto tinha como interesse maior produzir filmes e
ensinar as técnicas dos roteiros a novos profissionais. Com Centro e Peripheria nao é
diferente, pois o autor utiliza as dez cenas apresentadas como exemplificacdo de seu
artigo sobre a visualizagdo, ou seja, com o intuito de mostrar ao leitor como é que se deve
escrever um scenario. Vale destacar que Adalberto era fortemente ligado as ideias de
Frederick Palmer, com quem fez um curso por correspondéncia, inclusive afirmando
possuir grande admiracéo e gratiddo pelo conteudo absorvido sobre a escrita de roteiros.

Centro e Peripheria é definido por Adalberto como uma comédia dramaética ja
pronta para ser filmada. Entretanto, ndo ha indicios de que essas filmagens chegaram a
acontecer. O unico filme catalogado da Visual Filmes foi “Quando elas querem”, curta-
metragem escrito e produzido por Adalberto em 1925. Apresentamos a seguir as dez
cenas de Centro e Peripheria:

Na escrita de Centro e Peripheria existe uma preocupagdo muito clara com a
objetividade do texto. Por se tratar de um exemplo para o que Adalberto ensina, ha uma
coeréncia entre os argumentos do autor e a maneira como ele escreve. O roteiro é
construido como um texto claro, objetivo e puramente cinematografico, como o proprio
autor diz que um roteiro deve ser. Tudo gira em torno de uma proposta de visualizagdo

que atende a estoria, mas que foca, principalmente, na possivel realizacdo de um filme.



Sub-Titulo 1 — NA PERIPHERIA

Esclarecendo

1 — Ext. Chacara — (P.) Ao longe se vé uma modesta,
porém, aprazivel vivenda — Dionysio com um lago na mio
surge em scena e, correndo, dirige-se para um dos lados da

casa.
Iris até circulo
Sub-Titulo 2 — DIONYSIO, o heroe de Santo Amaro

2 — Ext. Quintal ao lado da casa — Chacara — (S. B.
de Dionysio). Dionysio, com o olhar fixo féra da scena, vae
machinalmente desenleando o lago.

3 — Ext. Quintal — Chacara — (M. P.) Dionysio surge
no canto da casa e avista um grande béde preto que 14 esti —
clle avanca para o bode e atira o lago acertando em cheio 2
lagada — dois meninos entram em scena ¢ batem palmas, gri-
tando, bravos, bravos, — Dionysio, segurando o lago, olha
e sorri,

4 — Ext. Quintal — Chacara — (P.) O bode corre para
0 meio do quintal, arrastando Dionysio = Dionysio segue-o e
20 mesmo tempo vae s¢ approximando do bode pela corda —
os dois meninos observam Dionysio interessados — corte.

Sub-Titulo 3 — D, ANNA, mic de Dionysio

I — Int. Sala de jantar — Chacara — (B. de D. Anna).
D. Anna, commodamente sentada numa cadeira de balango,
1€ “Secgdo de Annuncios”, em um jornal — ella procura "um
cmprego para Dionvsio — alli estd um annuncio que lhe con-
vém — D. Anna endireita-se na cadeira e 1& com animacio:

Sub-Titulo 4 — (Facsimile do annuncio) — Precisa-se de
um menino para trabalho de escriptorio. Dirigir-se 4 Rua do
Arco n. 1. Escriptorio do Sr. A. D’Alvar, L

Para scena. ;i -

D. Anna deixa vér no seu semblante a sua satisfagio pelo
feliz achado,

6 — Int. Sala de Jantar — Chacara — (M. P.) D. Anna
levanta-se com o jornal na méo, olha em redor da sala, da al.
guns passos em dircecdo 4 porta e chama:

Tit-falado 1 — “Dionysiol... Dionysiol ., .”

Pira a scena.

(Conclue no proximo numero).

(v.01, n.02, 1926)
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Figura 3 - Trecho do roteiro Centro e Peripheria, de Adalberto de Almada Fagundes, retirado da revista Cinearte
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Arte de visualisar

(CONTINUACAO DO NUMERO
ANTERIOR)

D. Anna volta a 1&r o jornal e sahe da
scena pela porta — corte.

7 — Ext. Quintal — Chacara — (M.
P.) Dionysio vae passando o lago ao re-
dor de um posts para alli atar o bode —
08 dois meninos espantam o bode para
que elle se approxime do poste — corts,

8 — Ext, Porta de entrada — Chacara

- (S. B. de D. Anna) D. Anna entra
em scena, olha para o quintal e acena
chamando Dionysio — corte,
- § — Ext. Quintal — Chacara — (M,
P.) Dionysio, 4s presas, termina de atar
© bode ao poste e olha para sua mie, que
o chama — 0s meninos vao se approxi-
mando do bode — corte.

10 — Ext. Porta de entrada — Chaca-
ra— (S. B. de D. Anna) D. Anna, pa-
rada a porta, chama Dionysio — Diony-
sio approxima-se¢ correndo. D. Anna
mostra-lhe o jornal e satisfeita diz estar
alli um emprego para elle — ella empur-
ra Dionysio para dentro da porta e
entra.

Figura 4 - Trecho do roteiro Centro e Peripheria, de Adalberto de Almada Fagundes, retirado da revista Cinearte
(v.01, n.03, 1926)

Pensando justamente nessa etapa de producdo, o roteiro de Adalberto é construido
como um texto técnico. Por meio das dez cenas lidas, notamos que Centro e Peripheria
usa da escolha de planos e cortes como um facilitador para a visualizag&o das cenas e das
acOes da estoria. Mais do que isso: o roteirista se preocupa em deixar clara uma ideia de
filme que ele espera que aconteca. O uso do termo iris até circulo, por exemplo, ndo
acrescenta em nada a narrativa do roteiro, mas sugere para a etapa de realizagéo do filme
que entre o “Subtitulo 1 — Na Peripheria” € 0 “Subtitulo 2 — Dionysio, 0 heroi de Santo
Amaro” existe uma transicao.

Isto representa que na escrita do roteiro ha um cuidado muito grande com esse

filme por vir, o que muitas vezes pode prejudicar o proprio desenvolvimento do texto. E
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certo que, como o préprio Adalberto dizia, “a cadmera ndo fotografa palavras, mas sim
cenas visualizadas”. Entretanto, para que exista visualizagdo durante a leitura ¢
fundamental que o texto, as palavras sejam bem trabalhadas. No caso de Centro e
Peripheria nota-se um cuidado de Adalberto em tentar equilibrar o foco entre aquilo que
é inerente ao roteiro e o que pertence ao filme que ainda nao existe. Mesmo que as cenas
possuam varias indicacdes técnicas, o texto que descreve as a¢des dos personagens € claro
e conciso, dando ao leitor a capacidade de visualizar o que acontece na cena.

Parte da composicao visual vem do ambiente onde as a¢des se desenvolvem e esse
é um dos aspectos que Adalberto menos trabalha em seu roteiro. A estrutura do texto
apresenta 0 espago apenas como externo e interno, mas ndo se preocupa em dar uma
indicacdo maior de como € o lugar onde o0s personagens estdo. O Unico momento em que
isso acontece é na cena 1, onde a vivenda € descrita como modesta e aprazivel. Ndo ha
sequer um detalhe sobre o espaco onde Dionysio laca 0 bode e tampouco sobre o interior
da casa, onde Dona Anna se encontra.

O texto possui trés divisdes: os subtitulos, considerados por ndés como uma
unidade maior do roteiro que aparece na tela por meio de uma cartela escrita'®; os planos,
unidades menores numeradas de 1 a 10 e apresentadas por meio de um cabecalho
composto por tipo (interna ou externa) e nome da locacdo; e os titulos falados, cartela
textual que contém tudo o que for dito pelos personagens e significar algo de importante
para a narrativa. Focando na relacdo entre os subtitulos e os planos, € possivel notar a
sugestdo de uma continuidade. Parte-se de um ponto geral para as partes especificas que
o compdem. Pegando o subtitulo 3 como exemplo, vemos claramente que a partir do
nome atribuido a ele sabemos que a cena, ou sequéncia de cenas como Adalberto chama,
trabalhard algum assunto relacionado a D. Anna. Os planos apresentados em seguida
desenvolvem a ideia de quem € essa personagem. Mesmo que ndo haja um cuidado com
uma minima descricao fisica de D. Anna, conhecemos 0 seu objetivo e a relacdo dela com
seu filho.

Porém, 0 que mais nos importa aqui é a apresentacdo de uma estrutura basica para
o0 desenvolvimento do roteiro que pode ser percebida pela relacéo entre os subtitulos e os

planos escolhidos. Se tivéssemos mais cenas do roteiro, seria possivel notar mais

109 Exceto pelo subtitulo 4, que é uma reproducdo daquilo que esta no jornal lido pela personagem.

No glossario colocado logo apds o roteiro, Adalberto define os subtitulos como “toda palavra ou frase
usada antes de uma cena ou sequéncia de cena, e nao articulada pelos artistas”. Sendo assim, tratamos
como unidade de divisdo da estrutura justamente por preceder e, consequentemente, indicar uma cena.
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claramente esses elementos. Ainda assim, quando buscamos compreender a construgédo
do roteiro como Vérias partes que compdem um todo, teriamos uma escala mais ou menos
da seguinte forma: um conjunto de ag¢des daria origem a um plano, um conjunto de planos
resultaria num subtitulo, um conjunto desses subtitulos seria representado por uma
sequéncia e varias sequéncias juntas dariam origem ao roteiro como um todo, permeado
por titulos falados, elementos técnicos e narrativos'!®. Essa estrutura é tanto
organizacional quanto narrativa e reflete ndo apenas na construgéo do roteiro, mas na
existéncia futura de um filme baseado nesse texto.

Em Centro e Peripheria os elementos técnicos acabam moldando também uma
espécie de linguagem do roteiro. Nesse caminho, a escrita é permeada por reflexos da
escolha do roteirista por um texto objetivo e puramente cinematografico. A definicdo
direta dos planos, por exemplo, torna a leitura mais rigida e truncada, ja que a cada
momento é preciso ler um cabecalho novo e uma nova indicacdo de plano. Esses
elementos séo propostas e escolhas visuais que o roteirista faz pensando no filme. Como
nem sempre o leitor conhece os termos usados, no final do roteiro é apresentado um

glossario explicando cada termo técnico, como podemos ver a segulir.

110 Os manuais de roteiro atuais indicam algo parecido, com um roteiro sendo composto por beats,

unidades de agdao que compdem uma cena, sendo que um conjunto destas origina uma sequéncia, e varias
sequéncias juntas sdo um roteiro de cinema.



 Para malor esclarecimentos dos termos
usados ao descrever essas scenas, passa-
Temos em revista toda a sua technologia,

" Sub-Titulo 1 — Toda palavra ou phra-
g& usada antes de uma scena ou s:quen-
cia de¢ scena, ¢ nio articulada pelos ar-
hnn chama-se sub-titulo,

“Esclarecendo” — Subentende-se que
a scena séguinte vae gradativamente ap-
parccendo até tornar-se completamente
visivel,

‘Scena 1 — Toda ac¢io de um photo-
drama filmado sem paragem de machina
d:m-u scena.

Ext. — Abreviagdo de sxterior e quer
dizer que a sccna passa-sc em uma Joca-
lidade qualquer.

Chacara — Indica-nos o local da scena,
'Bundo, porém, a sua escolha ao arbitrio
director,

P.) — Abreviagio da palavra palco e
dizer que o operador deve collocar
& camara amdm-ndnnlqueamhe
;m?ﬁl de todo o local. O numero de

ﬁl ﬁa a juizo do aperador,
, elle tem conhecimentos

~ Informa ao operador
_qpt!edu gndmlnmm ¢ iris da cama-
ra,

(S.

B. do Dionyllo) — Abreviagdo de
Quer dizer que o operador é
photognphnr o actor sOmente
dos sapatos até um pouco acima
¢ avisa ao director que ©

TAS'

'b;hn.m-
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ve sdmente apanhar o busto do actoer
(dois metros maix ou menos do actor) e
qué o director tem que fazst o artista re-
gistrar alguma emogio, como no semi-
busto.

Pira scena — Informa-nos que a scena
fo! interrompida nma sua acglio por algum
sub-titulo ou titulo falado, ete. e que de-
ve continuar,

Tit-falado 1 — Usa-se quando o actor
diz alguma cousa de consequente; pala.
vras sem importancia para a continuida.

¢a acgdio n¥o devem ser usadas nos ti-
tulos falados, porque serve somente para
barathar & acgio.

Ha ainda outros tormos technicos usa-
dos na continu’dads, porém, nio tendo
sido empregados agui nestas scenas, dei-
xamos de especifical-os.

Ao fechar este artigo nio seria justo
deixar de citar o nome do Sr. Frederick
Palmer, uma das maiores autoridades em
assumpto cinematographico na America
do Norte ¢ fundador da Palmer Photo-
play Corporation', o maior céntro intel-
lectual de cinematographia do globo ¢ de
onde irradia para os mais longinquos re-
cantos da terra & mais perfeita instruc.
gio de technica cinematographica, Foi,
pois, seguindo os consclhos desse muito
bondoso mestre que eu pude, apds ingen-
tes esfor¢os, e sempre coadjuvado pela
magia do genio de Frederick Palmer, ab-
sorver a technica dessa maravilhosa arte '
que, em tragos geracs, aqui deixo,

S. Paulo, Dezembro de 1925,

A. DE A. FAGUNDES,

—

Minha amiga Betty
Bronson
(POR MARY BRIAN)

Figura - Glossario dos termos técnicos utilizados no trecho de Centro e Peripheria retirado da revista Cinearte (v.01,
n.02, 1926)
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Quando refletimos sobre esses termos tecnicos, lembramos do que Pasolini
argumenta sobre a aspereza e a grosseria das palavras usadas no roteiro serem, na verdade
elementos estilisticos, constituintes de uma linguagem especifica desses textos. Na
Cinearte, A. Marques de Filho, alguns numeros depois da publicacdo de Centro e
Peripheria, faz uma critica ao modo como Adalberto de Almada usa esses termos técnicos
e também como os explica. De acordo com o autor, existem alguns pontos fracos que nao
alcangam a preciséo pretendida, tampouco esclarecem o delicado trabalho da escrita de
um roteiro. Na tentativa de melhor explicar termos como “iris até circulo”, “para scena”
e “corte”, A. Marques de Filho nos apresenta uma visao que reconhece na escolha desses
elementos um valor estético. Esse aspecto se apresenta tanto na escrita, remetendo ao que
Pasolini comenta, quanto nas imagens do filme, caso ele chegue a ser feito.

Vemos entdo que o uso dos elementos técnicos ndo precisa, hecessariamente, ser
rejeitado. E possivel incorpora-los ao roteiro de maneira que a leitura flua naturalmente.
Lembramos aqui daquilo que Eisenstein (1929) disse: o roteirista deve colocar no papel
aquilo que colabora para a melhor visualizagdo de quem |é, tendo em mente as
especificidades do roteiro, enquanto o diretor interpreta essas palavras e as traduz para
uma linguagem visual. E a ideia de o roteiro funcionar como uma partitura e o diretor ser
o responsavel por interpreta-lo e repassar as informacdes aos demais membros de uma
equipe.

Indicar o momento do corte, quando ha uma fusdo entre uma cena e outra, € 0
enguadramento da acdo corresponde aquilo que alguns tedricos chamam de pré-direcao.
Veremos nos proximos roteiros analisados que essa era uma atitude comum e que

inclusive tornou-se cada vez mais presente no que chamamos de linguagem do roteiro.

Pequenos scenarios (1929 e 1930) e Reincidéncia (1929)

O fan teve grande participagdo na discussdo sobre roteiros dessas revistas de
cinema das décadas de 20 e 30. Ao longo de suas nove edi¢cBes, publicou diversas
discussBes sobre a tematica e também varios trechos e roteiros completos. Nos artigos
criticos e opinativos nao existia uma forte inclinacdo para o ensinamento da escrita de
roteiros. Os autores se preocupavam muito mais na reflexdo pautada pelos textos ou entdo
em criar no proprio roteiro estudos e experimentacfes dessa escrita especifica. Octavio
de Faria, defensor fiel da existéncia de um estudo especifico dos scenarios, acreditava

também que eles poderiam e deveriam ser publicados para a leitura, independentemente
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da existéncia de um filme. Grande parte dos roteiros escritos e divulgados pelo O fan foi
escrito por Octavio. Destacamos aqui trés deles.

Pensando em ter uma espécie de acervo de roteiros para estudos, o Chaplin Club
divulgou na quinta edi¢do d’O fan uma chamada para roteiristas enviarem seus trabalhos.
Intitulada de Pequenos Scenarios, a secdo buscava pequenos roteiros, tendo eles sido
filmados ou n&o. O primeiro a ser publicado foi o Estudo n® 1 — Europa e América, escrito
por Octavio de Faria. O roteiro de quatro cenas trabalhava com um conceito de oposi¢éo:
num lugar aparentemente simples esta um homem triste e velho, enquanto num local mais
impositivo estd um homem feliz e cheio de saude.

Superficialmente, a narrativa do Estudo n® 1 abre margem para um pensamento
reducionista de que ela é simples. Se formos um pouco além, € possivel reconhecer varias
possibilidades de sentido, principalmente por conta do elemento da oposicdo escolhido
por Octavio. Vale ressaltar também que ndo é foco do autor construir narrativas
elaboradas e complexas. A secdo dos Pequenos Scenarios se preocupa muito mais em
perceber estruturas e linguagens para a escrita dos roteiros. Octavio, inclusive, vai além
do pensamento de um roteiro como um texto relacionado a um filme por vir e ao conceito
de visualizacdo, e reconhece nessa forma de escrita possibilidades de desenvolver criticas
sociais e também cinematogréficas que sdo potencializadas pelo jogo entre palavra e
imagem.

Outro roteiro escrito por Octavio para a secdo dos Pequenos Scenarios, é o Estudo
n° 12 - Contra a standartizacdo americana. Nesse caso, a narrativa se constréi como uma
critica a padronizacdo dos filmes nos moldes norte-americanos. Assim como no Estudo
n®1, ndo ha uma preocupacao de desenvolver uma estoria. Aqui fica ainda mais ressaltada
a visao de Octavio de que os roteiros tinham a possibilidade de serem lidos e que, além
de contarem uma estoria, poderiam funcionar também como textos criticos*.

Para chegar a essa percepcao, levamos em consideragéo o apreco de Octavio pelos
roteiros cinematograficos. A acao de retirar os scenarios do espaco de desenvolvimento
pratico e colocé-los num ambiente de discussao critica e tedrica € uma maneira de reforcar
a importancia desses textos para o cinema. Isto ndo representa uma desvirtuagéo de algo
préximo de uma esséncia dos roteiros, porque € um ato que, na verdade, demonstra outras
potencialidades do texto cinematografico. Além disso, sugere que a existéncia de um

roteiro ndo precisa obrigatoriamente estar atrelada a um filme.

m Octavio de Faria também desenvolve outros roteiros que criticam algum aspecto do cinema. Na

edicdo n?2 5 d’0 fan foi publicado Pelo cinema mudo, um roteiro que defendia os filmes silenciosos.
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PEQUENOR SCUENARTON

ESTUDO N . 12
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Octuvin e Faru

Figura 5 - Roteiro Europa e America, publicado
originalmente como Estudo n? 1 da segao
Pequenos Scenarios (O fan, n. 5, 1929)

Figura 6 - Roteiro Contra a standartizagdo americana, publicado
originalmente como Estudo n? 12 da segdo Pequenos Scenarios (O
fan, n. 8, 1930)

Os dois roteiros sdo escritos numa mesma estrutura basica. Sdo divididos apenas

em planos, especificados no cabecalho, e nas a¢es que compdem o todo. Além das

indicagdes visuais, Octavio se preocupa muito com uma sugestdo de montagem e de

transicio entre as imagens, o que € uma clara referéncia as leituras dos tedricos russos*2.

Essa unidade de escrita é uma constancia do autor, que acaba trabalhando outros

elementos de maneira mais aprofundada. Apesar de serem estruturalmente iguais, os dois

roteiros contam suas estorias em linguagens diferentes.

A escrita de Octavio no Estudo n° 1 é muito mais detalhada. O local onde a agédo

se desenvolve é descrito, caracteristicas fisicas dos personagens sdo apresentadas e até a

movimentacdo e o enquadramento da camera sdo apontados, inclusive com explicacfes

112

Diversos artigos d’O fan apresentam informagdes relativas a visdo de cinema de Pudovkin,

Eisenstein e de outros autores russos do periodo.




90

como “violento contraste com o longshot anterior”. ESSa maneira de escrever o roteiro
potencializa tanto a criacdo de imagens quanto de sensagdes do leitor. A auséncia de uma
acdo que seja claramente fisica, algo como “o personagem faz isso, o personagem faz
aquilo”, acaba atribuindo ao texto varias possibilidades de sentido. Temos uma clareza
visual, mas um leque aberto de interpretacédo do roteiro.

Se observarmos a cena 1, fica mais claro ainda o reconhecimento da preocupagéo
de Octavio em detalhar tanto aquilo que é visto quanto o que nao é. A descricdo da igreja,
por exemplo, apresenta 0s aspectos visuais, mas ndo se restringe a isso. O roteiro diz que
elaé “muito alta, grande, vazia. Veem-se embaixo 0s bancos e o altar, pequeninos. Igreja
pobre, muros lisos. Caracteristicamente europeia. Tristeza”. Os elementos visuais
constroem essa igreja imageticamente e ddo uma ideia da imponéncia do local. Porém,
somente quando Octavio atribui uma expressdo menos visual a tudo isso — “fristeza” — é
que fica claro que o sentido da cena ndo esta na grandiosidade da igreja ou em como ela
é fisicamente.

A percepcéo do sentido no roteiro também pode acontecer pela prépria construcdo
de planos que Octavio sugere. Na cena 1 a igreja é descrita num plano aberto, distante,
onde se percebe apenas uma pequena silhueta de um homem. J& na cena 2 a caracteristica
de tristeza atribuida ao espacgo se potencializa na face do homem, “exausto da vida”. O
close-up que preenche toda a tela também torna a visualizacdo dessa imagem, e dos
sentimentos sugeridos por ela, muito mais facil e forte. A descri¢édo fisica do homem €
breve, mas a motivacdo interna é carregada de sentimento. Octavio, a0 menos nesse
roteiro, define como uma preferéncia da escrita 0 uso de expressbes que nao
obrigatoriamente geram imagem. Isso remete a defesa de Eisenstein (1929) por roteiros
que sugiram outros aspectos além do visual e os deixem para a interpretacdo do diretor e
de sua equipe.

O Estudo n° 12 foge dessa ideia de unir o visivel e o ndo visivel na escrita.
Trazendo a tematica também para a linguagem utilizada, Octavio escreve um roteiro
padrdo, mecanico. E um texto objetivo, claro, puramente cinematografico, mas é uma
critica que o autor faz aos modos de fazer filmes e escrever roteiros. Por meio de um jogo
de oposicdo, novamente, Octavio compara uma fabrica de carros a um estddio de cinema.
As acdes descritas sdo precisas e fogem dos detalhes. Nao ha descri¢do do local, dos
personagens e de nenhum outro sentido que possa ser atribuido a essas cenas. Isso tudo é

proposital.
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A auséncia de detalhes nesse caso ndo € prejudicial para o entendimento da
narrativa. Ela é, na verdade, um recurso que Octavio utiliza para justificar o argumento
debatido no texto. Quando ele compara a producdo de filmes com a produgdo mecénica
de carros, ndo representa apenas uma critica ao produto imagético, mas também a escrita
de roteiros que segue um padrdo e se restringe a ele.

Quando observamos essas questdes menores de cada um dos roteiros fica claro
que a proposta de Octavio era experimentar a escrita desses textos. Fugir de uma
padronizacdo americana, como € sugerido no titulo do Estudo n® 12, era uma maneira de
fazer o cinema ir alem do lugar onde ele se encontrava. Octavio reconhecia nos roteiros
um potencial muito grande de abrir espaco para novas possibilidades dentro do cinema,
mas para isso acontecer era necessario que essa escruta também ndo se rendesse aos
padroes.

Olhando os roteiros um ao lado do outro é possivel notar que a mesma estrutura é
subvertida a linguagens diferentes. A escrita se desenvolve num mesmo modelo, mas néo
se restringe ao que ele imp&e. Enquanto em um roteiro hd mais detalhes, ha a construgéo
de possibilidades de sentidos e de relacdo entre leitor e texto, no outro ndo existe espago
para interpretacGes tdo diferentes do que o autor pensa. Acreditamos que a ideia de
Octavio com o0 estudo dos roteiros era justamente explorar as possiveis construgdes
textuais, visuais e de sentido que o texto sugere, bem como uma relacéo entre roteiros e
leitores que ndo se resume a traducdo das palavras em imagens.

Nem s de pequenos scenarios sobreviveu O fan. Do numero 4 ao namero 7 foi
publicado o roteiro de longa-metragem chamado Reincidéncia, também escrito por
Octavio de Faria. Trata-se de um complemento do artigo O scenario e o futuro do cinema,
uma tentativa do autor de comprovar a teoria da continuidade pensada por ele*3. Octavio
diz que Reincidéncia ¢ a prova de que podem existir roteiros que no utilizam letreirost4,

O protagonista de Reincidéncia € Silvio, um bandido morador de Chicago que
abandona a cidade e Haroldo, seu comparsa, ap6s assassinar a vitima em um roubo
malsucedido. Na tentativa de abandonar a vida de crimes, Silvio se muda para Nova York
e conhece Helena, com quem se casa e consegue construir a almejada estabilidade
financeira e social. Para atrapalhar essa calmaria, Haroldo reencontra por acaso o ex-

parceiro da criminalidade. Tentando ganhar algo com a boa vida que Silvio tem, Haroldo

13 Explicamos sobre essa teoria no capitulo anterior.

Nesse caso especifico o coeficiente seria de 0-26, pois o roteiro ndo possui letreiros e é composto
por 26 sequéncias.
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se torna uma pedra no sapato da familia, assediando Helena, revivendo sempre que pode
o0 passado criminoso de Silvio e buscando de todas as formas lucrar com isso. Nesse jogo,
diversos conflitos draméticos sdo construidos e culminam com Silvio assassinando

Haroldo e sendo julgado pelo crime cometido.

- . Ny e o e
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|~ CUp \ miio do velho, magra,
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Lap Dissolve To 10 ( |'|- Umu
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de umn vollin,
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muonn "1 'llllllilll_ l||m"n lna~ll~|ol|v|-- i '|"
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Lap Digsolye To 21 CAp L'mn
mio de homem prondendo o do uma mu
ther, sem join algumn
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Figura 7 - Trecho da sequéncia 1 de Reincidéncia (O fan, n. 4, 1929)

Reincidéncia se configura como mais um dos estudos de Octavio, dessa vez uma
proposta de um roteiro onde ndo haja sequer uma indicacdo de titulo falado. Apesar de
ser um longa-metragem e ter sido publicado antes dos roteiros do Pequeno Scenario, a
estrutura possui muitos pontos semelhantes. Podemos ver no trecho apresentado acima
que o roteiro apresenta um cabecalho para cada cena, onde séo colocadas informacdes de
plano e indicagGes de transicdo, o que também é feito nos outros escritos do autor.

No plano 17 do trecho acima h& o uso da expressdo “a mdquina recua”, 0 que é
recorrente ao longo do roteiro. A maquina representa a camera e, mais do que isso, o olhar

de quem |é o roteiro. E ela quem guia e mostra os demais elementos presentes na cena.



93

Nessa mesma sequéncia 1, por exemplo, Octavio faz uma descricdo do local e de algumas

pessoas que aparecem unicamente pelo uso daquilo que a cAmera Vé.

SEQUENCIA 1

] CUp Fade in sobro dois bra
¢o8, um de mulhor, ‘outro de homem, quoe
formam uma corrente, ligados como o8
tho pelas mios que 8o apertam.
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a sala, em toda n sun agitocio. O ho
mem gronde vao na frente, com ar Jde
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rode do fundo, o nome do enbairet oserd
to indien que n agiio se passn om Ol
ongo) .
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dn objectiva (o maquina  parou pouco
antes) faz para o companheiro do mesa
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outro que ono  conhece o homem grande
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n tonlhn o gosto earnctoristico do  rou
bo. Espanto do compunheiro (que apontn
nn direcgiio em (que os trés devem og.
tar, Gesto do outro, abaixando-he rapi
damente n mio o exprimindo recoio, O
companheiro torna o fazer n pergunta,
mas oralmonte. O outro  virn-se Pri
olhar ande ostio o Lrés,

Figura 8 - Trecho da sequéncia 1 de Reincidéncia (O fan, n. 4, 1929)

A maquina, nesses casos, é também uma espécie de personagem que passeia pela

cena e cujos olhos retratam ao leitor do roteiro tudo o que vé. Ao longo dos 1280 planos

que o roteiro possui, 0 uso da camera é recorrente e a funcio é sempre a mesma. E claro

que nem sempre ela é, de fato, necessaria, assim como a prépria escolha de planos as

vezes é redundante. Dos planos 18 ao 23, apresentados na figura 7, hd a constante

indicacdo de um close-up onde j& é possivel perceber que trata-se de um plano fechado.

Em um plano aberto, essas imagens pequenas de méos fazendo gestos e realizando a¢des

ficariam ocultas pela imensiddo do todo, do lugar inteiro se sobrepondo ao foco que o

roteiro atribui a um ponto muito especifico.

A pré-direcdo é um gesto bastante presente nesse roteiro de Octavio. Ela é

percebida tanto na estrutura, pela divisdo das cenas, indicacdo de planos e sugestdo de

montagem, quanto na linguagem, com elementos e expressdes que sugerem movimentos
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de cdmera no meio de uma acao, que propdem um modo de atuar e que buscam tornar o
texto o mais explicativo possivel. Isso se desdobra numa preocupagdo excessiva em
mostrar a acdo por meio de diferentes planos, angulos e movimentos de camera, o que
torna o roteiro cansativo em varios momentos.

A sequéncia 7 € um bom exemplo disso, pois é importante para a narrativa ao criar
um sistema de set ups e pay offs''® bastante significativo para o desenvolvimento da
estoria. A acdo da sequéncia se passa na casa de Silvio, durante o café da manha e pouco
antes dele sair para o trabalho. Todo o processo de despedida entre ele e Helena é
mostrado por meio de uma série de planos e angulos variados: primeiro um plano aberto
enquadrando Silvio andando na rua, em camera subjetiva do olhar de Helena; em seguida,
um close-up do rosto de Silvio sorrindo; outro close-up da méo de Silvio acenando; plano
aberto de Helena na porta de casa, camera subjetiva do olhar de Silvio; e, por fim, plano
aberto enquadrando os dois personagens. Essas escolhas representam uma decupagem do
roteirista e, nesse caso especifico, ofuscam o ponto principal da situacdo que é a ideia do
lugar vago a mesa, que vez ou outra € mostrado, e que na sequéncia dos acontecimentos
sera ocupado por Haroldo.

Assim como no Estudo n° 1, a linguagem descritiva e 0 uso de outros elementos
além dos que sdo técnicos ganha destaque em Reincidéncia. A escrita de Octavio é
realizada com o pensamento nos leitores do texto e isso se reflete na maneira como ele
descreve sensacdes e sentimentos, lugares e seus personagens. A figura 9 da uma ideia de
como a descricdo desses aspectos € feita pelo roteirista. 1sso se repete ao longo das 26
sequéncias. Octavio também explora o uso de simbolos e expressdes mais literarias que
visuais. Na sequéncia 19, plano 726, é apresentada a seguinte situacdo “a mdquina vai
rapidamente focalizar o casaco da mulher sobre a cama. Vé-se que Silvio deixa cair o
seu bem em cima, simbolico”. Outras metéaforas sdo utilizadas ao longo do roteiro, bem

como expressdes que podem ser percebidas no trecho a seguir.

15 Na traducdo do livro de McKee (2006) set ups e pay offs sdao chamados de pistas e recompensas.

E um recurso da escrita de roteiros que significa plantar um elemento na narrativa que sera
posteriormente colhido pelo publico. Por exemplo, se é dado destaque a uma arma no inicio de um
roteiro, espera-se que ela seja usada posteriormente. No caso de Reincidéncia, planta-se uma informagdo
muito sutil por meio da apresentag¢do recorrente de um lugar vago na mesa. Nessa mesma sequéncia,
Silvio vé Haroldo na rua. Ao longo do roteiro, Haroldo acaba ocupando, sem ser convidado, esse espago
na casa de Silvio e Helena.



95

Sequencia 21
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Figura 9 - Trecho da sequéncia 7 de Reincidéncia (O fan, n. 6, 1929)

S&o comuns no roteiro 0s espagos para suposigoes e interpretacdes do leitor. O
préprio roteirista diz “pode-se supor que V& partir sozinha ao invés de deixar claro se a
personagem vai ou ndo. Outros elementos como sorriso de coragem e vaga expressao de
desprezo séo bastante recorrentes, pois Octavio ndo constroi apenas aspectos visuais, mas
se preocupa tambem em gerar sentido e sentimento em suas cenas. Por mais objetivo e
detalhado que o roteiro seja, por mais parecido com um blueprint, com indicacgdes e
planejamentos da ordem da producdo de um filme, existem essas caracteristicas mais
artisticas que técnicas que colaboram para uma aproximacao entre leitor e texto. Quem Ié
0 roteiro percebe que ele € predominantemente visual, mas que existem espagos,

incompletudes que devem ser preenchidos pela interpretacdo e o olhar do leitor.
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Mesmo existindo esses lugares vagos esperando por um olhar externo, Octavio se
preocupa muito em detalhar e deixar tudo o mais claro possivel'!®. Na apresentacio do
roteiro, um amigo de Octavio, chamado de Branco, faz criticas nesse sentido e também a
aspectos estruturais do texto. Branco diz a Octavio que na versdo lida por ele expressoes
como ‘““a maquina sobe”, “a maquina vai”, apareciam cerca de 800 vezes e que isso era
prejudicial para o leitor, que ja teria trabalho imaginativo e construtivo suficiente. A
sugestdo é acatada pelo roteirista, que diz que o termo sera suprimido do roteiro sempre
que possivel. Ja a respeito da critica de que a ideia necessitaria de amadurecimento,
Octavio responde utilizando uma fala de René Clair: “o scenario o mais detalhado nao
podera nunca prever todos os detalhes da execucdo da obra (angulo exato da tomada de
maquina, luz, diafragma, interpretagdo, etc...). O filme ndo existe sendo no écran”. Isto

significa que mesmo buscando explicar cada pormenor do roteiro, Octavio tem nocdo de

que se um filme chegar a existir jamais sera igual ao que esta no texto.

Barro Humano (1929) e Limite (1930)

E inegavel a importancia d’O fan na disseminacdo de uma cultura de leitura e
escrita de roteiros. Tanto os estudos tedricos quanto as publicacGes originais colaboraram
para que esses textos fossem reconhecidos além de seu lugar-comum. Entretanto, a
relacdo da revista com o tema ndo se resumiu a essas novas propostas. Percebendo a
importancia de falar sobre roteiros do mercado profissional de cinema, trechos dos
roteiros Barro Humano!!’ e Limite!® ganharam destaque nos niimeros 5 e 9 da revista,

respectivamente.

116 Em alguns momentos em que sdo propostas a¢des e expressdes criativas sustentadas por si sé

Octavio acrescenta algum comentario explicativo. Na sequéncia 13, por exemplo, ele propde o uso de
uma camera subjetiva para mostrar aquilo que o personagem estd vendo. Ao invés de confiar em seu
leitor e na maneira como ele descreve isso, Octavio mostra a agao e explica o significado dela.

17 Barro Humano é um filme de 1929, lancado pela Cinédia. O argumento foi escrito por Adhemar
Gonzaga e Paulo Vanderley, responsaveis, respectivamente, pela diregdo e pelo roteiro.

118 Limite teve sua primeira exibicdo em 1931, numa das reunides do Chaplin Club. Mario Peixoto
foiresponsavel pelo roteiro, diregao, produgao e montagem do filme. A elogiada fotografia ficou por conta
do alemao Edgar Brasil.
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Figura 10 — Trecho do roteiro Barro Humano, escrito por Paulo VVanderley e publicado originalmente como
complemento do artigo O que é o cinema brasileiro (O fan, n.5, 1929)

O roteiro escrito por Paulo Vanderley sugere um ritmo rapido. A estrutura é
simples e direta, no cabecalho ndo ha a indicacdo do local onde a acdo se passa. A
objetividade nesse caso suprime até mesmo a clareza da apresentacdo dos dados da
narrativa. Mesmo se tratando apenas de um trecho, contido no meio do roteiro, nota-se
que essa busca pela concisdo das informaces prejudica também a maneira como as a¢oes
sdo descritas.

O roteiro também ndo revela detalhes além da escolha dos planos e das insercdes
de titulos falados e recursos de montagem. A estrutura se assemelha a de um roteiro
técnico, onde a decupagem do texto é feita prezando pelos planos, cortes e outros
elementos inerentes a etapa de producdo. Apesar disso, falta bastante para o roteiro ser
considerado como um blueprint, pois este, como diz Subahi (2012), deve facilitar a
criacdo do filme, o que n&o acontece em Barro Humano. No caso de atribuir ao roteiro
de Paulo Vanderley a classificacdo de planta baixa € preciso levar em consideracdo que
0 Unico aspecto facilitado pela estrutura do texto é a criagdo do enquadramento e dos

aspectos formais da imagem. Se fosse o blueprint de uma casa, Barro Humano apenas
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indicaria como construir a fachada, enquanto o interior e demais aspectos ficariam a
mercé do processo de criacao.

A propria linguagem utilizada na escrita do roteiro colabora com a omisséo de
detalhes da narrativa. O espaco destinado a interpretacdo e preenchimento de um leitor
acaba sendo tdo grande que € mais prejudicial que benéfico para o entendimento da
narrativa. No primeiro capitulo do trabalho falamos sobre a definicdo de Carriere (1996)
do roteiro como um texto transitério. N&o concordamos, mas, em certa medida, Barro
Humano se aproxima dessa noc¢ao de uma estrutura que depende diretamente das imagens
para existir e que vista sozinha pode ser efémera. Nesse sentido, a avaliacdo feita por
Octavio de Faria sobre o roteiro de Paulo Vanderley é direcionada a esse aspecto da
relacdo entre filme e texto.

Sobre a estrutura e a linguagem do roteiro especificamente, ndo ha criticas.
Octavio acredita que de todas as qualidades do filme Barro Humano, € o texto a que mais
se destaca. O autor vai além e afirma que so6 vera o filme realmente quem tiver lido o seu
roteiro. Essa afirmacéo € construida pautada em pequenas diferencas que Octavio percebe
entre as imagens na tela e as palavras no papel. Os afastamentos entre essas duas
instdncias ndo sdo tomados com base na fidelidade, mas sim na incapacidade,
principalmente financeira, de executar aquilo que Paulo Vanderley sugeriu no roteiro.
Segundo o autor, o trabalho do roteirista nesse caso & primoroso e acaba sendo
prejudicado na realizacdo do filme pela auséncia de dinheiro que impediu que
movimentacGes de camera, fusdes e planos fossem executados da melhor maneira
possivel.

Vemos que os elogios de Octavio caminham justamente na dire¢do daquilo que
Paulo Vanderley mais faz: definir elementos técnicos que deveriam ser realizados no
filme. Quanto aos outros aspectos de um roteiro (narrativa, construcdo de personagens,
acOes dramaéticas e outros) ndo ha nenhum comentario, pois estes possivelmente estavam
mais presentes na imagem do que no texto. O fato € que nem todos os roteiros usados
nessa época seguiam esse esquema do blueprint. Limite, por exemplo, traz uma estrutura

que foge de todas as outras que apresentamos nesse capitulo.
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verificur porque o confusio é posivel e muis de um
ji ar neceilou como de films russos.

Hestn nuturalmente o saber se o film vue ficar @
altura das photographios. Pelo trecho do seenario gue o
Snr. Mario Peixoto teve a amahbilidade de nos fornecer
¢ que publicamos adiante podem os nossos leiloves veri.
ficar (e nao estamos dennte de uma obra qualquer
Sua concepeio parcce ser realmente cinematographica,
Tudo uinds depende. ¢ verdade, do “montage™, nctual-
mente em reglizacio E com o maior confinngs porem
que o Chaplin Club espera o resullado do extraording.
rin esforgo do Snr. Mario Peixolo.)

TRECHO DO SCENARIO DE 'LIMITE"
Mario Peixoto.
(Historin da mulher 1)

¢l up — bocen da mulher 1 se distende ligeiramente -
virt o rosto ¢ olha o homem que acabou de comer
e esti curvado — abatido (o resto da scenn em
sho! visto pelas costas do homem 1)

fusito ¢l up — cabello da mulher 1 visto de frente,

fusdin (muoching um pouco de allo) nong @ ouma

0 PAN

encostocds muching afasto e sempre focalizando
o purle de baixo do porta, espera — lempo

foll to sh — u porta se ubrindo — pés dn mulber 1 su.
hindo — ageils o vestido — pés do carcereiro sa.
hem em sepuidn — mulher vae embora gquando &

impedida (seenn visth dos pes 56 nlé o eintura) .

foll o ¢ up mios do homem gue seguram o brugo
i mulher tempo — mulher depois de varios
esforcos copacgue sollar-se — (ponoramyg parn mu-
lher sahindo — vé.se ao fundo as grades vazias —
maching pvanea para grades)

shot mullier 1 andando oumas calgnda,

shat mulhier 1 andando numa ruo,

1r <hot beiradns de telhado passando.

fusiiv — copas de arvores passando,

fugio.shot —  mulher paeads numa estradn tirn ohn-
péo — abre carteirn — enxugn suor com o lengo —

(maching ovonea ¢ dia uma voltu completn wo redor
delln até chegar i posicio inicial) mulher comi.
nh chapéo na mio (maching acompanha) —
mulber snhe de repente do campo da objectiva —
muching continua o caminhar pela estradn vozin,
vira para o esquerdn e focaliza sempre caminhan-
do (mas agorn de lado) tma queimada — machina

beirada de bareo. para volln refazendo o percurso feito alé alean.
fusiio — (mesmo plino que seenn anterior) - grades de sar uma tronqueira (porteira ristica) - mulher

uma prisio ¢ rosto malher 1 atrnz — maching an. estd sentadn nump dos (ravessas da porteirn — ex.

da e vae aleangar uma porln 4 esquerda — chega hausty — machina avanca pars mulher 1 e foenli-

até close up no fechadura da mesma - vése mio za-n em shot algum tempo,

do gunrdn abrir 0 porla — machinn desce até o lusio radn de trem que comegn o girar,

chito pés do homem entrando a porla fiea fusio roda de maching de costurn girando (superpo.
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sigdo com um beshol para wims janelle envidiaga.
da)
shot — ateaves da Janelln e do alto mulher 1
cosendo na machina,

¢l up — mulher 1 cosendo.

el up — agulha de maching ¢ fazendn que esta senda
trabalhada .

¢l up — mulher 1 para de coser, ageita o cabello, o li.
nha do carretel ¢ olha para o janellu.

shot — janella ¢ 14 fora telhados — céo.

Tusoes — fusies succesivas: ovo de cerzir — carrelel —
presoes — hotio — fita melrica — tesours.

el up — mulher volta o si das medilagoes ¢ de novo
COMECH i coser.

shot — alravez o janelln. do alto — de fora para dentro

~ mulber 1 cosendo na maching — acabn de co.
ser — lira a coslura ¢ apara com a lesourp uns
finpos que ficaram na fazendn — depois olha al-

gum tempo a tesoura que tem aberta na mio.

big ¢l up — tesoura uberta na mio — mulher passa um
dedo 6 corte de uma dos laminas como pora ex.
perimentala.

big ol up ~ lamion da tesourn aberta.

fusdo — pagina de num jornal virndo de bordo com o
corte da lesonra.

shot — pés da mulher 1 na ports do ¢asn — machina
sobe ¢ depois vae focalizar em ¢l up o verso de um
jornal que o mulher 1 esta lendo — 1ése: Fugn da
prisio a cumplicidade de um carcereiro — ele.

mulher virn o jornal (comprehende.se que agorn

¢ que ol vae encontrur a noticin) — machina de.
see alé os pés dn mulhier 1 ¢ an lhe nossar pelss

78

0 ’. (' 0"

pernas veé-se que ama malha da mein corren de alto
u baixo.

shot — lelhado de uma casa ¢ um nrubu’ encornijado
em cima — ¢éo ecinzenlo.

shol — uma calgada — venta — passa pelo chdo jun.
to com folhas seccas e poeira um chapéo ¢ um jor.
nal de alguem.

shotl — umn velhn que chega i janelln ¢ fechs o mesma.

shot — u porta da case da mulher 1 aberla ¢ batendo
— batendo — estd venlando — vé-se pocirn ¢ cls.
co esvoacando .

fusito — rodu de trem em velocidade (2 angulos)

fusio ¢l up — no barco — rosto da mulher 1 que aca.
ba de folar ¢ olba parn homem 1 fora do campo
da objcetiva,

foll 1o sh — homem 1 debrugado no bordo do barco
ullricl.n lentamente 2 gravetos de madeirn que tem
na mio,

cl up — mio homem 1 ¢ os dois geavetos que elle at.
trictn — vé-s¢ o mar em baixo ¢ ym pouco da hei
radn do boarco tambem .
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Figura 11 - Trecho do roteiro Limite, escrito por Mario Peixoto (O fan, n. 9, 1930)
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Na época em que O fan publicou as quase quatro paginas do roteiro, o filme ainda
estava em fase de realizacdo. Os membros do Chaplin Club acreditavam que seria uma
obra diferente das demais, algo verdadeiramente cinematografico, caracteristica apontada
principalmente pela maneira como o roteiro era escrito. Limite, de Mario Peixoto, utiliza
uma estrutura que é visualmente diferente daquelas utilizadas nos outros roteiros que
analisamos. A definicdo dos planos permanece, mas o cabecalho de cada cena é
composto, unicamente por essa informagdo. Além disso, ndo se enumera essas divisdes,
tampouco se utiliza letreiros ou qualquer outra interferéncia na narrativa que deixe de
sugerir imagens ou elementos que colaboram para se ver algo, como “ mdquina desce até
o chdo”, “maquina avanga para a mulher 1” ¢ “roda de trem em velocidade (2 angulos)”.

Em Limite existem divisdes menores dentro dos planos. A continuidade ocorre
entre as cenas e também dentro delas. Em uma das cenas da pagina 78 a descri¢do do que
acontece € separada por meio de travessdes que geram unidades menores de sentido. Esse
€ um uso recorrente no roteiro. Na cena especificada, cada um desses pequenos textos
(“mulher 1 cozendo na mdquina”, “acaba de cozer”, “tira a costura e apara com a
tesoura uns fiapos que ficaram na fazenda” € outros) representa uma acao. Entretanto,
ndo é em todas as situacdes do roteiro que essas unidades menores representam acoes
fisicas. Existem momentos no texto que Mario Peixoto utiliza palavras ou expressées que
ndo apresentam uma resposta visual imediata, mas que funciona na medida em que
sugerem sentidos e significados e partir destes se alcanca uma imagem. E o caso das
primeiras cenas da pagina 77 e 79, que preenchem essas unidades menores com elementos
como “tempo”’, “venta” € “céu cinzento”.

Para além dessas questdes, percebemos que Mario Peixoto consegue construir em
seu texto uma continuidade muito peculiar entre as imagens pensadas por meio das
palavras. H4 um ritmo que, mesmo permeado pela mecanicidade de termos técnicos, é
fluido, é poético. Aqui ndo estamos tratando somente de estrutura ou da estéria contida
no texto, pois em Limite a sugestdo de visualidade é tdo bem trabalhada que a palavra ja
ndo joga mais apenas em seu lugar-comum. Ela assume, verdadeiramente, a capacidade
de apresentar imagens a quem Ié, de gerar a visualizacdo buscada pelos textos da
Cinearte, d’A cena muda e d’O fan.

A proposta de Mério Peixoto foge completamente de um roteiro transitorio. A
escrita dele é feita para durar. Mesmo sendo traduzida para um filme, é passivel de leitura
por pessoas que ndo obrigatoriamente precisam estar ligadas ao cinema. E um texto que

ndo se rende aos elementos técnicos e que vai além de contar uma estoria, sugerir imagens
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e outros aspectos para a realizacdo de um filme. Limite é um roteiro para ser lido, pois
nele a dureza, a grosseria das palavras encontra-se com a poesia imageética que elas
sugerem. Se o filme é considerado um cinepoema, o roteiro ja é, de antemao, um roteiro
poético e, a0 mesmo tempo, cinematografico.

No livro A forma do filme, Sergei Eisenstein trabalha a relacdo da montagem
cinematogréfica com a poesia, afirmando que o poeta escreve com planos de cinema. Nos
questionamos se existe a possibilidade do elemento poético existir também no roteiro.
Quando lemos o que Mario Peixoto escreveu, essa resposta fica mais palpavel, até porque
ndo conseguimos dissociar as instancias que fazem parte de seu texto. Temos ali no papel,
claramente, algo relacionado ao cinema, numa linguagem especifica que é o roteiro, mas
com um alto nivel de poeticidade que existe tanto nas palavras quanto na virtualidade das
imagens sugeridas por elas.

A linguagem empregada na escrita de Limite abre amplas margens de
interpretacdo e de significado. Ela é precisa no quesito de construcdo de imagens, mas
n&o a respeito dos sentimentos e das sensacdes geradas por ela. Isto nos leva a refletir que
0 roteiro escrito por Mario Peixoto se parece muito com as descri¢bes de Vilém Flusser
(2012) sobre o que sao textos. O autor diz que “¢ comum a todos os textos serem bragos
estendidos que procuram com ou sem esperanga ser abragados por outro” (p. 67). Limite
espera por esse abraco na medida que se constr6i como um texto que necessita do olhar
de um leitor para preencher os espacos e incompletudes que sdo inerentes a um roteiro.
Nele, percebemos que “o texto ¢ ‘pleno’ de significados, e essa completude € atingida por
cada leitor de maneira propria” (Flusser, 2012, p. 64).

Na tltima parte do trecho publicado n’O fan reconhecemos o quanto a poesia
dialoga com o roteiro. A sutileza das ac¢des, o ritmo estabelecido entre 0s planos, o tempo
que acontece dentro da prépria imagem, sdo exemplos dessas construcfes. Mario Peixoto
também era poeta e provavelmente a confluéncia dessas artes era algo natural para ele.
Ainda assim, no roteiro Limite ndo ha o uso de expressbes literarias ou consideradas
infilmaveis. Tudo o que esta presente no papel € algo da ordem do visivel. A poesia desse
texto consiste, naturalmente, na existéncia e no jogo entre as palavras e as imagens.

Apesar da escrita poética e imagética, Limite acaba deixando de lado algumas
descricdes que colaboram com a leitura do roteiro. Ndo sabemos como sdo o0s
personagens, tampouco o local onde eles estdo. A auséncia dessas informag6es nédo é tao

prejudicial por conta da maneira como esse roteiro, especificamente, é feito. Entretanto,
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acreditamos que o acréscimo desses dados, mesmo que em poucas palavras, faria total
diferencga.

Vemos por meio dessas publicagbes nas revistas que existia uma gama de
possibilidades para a escrita de roteiros. Tanto a repeticdo de estruturas, quanto a
experimentacao de novas formas de escrever esses textos, sao gestos validos para a época.
A proximidade desses roteiristas e criticos, que eram amigos e conviviam em sets e outros
eventos de cinema, permitia que houvesse uma discusséo efervescente sobre o0s roteiros
da época. Além do conhecimento adquirido com o gesto de olhar para essas informacdes
do passado, cremos que esta também é uma maneira de refletir sobre como esses modos

antigos de escrever roteiros e fazer filmes sdo percebidos no cinema brasileiro de hoje.
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Consideracoes finais

Nas décadas de 20 e 30 do século passado o mercado cinematografico brasileiro
ndo representava nem metade do que ele é hoje. Poucas produtoras estavam ativas e
poucos filmes eram realizados. Ainda assim, havia uma preocupagdo que circulava entre
os criticos e alguns realizadores da época: € preciso dar atencdo aos roteiros. Eles
reconheciam no texto uma espécie de salvador do cinema brasileiro.

As revistas Cinearte, A cena muda e O fan assumiram uma postura bem decisiva
sobre essas questdes. Mesmo que tenham dedicado paginas e paginas a falar sobre cinema
estrangeiro, elas também trouxeram informacdes, criticas e opinides sobre a producdo
cinematogréafica no Brasil. Eram textos que buscavam reconhecer as falhas e os pontos
positivos do que era feito aqui. Mais do que isso, 0s autores desses artigos pensavam
solugdes, dialogavam entre si e pensavam, juntos, na melhor maneira de alavancar o
cinema brasileiro.

Os artigos publicados na Cinearte, n’A cena muda e n’O fan faziam criticas a
auséncia de roteiristas e de roteiros naquela época. Eles também prezavam pela
valorizagdo do uso do texto na realizacdo dos filmes. Esses artigos ndo eram
simplesmente uma reclamacédo banal de quem os escrevia. Era uma tentativa de colaborar
com a consolidacdo de uma industria cinematogréafica brasileira. Eles representavam uma
busca por melhorias na qualidade das produ¢des, com uma maneira de se fazer filmes que
fossem essencialmente nacionais e que dialogassem com o publico, que quase sempre ia
ao cinema assistir o trabalho estrangeiro. Os autores dos artigos usados nessa pesquisa
enxergavam no roteiro o caminho ideal para atingir esses objetivos.

E claro que ndo havia a intenco de subestimar a direcdo, a montagem, a fotografia
ou qualquer outra area do cinema. O que percebemos € que todas essas equipes
convergiam, de certa forma, no roteiro. Melhor, elas buscavam no roteiro a base para
realizar o seu trabalho. Isto significa que uma valorizacdo e uma melhoria do uso do
roteiro resultaria, consequentemente, no aumento da qualidade dos filmes como um todo.

Percebemos que o roteiro ndo pode ser visto simplesmente como a estéria do
filme, tampouco como um elemento unicamente técnico. Os autores da Cinearte, d’A
cena muda e d’O fan também pensavam dessa forma, pois buscavam a todo momento
reconhecer o valor do texto nessas duas vertentes. Como ndo se trabalhava bem os roteiros
aqui no Brasil, creditava-se a ma qualidade dos filmes e a auséncia de publico a eles.

Assim como A. Marques de Filho disse, o texto funciona como uma partitura a ser
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interpretada pelos demais profissionais. Justificar os méritos e os demeéritos qualitativos
de um filme com base somente no roteiro é esquecer que o trabalho de dar vida as imagens
ndo é apenas do roteirista, mas sim de toda uma equipe de profissionais.

Considerando que grande parte dos autores desses artigos estava inserido na
realizacdo de filmes no Brasil, de maneira amadora ou profissional, eles tinham nocao
pratica do que falavam, uma vez que tinham experiéncia na escrita de roteiros e em outras
fungoes na produgdo cinematografica. No caso especifico d’O fan, podemos substituir o
know how pratico pelo tedrico, principalmente no quesito de referéncia filmica, por conta
do Chaplin Club. Para nds, esse fator significava que os autores tinham propriedade
naquilo que falavam, pois além de serem publico, sabiam daquilo que acontecia por detras
das cameras.

A atitude das revistas diante da tematica dos roteiros € valorosa por diversos
motivos. Além dos ensinamentos compartilhados, os artigos representam um reforgco ao
cenario cinematografico nacional, pois defendem que sejam escritos roteiros originais
para a tela, com temaética brasileira e que agrade o publico. Por esse motivo, esses textos
da Cinearte, d’A cena muda ¢ d’O fan sdo também um ato inovador se comparados ao
culto das produgbes norte-americanas, realizado muitas vezes nessas mesmas revistas.
Havia um grau de experimentagdo nas criticas publicadas nas revistas, assim como nos
roteiros originais e nas teorias desenvolvidas. Poderia até ser comum nos EUA e em
outros paises, mas aqui no Brasil falar sobre roteiros era algo inovador. Reunidos, esses
artigos opinativos e criticos podem até ser considerados como um estudo dos roteiros que
n&o se assumia dessa forma. Mais que isso, 0s roteiros publicados — objeto deste trabalho
— preenchem um espaco de ensinamento pratico e da proposicao de estudos sobre eles.

Sendo assim, esta pesquisa concentrou-se em elucidar, ao longo dos trés capitulos,
questdes relacionadas a existéncia do roteiro cinematografico. Por meio de um texto
progressivo, que parte de um ponto geral para chegar num lugar especifico, buscamos
reconhecer as particularidades da escrita de roteiros no Brasil das décadas de 1920 e 1930.
A hipdtese inicial supunha que a partir do que foi publicado nas revistas Cinearte, A cena
muda e O fan seria possivel identificar que a escrita cinematogréafica brasileira desse
periodo possuia estruturas e formas semelhantes aos textos norte-americanos. No decorrer
do trabalho fomos além do que imagindvamos alcancar e percebemos outras nuances
nesses textos brasileiros, bem como no roteiro de maneira geral.

A analise dos roteiros, em alianga com o0s aspectos teoricos e histdricos vistos nos

dois primeiros capitulos, nos permite responder a nossa questao inicial sobre quais eram
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as formas dos roteiros naquela época. Antes de adentrar nesses resultados, € preciso
reconhecer que estamos familiarizados com as formas do roteiro no seculo XXI, tanto por
meio da prética quanto da teoria. Quando retornamos a esses modos de escrita que fazem
parte da historia, observa-se certa tendéncia a analisad-los com base na concepcgédo de
roteiro que conhecemos hoje. Durante o trabalho notamos que o roteiro é, antes de tudo,
um objeto historico e aquilo que ele ja foi, faz parte do que ele é agora. Ter essas questdes
em mente abre espagco para uma andlise e uma percep¢do menos contaminada pelas
modernidades que temos**®,

Nas décadas de 1920 e 1930 os roteiros brasileiros ndo possuiam um padréo
especifico de escrita. Cada roteirista, amador ou profissional, seguia a estrutura que
julgava mais adequada ao seu texto. Assim, observamos no terceiro capitulo que as
semelhancas entre os roteiros ficavam restritas ao uso de elementos técnicos, sendo eles
a definicdo dos planos, de indicacfes para a montagem e de termos que colaboravam com
a realizagdo do filme (angulacdo e movimentagcdo da camera, indicagdes aos atores e
outros). A auséncia de um padrdo ndo causava prejuizos, pois ndo havia uma industria
cinematogréafica consolidada e os modos de escrita da época supriam a necessidade dos
projetos e de quem fazia cinema.

Por meio das informagdes reunidas no segundo capitulo, o histoérico, fica bem
nitido que os roteiros brasileiros de 1920 e 1930 buscavam referéncia nas estruturas
padronizadas dos EUA. Os manuais de escrita norte-americanos eram populares e pessoas
como Adalberto de Almada Fagundes buscavam conhecer mais sobre o cinema e 0s
roteiros através de cursos oferecidos a distancia. Esses ensinamentos claramente
reverberam nos modos de escrever, como podemos perceber em Centro e Peripheria,
roteiro em que Adalberto reproduz uma estrutura que era comum nos EUA daquele
periodo.

Os demais roteiros que analisamos no terceiro capitulo também trazem essa forte

referéncia ao padrdo norte-americano. Isso é percebido principalmente por meio da

19 Aqui vale destacar o trabalho de Kathryn Millard, espago que ndo conseguimos destinar nos
capitulos da dissertacdo. A autora afirma que as convengbes de formato feitas no século passado
restringem as possibilidades do que o roteiro pode ser hoje. Mais do que isso, ela se empenha em
reconhecer plataformas de escrita e como elas moldam a forma dos roteiros ao longo da histéria. Quando
dizemos aqui sobre essas “modernidades” nos referimos aos aplicativos e programas de escrita de
roteiros que colaboram para reforcar o modelo padrdo. Millard (2010) também reconhece isso, mas
complementa sua ideia afirmando que aos poucos esses programas tém se aberto para outros modos de
escrever roteiros, inclusive criando mecanismos onde a palavra vem acompanhada de imagens e/ou
videos.
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estrutura e da maneira como os roteiristas utilizam os elementos técnicos. Quando
deixamos de lado esses aspectos e observamos a linguagem dos textos, verificamos que
as potencialidades de escrita sdo ressaltadas. O que percebemos através das anélises é que
os roteiristas focam em propostas objetivas, claras e com escritas puramente
cinematogréaficas, mas nem todos ficam restritos a isso. Adalberto de Almada Fagundes
diz que os roteiros devem obrigatoriamente sugerir aspectos visuais de um filme. O uso
de qualquer expressao que ndo cumpra com esse requisito, mesmo que colabore para uma
compreensdo maior do roteiro, representa “um mar de palavras inuteis que ndo servem
pra nada” (Fagundes, 1926). Discordamos dessa fala, pois quando analisamos os roteiros
de Octavio de Faria, principalmente o Estudo n° 1 e Reincidéncia, percebemos que 0 uUso
dessas expressdes na verdade potencializa o dialogo entre leitor e obra, bem como a
producdo de sentidos que ndo se resumem ao que pode ser visto. Em Limite, Mario
Peixoto também faz algo parecido, mas dessa vez usando da propria aspereza do roteiro
e da auséncia de informacdes, além das expressGes pouco visuais, para criar sensacoes e
sentimentos que aproximam o roteiro de quem o I€é.

A busca por um ideal de roteiro que venha de outro pais representa um elemento
que vai além da nossa hipdtese de partida. Quando identificamos que os roteiros
brasileiros escritos nas décadas de 1920 e 1930 tinham como referéncia direta os padrdes
construidos nos EUA, chegamos a conclusdo de que a auséncia de um cenario de
producdo consolidado prejudicava uma possivel estabilidade da escrita cinematografica
nacional. Isto significa que a falta de estddios de producdo organizados e de uma
realizacdo que conseguisse gerar lucros fez com que a exigéncia de roteiros com formas
e estruturas padronizadas fosse dispensada.

Identificamos que os roteiros publicados nas revistas podem ser lidos como textos
de caréater dabio: sdo técnicos a0 mesmo tempo em que séo artisticos. No caso de Centro
e Peripheria, do Estudo n° 12 — Contra a standatiza¢do do cinema e de Barro Humano,
a tecnicidade € ressaltada, enquanto em Limite, Reincidéncia e no Estudo n° 1
caracteristicas criativas se sobressaem. Vale destacar que os roteiros de Octavio de Faria
também possuem a funcdo de servir a um campo de estudo tedrico, 0 que € um aspecto
que precisa ser valorizado.

No geral, podemos perceber que as publicacdes das revistas apresentam a escrita
cinematogréfica brasileira desse periodo como incipiente. Elas sugerem estudos e praticas
que permitam a melhoria e a valorizacdo do texto dentro do cinema nacional. Cobrava-

se, veementemente, argumentos originais e nacionais, pois existia a crenca de que
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somente assim o cinema brasileiro poderia avancar. Apesar disso, as analises especificas
dos roteiros nos mostram que o problema maior ndo era a escrita, mas sim os modos de
uso desses textos. Defendemos isso através de uma percepcdo de que o0s roteiros
analisados servem claramente a producdo de um filme, sendo que alguns deles também
funcionariam perfeitamente como um blueprint, como é o caso de Barro Humano e
mesmo de Centro e Peripheria. Deste modo, quem escreve esses textos ndo apenas
constroi sentido nas palavras, mas também ja aponta para a realizagdo imagética. Isto
significa que o roteirista desse periodo escrevia o0s roteiros e a0 mesmo tempo colaborava
com a escrita do proprio filme, ja demarcando a maneira de mostrar e, consequentemente,
de ver as imagens, acdes e a estdria contida no texto.

Acreditamos que para o cendrio nacional da escrita de roteiros foi mais importante
o0 reconhecimento dado ao roteiro por essas revistas do que as apropriagdes das formas
estrangeiras. Enquanto os manuais de escrita norte-americanos ensinavam a pratica de
escrita com base em suas préprias particularidades, os autores brasileiros tentavam
acrescentar a esse formato algum aspecto que fosse essencialmente nacional. Queria-se,
a todo custo, que existisse por aqui um cinema capaz de ir além das fronteiras tupiniquins
e alcar voos que mostrassem as qualidades e as nuances de nossas terras.

Também reconhecemos que os roteiros publicados nessas revistas podem ser lidos
por qualquer pessoa, mesmo com 0 uso constante de termos técnicos. Assim como
Adhemar Gonzaga e outros autores enxergam elementos estéticos no texto de um roteiro
cinematografico, nds também defendemos que esse tipo de escrita esta longe de ser algo
descartavel. A recorréncia dessas publicacdes e até mesmo 0s comentarios enviados as
revistas pelos fas/leitores provam que existia um puablico interessado no assunto.

Por fim, concluimos que o estudo dos roteiros cinematograficos brasileiros das
décadas de 1920 e 1930 tem a capacidade de apresentar formas e estruturas que se
perderam no decorrer dos anos. Os textos desse periodo se davam a liberdade de incluir
elementos que hoje sdo completamente negados pelo Master Scenes Format. Também
acreditamos que estudos sobre a escrita cinematografica no Brasil em outros periodos, e
até mesmo nas décadas de 1920 e 1930, podem gerar novas respostas e percepcdes de
como esses textos se desenvolveram no decorrer da histéria. Mais do que isso, essas
pesquisas podem colaborar com a construcdo de um panorama dos roteiros brasileiros e,
numa escala maior, do cinema nacional.

A paixdo que nutrimos pelo tema ndo nos permite encerrar o trabalho sem antes

comentar sobre a atualidade dessa questdo. A escrita cinematografica brasileira hoje ainda
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permanece atada a um formato norte-americano. O Master Scenes ndo esta restrito aos
EUA, mas é o modelo padréo de escrita de roteiros cinematograficos ao redor do mundo.
Apesar disso, cada vez mais existem outras saidas e experimentacdes que tem gerado
bons resultados, assim como a aproximacao entre poesia e roteiro feita por Mario Peixoto
em Limite.

Nos perguntamos no decorrer da escrita desse trabalho “onde estdo os roteiros
brasileiros hoje?”. Essa é uma pergunta que essa pesquisa nao Se propde a responder.
Sabemos que, por contrato, esses textos acabam ficando aos cuidados das produtoras. Os
roteiristas, muitas vezes, ndo podem nem divulgar o seu proprio trabalho. Diz-se que nédo
ha leitores ou publico suficiente para isso, que 0s Unicos interessados sdo aqueles que
estudam ou trabalham com cinema e audiovisual. Discordamos dessa fala, principalmente
porque cremos no potencial do roteiro de ser lido assim como 0s romances e as pecas de
teatro sdo. Mais do que isso, sabemos por experiéncia propria que o0s roteiristas nao
escrevem levando em consideragio unicamente o que os manuais dizem. E preciso ler
outros roteiros e reconhecer caracteristicas que sao especificas desse texto.

Se queremos melhorar a qualidade dos filmes, séries e outros produtos
audiovisuais feitos no Brasil, é fundamental que se reconheca o valor dos roteiros e dos
roteiristas. Esse reconhecimento ndo é dado somente pelo aumento da demanda ou dos
salarios desses profissionais. Estudar, ler, analisar, criticar, escrever roteiros como
exercicio préatico e teérico é também uma maneira de honrar a audacia daqueles autores
das revistas no século passado. E também um modo de perceber que existe um texto antes,
durante e depois das imagens, pois o roteiro ndo morre quando o filme nasce. Ele
permanece ali, como uma mée que no leito da maternidade vé seu filho pela primeira vez.
O roteiro é essa palavra-méae que da luz as imagens e que nao cessa seu existir quando vé
sua cria se desenvolvendo e dando forma aquilo que ela mesma percebe em si, fisica e

psicologicamente.
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