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RESUMO

No decorrer de sua trajetdria, o cinema foi buscando suas especificidades,
adequando e transformando principios de dramaturgia do teatro e da literatura, até
construir parametros proprios. Atualmente, ndo existe grande produgao bibliografica
na area de roteiro cinematografico. Em geral, estudos de cinema se voltam para
filmes ja finalizados e os conteudos dos livros de roteiro, tendem a ensinar as leis do
drama na concepg¢ado da cena. Por outro lado, ha roteiros que ndo se amparam
somente em tais mecanismos de escrita. Sendo assim, esta pesquisa tem como
objetivo examinar a concepgéo da cena voltada para a construgédo do poético a partir
da escrita do roteiro. Para explorar esta tematica, percorremos o nascimento do
roteiro para entender o que este significou em muitos momentos da histéria do
cinema e os percalcos que enfrentou. Num segundo momento, nos debrugamos
sobre alguns dos principais autores que se detém sobre o ensino do roteiro e a cena
na contemporaneidade: Syd Field, Robert Mckee, Doc Comparato, David Mamet,
Lucrecia Martel, Karim Ainouz, Guilhermo Arriaga, Newton Cannito e Leandro
Saraiva. Seus ensinamentos ajudaram a adentrar na concepg¢éo da cena no filme
Django (Quentin Tarantino, 2012,), construida e amparada em estratégias de
dramaturgia. Para a construgdo do poético na concep¢do da cena no roteiro
cinematografico, priorizamos, como filme central, Amor (Michael Haneke, 2012),
entre outros secundarios também citados. Como suporte tedrico, nos apoiamos,
principalmente, nos conceitos de fratura e escapatéria do livro Da Imperfeicéo
(Algirdas Greimas, 2002); na Poética do Espago (Gaston Bachelard, 2000) e
Transparéncia e Opacidade (Ismail Xavier, 2005). Neste percurso, foram também
abordados outros autores, como Christian Metz, Etienne Samain e Erika Savernini.

Palavras-chave: roteiro; roteirista; cena; poesia; cinema.



ABSTRACT

Along its trajectory, the cinema has searched for its particularities, adjusting and
changing principles of dramaturgy and literature to the point of building its own
parameters. Currently, there is not a big amount of bibliographic production in the
screenplay script area. In general, cinema studies focus on films which are already
concluded and the contents of script books have a tendency to teach the rules of
drama in the conception of the scene. However, there are scripts that do not support
only in such writing mechanisms. Therefore, this research has the goal to analyze the
scene conception regarding the construction of the poetic from the writing of the
script. In order to explore this thematic, we follow the birth of the cinema and the
obstacles it faced. On a second look, we analyze some of the main authors that
focus on the teaching of script and the scene in contemporaneity: Syd Field, Robert
Mckee, Doc Comparato, David Mamet, Lucrecia Martel, Karim Ainouz, Guilhermo
Arriaga, Newton Cannito and Leandro Saraiva. Their lessons have healped to enter
the conception of the scene in the movie Django (Quentin Tarantino, 2012,), built and
supported in dramaturgical strategies. To the poetic in the scene conception of the
screenplay script, we prioritize as the main movie, Amor (Michael Haneke, 2012),
among other secondary ones also mentioned. As a theoretical support, we are
mainly based on the concepts of fratura e escapatdria from the book Da Imperfeicdo
(Algirdas Greimas, 2002); on Poética do Espaco (Gaston Bachelard, 2000) and
Transparéncia e Opacidade (Ismail Xavier, 2005). On this trajectory, some other
authors were analyzed such as Christian Metz, Etienne Samain and Erika Savernini.

Keywords: script, script writer, scene, poetry, cinema.
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1 INTRODUGAO

A construgdo do poético no roteiro cinematografico — poténcia e simbiose é
resultado de uma pesquisa sobre a necessidade de expansao dos estudos voltados
para o oficio do roteirista, uma vez que, as teorias do cinema, na maioria das vezes,
enfocam o filme concebido, priorizando as linhas de diregdo e montagem, enquanto
que, os poucos estudos existentes sobre roteiro investigam a base da dramaturgia,
fundamentadas nas leis do drama.

Os estudiosos voltados para a poética no cinema se debrugam, em geral,
sobre o filme pronto como seu objeto de pesquisa, uma vez que, a tela evidencia a
concepgao que envolve uma cena e sua mise en scene — cores, decupagem de
camera, luz, didlogos e os préprios corpos dos atores postos a funcionar na
engrenagem de uma obra. O roteiro, algo anterior, sugere elementos e embrides de
imagens com poténcia narrativa e de linguagem, que podem materializar-se ou nao
em um filme.

Esta pesquisa ndo tem nenhuma intencdo de se opor aos principios de
dramaturgia e as leis do drama, uma vez que estes mecanismos sdo a base e
fundamentagcdo para a maioria das obras cinematograficas. Também n&o
discutiremos a questdo de créditos entre diretores e roteiristas. Nosso pensamento
esta calcado sobre a simbiose entre as areas, a qual veremos mais adiante e o
estudo da poética que nasce no roteiro, lacuna esta de pesquisa para nos
embrenharmos.

O roteiro cinematografico, como veremos mais adiante, carrega em sua
esséncia duas dimensdes — a feitura' e a invencgdo. Por um lado, roteiro € uma
escrita técnica que obedece regras de feitura, utilizando-se de programas para
escrita e formatagéo; por outro, carrega a poténcia de invengao de personagens,
sons, imagens e o recorte de um olhar do préprio roteirista sobre a vida. No entanto,
mesmo a invengao apontada no roteiro € permeada por certo método, uma vez que
nao € permitido escrever de maneira que as palavras suscitem a imaginagado como
acontece na literatura. O roteiro ja € a criacdo de imagens que devem ser escritas de
forma a mais objetiva possivel, enfocando a descrigdo das cenas e os dialogos, para
que toda a equipe possa ler e entender o roteiro. Dai surge nossa problematica, uma

! Por feitura, denominamos o formato padronizado e instituido para a concepgao de um roteiro, que
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vez que, a poesia € estudada apenas no filme realizado e pelo viés da sua diregao
de cena e de fotografia; como se sua poesia ndo nascesse durante o processo de
criacdo do roteiro mas somente no filme materializado; ou como se a poesia apenas
pertencesse a filmes autorais. Podemos assim refutar que a poesia seja construida
exclusivamente pelas maos de uma equipe realizadora e de um diretor de cinema:
por que também n&o materializa-la a partir da escrita do roteiro - sua criagao inicial?

A poesia a que estamos nos referindo nesta pesquisa versa sobre os
elementos e objetos que tem um sentido posto na sociedade e pelo olhar do
roteirista pode ser reordenado/desfuncionalizado, abrindo “cortes” conceito de
Greimas e outras possibilidades de leitura por parte do espectador.

Para refletirmos sobre esta questdo, tracamos, no primeiro capitulo, um
percurso que parte do nascimento do roteiro, para investigarmos até que ponto
algumas mudancas na historia refletem na fungéo atual do roteirista.

Na primeira década do cinema, o roteirista surge, inicialmente, como um
'profissional organizador' que escrevia a cena que servia principalmente para a
verificagdo da continuidade do filme; uma caracteristica funcionalista, n&do pautada
na criacdo. Este 'resquicio funcionalista' € perceptivel até hoje na maneira como
alguns profissionais de cinema percebem a atividade do roteirista, entendendo que
ele apenas escreve uma histéria, ndo participa da criagdo da poética e linguagem de
um filme.

Ao longo do século, o roteiro foi tomando a forma que conhecemos hoje, com
regras de feitura estabelecidas. A principio, ficava a cargo do roteirista determinar a
decupagem de planos ja no roteiro. Em certo momento, esta pratica, caiu em desuso,
sendo da ordem da dire¢ao de cena e fotografia decupar um filme em planos, apods a
escrita de roteiro.

Atualmente, convenciona-se que, um roteirista pode criar/sugerir a
decupagem de planos, quando este procedimento implica necessariamente a
linguagem de que se serve para contar determinada historia. Como referéncia a esta
excegao, lembramos o filme Elephant (Gus Van Sant, 2003) que mostra o cotidiano
de jovens em uma escola, as praticas de bullyng e o ataque com uma metralhadora
feita por dois meninos. A narrativa deste filme € contada dos varios pontos de vista
dos diferentes personagens que, sempre saem de um 'mesmo ponto' no corredor do

colégio e fazem um mesmo trajeto pela escola. O diretor € também o proprio
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roteirista do filme; no entanto, essa concepgédo de decupagem de planos implica
necessariamente na maneira que a histéria € contada.

Assim, além de resgatar um pouco da histéria do roteiro e do roteirista,
fizemos um recorrido sobre os movimentos no cinema com base na seguinte
indagacao: o que poderiamos dizer que € parte da ordem da invengéo do roteiro nos
diferentes movimentos e géneros cinematograficos?

Para evidenciarmos que a maioria dos estudos volta-se para o ensino de
roteiro utilizando estratégias de dramaturgia, foi necessario fazer um levantamento
dos principais livros consultados por roteiristas e pessoas interessadas na escrita de
roteiros, de autores como: David Bordwell, Jean-Claude Carriére, David Mamet,
Christopher Vogler, Syd Field, Robert Mckee e dos teoricos brasileiros Flavio
Campos, Newton Cannito, Leandro Saraiva e Doc Comparato, aliados ao
pensamento de diretores contemporédneos que ja apresentam um outro
entendimento sobre roteiro, como Guilhermo Arriaga, Lucrecia Martel, Karim Ainouz
e Kleber Mendonga Filho.

Depois de passarmos pela historia do roteiro, os livros de sua feitura e seu
ensino, foi necessario descrever o que € 'cena', uma vez que esta pesquisa se
ocupa de capturar a esséncia da sua construgdo, e ndo a estrutura maior que
envolve dialogos e personagens. Para exemplificar o conteudo deste capitulo e
refletir sobre alguns ensinamentos contidos nos livros de oficio, utilizou-se: o filme
Django (Quentin Tarantino, 2012), langado, com proposta distinta, no mesmo ano do
filme Amor (Michael Haneke, 2012), para averiguar as estratégias empregadas em
ambos. A escolha deste filme deve-se ao fato que Tarantino utiliza-se de muitas
estratégias de dramaturgia ensinadas na maioria dos livros de oficio, porém com
habilidade e olhar, extrapolando as regras e imprimindo qualidade de estilo as suas
obras.

Os trés capitulos iniciais formam a base e o trampolim para adentrar, cada
vez mais, na construcdo do poético, concebido ja na criagdo do roteiro
cinematografico. Acreditamos ser necessario primeiramente nos debrugarmos sobre
0 que existe em livros de oficio para entdo, aos poucos, deixar tais estudos e focar
na pesquisa proposta.

Para abordar o objeto principal desta dissertagédo, a constru¢ado do poético na
concepgao das cenas, elegemos o filme Amor, roteirizado e dirigido pelo mesmo

autor, nunca perdendo de vista o roteiro escrito e utilizando-nos principalmente dos
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conceitos de fratura e escapatoria do livro Da imperfeicéo (Algirdas Greimas, 2002),
além de A Poética do Espago (Gaston Bachelard, 2000) e Transparéncia e
Opacidade (Ismail Xavier, 2005), entre outros. Aliados a este objeto/objetivo,
traremos outras cenas de filmes, que serdo estudadas secundariamente. Uma vez
que analisaremos a construgdo poética nas cenas, o segundo passo é pensar nos
elementos poéticos criados a partir do roteiro, que podem potencializar e se
materializar na obra e se transformarem, como a 'cena do pombo', no filme Amor.

A hipotese que levantamos neste trabalho é que, quando o roteirista cria
cenas baseadas nao apenas nas leis de funcionamento do drama, mas
principalmente na construcdo do poético, estas ndo estdo pautadas apenas em
mover o filme adiante — na sua funcionalidade, mas no recorte de um olhar, uma vez
que, o filme ndo € movido cena-a-cena, mas pelo seu todo. Pensamos que a poesia
evoca cenas que se alimentam de elementos e de objetos, que tem como objetivo
suscitar 'outros significados' para aqueles personagens que as habitam e para o
publico. Ao adentrarmos no estudo das cenas dos filmes escolhidos, nosso principal
objetivo ndo é fazer uma analise exaustiva dos simbolos, mas refletir sobre sua
criagao, a partir do roteiro cinematografico.

Se os livros de feitura estdo, em sua maioria, voltados para as leis do drama
como seria pensar a concep¢ao da cena amparada na poesia? Como
identificar na escrita do roteiro estes elementos poéticos? A construcao da
poesia implica necessariamente filmes autorais, em que o roteirista é também
diretor ou pode ser roteirizado por um roteirista e dirigido por outra pessoa?
Estas, entre outras perguntas, serdo retomadas ao longo deste estudo.

Partimos para esta jornada com muitos questionamentos, sabendo que, a
principio, o roteiro contém embrides de imagens sutis e muitas vezes, se transforma
durante o processo e obra. Sendo assim, este estudo coloca risco e nos desafia a
pensar sobre coisas pouco palpaveis e sensiveis. Assumimos entdo o risco deste
trajeto porque acreditamos na necessidade deste estudo nos amparando
principalmente no prefacio de Antonio Gramsci “Sé pesquisamos aquilo que nos
afeta, - mas lembrando que afetar vem de afeto.” (GRAMSCI apud BARBERO, 2004,
p. 25).
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2 O ROTEIRO CINEMATOGRAFICO

2.1 O NASCIMENTO DO ROTEIRO E SEU PERCURSO

Retomar a histéria de um periodo sempre impde algumas dificuldades que
estdo atreladas ao olhar particular de quem faz a pesquisa entre outras questdes
pertinentes a propria tematica. Na trajetoria do roteiro cinematografico, objeto deste
capitulo, sera ainda mais dificil levantar com precisdo esta arqueologia, a exemplo
do que encontramos na historia dos géneros do cinema, como aponta este artigo do
Centro de Estudos sobre roteiro Screenplayology:

The history of the screenplay is notoriously difficult to trace, due both
to a problem of language (the word “screenplay” it
self does not come into common usage until the 1940s) and to the fa
ctthat its earliest antecedents arte private industrial documents, many
which hzave been lost to time (SCREENPLAYOLOGY, 2013, grifos do
original)

Como uma das razdes de nao possuirmos atualmente informagdes suficientes
sobre esta trajetoria, é o fato de que, até 1940, o nome dado para o que chamamos
hoje de roteiro (“script” em inglés) era outro. Ainda que esta pesquisa ndo seja
sobre a historia do roteiro, faz-se necessario refletir sobre o passado, porque € entre
brechas que podemos encontrar o caminho para uma reflexdo futura mais
aprofundada.

Se nao é possivel checar a fundo a historia em questdo, podemos discorrer
sobre algumas praticas ao longo do século, que provavelmente influenciaram no
ensino e oficio do roteiro até hoje. A pesquisa da Screenplayology revela que, os
roteiros iniciais, entre 1896 e 1901, ndo eram mais do que breves sinopses, quando

o cinema ainda estava comegando.

2 A histéria do roteiro € bastante dificil de tragar, devido a dois problemas de linguagem: a palavra
“roteiro” ndo era comum até os anos 40 e seus antecedentes sao documentos industriais particulares,
muitos dos quais se perderam no tempo. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugéo livre da autora)
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For example, it was a common practice to print the screenplays in full
(long mistakenly considered to be merely summaries) in company
catalogues. In fact, early scripts were not only
used as publicity material but also helped  exhibitors
explain the story to new inexperienced spectators. For the
first ten years or SO, exhibitors would often hire
a lecturer or bonimenteur to comment on and clarify the story during
the projection of the film. (SCREENPLAYOLOGY, 2013)3

Entre roteiristas, € sabido que o roteiro foi inventado com o surgimento do
som no cinema e, em fungao da escala da sua produtividade, mas reconhece-se que
este tipo de pratica nasceu muito antes e, inicialmente, n&o possuia ainda o formato

que adquiriu depois.

After 1901, as films grew in length and narrative concerns grew more
prominent, the importance of scripting as a conceptual tool
increased. Out of this need for narrative coherence, the scenario
proper was born. “The  film  script was born,” observes Béla
Balazs, “when the film had already developed into an independent new
art and it was no longer ©possible to improvise its new
subtle visual effects in front of the camera; these had to be planned
carefully in advance. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, grifos do original)4

O filme The Great Train Robbery (Edwin S. Porter, 1903), com cenario de
Scott Marble, realizado nos primeiros tempos do cinema, ja apresentava elementos
do que hoje conhecemos como 'cena’, na época chamada de “cena mestre”, como
demonstra a figura na pagina seguinte. O que era chamado no inicio do cinema de
‘cena mestre” € denominado hoje como 'escaleta’, ou seja, apenas um 'resumo’ da
cena, indicando o tempo e o espaco, sem dialogos. Em geral, a escaleta é elaborada
numa etapa antes da escrita do roteiro.

3 Por exemplo, era uma pratica comum produzir roteiros completos em catalogos de companhias (um
grande equivoco, sendo considerados meramente sumarios). De fato, os primeiros manuscritos nao
eram somente utilizados enquanto material publicitario, mas igualmente auxiliavam os distribuidores a
explicar conceitos aos novos e inexperientes espectadores. Aproximadamente durante os primeiros
dez anos, os distribuidores com frequéncia contratavam um professor ou uma pessoa com
desenvoltura para se comunicar a fim de comentar ou esclarecer a histéria durante a projegéo do
filme. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugéo livre da autora)

4 Apos 1901, como aumentou a duracéo dos filmes e a preocupagdo com a narrativa, tornou-se mais
relevante, também cresceu a importancia da descricdo das cenas enquanto ferramenta conceitual.
Em meio a essa necessidade de coeréncia narrativa, surgiu um novo cenario. “Nasceu o roteiro de
cinema”, observa Béla Balazs, “quando o filme havia se estabelecido em uma nova e independente
arte e ja ndo era mais possivel improvisar novos e sutis efeitos visuais em frente a camera, estes
tiveram que ser planejados com antecedéncia e com cuidado". (SCREENPLAYOLOGY, 2013,
traducao livre da autora)
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FIGURA 1 — EXEMPLO DE “CENA MESTRE”

INTERIOR OF RAILROAD TELEGRAPH OFFICE.

Two masked robbers enter and compel the operator to get the
"signal block" to stop the approaching train, and make him
write a fictitious order to the engineer to take water at
this station, instead of "Red Lodge,” the regular watering
stop. The train comes to a standstill (seen through window
of office); the conductor comes to the window, and the
frightened operator delivers the order while the bandits
crouch out of sight, at the same time keeping him covered
with their revolvers. As soon as the conductor leaves, they
fall upon the operator, bind and gag him, and hastily depart
to catch the moving train.

Fonte: <http://www.screenplayology.com/content-sections/screenplay-style-use/1-1/>

Outra questdo em relagao ao papel do roteiro no inicio do século XX, era a

necessidade de contratagdo de roteiristas, para que nao houvessem problemas de

continuidade. Na época, portanto, ja se pensava no roteiro como um 'organizador e

facilitador' do trabalho em equipe no processo de uma produgao, que envolve etapas

como preé-producao, producio e pés-producgao.

Naquele periodo, a linguagem de cinema estava ainda se delineando, como

conta Arlindo Machado no livro Pré-cinemas & Pds-cinemas. O cinema comecgou

espelhando o palco do teatro, acontecendo 'apenas dentro de um quadro' sem

decupagem de planos. No entanto, os autores comegavam a se preocupar se as

pessoas ndo iriam se distrair com tantos detalhes.

5

1.

INTERIOR DO ESCRITORIO DE TELEGRAFO DA ESTRADA DE FERRO

Dois ladrdes mascarados entram e obrigam o operador a “bloquear o sinal” para parar o trem que se
aproximava, e fizeram-no escrever uma ordem ficticia ao engenheiro para abastecer agua nesta
estagéo, ao invés de “Red Lodge”, a parada regular para o abastecimento de agua. O trem
permanece imovel (visto da janela do escritério); o condutor vem a janela, e o operador entrega a
ordem com medo, enquanto os bandidos se escondem, mantendo seus revolveres apontados para
ele. Assim que o condutor sai, eles caem em cima do operador, amarrando-o e amordagando-o, e
rapidamente parte para pegar o trem em movimento. (traducgéo livre da autora)
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O filme Stop Thief! (James Wiliamson, 1901), comega a colocar em pratica

dois conceitos essenciais para o processo de linearizacdo de narrativa no filme:

(...) temos ja delineada a estrutura minima de todo e qualquer filme de
perseguicao: o primeiro quadro faz a exposigdo dos motivos, ou seja mostra
a razdo da perseguicao; o segundo corresponde ao desenvolvimento da
acdo, ou seja o curso da perseguicdo propriamente dita; finalmente o
terceiro quadro da a resolugédo da histéria, em geral com a captura do (s)
perseguido (s) pelo (s) perseguidor (es). Certamente, nada disso representa
qualquer descoberta, ja que se pode dizer que esse modelo basico é, num
certo sentido, universal, e ja havia sido tomado por Propp como a condi¢édo
minima de qualquer narrativa, sobretudo das narrativas orais populares.
(MACHADO, 2005, p. 35, grifos do original)

A novidade é que Williamson da forma cinematografica a essa estrutura
minima, traduzindo-a para uma sucesséo de planos imagéticos interdependentes e
utilizando 'cartelas' em lugar da ‘elipse’®. Ja os chamados 'filmes de perseguicao’ irdo
desencadear variagcbes em torno de uma estrutura basica, sendo os primeiros a
possuir uma unidade, e ndo mais como agregado de “quadros” interdependentes,
como eram os primeiros filmes. Este modelo da estrutura de filme de persegui¢cao

vai se definir no que hoje David Bordwell chama de narrativa classica.

Nesta busca, os personagens entram em conflito com outros personagens
ou com circunstancias externas. A histéria finaliza com uma vitéria ou
derrota decisivas, a resolugdo do problema e a clara consecugao ou nao
consecugao dos objetivos.” (DAVID BORDWELL 2005, p. 279)

Nas primeiras décadas do século XX, o cinema passa pela questdo da
'gramatica audiovisual', etapa em que as pessoas precisavam aprender a se
relacionar com a imagem, e, assim, aos poucos, as técnicas e os jogos proprios da
dramaturgia vdo sendo inventados e aprimorados. Um exemplo classico dessa
gramatica s&o os 'filmes de voyeur'. Quando havia uma imagem de alguém espiando
pelo buraco de uma fechadura: antes mesmo de aparecer o personagem que era
espiado, surgia uma lupa para evidenciar que ndo se tratava de um gigante. A
representacéo do ponto de vista nos filmes de voyeur ainda n&o estava a servigo de
uma narragdo, mas tinha o objetivo de atrair, de representar o desejo de espiar o

outro. A historia oficial do roteiro comega de fato, em 1910, a partir deste indicio.

6 As cartelas eram utilizadas, no inicio do século XX, para conter textos ou dialogos dos personagens.
Denomina-se elipse a omissédo de imagens durante a narrativa de um filme, fazendo com que o
espectador entenda a histéria, mesmo com a supressao destas.
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The  history of the screenplay begins [..] in the 1910s,
around the time Thomas Harper Ince began making films. [...] Under Ince’s
guidance, writing for film became truly efficient for the first time...and
developed into the indispensable core’ (82) of the filmmaking
system. The written text that guided a_ film’s production became a liter
ary form. (SCREENPLAYOLOGY, 2013)’

Ismail Xavier aponta que, o mais importante n&o é o fator cronolégico, “mas a
constatacdo basica de que o uso do primeiro plano se deu em fungdo de uma
necessidade denotativa — dar uma informagao indispensavel para o andamento da
narrativa.” (XAVIER, 2005, p. 31)

Outra influéncia significativa no processo de roteirizagao vai ser determinada
pelo ator, roteirista e diretor no cinema mudo, Thomas Harper Ince que, aplicou a
teoria classica de 'gerenciamento e técnicas de linha de montagem' de Henry Ford
para a realizagao de filmes. Neste contexto, as convengdes da escrita para a tela se
solidificaram, como nesta mengao: “In fact,’” Norman observes, ‘the key to Ince’s
method was the screenplay itself, under him no longer simply a one-page precis of
the film’s narrative but the blueprint for the entire production.” ® (SITE
SCREENPLAYOLOGY). Vugman (2006) vai complementar afirmando que foi Ince

guem reconheceu a utilidade de varios elementos no roteiro.

(...) além de reescrever parte dos roteiros dos filmes que supervisionava, ele
enfatizava a importancia daquilo que chamara de roteiro de filmagem, em
que incluia de antem&o os diadlogos para todos os personagens, uma
descricdo completa do cenario, das expressoes faciais desejadas, dos tons
a serem usados, uma listagem diferente dos sets de filmagem, junto com os
numeros de cenas identificadas com cada set especifico. (VUGMAN, 2006,
p.165)

! “Surge a histéria do roteiro (...) na década de 10, durante a época em que Thomas Harper Ince
Began fazia filmes. (...) pela primeira vez, sob supervisdo de Ince, escrever para cinema tornou-se
realmente eficiente... e se desenvolveu até o indispensavel &mago (82) do método de fazer cinema. O
texto escrito que orienta a produgcdo cinematografica tornou-se uma forma literaria.
(SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugéo livre da autora)

8 "Na verdade, observa Norman, a chave para o método de Ince foi o proprio roteiro; segundo ele ja

ndo é simplesmente o resumo de uma pagina da narrativa do filme, mas o projeto para toda a
produgao."”
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Os estudos da Screenplayology resgataram um modelo utilizado por Ince, no
qual se nota a descricdo da cena e o uso de decupagem de plano como close-up,
tendo hoje convencionado como sendo da 'ordem do diretor' a decupagem de planos.

FIGURA 2 - MODELO DE CENA ESCRITA COM DECUPAGEM DE PLANOS
25. CLOSE UP ON SATAN, BOB AND HATTIE AT SCHOONER
Satan is coldly telling them they will have to get out --
they look at him and at each cther apprehensively -~ he

speaks -- INSERT TITLE -~

"I AIN'T WHAT YOU MIGHT CALL A SOCIABLE CUSS AND I AIN'T
ENCOURAGIN® NEIGHBORS."

BACK TO ACTION -- Satan continues to gaze at Bob with a
deadly contempt -~ the latter locks at him but says nothing --

26. CLOSE UP ON DOLLY AT CREEK BANK

She has filled her canteen and is leaning over drinking from

the creek -- Rags is fussing abocut her and she cups her hands
and fills them with water that he may drink -- see if he won't
drink -- make a cute scene of it --

Fonte: <http://www.screenplayology.com/content-sections/screenplay-style-use/1-1/>

9 25. CLOSE UP EM SATANAS, BOB E HATTIE EM SCHOONER
Satanas esta friamente dizendo que eles vao ter que sair -
Eles olham para ele e um para o outro, apreensivamente — Ele diz — INSERIR TiTULO —

“NAO SOU O QUE VOCE COSTUMA CHAMAR DE MALDITO SOCIAVEL E TAMPOUCO SOU O
‘PROXIMO’ ALENTADOR.”

RETORNO A ACAO - Satanas continua a olhar para Bob com desprezo mortal —este Gltimo olha para
ele, mas nao diz nada —

26. CLOSE UP NA MOCINHA A MARGEM DO RIACHO

Ela encheu o cantil e esta se inclinando sobre o riacho para beber -- Os farrapos se agitam sobre ela,
e ela posiciona as méos em forma de concha e as enche com agua para que Ele possa beber - - ver
se ele vai ou nao vai beber — fazer uma cena atraente - -
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Diversos diretores, movimentos e géneros cinematograficos deram suas
contribuigdes ao roteiro e a narrativa ao longo da historia. Um dos primeiros géneros
a fazer sucesso foi o western, que teve a contribuigdo de Ince e Griffith. Entre 1908 e
1913, Griffith filmou varios westerns, experimentando novas formas de expressao
para aumentar a tensdo. Griffith aprimorou o close-up ja utilizado por outros
realizadores, e sua principal contribuicdo foi a 'montagem paralela para conferir
maior tensdo e carga dramatica as cenas. “(...) sua introdugao foi um lance ousado
na época, se considerarmos que nele esta envolvida a manipulagdo do tempo e do
espago para uma plateia ainda pouco alfabetizada na linguagem do cinema.”
(VUGMAN, 2006, pg. 164-165). Machado diz que “O cinema aproxima-se cada vez
mais do ideal literario de uma narrativa controlada nos seus minimos detalhes,
capaz, ao mesmo tempo, de trabalhar os afetos do espectador na sala escura.”
(MACHADO, 2005, p.140). Lawson complementa este pensamento:

Ao perceber que, tratando de assuntos morais e intelectuais, subestima as
potencialidades do cinema, Mélies havia passada da magica para a Historia.
O encanto de seus primeiros filmes reflete a infancia da arte; no entanto, a
evolugdo do cinema exigia um conteudo mais amadurecido. Antecipando-se
a Griffith, Méliés escolheu um tema histérico de grande amplitude, precursor
de Intolerance. (LAWSON, 1967, p.36)

Embora o roteiro tenha sido estabelecido como um mecanismo importante por
Ince, Griffith, quando estava gravando O Nascimento de uma Nacgéo, ( D. W. Giriffith,
1915) ndo via a necessidade de se usar um.

The Hollywood industrial system had embraced the written text as an
important guiding force in the production of entertainment properties,
but one of early cinema’s most important and innovative artists saw
no need for one. The processo f scripting for the screen did not so much
emerge naturally from other literary forms such as the play script, the novel,
o poetry nor to meet the artistic needs of filmmakers but developed primarily
to adress the manufacturing needs of industrial production.
(SCREENPLAYOLOGY, 2013)"

10 O método industrial de Hollywood adotou o texto como uma importante forma de orientagéo para a
producdo de bens culturais de entretenimento, porém os novos, mais importantes e inovadores
artistas do cinema néo viam sentido nisso. O processo de elaborar roteiros para as telas nao surgia
de forma tdo natural quanto outros estilos literarios como a dramaturgia, o0 romance, ou a poesia nem
tampouco supria as necessidades artisticas dos cineastas, mas primordialmente foi desenvolvido
para atender as necessidades da produc¢do industrial. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugéo livre
da autora)

24



De acordo com Machado, nesta época, o cinema ja tinha aprendido, com a
literatura e o teatro, a alinhavar duas a¢des simultaneas, mas ainda havia o 'desafio
da continuidade' entre estes 'fragmentos associativos'. Griffith multiplicaria este
modelo de alternéncia de cenas em varios filmes, e com certeza contribuiria para a
consolidacdo de um modelo narrativo.

Outro aspecto que também pode ser levantado (estamos nos permitindo fazer
esta ponte) € a montagem e sua relagdo com o roteiro, uma vez que estas 'duas
extremidades' do processo de feitura de um filme (inicio-fim), se conectam no
pensamento e articulagdo de uma cena. Griffith inventou a 'montagem paralela' e,
este recurso hoje €& mencionado como um fato histérico em relacdo ao
aperfeicoamento da linguagem do cinema.

E funcdo do roteirista criar e encadear cenas que se tornam 'sequéncias’ em
uma estrutura, que podem ser mantidas ou ndo na montagem. Muitas vezes, nao é
possivel inverter cenas porque obedecem a uma criacdo e significagdo
estabelecidas na criagao do roteiro.

A partir da constatagdo de que a montagem pode se aproximar, em alguns
aspectos da roteirizagdo, podemos relacionar o roteiro também com a “montagem de
atracdes”, pregada pelo cineasta e tedrico russo Sergei Eisenstein, no qual o choque
entre as cenas gerava o significado ou, como na teoria de André Bazin, quando o
autor enfatizava o que acontecia no interior da cena. “O plano-sequéncia, as
relagbes contidas simultaneamente numa mesma imagem, os movimentos de
camera e a exploragdo de um espago que se abre continuamente revelam o
essencial.” (XAVIER, 2005, p. 81) Segundo Xavier (2005), Kulechov constroi uma
teoria da narragao baseada na montagem, no critério de continuidade e, Pudovkin se
aprofundara nestas teorias.

E dai que parte sua ideia de tema, a seu ver o ponto de partida fundamental
para a construcdo do roteiro, base para a realizacdo do filme. A classica
divisdo — tema/ tratamento (anotagdes, desenvolvimento das a¢des, estudo
d) /roteiro tem sua primeira formulagéo explicita logo nas primeiras paginas
do seu livro (Pudovkin). E este, em grande parte, consiste numa teoria
detalhada do roteiro, onde ele defende a ideia de um planejamento da
decupagem e de todos os detalhes da filmagem. Tal planejamento é
fundamental porque o critério necessario para a construgdo de cada detalhe,
para a concepgao de cada cena, de cada plano, s6 pode vir daquela ideia
de origem, previamente existente na consciéncia — o tema. (XAVIER, 2005,
p.53)
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De certa maneira, Kulechov e os produtores do cinema americano, como Ince
e outros, viam no roteiro um 'documento organizador' capaz de reunir uma historia
com personagens. Eisenstein criou uma analogia entre personagens e objetos como
instrumento de acao social, relacionando maquinas com operarios e telefones como
instrumentos de controle usados pelos capitalistas. Outra ideia de Eisenstein foram
os 'motivos', elementos que substituiam a continuidade classica, como explica
Leandro Saraiva: “(...) ‘motivos’ — designagdo dos formalistas russos para os
elementos de repeticdo ao longo de uma narrativa -, que véao catalisando
significados conforme reaparecem e se transformam. (SARAIVA, 2006, p.122)” Este

autor diz ainda que ha uma dimenséo plastica neste recurso:

O motivo geométrico do circulo, por exemplo, é fartamente explorado. A
palavra Ho (“mas”, em russo) de um intertitulo € animada para que o “O” se
transforme num circulo que, por fusdo, sera substituido por uma roda de
engrenagem. De inicio, ela surge isolada de qualquer maquinario; logo a
seguir, as imagens se tornarao mais realistas e a roda aparecera integrada
as maquinas. Mais adiante, os grevistas conspirardo num depdsito de rodas
desmontadas. Uma dessas rodas do depdsito sera usada numa agressiva
provocagado ao capataz, que sera golpeado com uma delas. E assim o
motivo do circulo vai se transformando, servindo de veiculo narrativo e
significativo. (SARAIVA, 2007, p. 122, grifos do original)

FIGURA 3 — IMAGEM DAS RODAS NO FILME A GREVE,
DE SERGEI EISENSTEIN

Fonte: < http://www.ifronteira.com/blog-cinerama-post-49842 ifronteira>
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O cinema russo explorava estes signos e elementos que se relacionavam e
se transformavam, como a agua que passava do 'estado de poga' para o plastico. O
filme A Greve (Serge Eisenstein, 1925) utiliza imagens metaféricas, intercalando
operarios trabalhando e touros sendo sacrificados. Se Griffith aprimorou a
montagem paralela, estabelecendo um ritmo crescente para as cenas, Eisenstein
conferiu outro sentido para montagem, juntando cenas opostas, indo contra a

convencgao narrativa estabelecida.

A associacao desacomoda a posicéo de voyeur do espectador; produzindo
um efeito conceitual. Eisenstein comega a desenvolver um estilo de
montagem paralela bastante diverso do paralelismo dramatico que Griffith
consagrou em Intolerdncia (1916). (SARAIVA, 2007, p. 122)

Saraiva complementa que, em A Greve, a narrativa se apoiava em motivos

que se desdobravam.

No Potemkin, esses elementos destacados estdo subsumidos no fluxo
narrativo. Ha menos repeticdo e mais pontuagdo: os elementos em
destaque dao fechos sintéticos aos movimentos do filme. Citemos alguns
desses elementos de pontuagao: a quebra de um prato marca a explosao
do motim; a cruz do padre marca o tempo do fuzilamento dos amotinados e
€ associada, pela montagem, a espada do oficial; o pince nez do médico
serve primeiro como meio de destacar os vermes da carne podre e depois
para simbolizar a morte do médico; a chama bruxuleante de uma vela
sintetiza o luto por Vakulinchuk e um punho se fechando marca a passagem
do luta a revolta; uma bandeira hasteada anuncia o encontro entre a
tripulacdo e a populagdo de Odessa; as botas perfiladas dos cossacos se
opdem a multiddo massacrada nas escadarias; um carrinho de bebé
desgovernado exprime a situagdo das vitimas; as bolas dos canhbes
marcam, como uma longa nota, o suspense no confronto final do
encouracado com a frota czarista. (SARAIVA, 2997, p. 125-126)
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FIGURA 4 — IMAGENS DO FILME A GREVE, DE SERGEI EISENSTEIN

Parte IV: E los de das que d por meio de sua énci: bi § icio e/ou ic ial

a ia de Sergei Ei in no uso do método dialético de exploragio do patético na montagem conceitual.

Fonte: <http://mpfragmentos.blogspot.com.br/2012/10/eisenstein-e-o-cinema-sovietico-iii.html >

Enquanto o cinema americano ainda estava preocupado em contar uma
histéria dentro dos canones (inicio, meio e fim) de maneira a mais clara possivel, o
cinema russo estava experimentando outras significagdes a partir da narrativa. Nao
podemos precisar se tais elementos foram ideias advindas do roteiro ou da
montagem: porém, nessa trajetdria sobre a feitura do roteiro, estamos buscando
alguns indicios de inveng&o, que servem para pensarmos a composi¢ao da cena ou
a ligagdo em que as cenas aparecem. O tedrico Christian Metz ira conceituar a
montagem, dizendo que esta ndo é um livro que o leitor folheia as paginas da forma
como quiser, mas € algo que 'alguém' ja escolheu e realizou por ele, no caso o

roteirista ou o montador/diretor.

Albert Laffay mostrou a respeito da narragdo filmica, em Logique Du
cinema: o espectador percebe imagens que foram visivelmente ordenadas
(sua ordem poderia ter sido outra): ele folheia de certo modo um album de
imagens impostas, e ndo é ele quem vira as paginas, mas forgosamente
algum “mestre de ceriménia”, algum “grdo-mestre das imagens” que (antes
de ser identificado como autor, no caso se tratar de filme de autor, e nos
outros casos na auséncia de qualquer autor) € sempre em primeiro lugar o
préprio filme entugnato objeto linguistico (ja que o espectador sabe sempre
que é um filme que ele estd vendo), ou, melhor, uma espécie de “foco
linguistico virtual”, situado em algum lugar atras do filme e que representa o
que torna o filme Possivel. Esta é a forma cinematografica da instancia-
narradora, necessariamente presente e necessariamente percebida, em
qualquer narragédo. (METZ, 2010, p. 34-35)
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Em 1927, William Foz convidou o diretor Friedrich Wilhelm Murnau para
trabalhar em Hollywood, e o roteirista Carl Mayer foi designado para adaptar o livro
de Hermann Sudermann, A excurséo para Tilsit, que viria a se tornar o filme Sunrise:
A Song of Two Humans (F. W. Murnau, 1927). Murnau e Mayer eram expoentes do
Expressionismo alemédo. Mayer categoricamente recusou, dizendo que s6 poderia
funcionar em seu proprio ambiente, escrevendo o roteiro em seu pais, a Alemanha.
O roteiro de Sunrise sobrevive até hoje, e € um roteiro bastante peculiar dentro dos
modelos seguidos pela industria americana, utilizando um formato de duas colunas
com transi¢cdes, titulos a esquerda e cenas a direita, conforme texto da

Screenplayology e exemplo do roteiro a seguir.:

Mayer’'s prose has more in common with a Wiliam Carlos Williams po
em than an Ince continuity. As Jean--Pierre Geuens has
noted, “What is radical about Mayer’'s approach is that he somehow
found a form that reads like poetry while simultaneously
suggesting specific actions. In his hands, the screenplay truly became
a magnificent instrument.  "26 It is perhaps unfortunate
that Mayer never made it to Hollywood. It is impossible to imagine wh
at impact his approach to screenwriting might have had on
the history of the screen1play had it become widely accepted.
(SCREENPLAYOLOGY, 2013)"

11 A prosa de Mayer tem mais em comum com a poesia de Wiliam Carlos Wiliams do que a
continuidade de Ince. Segundo a constatagdo de Jean-Pierre Geuens, “O que é fundamental a
respeito da abordagem de Mayer é que ele, de algum modo, encontrou uma forma que se |& como
poesia enquanto simultaneamente sugere acbes especificas. Nas méos dele o roteiro realmente se
torna um instrumento magnifico.” 26 Infelizmente, devido a isso Mayer nunca trabalhou para
Hollywood. E impossivel imaginar que impacto sua abordagem para roteirizar teria causado na
histéria do roteiro se fosse amplamente aceita. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugao livre da
autora)
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FIGURA 5 - TRECHO DO ROTEIRO SUNRISE: A SONG OF TWO HUMANS
(F. W. MURNAU, 1927)

Title:
Summer - Vacation time:
Quick fade in:

INT. RAILROAD STATION,
WVacation trains.
(1)
Just leave.

Overcrowded with perspiring,
traveling public.

wWaving through windows.
Then: The trains have left.
IOne sees through tall, glass
arches.

The City Plaza in front of Rail-

road station.

Fonte: <http://www.screenplayology.com/content-sections/screenplay-style-use/1-1/>

12 Titulo:

Veréo — Periodo de Férias:

Rapido Fade In:

INT. ESTACAO FERROVIARIA:

O trem do periodo de Férias.
Acaba de partir.
Transbordando de gente,
Publico viajante.
Acenando das janelas.
Ent&o: o trem partiu.
Alguém observa através do grande arco
de vidro.

A praga da cidade em frente a estacgao ferroviaria.
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Na década de 1920, conforme relata a pesquisadora Laura Loguercio Canepa,
o Expressionismo iria instaurar roteiros que exploram o fazer filmico, porque a
iniciativa deste movimento n&o era de uma cena facil e com explicacdo definitiva,
mas de buscas criativas e experimentacdes dentro do roteiro. Outra experiéncia
promovida por Mayer era contar um filme com imagens, tentando desvencilhar-se o
maximo das 'cartelas’, como no filme A dltima Gargalhada (F. W. Murnau, 1924), que

ficou famoso por dispensa-las totalmente.

FIGURA 6 — CARTAZ DO FILME A ULTIMA GARGALHADA
(F. W. MURNAU, 1924)

mmff i

L lla'ugi

Fonte: <http://telecinebrasil.blogspot.com.br>

Ismail Xavier ressalta que, o projeto da montagem intelectual Einsteiniano
teve pouco sucesso no cinema porque, na base da produgdo, o cinema preferiu
contar historias a maneira da literatura do século XX. Por outro lado, Luiz Bufuel
também esforgou-se para desviar a histéria do cinema para fora da linha evolutiva,
baseada na imagem naturalista e nos efeitos ilusionistas da narrativa literaria do
século XIX. O movimento Surrealista buscava quebrar convengdes narrativas
estabelecidas, criando textos e imagens que n&o tivessem um encadeamento
natural, mas sim uma ruptura, como é o caso de Germaine Dulac, que pertencia ao

movimento.
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A Concha e o Clérigo (1927), dirigido por Germaine Dulac, preserva a ideia
de cinema que a diretora defendera por escrito em 1925. Para ela, o cinema
sairia do dominio cientifico para entrar no da arte somente quando
superasse o0 relato e encontrasse 0s meios expressivos capazes de
representar o mundo interior. Dai, que a farta utilizagdo de emblemas e
simbolos cristalizados criem momentos de desconcerto, momentos em que
a narrativa parece esconder as causas que motivam o entrelagamento das
acbes e, com esse procedimento, envolve a trama numa atmosfera de
hermetismo. (CANIZAL, 2006, p. 152)

FIGURA 7 — IMAGEM DO FILME A CONCHA E O CLERIGO,
DE GERMAINE DULAC

Fonte: <http://rodrigovivas.wordpress.com/>

Apesar destes avancos ocorridos em cada movimento, antes da época
denominada “Era do som”, podemos constatar que o roteiro era visto apenas como

um documento técnico.

In this passage from Kong, direct instructions to the crew about projec
tions and miniatures are more sophisticated than Ince’s instruction to
“make a cute scene of it,” but in substance, they are the same: a writer
guiding execution from the page. The script exists as a tecnical document
nota artistic one. Nevertheless, scripting became more important in the
sound era. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, grifos do original)'

13 Neste trecho de Kong, instrugdes diretas para a multidao a respeito das projegdes e miniaturas séo
mais sofisticadas do que a instrugdo de Ince para “fazer uma cena atraente,” mas, em esséncia, sdo
iguais: um escritor orientando a producédo através do papel. O roteiro existe enquanto documento
técnico, nao artistico. Todavia, o roteiro tornou-se mais importante na era do som.
(SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugéo livre da autora)
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Com o advento do som surgiu outra dificuldade para o exercicio da profisséo
de roteirista: a de construir dialogos interessantes. De fato, o surgimento do som
mexeu com varias esferas das etapas que envolvem um filme e todos tiveram que
se adaptar, inclusive os atores, que estavam acostumados a trabalhar no cinema
mudo, como aqueles retratados também no filme O Artista (Michel Hazanavicius,
2011).

Before long, screenwriters learned to thread their dialogue
through the more detailed shot--by-shot format Ince had perfected in
the continuity, a format that would continue virtually unchanged for the
next thirty year, Even Casablanca, often heralded as the best screenplay
ever written, is formatted in the continuity style, suggesting that the form had
reached its final incarnation. (SCREENPLAYOLOGY, 2013)"

E sabido que muitos roteiristas, contratados para trabalhar em Hollywood,
vinham da literatura e do teatro, uma vez que os produtores buscavam pessoas que
soubessem contar “boas histérias”. Nesse periodo. entre 1917 e 1960, conforme
relata Bordwell, esses escritores e roteiristas se empenhavam em apresentar
personagens que resolvessem um problema, utilizando-se de principios da
dramaturgia aristotélica. Passado pouco mais de um século, ndo podemos dizer que
os filmes comerciais ainda seguem este modelo, mas com certeza, dialogam
fortemente com ele.

Outro periodo importante que vai influenciar no processo de roteirizagédo € o
colapso dos estudios na década de 1970, apontado pelos estudos da

Screenplayology

" Logo os roteiristas aprenderam a introduzir o didlogo por meio de um formato mais detalhado shot-
by-shot (cena a cena) que Ince aperfeicoou na continuidade, um formato que continuaria
praticamente inalterado pelos proximos ftrinta anos. Até mesmo Casablanca, frequentemente
considerado o melhor roteiro ja escrito, foi formatado no estilo de continuidade, sugerindo que a forma
alcangou sua ultima encarnacao. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugéo livre da autora)
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The continuity script becomes the shooting script, in which shot-by-
-shot scene writing is reserved for the director after a script has been
greenlit for production, while the master scene format emerges as the new
standard for writers’ drafts. The Apartmant.co-written by the film’s diretor
Billy Wilder with I1.A.L Diamond in 1959 and released in 1960, exhibits the
master scene format. (SCREENPLAYOLOGY, 2013) 1

Conforme estas evidéncias, principalmente entre as décadas de 1930 e 1970,
imperou um modelo de produgdo que contratava o roteirista com a funcédo de
desenvolver os personagens, cenas e todo o roteiro. Depois da década de 1970,
como aponta a Revista Screenplayology, o roteirista volta a escrever “cenas mestres”
e, no cinema autoral, sera o diretor quem ira desenvolver o roteiro. Fazendo
comparagdes entre os anos de 1963 e 1973, os estudos da Screenplayology
demostram que, ao longo do tempo, menos termos técnicos foram usados nos
roteiros, € que estes se tornaram cada vez mais literarios. Jean-Claude Carriére
conta que, atualmente, ja desapareceu o formato de roteiro no qual o roteirista
indicava o tipo de plano, de lente, e demais informacdes técnicas. Porém,
subjetivamente, na maneira de se escrever, muitas especificidades sdo ainda

indicadas:

(...) permanece na escrita de um roteiro uma certa maneira de indicar o que
eu chamo de uma découpage inconsciente ou subterrdnea. O simples fato
de iniciar novo paragrafo evidencia isso. O conteudo das frases também. Se
digo ‘uns ftrinta estudantes estdo reunidos em uma sala com poltronas
negras da escola de cinema’, isso implica, sem necessidade de maiores
especificagdes, uma panordmica. Se escrevo ‘na primeira fila, uma
estudante morena com cabemos curtos toma notas com uma caneta azul’,
isso indica automaticamente um close’. (CARRIERE, 1983)

O roteiro, executado por meio da contratagdo de um roteirista por um produtor
central, deixou de existir quando, em 1955, Hollywood adotou um sistema de
pacotes-unidade, em que produtores independentes procuravam financiamento para
os seus filmes, descentralizando a produgédo de grandes estudios. Concomitante a
crise dos estudios, a Teoria do Autor contribuiu para a diminuicido da autoridade do

"> A continuidade no roteiro tornou-se o roteiro de tomadas, para gravar as cenas, no qual a descrigéo
de cena a cena é destinada ao diretor apds o roteiro ter sido aprovado para produgéo, enquanto o
formato da cena principal surge como um novo padrdo para os rascunhos dos escritores. O
Apartamento, escrito conjuntamente pelo diretor do filme Billy Wilder com a I.A.L. Diamond em 1959 e
langado em 1960, exibe o formato da cena principal. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugao livre da
autora)
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roteiro sobre a execucado da produgdo. A Teoria do Autor foi uma reagao direta
contra a produgdo como mera execugado de um projeto de roteiro, uma nogao
sustentada no inicio do século XX, quando, como vimos, o roteiro servia para

garantir a continuidade do filme.

Taking camera directions and  specific  shot-by-shot  cutting
instructions away from the writer and preserving them for the director
in the shooting script sends a powerful message that the
director, not the screenwriter, is the originator of cinematic language a
nd thus the author of the film. (SCREENPLAYOLOGY, 2013)"°

O Impressionismo francés ao mesmo tempo era um movimento reacionario a
figura do roteirista como aponta Fernanda Martins, mas também um movimento que
dava bastante importéncia a escrita do roteiro cinematografico e a linguagem a partir
dele. “Para tanto, era preciso contar uma historia por meio da linguagem universal
das imagens, mesclando narragdo e visualidade”. (MARTINS, 2006, p.93) Havia

alguns principios que regiam o movimento e seu estilo:

Em grandes linhas, os seguintes principios norteiam a estética filmica
impressionista: 1) entre os varios focos de interesse do diretor, parece-lhe
fundamental assumir o papel de roteirista (ele s6 se torna um verdadeiro
artista criador ao assinar o roteiro do proprio filme, algo que lhe proporciona
liberdade de invengdo durante as filmagens); 2) a “trama pretexto”, que
servia de veiculo para as pesquisas formais, tem grande flexibilidade
(quando n&o se encontra reduzida a uma histéria de fato muito simples), o
que implica uma simplificacdo de enredo; 3) a valorizagdo da imagem em
sua forte carga de afeto, poesia e mistério dd margem a uma construgéo
narrativa mais propriamente musical que dramatica. (MARTINS, 2006 p. 99)

Os Impressionistas, assim como acontece no Expressionismo alemé&o,
buscavam contar uma histéria com o maximo de imagens e sem intertitulos. A
'politica de autores' nasce fortemente com os Impressionistas e a Nouvelle Vague,
considerando o surgimento do autor como parametro de avaliagdo e valoragdo das

obras, o amplo entendimento do cinema como linguagem.

16 Levando as diregbes de camera e instrugdes especificas de corte no shot-by-shot para longe dos
escritores e preservando-as para o diretor, o roteiro de tomadas envia uma poderosa mensagem de
que é o diretor, ndo o roteirista, quem da origem a linguagem cinematografica e portanto € o autor do
filme. (SCREENPLAYOLOGY, 2013, tradugéo livre da autora)
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O cinema, em sua época do dialogo, do filme falado, ndo deve temer a
influéncia da literatura e do teatro, mas aceitar sua pluridimensionalidade
sem receios ou purismos. Bazin acredita que o cinema é “impuro” e entra na
era dos roteiristas. Para ele, o mérito das grandes obras de Hollywood esta
justamente no modo de producdo coletivo, ndo no talento pontual dos
autores. Bazin acreditava que um grande diretor pode realizar filmes
menores e bons filmes podem surgir de maus autores, sem razdo do “génio
do sistema” que esta por tras. Essa é outra questdo de discordia com a
“politica de autores”: 0 modo de producao pode ser tdo ou mais importante
que a escolha autoral dos diretores. E nisso, Godard reconheceria anos
mais tarde, Bazin estava certo. (MANEVY, 2006, p. 233-234, grifos do
original)

Em artigo editado por André Bazin, em 1954, Francois Truffaut faz duras
criticas aos rancgos literarios do convencionalismo e falso realismo, conforme aponta
Manevy: “(...) Truffaut se coloca na posicdo de moralista, questionando os
‘impostores’ e o carater ‘blasfematoério’ de seus filmes, com dialogos vulgares (...).”
(MANEVY, 2006, p. 235)

De acordo com Alfredo Manevy, o argumento de Truffaut, contra as
adaptagdes, consistia em afirmar que os diretores de cinema de qualidade se
tornavam meros funcionarios dos roteiristas, vitimas da ditadura da dramaturgia,
verificando ai uma atitude protocolar e subserviente diante do potencial do estilo.
Para a geracdo da Nouvelle Vague, € a mise en scene a grande expressao, o
espaco da autenticidade, o espaco dos autores.

No que se refere a narrativa, os filmes da Nouvelle Vague fazem uso
frequentemente inventivo de voz over (como a voz de Alpha 60 em
Alphaville, de Godard, 1965), do flashback (como em Jules e Jim, de
Truffaut, 1962), explicitando intervengbes sonoras ou visuais. (...) Pode-se
dizer que a Nouvelle Vague explicita a figura do narrador, em oposi¢do a um
cinema em que a histéria “parece contar a si propria”. Nao por acaso, a
producdo deste periodo traz o embrido de futuras experiéncias de
metalinguagem em que, de modo geral, o cinema filma o proprio cinema (de
maneira prosaica, € o que Truffaut farda em A noite americana, 1973). De
certa forma, nos filmes de Godard e Resnais, a todo momento somos
lembrados da experiéncia cinematografica. (MANEVY, 2006, p. 245)

Outro elemento que contribuiu para o avango da construgcdo da narrativa € o
Film Noir que dialoga com a literatura policial e o Expressionismo Alemao. O Film
Noir fazia uso de uma série de motivos iconograficos como espelhos, janelas,

escadas, relégios, entre outros icones. “Entre os elementos narrativos cumpre
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destacar a complexidade das tramas e o uso do flashback (concorrendo para
desorientar o espectador), além da narragdo em over do protagonista masculino.”
(MASCARELLO, 2006, p. 181)

Como se percebe por alguns indicios histéricos, nessa trajetoria do roteiro
cinematografico, varias questdes ao longo do século serviram para problematiza-lo,
fazendo-o avancgar e retroceder em alguns aspectos. Inicialmente, era papel do
roteiro criar uma sinopse, uma “cena mestre”, o desenvolvimento de uma cena e, na
sequéncia, a criagcdo de personagens e dialogos, incorporando decupagem de
camera (tipos de planos e enquadramentos). Os movimentos, cada qual ao seu
estilo, foram acrescentando elementos de criagdo ao roteiro, entre eles: flashbacks,
motivos, voz over, entre outros. A montagem, seja ela paralela ou de atragcbes, como
Eisenstein pregava, também vai conferindo sentido ao encadeamento de cenas
geradas pelo roteiro. O colapso dos estudios e, principalmente, o cinema autoral
contribuiram para problematizar o papel do roteiro.

Lucrecia Martel, diretora e roteirista contemporanea argentina, tem um
processo de criagdo baseado no som. Enquanto a maioria dos roteiros partem da
criacdo visual, da imagem, e os sons sao meros 'enfeites' para conferir algum
sentimentalismo, a autora propde pensar a criacdo a partir do som e o ponto de vista
do autor.

Neste ponto de vista se assenta todo o universo em sua vastidao infinita,
todas agdes do homem, todo o tempo passado e o porvir. Um ponto de vista
€ a aberracdo da nossa existéncia efémera no cosmos. Nossa unica posse,
absolutamente original e sem precedentes. O que nos faz verdadeiramente
iguais em direitos. (...) Perceber o mundo, reorganizar tudo isso para
comunica-lo aos outros. E disso que se trata a narrativa. (MARTEL, 2013, p.
144)

A partir da constatacdo de Martel, o roteirista € um organizador de mundo
com um ponto de vista. André Bazin reconhece que ha um “transformador” estético
que perpassa as varias etapas de um filme. Na cadeia de produgao é, na maioria
das vezes, o roteiro que norteia todas as fases, com excecédo de alguns diretores,

que optam por ir gravando cenas mais intuitivamente, sem roteiro; mesmo assim,
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partindo de ideias e talvez alojando poténcias '""de ideias criativas. (DELEUZE,
2000)

Assim, entre o roteiro propriamente dito, objeto ultimo do relato, e a imagem
bruta, se intercala uma etapa suplementar, um ‘transformador’ estético. O
sentido ndo esta na imagem, ele € a sombra projetada pela montagem, no
plano da consciéncia do espectador. Resumindo: tanto pelo conteudo
plastico da imagem quanto pelos recursos da montagem, o cinema dispde
de todo um arsenal de procedimentos para impor aos espectadores sua
interpretacdo do acontecimento representado. (BAZIN, 1991, p. 68)

Maya Deren, em 1960, vai dizer que o cinema deve criar outra experiéncia

oriunda da sua prépria natureza.

Deve renunciar as disciplinas narrativas que emprestou da literatura e sua
timida imitacdo da légica causal dos enredos narrativos. (....) Pelo contrério,
deve desenvolver o vocabulario de imagens filmicas e amadurecer a sintaxe
de técnicas filmicas que as relaciona. Deve determinar as disciplinas
inerentes ao meio, descobrir seus proprios modos estruturais, explorar os
novos campos e dimensdes acessiveis a ele e assim enriquecer
artisticamente nossa cultura, como a ciéncia o fez em seu préprio dominio.
(DEREN, 1960, p.16)

Como pudemos perceber, o roteiro e o roteirista passaram por varias 'fases e
crises' ao longo do século e, muitos desses profissionais, chegaram a pleitear
'igualdade de créditos' com o diretor. Em 2007, uma greve de roteiristas em
Hollywood durou cem dias, afetando as premiag¢des Globo de Ouro e Grammy,
desencadeando o cancelamento de algumas séries e o adiamento de filmes. O que
eles solicitavam era que, a distribuicdo dos lucros dos grandes estudios fosse feita
de maneira mais justa; ao final conseguiram alguns beneficios relacionados a isso.
Hoje ha, nos Estados Unidos, um movimento de roteiristas que migraram paraa TV,
alcancando sucesso da realizagdo de séries, nas quais possuem mais liberdade de
criacdo e podem contratar diretores e atores e serem executivos de suas criagdes.
Algo semelhante acontece no Brasil, com os autores de novelas.

Nos Estados Unidos, onde existe uma tradicdo de dramaturgia e um mercado

bastante ativo, os roteiristas s&o contratados para desenvolverem roteiros para

" Tomando como ponto de partida o conceito de poténcia de Gilles Deleuze que enfatiza certas

engrenagens entre as obras e a vida empirica, com o poder de levar a esta vida, dimensées nem
mesmo sonhadas; pensamos uma hipétese a ser estudada que muitas vezes o roteirista cria
elementos ainda no papel que podem se potencializarem na obra materializada, como no caso do
pombo no filme Amor, que estudaremos mais adiante.
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grandes estudios e diretores. Ja no Brasil, 0 mercado ainda esta em expanséao e os
roteiristas, muitas vezes, dividem seu tempo entre varias atividades, ndo apenas
direcionadas a escrita de roteiros. Atualmente, poucos profissionais conseguem
viver da profissdo no pais; aqui, na maioria das vezes, o diretor &€ também o roteirista,
espelhando um modelo autoral e, por outro lado, a falta de recursos, ocorrendo o
acumulo de fungdes. Um fator que tem contribuido para a formacédo é o numero de
universidades e cursos direcionados a formacdo de roteiristas, o que esta
profissionalizando o mercado; entretanto, estas acbes sao ainda muito pequenas,

tendo em vista a insuficiéncia de programas em formagao.

Poderiamos discursar paginas e paginas sobre exemplos de como a
narrativa suplanta a técnica e como o ferramental cinematografico pode ser
bem utilizado ao se comprometer com uma boa histéria, ao longo da
trajetdria de cinema; mas o que de favor nos interessa neste artigo é discutir
a importancia do roteiro e sua revalorizagcdo no cinema brasileiro. Afinal,
enquanto pesquisadores na area, nosso intuito & buscar formas de validar e
incentivar o que, sob o ponto de vista histoérico, parece ser base de toda
producéo cinematografica bem sucedida, apesar do pouco reconhecimento:
um bom roteiro. (DAVINO, 2012, p.697)

Neste artigo, Glaucia Davino ressalta que, nos ultimos 20 anos, percebe-se
uma valorizacdo ao roteiro comprovada pela crescente demanda de profissionais
qualificados pela difusdo (em diversos paises), assim como numero de cursos,
publicacdes e movimentagdes politicas em torno do roteiro.

Por que alguém em sa consciéncia gostaria de trabalhar como roteirista no
cinema brasileiro? Nao se sabe exatamente o que ele faz; ndo se sabe
exatamente quanto ele ganha...Quando o filme vai bem, a midia o ignora;

quando vai mal, ela lembra que o problema é o roteiro. (MORETTI apud
DAVINO, 2012, p. 700)

O depoimento acima foi feito pelo roteirista Di Moretti, em 2007, para a autora
que, em certa medida, ainda é coerente e atual. Recentemente, uma lei que obriga
as emissoras de televisdo a exibir até quatro horas de conteudo nacional semanal,
tem como objetivo maior desenvolver a produgdo de dramaturgia local e, por
consequéncia, a contratacdo de roteiristas. Para Newton Cannito ', existem

problemas de roteiro no audiovisual brasileiro, mas os roteiristas ndo podem ser

18 Roteirista de cinema e TV, atual presidente da Associagéo de Roteiristas (A.R.), ex-Secretario do
Setor Audiovisual do Ministério da Cultura e autor vinculado a Rede Globo de televiséo.
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considerados os unicos “bodes expiatorios”. Ele comenta, em matéria para a Revista

de Cinema que, ainda poucos entendem o papel do roteirista.

Com certeza temos problema de roteiro. Mas n&o consigo dizer que faltam
roteiristas. Pode até ser que falte. Mas conhego dezenas de roteiristas aptos,
que se formaram para fazer seriados e desistiram de trabalhar com
producédo independente pelas péssimas condigcbes que ela oferece. (...).
Quem tem feito os roteiros das séries ndo séo roteiristas, sdo os donos da
produtora e/ou os diretores de publicidade. Eles contratam jovens como
colaboradores de roteiros para atuar como datildgrafos de luxo. Isso néo
funciona. Nao falta roteirista. Falta dar poder ao roteirista”, pontua
enfaticamente. (CANNITO, 2013).

Vivemos um momento em que o cinema ja passou por um século de
experiéncias construidas em todos os géneros, pelo mercado audiovisual e,
principalmente, pela visdo de mundo de grandes diretores e roteiristas que séo
evocados no que o cinema representa hoje. Ha quem diga que os 'repertérios de
cinema' ja estdo cristalizados em fungdo dos géneros e elementos que dizem
respeito a narrativa, como flashbacks, flashforwards, elipses, estruturas narrativas
reconhecidas e, diante dos modelos, podemos reconhecer esta informagao; no
entanto, o interessante da criacéo é que cada roteirista pode dispor dos elementos ja
mencionados e articula-los de maneiras distintas e pessoais. No roteiro, assim como
na vida, os elementos estdo dispostos no mundo para o roteirista mas, articulados

de outras formas, criam novas imagens e experiéncias.

2.2 HERDEIROS GREGOS: LIVROS SOBRE A ESCRITA DE ROTEIRO - O
ONTEM E O HOJE

Ressaltamos algumas questdes referentes a trajetéria do roteiro desde o seu
nascimento e as mudangas basilares que ocorreram ao longo de um século,
fundamentais para o pensamento atual. Neste capitulo, mapeamos alguns dos
principais autores e livros sobre o ensino e feitura do roteiro, assim como algumas
concepgdes de diretores contemporéaneos em relagdo ao roteiro, realizando uma
sintese de livros ou conceitos tratados por eles. Talvez alguns ensinamentos aqui

trazidos estejam carregados de obviedades e pensamentos ha muito tempo
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debatidos; no entanto, € necessario trazer a tona o que se tem pensado e ensinado
a novos roteiristas em cursos ou livros de roteiro, parte das discussdes levantadas
nesta pesquisa.

E inegavel que a tradicdo do roteiro, com relagdo a dramaturgia e sua
funcionalidade, remonta a Aristoteles que, ja em 335 a.C. pensou a agao dramatica
e o conflito no livro A Poética, principios da dramaturgia empregados pela literatura,
teatro e cinema - base para qualquer obra de dramaturgia atual.

Mas o que é agéo nesse sentido, ou seja, 0 que é acdo dramatica? O que é
conflito? Aristdteles ndo nos da todas as respostas; talvez as tenha dado no
seu tempo, mas ndo chegaram a nés. Diz-nos apenas (no que nos interessa
mais e sem descer as grandes minucias) que a acdo deve ser completa,
tendo comecgo, meio e fim, e uma certa grandeza ideal. (PALLOTINI, 1988,

p.6)

A pesquisadora Renata Pallotini diz que agdo dramatica € aquela que vem de
uma vontade humana, com intengéo; tentando cumprir essa intengdo, surge um
personagem que, em busca de algo, enfrentara conflitos para que esta busca nao
seja facil.

Tratando-se, como se trata, no caso de Hegel, de um filésofo légico idealista
que contrapds a sua dialética a l6gica e a metafisica aristotélicas, o conflito
esta sempre na base de todo o seu pensamento, bastante mais complexo
do que o que é aqui dito, naturalmente. Nao é essencial , no entanto,
segundo me parece, determo-nos na logica. A poética & suficientemente
clara no assunto que nos interessa acao e conflito. Hegel diz ainda que: 2 —
O drama apresenta uma acgdo que tem como base uma pessoa moral. Os

acontecimentos parecem nascer da vontade interior e do carater dos
personagens. (PALOTTINI, 1988, p. 8)

Hegel diz que a finalidade de ac&do sO6 € dramatica se produzir outros
interesses e gerar colisdo entre os objetivos dos personagens. “O que realmente
produz efeito € a acdo como acido, e ndo a exposigdo dos caracteres em si. A
concentragcédo de todos os elementos do drama na colisdo (conflito) é que constitui o
no da obra.” (PALLOTINI, 1988, p. 13)

Estes conceitos de agdo dramatica e conflito imperam na maior parte da
constru¢cdo da narrativa classica e sao ensinados na maioria dos livros sobre roteiro.
Um dos autores americanos de maior sucesso entre roteiristas iniciantes, Syd Field,

precursor em teorias e obras, escreveu algumas séries de TV entre 1963 e 1965 e,
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logo ap6s comecgou a lecionar. Em 1970, langou o Manual do Roteiro, livro que
influenciou n&o s6 a dramaturgia americana, mas também roteiristas em todo mundo.

Entendemos que o ensino de roteiro pressupde tanto a questdo da feitura
(regras de escrita e programas de formatagdo) quanto o que esta em jogo na
estrutura de um filme: personagens e dialogos dispostos em cenas e, mais do que
isso, “como” se conta uma historia. Abaixo relacionamos um modelo atual de roteiro
com o padrao de cabecalho, desenvolvimento de cena e dialogos, que deve ser
respeitado pelos profissionais do mercado.

FIGURA 8 — CENA EXTRAIDA DO ROTEIRO ESTOMAGO,
DE MARCOS JORGE

6. INT. BOTECO - NOITE

Os ultimos frequentadores do boteco, bébados,
saem pela porta, acompanhados por Zulmiro.
Zulmiro fecha duas das trés portas de metal que
dao para o exterior e voltando-se para Nonato,
ainda adormentado, bate as maos e fala:

ZULMIRO
Tou fechando, da licenc¢a?

Nonato acorda espantado, pega a malinha e,
cambaleante, se dirige para a porta de saida.

Fonte: <http://www.roteirodecinema.com.br/roteiros.htm>

Manual, como a prépria palavra denota, € um conjunto de normas-modelo
para ser seguido; como quando compramos um carro e tentamos entender como
funcionam todos os mecanismos, botdes e comandos. Ao nos depararmos com a
criacdo de um roteiro, é necessario, inicialmente, dominar as regras de sua feitura

que, em geral, sdo de facil assimilagdo e foram estabelecidas para que toda a
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equipe do filme possa ter uma leitura mais proxima possivel do que foi criado e
indicado pelo roteirista. Entretanto, o que importa mesmo € “o que” o roteiro pode
proporcionar, potencializar dentro de um filme. Field coloca o nome de Manual no

seu livro e justifica sua deciséo:

O paradigma é uma forma, nao férmula; é o que mantém a histdria coesa. A
espinha dorsal, o esqueleto e a histéria € que determinam a estrutura; a
estrutura ndo determina ndo determina a histéria. A estrutura dramatica do
roteiro pode ser definida como uma organizagcdo linear de incidentes,
episédios ou eventos inter-relacionados que conduzem a uma resolugao
dramatica. (FIELD, 2001, p.8)

No entanto, a0 mesmo tempo em que o autor diz que o Manual nédo é uma
férmula, ele questiona, em seu livro, se todos os “bons” roteiros correspondem ao
paradigma e responde: “Os roteiros que funcionam seguem o paradigma. Mas veja
por si mesmo. Assista a qualquer fiime e tente determinar sua estrutura.” (FIELD,
2001, p.8)

Na introducdo do livro, ao perguntar-se o que € um roteiro, Field responde
afirmando que ndo € um romance, nem uma pega literaria; que € um meio visual que
dramatiza um enredo basico. “O roteiro € uma historia contada com imagens,
dialogos e descri¢des, localizada no contexto da estrutura dramatica.” (FIELD, 2001,
p.2) Ou seja, podemos evidenciar também pelo proprio uso das palavras e do ensino
proposto, que Field dialoga com os ensinamentos pregados pela dramaturgia grega,
como o conflito e a agdo dramatica. Ele mesmo cita Aristételes, dizendo que o
filbsofo criou as trés unidades de agdo dramatica: tempo, espagco e agao. David
Mamet, reconhecido diretor e autor do livro Os trés usos da Faca, escreveu, em

1998, que é da natureza humana dramatizar.

Pelo menos uma vez por dia reinterpretamos o clima, um fenémeno
essencialmente impessoal, tornando-o expressdo de nossa atual visdo do
universo: ‘que 6timo. Esta chovendo. Logo agora que eu estou triste. A vida
€ assim mesmo ndo €7’ Ou entdo dizemos: ‘Ndo me lembro de ja ter feito
tanto frio assim’, a fim de forjar uma unido com nossos contemporaneos. Ou
entdo comentamos: ‘Quando eu era um rapaz 0s invernos eram mais
longos’, para aproveitarmos um dos encantos da idade. (MAMET, 1998, p.
11, grifos do original)

Field, em seu Manual, propde a estrutura em trés atos, e define que o roteiro

ideal deve ter 120 paginas, de maneira que, cada uma leve um minuto de filmagem
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e que o filme deve ser formatado em 3 atos: primeiro ato (apresentagéo, p.1-30),
segundo ato (confrontacgdo, p.30-90) e terceiro ato (resolugéo, p. 90-120), sendo que
devem existir dois pontos de viradas, chamados de plot point | e Il. Este tipo de
modelo foi e é recorrente, tanto no cinema dito comercial, quanto, de uma maneira
mais diluida, no autoral; porém, pensamos que os modelos apresentados podem ser
vistos como sugestbes a serem utilizadas, e ndo como uma regra para o “bom”
funcionamento de um roteiro.

Outro autor que se destacou nos estudos de roteiro foi Christopher Vogler que,
em 1989, baseado no livro O herdi de mil faces, de Joseph Campbell, redigiu e fez
circular um memorando interno intitulado Guia pratico para o heroi de mil faces, no
qual identificava um modelo especifico de estrutura narrativa e propunha aos
roteiristas que se baseassem neste memorial para criar histérias bem sucedidas de
bilheteria. A jornada do heroi trabalha com doze estagios, sendo eles: 1. Mundo
comum; 2. Chamado a aventura; 3. Recusa do chamado; 4. Encontro com o mentor;
5. Travessia do primeiro limiar; 6. Testes, aliados e inimigos; 7. Aproximagédo da
caverna oculta; 8. Provacdo; 9. Recompensa (apanhando a espada); 10. Caminho
de volta; 11. Ressureicado e, 12. Retorno com o elixir. Dentro dos quatro primeiros
itens esta o que Syd Field chamou de primeiro ato (a apresentagcdo do mundo do
herdi). No segundo ato estdo as provagdes que o herdi ira passar e, no terceiro ato,
esta a resolugao, o herdi volta para casa.

Embora Vogler trabalhe com uma estrutura arquetipica do herdi, que vem da
concepgao de Campbell, a base para a histéria funcionar € a dramaturgia aristotélica
herdada: a agcdo dramatica e o conflito. Muitos roteiristas e diretores utilizaram as
estratégias ensinadas na Jornada do Heroi para seus filmes, principalmente os
Estudios Disney, desde a criagdo do memorando até 1998 e o proprio filme Matrix
(Irmé&os Wachowski, 1999).

Outro tedrico que se destaca em livros de roteiro é o também roteirista e autor
de novelas Doc Comparato, um dos criadores do "Centro de Criacdo da Rede
Globo". Escreveu para cinema e televisédo e trabalhou ao lado do escritor colombiano
Gabriel Garcia Marquez. E autor de dois livros: em 1982 langou Roteiro, pioneiro na
Ameérica Latina, sobre a arte e técnica de escrever para cinema e televisdo; e, em
1984, lancou Da criagdo ao roteiro, obra considerada fundamental para roteiristas e

estudantes de cinema, além de ter sido o primeiro dramaturgo brasileiro a ministrar
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um curso de roteiro para TV e cinema no Brasil na "Casa das Artes Laranjeiras" (Rio
de Janeiro), de onde se sobressairam grandes roteiristas.
Em seu ultimo livro, o autor comenta que ha formas diferentes de definir um

roteiro e que cada autor vai ver o roteiro de um ponto de vista:

Uma, simples e direta, seria: como a forma escrita de qualquer projeto
audiovisual. Atualmente o audiovisual abarca o teatro, o cinema, o video, a
televisdo e o radio. Syd Field define-o como uma ‘histéria contada em
imagens, dialogo e descricdo, dentro do contexto de uma estrutura
dramatica. (...) Para Jean-Claude Carriére — cuja posicdo compartilho — o
roteiro, ou melhor, o roteirista estda muito mais perto do diretor, da imagem,
do que do escritor. O roteiro € o principio de um processo visual, e ndo o
final de um processo literario. (COMPARATO, 2000, pp. 19 e 21, grifos do
autor)

Embora Comparato compartilhe de nosso entendimento, considerando que o
roteiro esta mais proximo do diretor (processo visual) do que o processo de escrita
literaria, seu livro, como o préprio nome introduz, esta voltado para o principio da
criacdo, dialogando fortemente com A Poética, de Aristoteles. Seu conteudo esta
centrado nos primeiros apontamentos basicos sobre roteiro: a ideia, o conflito, o
personagem, a acdo, tempo e unidade, além do drama, elementos estes ja
apontados por Aristételes.

Outro americano professor de escrita criativa que nos ultimos tempos tem
vindo ao Brasil proferir palestras € Robert Mckee. Em 2000, ele langou o livro Story:
Substéncia, estrutura, estilo e os principios da escrita de roteiro. Mckee foi consultor
de projeto de filmes e televisdo da "Disney" e da "Paramount", analisou muitos
roteiros para estes estudios, e ja na introduc¢do do seu livro, afirma que existem dois
tipos de roteiro fadados ao fracasso: o primeiro tipo seria aquele que nasce para ser
sucesso comercial. O autor argumenta que a industria americana investe cerca de
vinte por cento do orgamento em pesquisa e roteiro, mas que isso ndo garante um
“‘bom roteiro”, mesmo o roteirista valendo-se de todas as normas de dramaturgia que
conectam o espectador. O outro tipo de roteiro que esta fadado a equivocos é o
'roteiro de historia pessoal', uma vez que o roteirista ndo tem o distanciamento
necessario para julgar e criar, inventando muitas vezes personagens vitimados.
Embora concordemos com o autor, que € preciso este distanciamento critico (que
nem todas as pessoas conseguem ter), que € necessario apresentar uma percepgao

interessante do seu entorno, ou mais do que isso, transformar o que se vive,
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percebemos na trajetéria de alguns filmes que, os autores falam do lugar onde
habitaram e tiveram experiéncias, baseando-se em suas préprias vidas, a exemplo
do diretor Roman Polanski, que perdeu sua familia na guerra e esta tragédia esta
implicita em muitos de seus filmes.

Mckee reitera, assim como Field, que Story é sobre principios e ndo regras.

Uma regra diz: ‘vocé tem que isso dessa maneira’. Um principio diz, ‘isso
funciona...e vem funcionando desde o inicio dos tempos.” A diferenca é
crucial. Seu trabalho ndo precisa ser modelado em uma pega ‘bem feita’;
preferivelmente, ela deve ser bem feita dentro dos principios que moldam
nossa arte. Ansiosos, autores inexperientes obedecem regras. Escritores
rebeldes, ndo-educados quebram as regras. Artistas tornam-se peritos na
forma. Story é sobre formas eternas e universais, e ndo férmulas.
Nenhuma noc¢éo de paradigma ou modelo de histéria infalivel para sucesso
comercial faz sentido. (MCKEE, 2006, p. 17, grifos do original)

Este autor afirma que ndo houve nenhuma 'conspiragdo' para manter em
segredo as estratégias de dramaturgia empregadas em roteiros cinematograficos.
“‘Em vinte e trés séculos, desde que Aristoteles escreveu Poéticas, os segredos da
historia viraram tdo publicos quanto a biblioteca no outro lado da rua. Nada da arte
da escrita é abstruso.” (MCKEE, 2006, p. 19). Ele complementa dizendo ainda que,
tendo em vista a dramaturgia de Aristoteles, até parece facil contar uma historia para
cinema, mas ndo o é “(...) tentando fazer a histéria funcionar cena por cena, a
miss&o vai ficando mais dificil, porque percebemos que na tela ndo ha esconderijo.”
(MCKEE, 2006, p. 19)

Os livros apontados até agora nesta pesquisa se concentram em regras da
dramaturgia e conteudos comuns, tanto ao cinema quanto ao teatro e a literatura.
Embora o que Mckee traga seja de conhecimento de muitos pesquisadores e
autores, para o ensino de roteiro € conteudo relativamente novo, porque este € um
dos primeiros autores a salientar a importancia da forma dentro do roteiro, o que

passa despercebido pela maioria.

Originalidade é a confluéncia de conteudo e forma — a escolha distinta de
temas com uma forma uUnica de moldar a narragdo. Contetudo (ambiente,
personagens, ideias) e forma (selegcao e arranjo dos eventos) requerem,
inspiram e influenciam-se mutualmente. Com o conteddo em uma méo e o
dominio da forma na outra, o escritor esculpe a histéria. (MCKEE, 2006, p.
21)
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Mckee completa afirmando que, historia ndo € somente o que se quer dizer,
mas como se diz: “Se o conteudo é cliché, a narracéo sera cliché. Mas se sua visao
for profunda e original, o formato da histéria sera unico.” (MCKEE, 2006, p. 22) Isso
diz respeito ao olhar do roteirista, daquilo que ele apreende de seu entorno. O autor
diz que grandes roteiristas vao se distinguir pelo estilo de contar uma histéria, que
s&o sua viséo e seu olhar, citando os diretores e também roteiristas Woody Allen,
David Mamet, Quentin Tarantino, Ruth Prawer Jhabvala, Oliver Stone, William
Goldman, Zhang Yimou, Nora Ephron, Spike Lee, Stanley Kubrick, entre outros.

Porém, ao mesmo tempo em que o autor ressalta a forma e o “como” se
conta, ira dizer que o nivel das historias tem se desgastado, que a arte da historia
esta em decadéncia e cita novamente Aristoteles: “(...) a arte da histéria esta em
decadéncia, e como Aristételes observou ha dois mil e trezentos anos, quando a
histéria vai mal, o resultado é a decadéncia.” (MCKEE, 2206, p. 25) O autor nesta
frase estaria se contradizendo ou reiterando o que, de praxe, os livros enfocam (o
conteudo e a histoéria)?

Em 2009, Flavio de Campos, professor de roteiro e narrativa nas oficinas de
dramaturgia da TV Globo, onde atuou também como consultor de roteiro, langou o
livro Roteiro de Cinema e televisdo: a arte e a técnica de imaginar, perceber e narrar
uma histéria. O conteudo deste livro € amplo, abordando desde as diferencas entre
vida e narrativa, géneros de histéria e géneros de narrativa e pontos de vista até os
elementos de historia, como incidente, cena, personagem, agéo, som, entre outros.
Cada autor traz alguns aspectos diferentes, mas verifica-se que o enfoque recai
sobretudo para a historia, na maioria de tais livros. Campos, por exemplo, apresenta
um pensamento diferente do de Mckee sobre estilo:

Mais do que isso, estilo pertinente ao que narra € o como narrar que nao é
percebido. O diretor de teatro Michel Saint-Denis afirmou que ‘estilo é fazer
0 que o texto pede’. Essa frase se destina a diretores. Para nés, fazedores
de textos, a frase é: estilo é fazer o que histéria e ponto de vista pedem.
Vocé pode afrontar a natureza de uma histéria, se impuser o ‘seu’ estilo a
qualquer histéria que narre. Num sentido /ato, estilo envolve todas as
formas de perceber e de narrar. (CAMPOS, 2009, p. 264)

Dentre os livros de roteiro, em 2010, foi langcado o Manual do roteiro ou
Manuel, o primo pobre dos manuais de cinema e TV, dos roteiristas Leandro Saraiva
e Newton Cannito. O proprio nome do livro ja € uma critica aos manuais de roteiro. A

apresentacao do manual é feita pelo diretor Fernando Meireles:
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Este € o Manuel, o primo pobre dos manuais. Pobre mas muito mais
esperto, porque o Manuel nao faz listas de regras nem da receita de como
fazer um roteiro. E mais inteligente que isso. Ele bate um papo com o
roteirista, ajudando-o a entender sua propria histdria por diversos angulos.
(MEIRELLES, 2010, p. 15)

Os autores iniciam a introducdo com “Nao fornecemos receitas de bolo. Por
favor, ndo insista”. Este livro € uma importante reflexdo sobre a construgao do roteiro
e para o avango desta pesquisa, porque se aproxima de um ensino mais reflexivo,
baseado no olhar do roteirista e ndo apenas em modelos. Pensamos que o0s
modelos podem existir e serem utilizados pelos livros de oficio mas, desde que
sejam indicados e deixem claro de que perspectiva e ponto de vista estdo discutindo

o roteiro.

Este € um manual de roteiro com crise de identidade, ja que ndo aceita nem
assume sua condigdo de manual. Na verdade, desconfiamos bastante de
manuais de roteiro. Estamos convencidos de que a escrita de um roteiro
depende, basicamente, de processos subjetivos e intransferiveis que néo
podem ser traduzidos em regras simples e absolutas. (SARAIVA, CANNITO,
2010, p. 19)

Saraiva e Cannito estruturam o livro em dimensdes do roteiro, discorrendo
sobre alguns aspectos e questionamentos que os proprios roteiristas podem fazer no
percurso da escritura. “Nos apoiamos bastante na analise filmica, um método de
observacdo formal e estrutural do cinema. Ou seja, em vez de perguntar ‘0 que o
filme quer dizer, investigamos ‘como ele esta construido.” (SARAIVA, CANNITO,
2010, p. 23) Eles trazem a tona a discussdo de que as regras de sucesso dos
manuais ndo se aplicam a grande maioria dos filmes realizados hoje, mesmo os
chamados “comerciais” e, citam o exemplo do filme Cidade de Deus (Fernando
Meirelles, 2002), que ndo esta construido 'dentro dos canones' e no entanto atingiu
grande publico.

O primeiro capitulo do ‘Manuel’ é o das intengbes. Os autores perguntam
“quais séo suas intengdes em busca do roteiro?” Questionamo-nos se esta pergunta
seria valida também para roteiros que se apoiam na construcdo da poesia ou o0s
roteiros que tém um dialogo mais forte com as estratégias de dramaturgia? A
intencdo parece vir da ideia de um autor e que, na maioria das vezes em que um
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roteirista é contratado por uma emissora de televisdo ou uma industria, este nao
esta a mercé de intengdes 's6 dele', mas de empresas, cada qual com o seu
mecanismo proprio de pensamento e intengdes, sejam artisticas e/ou comerciais.
Poderiamos pensar os roteiros que dialogam mais com a tradigao aristotélica,
estariam inclinados sobre a intencao da histéria, e o uso de mecanismos que
aproximam e conectam o espectador? Enquanto roteiros que se apoiam na
construcao da poesia, estariam voltados para o sentido da obra? E claro que
estas sao apenas especulagdes; porém, uma nao exclui a outra, e acreditamos que
estes estilos de roteiro estdo em permanente dialogo.

O capitulo 2 do referido livro versa sobre criagdo: as técnicas de arte,
colocando a importancia do repertorio estético e cinematografico na hora da escrita
e partindo do pressuposto que as ideias por si s6 'ndo nascem geniais, tém que ser
trabalhadas. No capitulo 3 — ser ou ndo ser dramatico, os autores discutem as
diferencas entre forma dramatica, lirica e épica. Neste capitulo os autores discorrem
sobre progressao dramatica, situagdo dramatica, dialogo, suspense, os limites do

drama, fazendo-o de uma maneira ndo reducionista.

Mesmo filmes claramente dramaticos vao apresentar momentos menos
dramaticos ou ndo dramaticos. S&o0 momentos em que a histéria néo
avanga, em que, em termos do conflito principal ou mesmo quanto a
conflitos secundarios, nada acontece. Isso & parte do préprio esforgo da
composicao do drama. Afinal, se tudo for dramatico, nada sera. Na grande
curva geral do filme ndo havera progressdo. Em cada estagio, e entre um
estagio e outro, ndo havera tensdo e distensdo. O drama deve respirar.
(SARAIVA, CANNITO, 2010, p. 77)

Os autores comentam que o cinema classico esta muito conectado ao drama,
porém citam autores que se voltaram contra as conveng¢des, como Jean-Luc Godard,
que utilizava dos conhecimentos do oficio para “dinamitar” o drama, utilizando-os

apenas como uma base 'para ir além'.

O cinema classico esta muito ligado ao drama: uma histéria contada de
maneira a envolver completamente o espectador, que ‘acredita’ no que |Ihe é
contado como se aquilo fosse um outro mundo e se identifica de maneira
irrestrita com os personagens (ao menos assim querem os realizadores). Se
o cinema classico for a ‘formula’, o cinema moderno é a ‘excegéo a regra’.
Enquanto os filmes classicos apostam no drama, os modernos colocam o
espectador dentro e fora do filme, realizando um processo mais dialético de
compreensdo — n&o apenas do mundo ficcional, mas do nosso proprio
mundo. (SARAIVA, CANNITO, 2010, p. 83, grifos do original)
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No capitulo 4, os autores conceituam os 'quatro reinos' do drama: tragédia,
comédia, melodrama e farsa e abordam como as historias operam segundo estes
géneros. O capitulo 5 explana sobre projeto e sua estrutura geral, trazendo
dimensdes da dramatica; o capitulo 6 aborda a curva dramatica: escaleta e tom,
dizendo que “(...) mesmo Michelangelo Antonioni, o mestre da desdramatizagéo,
flerta com curvas dramaticas.” (SARAIVA, CANNITO, 2010, p. 123)

Ainda no capitulo 6, Saraiva e Cannito comentam sobre climax, pontos de
viradas e variagdes tonais. O capitulo 7 traz as relagcdes internas a uma sequéncia:
ritmo, estrutura e unidade de um roteiro. O capitulo 8 versa sobre cena, explicando
inicialmente o que € uma cena: “se um roteiro fosse uma construgdo, as cenas
seriam os tijolos. A escaleta é aquela estrutura maior (as fung¢des, as vigas de
sustentagdo) que, para ser preenchida precisa de cenas.” (SARAIVA, CANNITO,
2010, p. 169). Dentro desse capitulo, os autores também discorrem sobre 'linhas
dramaticas' introduzindo-as com as seguintes perguntas: “Como esta construido o
lugar do espectador? Qual é a curva dramatica? Situag&o final e inicial? Saimos da
cena com algum gancho ou ela se completa totalmente? O que esta em questao na
cena? Ha um climax? A progresséo pode ser melhorada?”

No capitulo 9, os autores continuam falando sobre a cena: carpintaria da mise
en scene, que também abre para varias perguntas: “ha momentos de siléncio? Os
dialogos podem ser substituidos por agdes? O dialogo pode ser mais sutil e menos
didatico? Mudar o cenario ndo contribuiria para a riqueza da cena? O espacgo é
publico ou privado? Ha sugestbes de enquadramento no estilo de escrita?” Os
autores finalizam o capitulo com o seguinte conceito: “O roteiro € um guia, uma obra
transitéria, espécie de mata que, a medida que a caminhada avanga, vai se
desfazendo — ou melhor, se transfigurando na prépria caminhada.” (SARAIVA,
CANNITO, 2010, p. 194)

O ultimo capitulo do livro, de numero 10, versa sobre repeti¢cdes, sinais ao
longo do caminho, com as seguintes questdes: "ha alguma forma de circularidade,
de retorno a um ponto, no roteiro? Ha antecipag¢des que revelam retrospectivamente
pistas ou piadas? Ha objetos que condensam em si desejos dos personagens? Os
objetos circulam pelo filme? Que novos sentidos o filme vai adquirindo?

Os ultimos capitulos do livro apresentam proposi¢cdes importantes que nos
ajudardo a pensar na construgcéo da poesia.
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Em 2012 e 2013, foram realizados em Curitiba workshops na Bienal Ficgdo
Viva, com presenga de importantes realizadores, entre eles: Karim Ainouz e Kleber
Mendonga Filho, do Brasil; Guilhermo Arriaga e Carlos Reygardas, do México;
Miguel Gomes, de Portugal e Lucrecia Martel, da Argentina. Cada um desses
diretores apresenta, de maneira diferente, pensamentos e posi¢cdes acerca do roteiro
que figuram no livro Conversas sobre uma ficgdo viva, distribuido gratuitamente
como parte do projeto patrocinado pelo Ministério da Cultura e Petrobras.

Karim Ainouz, diretor de muitos filmes conhecidos, entre eles Madame Sata
(2002), O céu de Suely (2006), Viajo porque preciso, volto porque te amo (2010)

entre outros, traz a ideia que o roteiro € um 'mapa de voo':

O roteiro vem como uma necessidade de ressignificar algo, reestruturar algo
a partir da perspectiva de que tem que comegar e terminar, e que tem que
ter um tempo ali no meio onde tem que acontecer alguma coisa ou n&o tem
que acontecer nada, pouco importa. Essa é a regra do jogo. E o nosso filme,
como estava, comecga e terminava, comegava e terminava...entdo o roteiro
veio um pouco para estruturar essa massa dentro de uma ldgica, que é a
l6gica de que vocé entra numa sala, vocé passa um tempo e depois sai.
(AINOUZ, 2013, p. 39)

Karim observa que a estrutura que pensa para um roteiro, nunca permanece
igual na montagem, se alterando da concepg¢éo inicial; no entanto, enfatiza que
nunca sai para filmar sem ter um esboco de roteiro. Isso nos remete ao processo
autoral de cada um, algo que ja comentamos: os modelos podem servir como

proposi¢des, e ndo como ideias fixas.

Nesse sentido tem uma coisa do roteirista que é muito importante, e que me
leva cada vez mais a respeitar o roteiro como uma pega de planejamento,
exatamente para eu poder ter caos na hora de filmar. Concluindo esta
reflexdo: é Obvio que se esta estrutura ficar igual na montagem, € um
desastre. Porque quer dizer que nada aconteceu entre a hora que vocé
escreveu e a hora que vocé filmou. Ficou tudo igual. (AINOUZ, 2013, p. 52)

Outro diretor que tem se consolidado no cinema brasileiro com alguns curtas
e também especialmente com o seu primeiro longa-metragem, € o critico e cineasta
Kleber Mendonga Filho. Seu fiime O Som ao Redor (2012) fez carreira em grandes
festivais, principalmente internacionais, e estava na lista dos indicados do pré-Oscar
de filme estrangeiro. Mendonga Filho fala que, para ele “filmes sdo pedidos de

palavras”, s&o aquelas ideias que persistem e que geram a certeza de fazer um filme.
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Nos workshops ministrados por tais autores, havia sempre um momento de

perguntas da plateia, e o livro traz uma compilagdo destes questionamentos.

Vocé comentou sobre escrever um roteiro como se estivesse lendo um livro.
Sempre me pergunto sobre o momento de trazer o roteiro para a filmagem,
de como no processo as coisas podem se perder. Sera que isso nao vem
de uma deslocamento de linguagem? Porque, é claro, o roteiro ja é parte da
linguagem cinematografica, mas € uma tradugéo da escrita para o visual?
(....) O roteiro as vezes € uma lista de compras para o filme, e as vezes
funciona como uma peca literaria, mas de qualquer forma, a transposi¢ao
da linguagem em si é a realizagdo. (...) Enfim, a coisa mais bonita que
acontece com um roteiro, considerando que ele ainda nao é o filme, e que o
filme sé existira uns dois anos depois, € vocé mostrar isso para alguém, e
essa pessoa falar do filme como se ele ja existisse, ‘entdo, naquela cena da
arvore, com a crianga...” € ai vocé entende que o roteiro é claro o suficiente
para criar uma imagem potente na cabeca de alguém. (MENDONGCA, 2013,
P.91)

Outra pergunta dirigida a Mendonga Filho durante o Seminario teve relagéo
com a estética de seu filme O Som ao Redor: se nasceu antes ou depois do roteiro?
O cineasta confirma que a estética nasceu no 'processo de roteirizacdo'. Esta
informacédo aponta para o que o autor Mckee diz sobre roteiristas que trazem um
estilo ja na escrita do roteiro. O Som ao Redor poderia ser 'mais um filme tematico
sobre a questao social', porém, a linguagem criada e amalgamada ao trabalho de
som e fotografia no inicio do filme, indica um outro caminho de criagéo e significado.

Mendonca Filho comenta que, quando estava na Universidade, nao
considerava o roteiro como algo importante mas, com o tempo, foi se dando conta
que, se o roteiro é forte, influencia de maneira muito boa o filme. E a partir desta

resposta de Mendoncga, um participante do Seminario levantou outra questao:

Vocé colocou desde o inicio a ideia do roteiro como uma linha central que,
quando forte o suficiente, puxa o filme para si. Ao mesmo tempo, me da a
impressao que a direcao insere algumas coisas, observac¢des que acabam
sendo fundamentais. Vocé acha que existe essa complementariedade? E
possivel que um roteiro dirigido por outra pessoa que ndo o autor mantenha
o significado inicial? E possivel existir uma identificacdo artistica perfeita
entre duas pessoas, em que o realizador entende de maneira absoluta a
histéria original e faz uma bela transposi¢cao do roteiro, mas isso nédo é
importante, a ndo ser que vocé tenha um roteiro magnifico e seja importante
para o filme ser magnifico, mas o cinema é tdo organico que ndo ha
nenhum tipo de regra que o defina. Vocé pode ter um roteiro magnifico e um
filme excelente que desrespeitou completamente o roteiro, ou vocé pode ter
um filme ruim que é fiel a um bom roteiro. (MENDONGCA, 2013, P. 95)
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Lucrecia Martel, autora entre alguns filmes de Ciénaga (2001), La Nifia Santa
(2004) e Mujer sin cabeza (2008) nos presenteia com um olhar diferente, como ja
vimos: trabalhar a criagdo a partir do som, uma vez que sempre a constru¢gao de um
roteiro se volta para a imagem, deixando o som a cargo de técnicos, designers
sonoros e dire¢gao, como aponta Campos:

Um som pertence ao roteiro se passa informagado importante sobre um
elemento da histéria, expressa uma subjetividade ou motiva a reagao de um
personagem. Se ndo possui nenhuma dessas fungdes, o som néo pertence
ao roteiro e deve ser ignorado”. (CAMPOS, 2009, p. 185)

Todo o pensamento e a criacdo de Martel vai na direcao contraria: ela se
propde a pensar a cena a partir do som, o que é muito evidente em seus filmes. A
descrigdo da ementa de seu workshop traz a seguinte proposigao implicita:

Imersos no ar, como em uma grande piscina vazia de agua, assim estamos.
Nés crescemos entre conversas, ondas que viajam através do ar e nos
rodeiam, nos atravessam. Mas nds consagramos nosso tempo ao olho.
Existe uma maneira de construir o cinema a partir do som e, de todos os
sons, aquele da lingua mae. Breve referéncia a construgdo do espago visual
baseado no som, e a escrita do roteiro em camadas. (MARTEL, 2013, p.
142)

O roteirista e diretor mexicano Guilhermo Arriaga também apresenta sua
experiéncia e informa o que o influencia na concepcédo de seus roteiros. Arriaga
estreou no cinema em 2000 com Amores brutos, seguido de 27 gramas (2003) e
Babel (2006). Estes trés filmes n&o foram dirigidos por ele, mas hoje ele se tornou
diretor dos seus proprios roteiros. Arriaga € um roteirista importante dentro da
histéria do roteiro, assim como Charlie Kaufman. S&o roteiristas que ficaram
conhecidos por 'um estilo de roteirizar', algo pouco comum no cinema, uma vez que,
em geral, o estilo € creditado aos autores que sado diretores e roteiristas de suas
préprias obras. Uma das caracteristicas principais dos roteiros de Arriaga € a
'descentralizagdo da figura do protagonista' nas tramas n&o lineares. Dentro das
técnicas, que compartilhou com outros roteiristas, esta a de usar uma palavra como

conceito.

A maior parte das pessoas ndo sabe do que se trata a sua histéria. E muito
dificil comunicar ao resto da equipe sobre o que o filme trata. Quando estou
em reunido com os estudios de Hollywood — como diretor, produtor e
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escritor — falo de uma sé palavra. (...) Nem sempre, quando comegamos a
escrever, sabemos que palavra é esta. Muitas vezes temos que comecgar a
escrever as primeiras paginas para descobrir do que se trata. O ato de
escrever ndo é um ato de clareza, é um ato de descobrimento. (ARRIAGA,
2013, p. 65)

Arriaga diz que a maioria dos professores de roteiro prescrevem certas regras
que ele, particularmente, nunca cumpre: “1 — Saber tudo sobre o personagem — eu
nao sei nada dos meus personagens. 2 — Fazer uma investigagcao sobre o tema — eu
nunca fago investigagdo nenhuma. 3 — Sempre saber o final — eu nunca sei o final de
nada.” (ARRIAGA, 2013, p.65). Por outro lado, ele comenta ainda que, seu amigo, o
diretor Afonso Cuaron que roteirizou o filme E sua mée também (2001), ndo escreve
nada se nao souber o final da histéria.

A segunda questdo importante para a escrita dos seus roteiros, segundo

Arriaga é 'criar um conceito' que ajuda na criacédo da estrutura e estética do filme.

(...) Em 21 gramas, o conceito € um individuo que estad prestes a morrer —
que é interpretado por Sean Penn — e se lembra de tudo que aconteceu
antes de chegar ao hospital, mas todas as suas memorias chegaram de
forma fragmentada e nao-linear. O que tratei em 271 gramas é de que
nenhuma cena tivesse a ver temporalmente com a cena anterior e com a
cena seguinte. Quis fazer um experimento radical. Claro que ndo se pode
escrever um filme como 21 gramas de maneira linear e depois fazer um cut
and paste. Este tipo de filme tem que ser escrito nesta ordem. Foi muito
doloroso ver as pessoas dizerem: ‘que grande edi¢cdo tem 21 gramas’.
(ARRIAGA, 2013, p. 66)

Outro ponto por ele ressaltado € a necessidade de os roteiristas terem
consciéncia de a qual tradigao se filiam. Arriaga comentou em workshop ministrado
em Curitiba em 2012 que, um editor o questionou sobre isso e ele lembrou que: “(...)
ha diretores que querem ver o mundo de uma maneira detida, como, por exemplo
Tarkovski. Essa € uma forma de construir o mundo, de ver a realidade. Ha outros
diretores que gostam que acontegam coisas no mundo.” (ARRIAGA, 2013, p. 66)
Esta explicagdo nos faz concluir que, a maioria dos livros de criagcdo de roteiro
apontam para técnicas de cenas que enfatizam acéo e reacdo; seriam 'um mundo
onde se passam muitas coisas'; no entanto, o “mundo mas detenido” como Arriaga
aponta, € pouco estudado a partir do roteiro.

O tedrico e também roteirista Jean-Claude Carriére diz que o roteiro pode ser

comparado com uma “ferramenta da alquimia", uma passagem, uma transformacéo.
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Todos aqueles que, sobre um tablado, em um estidio, participam desta
transformagao muito lenta, muito dificil, tdo ardua quanto a busca da pedra
filosofal — seja ele o ultimo estagiario que traz os sanduiches ou o ‘mestre
da obra’ — sdo os operarios deste ato de feiticaria. Eles trabalham neste
antro, neste cadinho magico que é o cinema, que ira transformar um ‘objeto’
escrito em ‘coisa’ filmada. O roteiro & principalmente isso, o instrumento de
uma passagem, uma etapa crisdlida. Se tivesse que definir o roteiro, é o
que eu poderia dizer... Um texto portador de um outro estado...Palavras
geradoras de imagens e sons. (CARRIERE, 1983)"

Outra questdo que deve ser levantada é a utilizagado das palavras registradas
no roteiro cinematografico. Tanto o escritor quanto o dramaturgo trabalham as
potencialidades da palavra como geradoras de imagem e imaginario. E a palavra
que conduz a narrativa e proporciona o tempo e espago e os proprios dialogos. Na
literatura, mais ainda que no teatro, as pessoas s&o convidadas a imaginar os
personagens e as cenas com o percurso dado pelo escritor. A palavra € que ordena

o tempo e o0 espaco e da vida as situagdes, como exemplifica Ismail Xavier.

(...) o conjunto de planos se insere dentro de um filme cujos objetivos estédo
ancorados a narragdo de uma histéria, o que implica na incorporagédo de
convengdes narrativas e dramaticas nado exclusivas ao cinema. Na sua
organizagao geral, o espago-tempo construido pelas imagens e sons estara
obedecendo as leis que regulam modalidades narrativas que podem ser
encontradas no cinema ou na literatura. A selegao e disposicéo dos fatos, o
conjunto de procedimentos usados para unir uma situacdo a outra, as
elipses, a manipulagdo das fontes de informacéo, todas estas séo tarefas
comuns ao escritor e ao cineasta. (XAVIER, 2005, p.32)

E, se concordamos que a estrutura narrativa na literatura se da pela
palavra, assim como norteia a dramaturgia do teatro, de que se alimenta o
roteirista ou do que deveria se alimentar? Do espelho da literatura e do teatro
com a palavra ou do cerne das cenas, da construgcao, da poténcia de
elementos inventivos que estdao presentes aos olhos de quem vé a tela, a
poténcia de imagens e sons?

O tedrico Christian Metz ira levantar questdes e fazer analogias a respeito da

palavra e da imagem:

'9 Este texto é a transcrigao parcial de um seminario ministrado por Jean-Claude Carriére no Ateliers
des arts em margo de 1983, traduzido por Ignacio Dotto Neto.
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A palavra é sempre um pouco porta-voz. Ela nunca esta inteiramente dentro
do filme, esta sempre um pouco na frente. Pelo contrario, as composi¢cbes
musicais ou imagéticas, por mais que se destaquem, ndo se colocam entre
o filme e nds; nés as sentimos como fazendo parte da carne do filme:
matérias ricamente trabalhadas, porém matérias. (METZ, 2010, p. 71)

Mais adiante, o autor ira concluir, firmando que, o filme trouxe o discurso
imagético, apoderando-se da palavra, do ruido e da musica: “Assim & que uma
verdadeira definicdo do ‘especifico cinematografico’ sé pode se situar em dois
niveis: discurso filmico e discurso imagético.” (METZ, 2010, p. 75)

Se pensarmos no ultimo século de cinema, na criagcao de filmes que
marcaram o cinema do ponto de vista autoral, ndao estariam os livros de oficio
de roteiro apenas se ocupando do conhecimento ha muito abordado em livros
de literatura e teatro, da base da dramaturgia?

Assim, acreditamos que um roteirista profissional pode contar uma histéria,
mas, antes de tudo, ele é um criador de sentidos por meio de textos, imagens e sons,
que se refletem em cada cena do filme. Ao final, este acumulo de cenas organizadas
pela montagem, também inspirada no roteiro, pode ter outro sentido, de acordo com
a alquimia que se produziu durante o processo de filmagem; ou ainda, no cinema
contemporaneo e particular de alguns diretores, cada cena se esvaira em si, multipla
de significados, como diria o roteirista Guillermo Arriaga, “porque escrever € um ato
de descobrimento e ndo um ato de conhecimento”. (ARRIAGA, 2013, informagao

verbal).?

2.3 TIJOLOS DE IDEIAS - A CRIACAO DA CENA NO ROTEIRO

O ensino da disciplina de roteiro cinematografico, como vimos no topico
anterior, tanto se apoia em um documento técnico com regras de feitura, quanto é

também um objeto sensivel em que se imprime imagens, sons e, além de tudo, a

%0 O autor Guilhermo Arriaga falou sobre isso no Seminario Ficgdo Viva em Curitiba.
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‘captura de fragmentos do mundo' que sdo transformados, pelo roteirista, em uma
obra cinematografica. Como o roteiro contém essas duas esferas - a técnica e a
invencédo, ele se da, geralmente, numa escala de etapas que s&o: sinopse,
argumento, escaleta e roteiro?’. Estes passos ndo sdo regras absolutas e cada autor
as utiliza da maneira que melhor Ihe convém no processo criativo.

Tanto o texto de teatro, quanto a literatura tendem a ser escritos de uma
maneira mais livre, ndo apoiados em regras e programas, dependendo mais do
estilo de cada autor. Ja o roteiro de cinema € construido a partir de cenas, como
exemplificou Saraiva e Cannito (2010) tijolos que sdo colocados um a um para
juntos construirem uma estrutura, como a casa. A analogia com o tijolo € em fung¢ao
de cada cena ser escrita separadamente, mesmo que depois o diretor opte por fazer
um plano-sequéncia, unindo cenas. Enquanto as palavras na literatura ou mesmo no
teatro tém a capacidade de fazer o publico imaginar, as cenas criadas por roteiristas
ja sao, em certa extensédo, embrides de imagens e sons e devem ter a capacidade
de deixar 'lacunas e subtextos' para que o publico possa fazer o seu percurso, cena
a cena.

A cena é a unidade minima do roteiro e € dela que nos ocuparemos como
objeto de estudo, sem adentrarmos com profundidade na estrutura do roteiro
cinematografico, que envolve concepgédo de personagens, dialogos e linguagem.
Estes poderao aparecer no trajeto, mas ndo como foco principal. Field dizia que a
cena é o elemento isolado mais importante do roteiro - mas, com uma cena por si s
nao se faz um roteiro - e sim com muitas cenas bem elaboradas, dialogos,
personagens e, principalmente, uma estrutura de linguagem, o modo como se conta

uma historia.

2 As etapas de um roteiro s&o geralmente utilizadas no desenvolvimento de um longa-metragem por
roteiristas, com excec¢éo conforme o processo criativo do roteirista, como ja mencionado. No entanto,
essas etapas sdo recomendadas como passos a serem seguidos. A primeira das etapas € a sinopse;
diferentemente de uma sinopse que consta na capa DVD, é o resumo da obra até o desfecho, a ideia
que se quer desenvolver. O argumento contém a descrigdo das cenas, mas em forma de texto corrido,
sem a utilizacdo ainda de programas de roteiro. A escaleta, terceiro passo, se desenvolve em
programas de roteiro, com cabecalho e resumo de cena, mas ainda sem dialogos e, por fim, o roteiro,
que é estruturado em pequenas unidades chamadas “cenas” com diadlogos que pode receber diversos
tratamentos.

57



Toda cena tem duas coisas: LUGAR E TEMPO. Onde sua cena acontece?
Num escritério? Num carro? Na praia? Nas montanhas? Numa rua
apinhada? Qual é o local da cena? O outro elemento é o tempo. A que
horas do dia ou da noite acontece? De manha? A tarde? Tarde da noite?
Toda cena transcorre num lugar especifico e num tempo especifico. Tudo o
que vocé tem que indicar, no entanto é DIA ou NOITE. (FIELD, 2012, p.113,
grifos do original)

Neste topico ocupar-nos-emos de algumas cenas do filme Django (Quentin
Tarantino, 2012) para investigar o conteudo abordado nos livros de oficio que
acabamos de mencionar, servindo como base de comparacédo a outras cenas que
prezam pela constru¢ao da poesia.

A pesquisa tragada neste estudo parte da leitura do roteiro que originou o
filme em questdo; no entanto, utiliza-se também de imagens do filme concluido
como complemento da analise.

Ao ler o roteiro e ver o filme Django, nos deparamos com algumas mudancgas
no que tinha sido pensado inicialmente e o que permaneceu na obra concluida. O
filme inicia com uma apresentacdo dos créditos, em que, ao fundo, escravos
caminham em algum lugar do Texas. As imagens evidenciam mais o rosto de um
deles (o escravo chamado Django), porém, ainda ndo sabemos nada sobre ele,
apenas que caminha entre outros que recebem chibatadas. No roteiro, além dos
créditos, nesta primeira cena, estava previsto um flashback, no qual Django se
lembraria da sua esposa Broomhilda - ela seria levada para um leildo com paradeiro
desconhecido. No filme esta cena foi suprimida.
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FIGURA 09 — DESCRIGAO DA CENA 1 DO FILME DJANGO

DJANGO

amongst many other shoulders and heads, sees through the bars of the
cell door, his wife BROOMHILDA being led to the auction block.

He fights his way to the door, and far off and obscure in the distance,
he can see Broomhilda up on the auction block, and in the distance he
hears the Auctioneer yell; "Sold." Then she's taken away to whereabouts
unknown, never to be seen again.

22

Fonte: Roteiro de “Django”, de Tarantino®

Em seguida, outras cenas que exibem compra e venda de escravos
aparecem no roteiro e provavelmente cairam na edicdo, fato corriqueiro tanto na
montagem de filmes autorais como na industria americana, uma vez que a edigao
nao fica so a cargo do diretor, mas também o produtor tem poder sobre o corte final.

David Mamet comenta essas diferencas entre arte e industria:

Os artistas ndo visam trazer nada, nem para a plateia nem para mais
ninguém. Visam apenas, mais uma vez, curar um desiquilibrio furioso. O
empresario sensato visa ‘dar as pessoas o que elas querem’. E o bom
senso sugere que elas querem emogdes rapidas e mutilagdo. (MAMET,
1998, p. 52)

Além da influéncia do produtor durante a montagem, muitas vezes o proprio
diretor reconhece que cenas escritas no roteiro ndo estdo contribuindo para a
construcédo do filme e as retira. Ainouz reflete sobre este processo — do roteiro a

edicio:

*2 Entre tantos ombros e cabecas, Django enxerga através das barras da porta da cela, sua mulher
Broomhilda sendo levada ao Leildo. Ele luta para abrir caminho até a porta, inalcangavel e obscura a
distancia; pode ver Broomhilda no tablado do Leildo, e ao longe, ouve o leiloeiro gritar “Vendida”.
Entdo ela é levada para algum paradeiro desconhecido, para nunca mais ser vista novamente.
(traducgéo livre da autora)

% Roteiro retirado do site <http://gregorymancuso.com>
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O que é que me preocupa hoje em dia no meu trabalho: o roteiro é
traigoeiro e a literatura que contamina um roteiro também é muito traigoeira.
Porque as rubricas podem ser super bonitas, os dialogos corretos e al vocé
fala: ‘serd que eu conseguiria viver sem essa cena?’. Ai complica. Quando
eu estou preocupado com o roteiro, estou preocupado com a clareza
emocional sobre as cenas. ‘Porque eu preciso desta cena? Porque essa
cena precisa existir? E o roteiro serve muito mais para mim como um
termémetro para eu medir, antes de filmar, se uma cena tem coragéo, se te
sentido...ou se ela esta ali s6 para o cara entender que vocé vaide AaC e
precisa passar por B, sabe? Nesse sentido, o roteiro tem sido cada vez
mais importante para mim como uma possibilidade de excluir o
desnecessario. (AINOUZ, 2013, p. 49)

O cineasta Andrei Tarkovski também discutia esta transformacéo que poderia
ocorrer da criagcao do roteiro até o recorte final:

Devo dizer que, no meu caso, as dificuldades especificamente ligadas a
concepgao de um filme tém muito pouco a ver com sua inspiragao inicial: o
problema sempre foi manté-lo intacto e ndo adulterado, como um estimulo
para o trabalho e um simbolo do filme concluido. A concepg¢éao original corre
sempre o perigo de degeneracdo em meio ao tumulto que cerca a producgéo
de um filme, o perigo de ser deformado e destruido durante o processo da
sua propria realizacao.. (TARKOVSKI, p. 148-149)

A cena de apresentacao dos créditos dura cerca de trés minutos. Aparecem
as cartelas: “1858: Dois anos antes da Guerra Civil” e, alguns segundos depois: “Em
algum lugar do Texas”. Estas cartelas também ndo estdo no roteiro. Podemos
comecgar a pensar no conceito de transparéncia a partir das cartelas. Nas teorias
transparéncia e opacidade tratadas por Ismail Xavier que empregamos para elucidar
algumas questdes em relagdo a concepgao da cena no roteiro, o autor argumenta
que o 'cinema da transparéncia’, como a palavra ja evidencia, tem de possuir clareza
em seu cerne e esta amparado na fungdo e serventias elegidas na convencéo da
sociedade; ja o 'cinema da opacidade’ vai contra as convengdes, ndo esta amparado
em regras fixas, mas na invengdo e no olhar, instaurando imagens novas e no

cotidiano de pessoas. Xavier esmiuca estas diferengas:
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Em suas varias tendéncias, o cinema poético representa sempre a
introdugéo de fatores que perturbam a fruicdo de uma imagem transparente.
Com suas variagbes de luz, foque/desfoque, superposicdes, imagens fixas
combinadas com movimento continuo e convencional, com suas
intervengdes diretas na pelicula (riscos feitos a mao, letras, impressodes
digitais), com seus movimentos rapidos e irregulares feitos com a camera
na mao, tal cinema radicaliza certos procedimentos comuns a produg¢ao dos
cinemas artesanais dos anos 1960 (em outros contextos dirigidos para um
discurso sociopolitico mais direto). O cinema ‘rebelde’ americano concentra-
se no ataque a superficie limpa da imagem. Ele é uma revolta estética
canalizada para a destruigdo do espelho, da janela ou da vitrine higiénica de
Hollywood. Produzindo tais ‘ruidos’ na comunicagdo do espectador com o
que a ‘camera’ mostra, ele convida a plateia a ter uma experiéncia sensorial
organizada dentro de outros pardmetros e chama a atengéo para a textura
da tela como superficie bidimensional e ndo como janela, que se abre para
um espagco tridimensional. (XAVIER, 2005, p. 120, grifos do original)

Assim, ndo basta a locagao evidenciar um lugar inospito; € preciso isso estar
muito claro em letreiros; mas, ndo podemos esquecer que faz parte do 'estilo
Tarantino' fazer uso de cartelas em suas obras.

No filme os dois cavaleiros que estdo conduzindo os escravos, entre eles
Django, se detém porque veem uma luz e, em seguida, uma carruagem. Os
escravos ficam apreensivos e um dos cavaleiros apruma a espingarda. Desde o
inicio se evidenciam recursos de dramaturgia centrados no suspense da cena.
Quem esta vindo, o que ira acontecer? Hitchcock usava o exemplo de 'uma sala com
uma bomba' para falar da diferengca entre suspense e surpresa: se vemos dois
homens conversando em uma sala e sabemos que ha uma bomba embaixo da
mesa, isto se chama suspense, porque € um pacto com o publico, sabemos que
pode acontecer algo. Mas se, por acaso, nem 0s personagens, nem o publico sabem
e a bomba explode de repente, tem-se uma surpresa. E sabido que filmes que estéo
destinados as salas de cinema e querem atingir o maior numero de publico possivel,
utilizam-se de estratégias de dramaturgia - suspense e surpresa, que deixam 0s
espectadores mais atentos e conectados para o que vira em seguida, lembrando
que o homem gosta de dramatizar e fica atento aos problemas, citando também
David Mamet.

Dicky Speck, como é chamado um dos cavaleiros, pergunta: “Quem vai la
cambaleando no escuro, diga o0 que quer ou se prepare para levar chumbo”. Além de
estarmos vendo, esta imagem ¢é reiterada pela fala que também esta baseada em
deixar uma pergunta no ar, como mengado a cena que "esta gravida de outra",
expressado recorrente entre profissionais de dramaturgia, onde o dialogo gera

duvidas, o embate e conflito podem acontecer ali. Em quatro minutos de filme, o
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conflito esta armado, como nos conceitos mencionados por Pallotini no capitulo
anterior. O cavaleiro diz que nao vai fazer mal a ninguém, que é apenas um viajante
fatigado.

Quentin Tarantino ja declarou uma vez, que escreve seus roteiros para antes
serem lidos como literatura e, as pessoas terem prazer com a leitura (tanto que o
personagem Dr. Schultz, no momento que esta chegando nesta cena, € escrito com
o nome de “The Rider”, o cavaleiro). Ele s6 passa a ter o nome de Dr. Schultz no
roteiro quando Dicky pergunta, mais a frente, que espécie de doutor ele é.

O roteiro também indica, em rubrica, o sotaque germénico do doutor, mas nao
faz mengado ao estilo da carruagem do Dr. Schultz, que carrega o prototipo de um
dente gigante. O personagem diz que procura dois mercadores de escravos
conhecidos como os Irm&os Speck e pergunta se por acaso seriam eles.

Em quase cinco minutos de filme, temos um personagem com o primeiro
objetivo. O dialogo ao 'estilo Tarantino' ndo € objetivo e implica um olhar dele a
respeito das coisas, embora sempre deixe perguntas implicitas em cada cena. Os
cavaleiros n&o respondem se sdo eles e fazem outra pergunta, “que tipo de Doutor &
ele?” Dr. Schultz, entdo, pergunta novamente, se sdo eles os irmaos Speck e se
compraram estes escravos em Greenville, ou seja, sempre adiando as respostas e
gerando outras perguntas, alimentando assim uma cena da dramaturgia classica. A
resposta ndo vem e Dr. Schultz inicia uma conversa com os escravos, perguntando
se algum deles morava na fazendo Carrucan? Os escravos estdo acorrentados em
fila, e escuta-se um “Eu sou da fazenda Carrucan!”. Dr. Schultz pergunta quem disse
aquilo e ndo obtém resposta. Novamente uma nao resposta. Ele desce, entdo, da

carruagem, liga sua lamparina e vai pessoalmente averiguar.
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FIGURA 10 - MOMENTO EM QUE SE RECONHECE DJANGO ENTRE
OS ESCRAVOS COMPRADOS

Fonte: Frame do filme “Django”, de Tarantino

No filme, os cavaleiros observam iméveis enquanto Dr. Schultz passa com a
lanterna entre os escravos e todos estdo calados. Nota-se que um deles respira
mais forte; Dr. Schultz pergunta o seu nome e reconhecemos o personagem que da
nome ao filme: Django!. Neste momento planta-se mais uma questdo: Quem é
Django? Alguém que leva o nome de um filme tem uma determinada importancia
dentro de uma narrativa. O suposto dentista pergunta se Django conhece os Irm&os
Brittle. Ele confirma com a cabecga e diz 0 nome dos trés, diferentemente do que esta
no roteiro que mencionava uma conversa mais estendida entre Dr. Schultz e o
personagem principal. Dr. Schultz pergunta se ele reconheceria estes homens.

Os homens que conduzem os escravos pedem para ele parar de falar com
Django. Interrompe-se aqui uma questdo para passar a outra - a negociagado de
Django, o que faz com que o cavaleiro afirme que o escravo ndo esta a venda,
criando assim um problema dramatico, porque, em funcdo da cena, percebe-se
agora, que Dr. Schultz precisa de Django. O cavaleiro aponta a arma para Dr.
Schultz e ha conversas em tom irénico. Dr. Schultz pergunta se “ele tem intengao
mesmo de mata-lo ou se s6 esta sendo levado pelo seu lado dramatico.” O foco da

narrativa esta em Dr. Schultz, que esta sendo ameagado com uma arma e pode
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morrer; ha um momento de tensdo e acontece uma quebra de expectativa na
narrativa. Apaga-se a lanterna de Dr. Schultz e ele atira nos dois cavaleiros.

Em poucos minutos de filme e também no roteiro, estabelece-se a cena
centrada na base do drama: conflito, suspense e surpresa, como apontado nas
principais teorias apresentadas em livros de roteiro no topico anterior. Uma unica
cena esta composta pela chegada do misterioso Dr. Schultz, a descoberta de quem
€ Django e ainda impde-se um objetivo maior: levar Django até a fazenda dos
Irmaos Brittle. Mendonga reflete sobre estes momentos classicos dentro da

dramaturgia:

E a situagdo classica de tensdo e consumacéo da tensdo, mas eu acredito
na quebra desse cliché, em criar outras formas de administrar isso, formas
que devem vir de um ponto de vista que precisa ser defendido. Se vocé tiver
um principio e o seguir, a tenséo vira, de uma forma ou de outra. Sinto
muita falta de pontos de vista explicitos nos filmes que tenho visto.
(MENDONGA, 2013, p. 91)

A cena continua - o0s escravos assustam-se e observam o que esta
acontecendo. Um dos mercadores de escravos esta morto e outro, ainda vivo, tem a
perna presa sob o cavalo. Passa-se um tempo e Dr. Schultz utiliza-se da ironia ao
pedir desculpas a este cavaleiro por ter atirado em seu cavalo. O cavaleiro grita e Dr.
Schultz pede para ele 'abaixar o volume da gritaria' porque precisa terminar de
entrevistar Django. Dr. Schultz retoma o assunto dos irmdos Brittle, como para
reiterar este objetivo na linha narrativa. Ele questiona novamente se Django os
reconheceria, o que Django confirma. Dr. Schultz ratifica a compra dos escravos,
ironicamente pede um recibo e, em seguida, liberta Django, ressaltando que ele
deve pegar uma blusa e o cavalo para seguirem viagem. No final dela, solta os
outros escravos, que acabam por matar o cavaleiro que restou. Na descricdo da
cena, na pagina 7 do roteiro, havia mais uma cena de flashback de Django fazendo
amor com Broomhilda, mas esta ndo aparece no filme. Em uma sé cena do filme,
temos muitos acontecimentos, surpresas, informagdes e um objetivo claro, que deixa
a historia em suspense: um escravo e um suposto Doutor partem para encontrar os
irmaos Brittle, sera que eles o encontrarao?

Guilhermo Arriaga diz que sdo sempre mais interessantes os personagens
que decidem, ou seja que tém um objetivo pela frente e podem ou ndo tomar

decisbes. Neste caso, temos o Dr. Schultz que decide por Django, o liberta dos
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mercadores de escravos, e que coloca um outro objetivo na vida dele, ou seja, tém-
se assim, a acdo dramatica, a qual enfatizamos por meio de autores nos tépicos

anteriores.

Personagens que decidem sdo mais interessantes que personagens que
tem outras pessoas para decidir por eles. Quando escrevemos temos que
levar em consideragdo se é o personagem quem vai decidir algo, ou se
havera alguém que decidira as coisas por ele. Se € um personagem que é
capaz ou nao de ler a conjuntura. (ARRIAGA, 2013, p.68)

Dr. Schultz e Django partem a noite e chegam no dia seguinte em uma
pequena vila estilo western, estilo este explicitado no roteiro. No filme, Django
cavalga e Dr. Schultz vai em sua carruagem; andam pelas ruas da vila e todos ficam
olhando espantados para eles. Um morador chega a dizer “um negro no cavalo!”, até
que Dr. Schultz pergunta 'o que estariam olhando' e, Django responde: “Nunca viram
um crioulo a cavalo”. Esta questado certamente, além do objetivo do filme, traz um
outro problema dramatico e evidencia o que isso pode acarretar porque estédo
quebrando uma regra naquela comunidade. No roteiro, no entanto, n&o era isso que
acontecia: antes de chegarem até a vila, percorriam um longo trajeto, e
conversavam a respeito do cavalo. Dr. Schultz perguntava o que ele iria fazer com o
cavalo, Django respondia “que cavalo?”, dizendo que o cavalo era dele e Django
negava o cavalo. Django dizia, ainda, que ndo podia alimentar nenhum cavalo e nem
oferecer um lugar estavel para o animal. A conversa é longa no roteiro e a cena
seguinte no roteiro € a que vemos do filme, onde Dr. Schultz pergunta 'o que
estariam olhando'. Pressupde-se que a cena anterior 'caiu’ também na montagem,
porque a conversa deles sobre o cavalo € sintetizada na frase “o que eles estéo
olhando?” e “Nunca viram um crioulo a cavalo”. Muitas vezes, quando se escreve
roteiros, ndo se nota, no papel, cenas repetidas; entretanto, na tela, fica mais
evidente, pois, como dizia Mckee: "na tela n&o ha esconderijo" e entdo opta-se pela
exclusao da cena.

Django e Dr. Schultz entram em uma taberna; enquanto os dois conversam,
sabemos um pouco mais sobre o suposto Doutor. Voltamos a pensar na
funcionalidade da cena. Em filmes como Django, as cenas que serviam para revelar
apenas um aspecto, geralmente foram cortadas e manteve-se as cenas de agéo-
reacado que deixam 'ganchos' para as cenas seguintes. O que se percebe lendo o

roteiro é que, varias cenas inteiras foram cortadas e, em geral, as que ficaram nao
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apresentam grandes modificacbes em relagao ao roteiro, com excegéo de cortes de
dialogos.

A terceira cena do filme, que esta indicada no roteiro como sendo a quinta, é
o momento em que os personagens — Django e Dr. Schultz entram na taberna. A
primeira surpresa € do taberneiro ao ver um negro entrar num ambiente frequentado
apenas por brancos que, na sequéncia, € impelido a chamar o xerife da cidade. Nao
se sabe o porqué da necessidade da presenca do xerife, e assim planta-se uma
duvida a cena. Neste meio tempo, Dr. Schultz serve cerveja a Django, conversam
sobre trabalho, enquanto o xerife chega e os manda sair. Dr. Schultz mata-o fora da
taberna e discursa, dizendo que 'agora podem trazer o capitdo'. Esta cena esta
amparada na surpresa, uma vez que nao se espera por este comportamento. O
capitdo chega e pede para Dr. Schultz sair da taberna novamente. Doutor Schultz
explica que o xerife era um homem procurado pela lei, e que agora ele (capitdo) lhe
deve 200 ddlares. Ou seja, usa da ironia para esclarecer um pouco mais a histoéria e
sua profissdo. Nestas cenas, muitas coisas se revelam e acontecem, enquanto vai
se desenvolvendo a relagao entre os dois personagens (Django - Dr. Schultz), que
agora, partem realmente com o objetivo de encontrar os irmaos Brittle.

Na cena seguinte, eles seguem a jornada e Dr. Schultz promete a Django
que, quando encontrarem os irmaos Brittle, ele sera um homem livre, com um cavalo
e 75 ddlares; Django responde que entdo, ira procurar a sua mulher e comprar a
liberdade dela de volta. Este seria um suposto 'novo objetivo' para Django, plantado
pelo filme. Django, nesse momento, insere a historia do casal: ele e sua esposa
moravam na fazenda Carrucan e fugiram. Logo apos esta cena, um flashback revela
que um homem branco comenta que vai vender sua esposa no mercado de
Greenville. Broomhilda tem um nome alemao e Django conta que ela fala um pouco
da lingua porque morou com alemaes. Dr. Schultz fica curioso e percebemos uma
identificacdo com a cultura dele com a dela.

O préximo passo do filme, € Dr. Schultz compra roupas para Django e, em
seguida, eles chegam em uma fazenda com a desculpa de que querem comprar
uma escrava. Django chega bem vestido e a cavalo, o que causa um desconforto ao
dono da fazenda, que diz ndo permitir ali um negro montando um cavalo. Enquanto
Dr. Schultz conversa com o dono da fazenda, Django procura pelos irm&os e logo os
identifica. As lembrangas de sua amada e como estes homens a maltratavam séo

inseridas novamente em flashback, enquanto Django os procura. O escravo, antes
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de matar um deles, o agoita. Dr. Schultz, ao escutar tiros, chega e pergunta de que
se trata e Django fala "s&o os irm&os Brittle"; dois estdo mortos e um terceiro esta
fugindo e logo em seguida é morto por um tiro certeiro de Dr. Schultz.

Aos trinta e oito minutos da obra, o objetivo inicial de encontrar os irméaos
Britlle ja se concluiu. Com esta questao resolvida, Django pode ser um homem livre;
no entanto, e diferentemente de uma narrativa classica que manteria um objetivo até
o final, abre-se um segundo objetivo: encontrar Brumhilda! Neste momento, o
personagem Dr. Schultz resolve acompanhar Django nesta jornada. O filme é mais
do que esta primeira fase de um homem que caga pessoas foragidas; é uma obra
sobre um escravo chamado Django e o resgate de sua amada. Saraiva e Cannito
diriam que o interessante € que hoje, a maioria das regras dos manuais n&o se
aplica a grande maioria dos filmes chamados comerciais; ou seja, vivemos num
periodo em que as regras e modelos estdo incorporadas e ao mesmo tempo diluidas
na construgdo do roteiro cinematografico. Mas, se a maioria das regras nao se
aplica, por que a maioria dos livros de oficio ainda as ensinam como se
fossem os unicos recursos a serem seguidos para um “bom” roteiro?

Em alguns filmes, podemos perceber a tendéncia de dialogar mais com
certas tradigbes, mas isso ndo € uma regra; alguns podem dialogar mais, outros
menos, € 0 nosso papel aqui ndo é de inquirir o que € melhor ou pior, mas analisar o
gue é ensinado e avangar na pesquisa sobre a construgcédo do poético.

Assim, podemos evidenciar que, Django se utiliza de procedimentos e
estratégias narrativas ensinadas na maioria dos livros sobre roteiro; porém, n&o se
restringe a elas, trazendo um novo olhar sobre a questdo da escravidédo e,
principalmente, recriando o género western.

Uma vez que o universo das estratégias de dramaturgia esta convencionado
e os livros de roteiro delas se ocupam e de seus principios, vamos nos ater a

construcao de elementos poéticos no roteiro: onde percebé-los e como cria-los?
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3. VER DE NOVO: A CONSTRUGAO DO POETICO NA ESCRITA DO ROTEIRO
CINEMATOGRAFICO

3.1 ELEMENTOS E OBJETOS — FUNCAO E DISFUNCAO

Comecamos a demonstrar que, cenas construidas a partir da base do drama
e estratégias narrativas, como as empregadas no filme Django, usam o signo cavalo
na sua funcdo estabelecida pela sociedade, pelo uso comum. Exemplo disso é o
cavalo de Django, que chama atenc&o quando Dr. Schultz e Django chegam a vila e
algumas pessoas se surpreendem com o fato de um crioulo montando um cavalo,
algo pouco corriqueiro para a época. O cavalo, nesse sentido, tem a fungdo de
significar que um homem negro jamais poderia monta-lo, além da usual: servir de
montaria, de transporte e é isso que o cavalo significa neste filme. O sentido se
encerra nele mesmo; podemos até atribuir algum significado a questdo da
escravidao, mas o cavalo, pela forma como foi empregado pelo roteirista, ndo é uma
'imagem de abertura' sobre a qual podemos criar experiéncias e imaginag¢des outras;
seria, como apontamos anteriormente, uma imaginagdo ja comprometida com os

fatos (causa-efeito), conectadas a objetivos especificos.

FIGURA 11 — DJANGO MONTANDO UM CAVALO, CHEGANDO A VILA COM
DR. SCHUTZ

Fonte: <http://www.meuclosetenarnia.com/2013_01_01_archive.html>
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FIGURA 12 — DJANGO A CAVALO SENDO OBSERVADO PELOS MORADORES
DA VILA

Fonte: Frame do filme Django

Assim como o cavalo de Django pode servir para analise de elementos,
outros cavalos em filmes nos remetem a refletir sobre fungéo e disfungdo. O artigo
Cavalo no canto, a poética do estranhamento em Durval Discos, da pesquisadora
Sandra Fischer, nos ajuda a pensar sobre o simbdlico e os elementos. O filme
Durval discos (Anna Muylaert, 2002), conta a historia de Durval que, em plena era
do CD, insiste em comercializar discos de vinil, numa vida pacata, sem grandes
acontecimentos; até que um dia, a empregada da casa desaparece deixando uma
crianga junto com um bilhete, em que pede para 'que cuidem de sua filhinha'. A
menina Kiki acredita ter chegado a uma fazenda e quer ver cavalos. Um dia, o
cavalo aparece, os donos da casa descobrem que, na verdade, a menina tinha sido
sequestrada pela baba e que a moga foi morta pela policia sem revelar o paradeiro
da crianga. Mae e filho ndo sabem o que fazer: Durval quer entregar Kiki a policia e
a mae, nao quer.

O cavalo é recolhido para dentro da residéncia, e entdo percebemos que o
uso que se faz do 'signo cavalo' pela sociedade comega a ser subvertido: um cavalo
nao habita uma casa, ele é inserido, assim, em outro espago, um espago de

estranhamento.
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FIGURA 13 — KIKI COM O CAVALO NO QUARTO, EM CENA DO FILME
DURVAL DISCOS

Fonte: <http://estacaosaopaulo.wordpress.com/2012/05/26/durval-discos/>

Fischer aponta, em seu artigo que, apds a morte da vizinha, todos vao ficando
cada vez mais “encurralados”, inclusive o animal que esta no canto. A mae de

Durval, apegada a menina, foi capaz de matar a vizinha, para que ela n&o os

denunciasse, instaurando o caos na vida da familia:

Bem olhado, percebe-se que o fora de lugar esta presente, desde sempre,
em todo o universo da obra; os deslocamentos e subversdes véo se
amplificando, se hipertrofiando, ao mesmo tempo em que vao construindo,
na cadéncia desse desordenamento progressivo, uma narrativa filmica
tingida de poesia. Uma poesia que traz consigo uma beleza estranha que
surge inesperada, obtida por intermédio de uma linguagem cinematografica
despojada e despretensiosa, de uma simplicidade quase primaria.
(FISCHER, Socine, 2002)

A autora assinala os deslocamentos e subversdes que acontecem no filme
que condizem para se chegar a construgédo do poético, que é também construido por
varios outros elementos que compdem um filme. No entanto, nos atemos ao cavalo,
signo que ali ndo tem a fungédo usual, mas sim a de ampliar significativamente o
sentido da historia, imagem que se abre para possibilidades, diferente do cavalo de
Django. Fischer comenta: “o cavalo, essa figura sonora e imageticamente reiterada,

a que vem”?
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A semantica da imagética do cavalo é apresentada no filme ja em sua cena
de abertura, antes mesmo do aparecimento dos créditos, num plano-
sequéncia que mostra um bando de cavalos a galopar no espago verde e
aberto de um campo: a um cavalo se associa a nog¢dao de movimento,
espaco; cavalo é forga, energia, virilidade. Antes ainda das imagens, tem-se
o som desse galope inaugurando o filme. A medida que se vai adentrando
na trama, os cavalos do principio sdo condensados num uUnico, no animal
que inicialmente surge atado a uma charrete, trafegando pelo asfalto da
cidade pontilhada de automdveis; um ambiente indspito que, se ndo o
expulsa, também néo Ihe é acolhedor. Cavalo acuado pela estranheza da
cidade, a priva-lo de natureza e de amplitude; o andamento da agdo do
filme vai imobiliza-lo cada vez mais — até o ponto do encurralamento: sera
confinado ao espaco exiguo de um arremedo de quintal feito de pedra, sem
qualquer resquicio de verde. Ao final do filme, estara como que encaixotado,
aprisionado no canto entre a parede e a janela fechada de um cémodo
situado no andar de cima do sobrado — o quarto da mae. (FISCHER, Socine,
2002)

O cavalo, segundo o estudo da autora, assume um valor simbdlico de agente

transformador “pode ser considerado como a figurativizagdo de uma pulsdo, o

desejo — com tudo que isso acarreta de forga, descontrole e desalojamento.”

(FISHER, Socine, 2002). O cavalo €&, nesse sentido, um signo que subverte o seu

uso normatizado pela sociedade, alcancando a poesia, extrapolando a sua funcgao.

Como ja mencionamos na introdugao desta dissertacao, é corriqueira a utilizagdo de

filmes concebidos para a analise de simbolos/elementos utilizando-se de teorias

semidticas, como a propria autora discorre sobre o cavalo. No entanto, nosso foco é

a construcao destes simbolos desde a criagado do roteiro.

Décio Pignatari no seu livro O que é comunicagéo poética? sobre poesia n&o-

linear e ndo-verbal se utiliza do ideograma para fazer analogias.

O ideograma — assim como diversas outras linguas com cddigo escrito e
muitas outras sem cédigo escrito — ndo possui o verbo ser. Nessas linguas,
procura-se mostrar a coisa e nao dizer o que ela é. Mostrar um sentimento e
ngo dizer o que ele é — isto é poesia. (...) O ideograma também n&o tem
categorias gramaticais fixas: um mesmo ideograma pode funcionar como
substantivo, adjetivo ou verbo, dependendo de sua posi¢do na ‘frase’. Os
ideogramas correm diante dos olhos do leitor como fotos ou fotografias de
um filme. Isto ja ndo ocorre com a escrita ocidental corrente: vocé precisa
primeiro mentalizar as palavras e liga-las por contiguidade as coisas e fatos
— para poder saber o que elas significam. (PIGNATARI, 1989, p. 49)

O filme Amor, de Michel Haneke, objeto de nosso estudo, trata do cotidiano

de duas pessoas em idade avangcada — Georges e Anne. Ela, em determinado

momento, sofre uma lesédo cerebral e volta do hospital ja em uma cadeira de rodas,
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pedindo a Georges que nunca mais a leve para o hospital. A partir deste pedido, os
dois personagens se isolam num apartamento diante de uma doencga. Tudo chega -
as compras, a filha e também um pombo, elemento de nosso estudo, do qual vamos,
pouco a pouco, nos acercando.

Acredita-se que 'a arte subverte o icone'; sendo assim, podemos nos deter na
ave, o pombo que chega a casa de Georges. Se o pombo fosse apenas um icone
funcional, ele ali estaria apenas para a funcdo de bica-lo ou mesmo de transmitir
alguma doenga, como € comum a esta espécie de passaro. O pombo aparece duas
vezes no filme Amor. a primeira delas acontece quando Anne esta ainda viva e
Georges o enxota sem pestanejar. Talvez, neste primeiro momento, ele ainda seja
apenas um 'signo fungdo: um pombo que invade uma casa; entretanto, ao voltar
pela segunda vez, depois que Georges sufoca sua esposa com um travesseiro, 0
pombo adquire outro significado.

Décio Pignatari ira dizer que o poeta vive o conflito “signo vs. coisa’, porque
sente que a palavra “amor” ndo é amor e ndo se conforma. Pignatari vai explicar a
semiotica poética, baseada nos conceitos de “paradigma” e “sintagma”, de Louis
Hjelmslev. O autor aponta que sao dois os processos de associagdo ou organizagao
das coisas: por contiguidade (proximidade), chamado de “sintagma” e, por
similaridade (semelhanga), chamado de “paradigma” e atuando como dois eixos. O
exemplo que apresenta a fim de reforgar o entendimento, € que, se vocé vé um certo
azul e depois lembra de uma pessoa com os olhos azuis, vocé esta estabelecendo
uma relacédo por similaridade; mas, se vocé evoca uma pessoa pelo isqueiro que
esta Ihe da de presente, esta estabelecendo uma associagédo por contiguidade, ou
seja, sintagmatica. Pignatari também traz o pensamento de Roman Jakobson, que
sustenta que a linguagem apresenta e exerce 'fungdo poética' quando o eixo da
similaridade se projeta sobre o da contiguidade, e conclui que “a fungdo da
linguagem se marca pela projecéo do icone sobre o simbolo: “Um poema transmite
a qualidade de um sentimento. Mesmo quando parece estar veiculando ideias, ele
esta transmitindo a qualidade do sentimento dessa ideia.” (PIGNATARI, 1989, p. 17)

Tendo em vista estes conceitos de Hjelmslev, podemos observar que, a
concepgao da cena na narrativa classica se inclina a similaridade/semelhancga, ou
seja ao modelo, ao uso que se faz do cavalo no cotidiano e na sociedade, que serve
para transportar pessoas conforme condicionantes de uma cultura ja estabelecida,
como no filme Django; ja o pombo pode também operar por contiguidade, pelo
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sintagma, fazendo com que o icone transborde e, nds, espectadores, possamos,
cada um no seu entendimento, fazer uma leitura do sentido do pombo naquela cena,
diante de Georges.

Lembramos também de outros passaros em filmes: Os Passaros (Alfred
Hitchcock, 1963), por exemplo, conta a histéria de Melanie Daniels (Tippi Hedren),
uma mulher bela e rica que sempre vai atras do que deseja. Um dia ela conhece o
advogado Mitch Brenner (Rod Taylor) em um pet shop e fica interessada. Apos o
encontro, ela decide procura-lo em sua cidade. Dirige entdo por uma hora até a
pacata cidade de Bodega Bay, na Califérnia, onde Mitch costuma passar os finais de
semana, para levar um casal de passaros de presente para a irma de Mitch.
Entretanto, Melanie ignora que iria vivenciar algo assustador: milhares de passaros

se instalaram na localidade e comegam a atacar as pessoas.

FIGURA 14 — IMAGEM DO FILME OS PASSAROS,
DE ALFRED HITCHCOCK
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Fonte: <http://hypescience.com/irregularidade-faz-com-que-um-som-seja-mais-irritante-e-
assustador/>
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FIGURA 15 - IMAGEM DO FILME OS PASSAROS,
DE ALFRED HITCHCOCK
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Fonte: <http://cinemaedebate.com/2011/06/13/0s-passaros-1963/>

Neste filme, a presenca dos passaros pode ser explicada tanto por paradigma
quanto por sintagma, uma vez que eles tém a fungéo de atacar pessoas e, invadindo
Bodega Bay, agridem os moradores; no entanto, o icone é ultrapassado a medida
em que, na primeira impressdao, 0s passaros estdo atacando pessoas, mas
significam muito mais do que isso: expressam, em nossa leitura, a obsessdo das
mulheres em torno do personagem Mitch.

O filme O Palhago (Selton Mello, 2011), também trabalha no sentido de
utilizar um ventilador com outro significado, além da propria fungéo. O filme conta a
histéria de Benjamim (protagonizado pelo préprio Selton Mello), que trabalha no
Circo Esperanga junto com seu pai Valdemar (Paulo José). Juntos, eles formam a
dupla de palhagos Pangaré & Puro Sangue e fazem a alegria da plateia. Mas a vida
anda sem graga para Benjamin, que passa por uma crise existencial e, assim,
frequentemente pensa em abandonar Lola (Giselle Mota), a mulher que cospe fogo,
os irm&os Lorotta (Alamo Facé e Hossen Minussi), Dona Zaira (Teuda Bara) e o
resto dos amigos da trupe. Seu pai e amigos lamentam o que esta acontecendo com
o companheiro, mas entendem que ele precisa encontrar seu caminho por conta

prépria. No filme, Benjamin também tem a intengdo de obter um ventilador, para
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aplacar o calor da companheira do pai. O personagem viaja para tirar seu

documento de identidade e decide entdo comprar um ventilador.

FIGURA 16 — CARTAZ DO FILME O PALHACO, DE SELTON MELLO

- TN BELO © AU S -

Fonte: <http://2001video.empresarial.ws/blog/2012/03/>

No filme, o ventilador é mais do que um objeto que serve para refrescar: € um
simbolo reiterante, que esta presente ja na capa do DVD e faz parte do layout

grafico do proprio nome da obra. Fischer discorre sobre seu conceito de deslugar-:

Trata-se, no filme de Selton Mello, do deslugar. Deslugar como sintoma e
sintoma como deslugar — na medida em que o sintoma, emergéncia do real,
sinaliza que ha algo, digamos, “fora de lugar’, fora do campo simbdlico.
Deslugar como presenca da falta: lembrar o aparente nonsense configurado
pelo ventilador, pelo sutid — objetos icénicos no fiime — a sinalizar
concretamente, a presentificar o desconforto, o percalgo, o ndo-entendido, o
sem sentido. O estranhamento causado pela obsessdo do protagonista
tanto em conseguir um sutid (“‘um que esteja sobrando”, qualquer sutia,
mesmo “que seja velho”) quanto seu afinco em obter um ventilador — atitude
ambigua que se articula entre a objetivacédo da falta interior que faz furo na
realidade cotidiana — e mais o deslocamento do consequente desconforto a
outros que néo ele mesmo conferem visibilidade ao algo fora do lugar ou,
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melhor, ao algo em deslugar que ali se configura. (FISCHER, 2012, p. 10,
grifos do original)

Igualmente, ndo deixamos de lembrar do significado da 'pedra’ para o filme de
animacéo Vida de Inseto (John Lasseter, 1998). O filme se passa entre os anos
2806 e 3000. Todo ano, no mundo dos insetos, as formigas sdo manipuladas pelos
gafanhotos, que exigem uma quantia de comida. Se as formigas n&o cumprirem
essa exigéncia, os gafanhotos ameagam atacar o formigueiro. Flik, uma formiga
macho, sempre tenta ajudar, mesmo sendo estabanado; cria diversas invengdes, as
quais nem sempre funcionam como o esperado, sendo a ultima a criagdo um
protétipo de serra que facilitaria a colheita. Depois de algumas horas de colheita e a
invencédo de Flik ser desaprovada pelas outras formigas, estas percebem que os
gafanhotos estdo para chegar e ja com as oferendas em cima da folha, se retiram
para dentro do formigueiro. Flik, que € a ultima a entrar, deixa sua invengao, ainda
funcionando, proxima das pedras que sustentam a oferenda, tendo por
consequéncia a desestabilizagdo das pedras e o deslizamento de todos os alimentos
da oferenda para dentro do ribeirdo. Flik percebe o que fez e tenta salvar a oferenda,
mas de nada adianta seu esforgo. Ele entra rapidamente no formigueiro com a
intencdo de avisar a Princesa Atta do desastre, mas esta ndo o ouve. Em seguida,
os gafanhotos invadem o formigueiro, questionando sobre a comida. Hopper, o lider
dos gafanhotos, depois de colocar a culpa em Atta, da as formigas um prazo para
que facam a oferenda. Flik € julgado em um tribunal pelo que fez e se oferece como
voluntario para buscar insetos maiores que possam expulsar os gafanhotos. O
tribunal concorda, ja que, na verdade, ndo acreditam em Flik, mas pensam que seria
uma boa solucédo — ele sairia da ilha, ndo voltaria mais e, em consequéncia, nao
traria mais problemas para o formigueiro.

A pedra neste filme tanto é o lugar onde € depositada a folha que guarda os
alimentos para os gafanhotos, como se transforma em um 'outro simbolo' durante o
filme. Antes mesmo de Flik sair da ilha, ele esta colhendo frutos; observa Dot, filha
da rainha reclamando de seu tamanho e dizendo que suas asas sao pequenas €
que ela ainda n&o sabe voar. Flik tenta ensina-la, utilizando-se da analogia que uma
pedra seria uma semente e que um dia a semente se tornaria uma grande arvore -
assim como ela um dia se tornaria uma formiga grande e que que poderia voar.

Dot ndo entende o que Flik esta tentando lhe dizer, mas guarda o conselho.
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Flik vai embora da ilha e, ao contrario do que todos esperavam, volta com outros
insetos que sao gigantes em relacdo ao tamanho de uma formiga. Mas Flik pensa
que estes insetos sdo herois, quando fica sabendo que sdo de uma trupe de um
circo; seu plano da errado e Flik esta indo embora derrotado. Dot vai atras dele e
coloca a pedra proxima dele. Neste momento Flik olha para a pedra e lembrando da
conversa com Dot, retorna ao formigueiro. A trupe que presencia a cena, comenta

que isto deve ser 'coisa de formiga'.

FIGURA 17 — DOT DEVOLVENDO A PEDRA A FLIK, EM VIDA DE INSETO

Fonte: frame retirado do filme

Dando continuidade a pesquisa sobre a construcdo do poético no roteiro e
seus elementos, pensamos nos indicadores que podem ser encontrados nos
estudos da autora Erika Savernini, que observou 'indices de um cinema de poesia'
nas obras de Pier Paolo Pasolini, Luis Bunuel e Krzysztof Kieslowski. Em sua
pesquisa, ela utiliza a teoria de Pasolini, que expunha a sua concepg¢ao de cinema
moderno baseado na nogao de “fungédo poética” da linguagem, estabelecida por
Roman Jakobson. “Para Pier Paolo Pasolini, um produto artistico era algo que,
embora derivasse do real, da experiéncia direta com o mundo, era também fruto da
imaginagdo de seu criador, que, a cada momento, intervinha sobre este real”.

(SAVERNINI, 2004, p.14)
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Pasolini, assim como Bufuel, pensava no “cinema de poesia” em
contraposi¢cao ao que chamava de “cinema de prosa”. Em seu manifesto, Bunuel
lutava por um 'cinema de subversdo' da realidade e de inconformismo com a

sociedade que nos cerca.

Octavio Paz disse: ‘basta a um homem aprisionado fechar os olhos para ser
capaz de explodir o mundo.” E eu, parafraseando, acrescento: bastaria a
branca pupila da tela de cinema poder refletir a luz que Ihe é prépria para
fazer explodir o universo. Mas, por ora, podemos dormir em paz, porque a
luz cinematografica encontra-se convenientemente dosada e aprisionada.
(BUNUEL, 2003, p. 334)

Buriuel afirmava que uma pessoa de cultura mediana desprezaria qualquer
livro que contivesse um argumento parecido com os explorados nos principais
filmes; no entanto, as pessoas se deixam seduzir pelo espago do cinema, pela luz e
pelo movimento. O cineasta da também o exemplo do copo que, para 0 cinema

neorrealista, € um copo e nada mais.

Mas este copo, visto por seres diferentes, pode ser milhares de coisas, pois
cada um transmite ao que vé uma carga de afetividade; ninguém o vé tal
como é, mas como seus desejos e seu estado de espirito determinam. Luto
por um cinema que me faga ver este tipo de copo, porque este cinema me
dard uma visédo integral da realidade, ampliara meu conhecimento das
coisas e dos seres e me abrira 0 mundo maravilhoso do desconhecido, de
tudo que n&o encontro nem no jornal nem na rua. (BUNUEL, 2003, p. 337)

Voltemos a pensar no pombo: podemos compara-lo ao copo de Bufuel. No
filme, ele ndo é uma ave qualquer e pode trazer um outro significado, diverso do
usual. Ismail Xavier complementa essa ideia, afirmando que, durante um filme, o
espectador sempre estara oscilando entre o objetivo e o subjetivo - vivenciando a
instabilidade, ou seja, visualizando cenas em que o0s objetos podem ter seu
significado funcional ou disfuncional, conforme a criagdo da cena. Sendo assim,
Savernini diz ainda que a produgdo poética pede um ‘reconhecimento do codigo'
pelo publico, porque o discurso artistico traz um estranhamento, assim como a obra
de Bufuel, que é claramente uma atitude provocatoria. “No pensamento de Pasolini,
reconhece-se a proposigao de um possivel equilibrio ténue entre subjetividade e
objetividade.” (SAVERNINI, 2004, p.27) No entanto, quando ha uma conexao entre

subjetividade e objetividade, automaticamente gera-se ambiguidade; enquanto “o
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cinema de prosa” privilegia o compreensivel, o “cinema de poesia’ provoca a
ambiguidade.

Savernini ressalta também que a industria cinematografica foi, paulatinamente,
criando 'modelos de identificacdo' com o espectador, e que o cinema de poesia vai
contra a convengao e a subversao das ditas estratégias classicas.

Como defini Roman Jakobson, a fungéo poética da linguagem refere-se a
imagem, isto é, a forma de se dizer algo. Existe um cédigo comum as
personagens do processo comunicativo, cédigo que sera manipulado e
manuseado pelo emissor, que lhe da uma forma especifica. Quando essa
forma é privilegiada, adquire significacdo propria além do contetdo
denotativo. A atualizagdo de uma produgdo com o predominio da fungéo
poética pressupde que o receptor seja alfabetizado no cddigo utilizando e
nos sentidos denotativo e conotativo da comunicagéo, tornando-se capaz de
usufruir suas variagdes formais. (SAVERNINI, 2004, p.26)

Pasolini apontava a narrativa classica como 'convengao', formando uma
espécie de 'gramatica do audiovisual', e pensava que o 'cinema de poesia' ndo se
opunha ao cinema classico; entretanto, propunha uma potencializagdo dos recursos
que relativizavam o funcionalismo narrativo. “O cinema de prosa seria extremamente
eficiente naquilo a que se propunha, contar de maneira plena uma histéria em que o
espectador pudesse se envolver catarticamente.” (SAVERNINI, 2004, p.27)

Ndo podemos esquecer que a luta pelo cinema de poesia dentro do
movimento Surrealista ocorreu ha muitas décadas, embora a discussédo ainda seja
viva e pertinente para a criagdo da poesia a partir do roteiro. Pasolini se interessava
pelo cinema como arte e, tentava explorar os limites da narrativa convencional,
sendo de grande valia para o pensamento acerca da cena, no roteiro
cinematografico. Ele inclusive ressaltava que o cinema de poesia tinha de buscar
uma referéncia no modelo tradicional. Pasolini compara o “cinema de prosa” e o

‘cinema de poesia” “(...) a propria presencga fisica de objetos, pessoas ou coisas
constituiriam signos a serem decifrados — signos icbnicos de si préprios.”
(SAVERNINI, 2004, p.34)

O cineasta assinalava também que a imagem cinematografica refletia sua
prépria iconicidade, porque todo signo icénico tende para o vago. Acrescentamos a
este comentario que, o vago, como ja apontado, ndo € o nada, mas o lugar para ser

preenchido pela experiéncia do espectador.
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Os proprios objetos e seres da vivéncia cotidiana sdo icones de si proprios,
segundo as mesmas regras da iconicidade da imagem cinematografica,
formando uma constante decifragéo significa. O “signo vivo”, constituido na
percepgdo do individuo, mantém similaridades com o objeto original, mas
ndo se confunde com ele. O que estabelece a analogia entre os “signos
vivos” e os “signos cinematograficos” € que ambos mantém uma relagao
icbnica com o modelo original a partir da sua aparéncia mais exterior.
(SAVERNINI, 2004, p. 37, grifos do original)

Pasolini afirmava que um escritor tem a sua disposicdo um 'catalogo de
palavras' que podem ser organizadas, enquanto um cineasta ndo tem a disposigao
um 'dicionario de imagens'. Esse pensamento € interessante para pensarmos o
papel do roteirista que articula elementos, fatias de vida, para criar cenas. De acordo
com Pasolini, “o cineasta deve mergulhar no caos de imagens significantes
disponiveis a sua percepgao, torna-las possiveis (...)". (SAVERNINI, 2004, p. 40)

O cineasta dizia, ainda que, em funcdo de ndo possuirmos este dicionario de
imagens, temos margem para criar ao nivel da metafora. Ele ressalta, também, que
os filmes voltados para a poesia se caracterizam, geralmente, por um personagem

que domina a narrativa, que sabe unir forma e conteudo de maneira amalgamada.

As ‘zonas indeterminadas” possuem dois niveis basicos: um, sob uma forma
funcional que conduz o espectador a um resultado preciso, univoco
(denominados aqui como “vazios funcionais”); e outra, sob uma forma mais
indefinida que apenas o induz a procurar respostas possiveis (“vazios de
indeterminacéo”). A interpretacdo da narrativa cinematografica, seja ela de
prosa ou de poesia, pode ser visualizada como uma constante alternancia e
combinagdo desses dois tipos de construgdo. No caso dos “vazios
funcionais”, pode-se pensar em termos de uma atualizagdo primeira,
referente a procedimentos convencionais assimilados pelo espectador.
Quanto aos “vazios de indeterminacdo”, estes sdo atualizados de acordo
com o repertorio e a subjetividade do espectador — transcendendo a
atualizacdo primeira e “desfolhando o texto” em camadas mais profundas de
significacdo.” (SAVERNI, 2004 p. 55-56, grifos do original)

Savernini pontua que, enquanto no “cinema de poesia’ prevalece a
imprevisibilidade e a ambiguidade, na narrativa classica prevalece a logica casual do
agir dos personagens, numa engrenagem classica de “cena gravida de outra cena”.
Ela lembrara que, no cinema mudo, os intertitulos cumpriam a funcao de representar
os dialogos, e quando Buiuel criou Um C&o Andaluz (Luis Bufiuel,1928), promoveu
um estranhamento da linguagem até entdo utilizada, frustrando o espectador. “A

féormula narrativa que predominou na producdo ficcional, desde os primordios do
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cinema, enfatiza a causalidade entre planos, estendendo-a a propria estrutura
narrativa.” (SAVERNINI, 2004, p. 75)

Pensando na questdo da criagdo e de como autores podem subverter o
modelo instaurando, lembramos que outras artes ja fizeram isto, antes mesmo do
cinema, como os pintores que inicialmente se esforcavam por representar o “real” tal
qual o viam; a invengao da maquina fotografica libertou-os da copia: podiam entao
reconfigurar e reinventar a imagem como observamos nos quadros de pintores como

Pablo Picasso e René Magritte que subvertem os simbolos dados.

FIGURA 18 — QUADRO FEMME NU DANS L’ATELIER, DE PABLO PICASSO
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FIGURA 19 — QUADRO THE THERAPIST, DE RENE MAGRITTE

Fonte: <http://lavrapalavra.blogspot.com.br/2013/03/irritando-magritte-releituras.html>

A pintura comegou a subverter as velhas imagens e simbolos conhecidos,
indo da configuragao a desconfiguragdo, para instaurar imagens novas.

Eisenstein em suas teorias da montagem, observou as juncgdes dos
ideogramas chineses, figuras que juntas formam palavras para criar a construgao de

cenas.
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FIGURA 20 — TABELA DO IDEOGRAMA CHINES
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Fonte: desconhecida

Esta tabela de ideogramas mostra como os signos da lingua chinesa foram
evoluindo ao longo dos anos. Inicialmente eram icones que espelhavam a propria
figura e pessoas de outras culturas conseguiam entender o significado olhando a
imagem. No entanto, a lingua chinesa foi evoluindo e se diluindo em formas como
indices daquilo que sado; hoje é praticamente impossivel para um estrangeiro
reconhecer certos ideogramas sem estuda-los. De certa maneira, podemos fazer
uma analogia com as imagens criadas pelo roteirista, quando ele escolhe um
elemento com funcdo estabelecida pela sociedade e transforma-o, indo da
‘configuracdo a reconfiguragdo”, a ponto de ser uma espécie de imagem poténcia,
como a do pombo do filme Amor, que se abre para possibilidades da imaginacgao,
algo né&o totalmente reconhecivel e amparado na fungéo. Levando em consideragao
este apontamento, percebe-se a diferenga do cavalo de Django e o cavalo de Durval.
O cavalo do filme Django nasce com uma fungao estabelecida, enquanto o cavalo
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de Durval € um elemento que abre para a imaginagdo, para 0 que possamos
acreditar que significa aquele cavalo.

Evidenciamos, ao longo deste topico, os elementos que podem ser usados no
seu uso comum em filmes, como o cavalo de Django, comparando-o também com o
cavalo de Durval discos, assim como ja iniciamos a reflexdo sobre o pombo no filme
Amor, entre outros elementos presentes em cenas de filmes, assim como a
subversao de simbolos que sao frequentes no cinema de poesia, como na evocagao
do copo para Bufiuel. Para prosseguirmos avangando um pouco mais nesta
percepgado, adentraremos na questdo dos elementos e o signo do pombo como

elemento a ser ainda esmiugado, entre outros.

3.2 A CRIACAO DE ESCAPATORIAS EM AMOR - TORNEIRA / POMBO /
QUADROS

Ao longo deste trajeto de pesquisa, fizemos alguns apontamentos sobre a
historia do roteiro, seja por meio dos movimentos e géneros do cinema, ou pela
pesquisa feita pela Screenplayology, analisamos as estratégias de construgéo de
cena sugeridas em livros de oficio, assim como algumas empregadas no filme
Django, passando pela fungédo e disfungdo dos elementos. Adentraremos agora no
foco principal do nosso estudo - a construgdo do poético em cenas do roteiro
cinematografico, tendo em vista elementos do filme norteador - Amor, de Michael
Haneke. Sendo assim, algumas vezes serdao apontadas as diferengas entre o roteiro
e o filme concebido como fizemos com o filme Django.

Tendo em vista que a cena é nutrida de elementos capazes de fazer
funcionar uma engrenagem (personagens, dialogos, objetos, agdes) num modelo de
estratégia narrativa classica, baseada no suspense e na surpresa, as perguntas que
nos movem sio: Do que se nutre uma cena que se ancora na poesia? Seria a
partir de elementos subvertidos/desfuncionalizados pelo olhar do roteirista? E
possivel evidenciar estes elementos poéticos ja a partir do roteiro, para que
nao fiquem a cargo somente do diretor de cena e fotégrafo do filme?

Para o estudo em questdo, nos amparamos principalmente nos conceitos de
Fratura e Escapatodria, de Greimas, assim como outros ja mencionados: Opacidade

e Transparéncia, de Xavier; e na Concepgédo do Espaco, de Bachelard. Além disso,
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nos debrugamos sobre outros autores, recuperando também alguns dos
ensinamentos apontados em livros de roteiro.

lgualmente, alguns preceitos da semidtica greimasiana, entre outros
conceitos foram empregados, uma vez que esta dissertagdo se direciona do estudo
de signos e seus significados, focando no estudo da cena que, em geral, articula

signos:

(...) a Semiologia tem por objeto, entdo, qualquer sistema de signos, seja
qual for sua substancia, sejam quais forem seus limites: imagens, os gestos,
os sons melddicos, os objetos e os complexos dessas substancias que se
encontram nos ritos, protocolos ou espetaculos, se nao constituem
‘linguagens’, séo, pelo menos, sistemas de significacdo. (BARTHES, 1964,

p.11)

A primeira cena de um filme, geralmente, estabelece um pacto com o
publico, explicitando o que se pode esperar daquela obra, tendo em vista algumas
leis da dramaturgia que conectam os espectadores, como ja mencionamos no
capitulo anterior.

Assim, a primeira cena do filme Amor, inicia com uma estratégia de
dramaturgia conhecida (outros autores ja a empregaram): dar a informagédo que o
personagem principal ou um dos personagens ja faleceu, porém n&o sabemos como.
O livro Crénica de uma morte anunciada (1981), de Gabriel Garcia Marques, usa
esta estratégia, ao dizer que o personagem Santiago Nasar foi assassinado, mas o
leitor tera que percorrer todo o livro para saber 'como' isso Ihe ocorreu: assim
também ocorre no filme Beleza Americana (1999, Sam Mendes): o proprio

personagem anuncia que ira morrer dentro de um ano.
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FIGURA 21 — CENA 1 DO FILME AMOR, DE MICHAEL HANEKE

SCENE 1 - INT. APARTMENT - DAY

The hallway is a mess. A window opening onto a light well is
open.

The door to the apartment is suddenly broken open. A plain-
clothes detective, two uniformed police officers and several
firemen - also in uniform - enter and look around. They all
wear gloves and masks that cover their mouths and noses.
Behind them, the superintendent and his wife also push their
way in. They'’re both holding their noses. In his free hand,
the superintendent holds a pile of mail and promotional
flyers. Behind him, comes a female neighbor.

24

Fonte: Roteiro do filme “Amor” de Michael Haneke®

Na primeira cena, em que um detetive percorre varios comodos do
apartamento de Georges e Anne, mantém-se a esséncia do que foi escrito no
roteiro; apenas a primeira frase foi modificada. No roteiro esta escrito “espera la
fora”; no filme a fala é “bombeiros, tem alguém ai”? Outra frase também €& suprimida.
Como dizia Jean Claude Carriere, o roteiro € um processo de alquimia e, na
dindmica da gravacdo, algumas coisas ou cenas s&o suprimidas e outras
acrescentadas, justamente porque as palavras escritas no roteiro precisam 'ganhar
vida', por meio da expressao dos atores e de todo o aparato que esta em questao,
que se configura como cinema (luzes, cameras, espagos, palavras, objetos e
articulagdo entre atores). Karim Ainouz relata que, algumas ideias que registra nao
dao certo ao longo da filmagem e, explica a necessidade de fazer a tradugao
cinematografica, ou seja de utilizar o roteiro para dar vida ao filme durante as

gravacgoes.

? CENA 1 — INT. APARTAMENTO - DIA
O hall de entrada esta uma baguncga. A janela veneziana da clarabdia esta aberta

A porta do apartamento, de repente, € arrombada. Um detetive a paisana, dois oficiais de policia
uniformizados e alguns bombeiros — também uniformizados — entram e olham ao redor. Todos eles
usam luvas e mascaras que lhes cobrem a boca e o nariz. Atras deles, o superintendente e sua
esposa também entram. Ambos cobrem o proprio nariz. Na mao que esta livre, o superintendente
segura uma pilha de correspondéncia e panfletos promocionais. Atras dele, vem uma vizinha.

% Roteiro retirado do site <http://www.sonyclassics.com/awards-information>
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Entdo, um exercicio inicial para quem quer escrever, quem quer de alguma
maneira trabalhar com o roteiro como um mapa de planejamento de alguma
coisa que vocé vai filmar mais para a frente, de forma mais classica, € ler o
roteiro dos filmes e ver como é que aquilo foi executado. Porque qual a
grande questdo? E saber como fazer uma tradugdo cinematografica. Acho
que é muito importante que o roteirista aprenda a fazer isso para depois
voltar para aquilo e transformar ndo em matéria escrita, mas em matéria
cinematografica. (AINOUZ, 2013, p. 45 e 46)

Esta primeira cena do filme Amor esta amparada nas leis do drama, uma vez
que langa varias perguntas. Ao vermos uma mulher morta: "Quem é esta mulher?"
"Como ela morreu?" "O que aconteceu?" No entanto, ao mesmo tempo em que esta
cena ocupa-se de estratégias de dramaturgia aprendidas em livros de roteiro,
apresenta também uma imagem de algo diferente, uma vez que, normalmente,
mortos ndo sdo velados em suas préoprias camas. O tedrico Gaston Bachelard
considera que, quando a “imagem €& nova, o mundo & novo”. Tendo em vista a
construcao desta cena no roteiro, onde lemos "Anne morta adornada por
flores”, poderiamos perguntar se a construgdo da poesia se ampara em

elementos que sao articulados para instaurar um mundo novo?

FIGURA 22 — ANNE ENCONTRADA MORTA PELOS BOMBEIROS, EM AMOR

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke
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Talvez este seja um indicio para a construcdo da poesia: imagens que nao
estdo simplesmente amparadas em uma acdo ou problema dramatico, mas que
buscam e evocam situacdes novas. O roteirista € o profissional que pode utilizar-se
de elementos do mundo e ordena-los a seu dispor por meio do seu olhar.

Para adentrar um pouco mais neste estudo de cenas, utilizamos o livro Da
imperfeigdo, ultima obra individual escrita por Julien Greimas, em (1987, edi¢cao
brasileira, 2002). Ana Claudia de Oliveira aponta, no prefacio, que o livro contribuiu
decisivamente para a revitalizagcdo da semidtica geral “reintroduzindo nela [na
Semiotica] as preocupagdes relativas a abordagem da dimensdo sensivel da
significagcdo — o que remete as origens fenomenoldgicas do projeto semidtico”.
(GREIMAS, 2002, p. 9, insergao nossa)

Greimas na primeira parte do livro, analisa o conceito de fratura que se
encontra em alguns contos e fragmentos do cotidiano; num segundo momento,
converte as fraturas em escapatodrias, examinando a possibilidade da experiéncia
estética ser produzida por 'arranjos e rearranjos' de coisas simples, que fazem parte
do nosso viver rotineiro. “Uma delas faz da experiéncia estética uma espécie de
graca (fratura); a outra, o resultado de uma aprendizagem, de um esforgo para a
construcdo do sensivel (escapatéria).” Um dos contos da primeira parte do livro
examina a histéria de Michel de Tournier que ordenava sua vida de acordo o ritmo
das gotas que caiam uma a uma numa clepsidra improvisada. Todas as gotas
seguiam seu curso natural de queda, quando uma delas renunciou e houve uma
inversdo no curso do tempo. Greimas examina a fratura sobre esta perspectiva, a
narrativizagdo do comportamento da gota, apontando que a gota retoma sua forma
esférica e esboga uma inversao do curso do tempo.

Outra reflexdo do autor, dentro dos conceitos de fratura e escapatoria
consiste no quesito - uso e usura, analisando o uso funcional das coisas em nossos
dias, e levando em consideragdo que o0s comportamentos sdo programados,
automatizados e otimizados, perdendo pouco a pouco seus significados,

convertendo nossos pensamentos em clichés.

Se o0 uso, transformando os gestos sensatos em insignificAncia, comporta,
apesar de tudo, certos efeitos liberadores, a usura, tomando seu tempo, ataca
os momentos da vida que o homem desejaria consagrar a outra coisa — outra
coisa a que ele chama ‘vida’ — e pde-se a corroé-los. Pois embelezar a vida
procurando ‘saidas’ ndo & por acaso reconhecer este lugar de onde se sai
‘ndo é a vida’ e criar para ele um alhures imaginario nutrido de espera e
esperanca? (GREIMAS, 2002, p.81, grifos do original)
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Para Greimas, existiriam “modos de dar mais densidade a vida, de entrecorta-
la de eventos ‘estéticos’ a partir de desvios do funcional.” (GREIMAS, 2002, p.85) Na
analise das estratégias que regem a dramaturgia classica e as leis do drama,
percebemos que, se existe algo - algum elemento posto em cena - este é
mencionado pelo seu uso corriqueiro ou 0 uso que se condicionou pela sociedade,
como o exemplo do cavalo de Django. Nada aparece ao acaso, ou seja, 0Os
elementos tém de estar o tempo todo trabalhando a favor da ja mencionada
‘engrenagem” de uma “cena gravida de outra”.

Na concepgdo de uma cena de dramaturgia classica, chamamos de
'modulacgdo de cena', aquelas que iniciam de uma maneira e terminam de outra, o
que Mckee identifica como Beat. “Um BEAT é uma mudang¢a de comportamento que
ocorre por acao e reacao. Beat a Beat, esse comportamento em transformacéo,
molda o ponto de vista de virada da cena." (MACKEE, 2006, p. 49, grifos do original)
Podemos exemplificar esta estratégia beat, com a primeira sequéncia de Amor que
mostra um apartamento fechado, bombeiros que invadem o local, correspondéncia
sem recolher e, finalmente, que ha uma mulher morta deitada numa cama com traje
negro classico e adornada com flores. No percurso de acompanharmos os
bombeiros entrando numa residéncia fechada e encontrarmos uma mulher morta em
cima da cama, na concepg¢ao da cena foi criado um beat, dialogando com a estrutura
classica. O beat acontece quando, inesperadamente, nos deparamos com uma
mulher morta em cima da cama; o beat € este 'ponto de virada', algo que acontece e

surpreende e faz com que a cena ndo permaneca igual até o final.

Beats constroem cenas. Cenas entdo constroem o movimento seguinte, em
ordem de tamanho, no design da histéria, a sequéncia. Toda cena
verdadeira transforma a carga de valores da condigdo de vida da
personagem, mas entre eventos o grau de mudancga difere bastante. Cenas
causam mudangas relativamente menores, porém significativas. A cena
principal de uma sequéncia, porém, transmite uma mudang¢a mais poderosa
e determinante. SEQUENCIA é uma série de cenas — geralmente de duas
a cinco — que culminam com um impacto maior do que qualquer cena
anterior. (MACKEE, 2006, p. 49, grifos do original)

Terminando esta primeira sequéncia de cenas do filme Amor, que antecipa o
que acontecera com O personagem, vamos para outra sequéncia que, agora,
mantém-se cronoldgica. Uma plateia escuta um concerto off-screen, na qual pode-se

ou nao identificar Anne, a mulher que aparecera morta adornada por flores na
89



primeira sequéncia do filme. Seguimos com os personagens pelo hall, com uma
musica de fundo; pessoas se encontram e conversam; um jovem cumprimenta Anne
e Georges; em seguida, ambos ja estdo dentro de um Onibus. Seguiremos com
estes personagens e, jamais sairemos do apartamento em que vivem durante todo o
restante do filme, que desenvolve toda a narrativa dentro deste espaco privado,
onde tudo o mais acontece.

O casal entra na residéncia e Georges percebe que ha sinais de
arrombamento na fechadura da entrada principal. Tendo em vista uma cena
amparada nos preceitos da transparéncia, onde existe clareza em relagdo a cena e
esta poderia gerar agao e reagdo, Georges ndo comentaria apenas da fechadura,
mas iriamos ter uma énfase na imagem e provavelmente, este fato estaria vinculado
a outras situagbes da narrativa, causando alguma ag¢do no sentido de mover a
historia para frente.

Voltemos ao filme. A camera se detém no corredor e observamos o0s
personagens na cozinha, que saem e entram no quadro; onde colocar a camera é
uma escolha de direcdo, pois ndo esta citada no roteiro; embora nesta mesma cena,
mais adiante, esteja escrito no roteiro que Georges desaparece da cozinha,
prevendo uma camera que 'ndo se move' e uma acao 'fora de quadro'. Saraiva e

Cannito afirmam que:

A simples permanéncia de um plano em quadro por um tempo além do
necessario para sua devida compreenséao ja nos afasta da cena, rompe com
o drama. O cinema classico é dramatico e funcional: o corte interrompe o
plano no tempo exato para que ele seja compreendido; suscitando uma
questdo que sera respondida pelo plano seguinte, e assim por diante. Ja o
cinema moderno tem a possibilidade da contemplagdo, que pode gerar
momentos liricos ou épicos. Assim acontece no neo-realismo italiano e
também, para citar exemplos contemporéneos, no cinema de Abbas
Kiarostami e de Tsai Ming-Liang. (SARAIVA, CANITTO, 2010, p. 84)

Podemos perguntar se enquanto a dramaturgia classica se utiliza da
funcéao (agcdo-reacdo), a poesia se concentra na opacidade - contemplagdo? As
cenas que sucedem a primeira sequéncia com Anne morta, sdo cenas como dizia
Arriaga “detenidas”, mais lentas, nas quais se percebe o cotidiano de um casal de
idosos. As cenas do concerto, no 6nibus e em casa nao revelam muitas coisas, nao
deixam pistas futuras ou perguntas como no filme Django; apenas mostram um

casal de idosos no dia-a-dia. Na cena numero 10 do roteiro, Anne desperta a noite e
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Georges pergunta se passou algo; ela responde que ndo tem nada. Essa poderia
ser uma pista de alguma coisa que esta prestes a acontecer na narrativa do filme.
Porém, estas cenas nao possuem modulacéo, beats ou mesmo acontecimentos que
dialoguem mais fortemente com estratégias de dramaturgia; estdo ali apenas para
serem contempladas. Percebe-se que cada cena desta sequéncia ndo esta posta
para mover a outra, apenas esta ali para ser vista e experienciada.

A cena em que os personagens tomam café da manh& enquanto conversam
sera longa e decisiva para o que ira acontecer depois. Outra vez temos uma camera
fixa (e isso n&o esta mencionado no roteiro), mas sim o que acontece no interior da
cena. E o café da manha do casal; Georges esta ao telefone, tentando resolver o
problema da fechadura, enquanto Anne Ihe prepara um ovo. Em uma narrativa
classica, as questdes estdo sempre interligadas, nunca acontecem ao acaso. O fato
de terem arrombado a fechadura haveria de ter ligagdo com a histéria mas, neste
caso, ndao possui uma correspondéncia direta, por se tratar de um outro estilo de
concepgao de cena, que enfoca o cotidiano e a contemplagao.

Nota-se que n&o ha pressa em comer, vive-se aquele momento; ndo ha
grandes interrupgdes, os dois conversam sobre o habitual, de como as empresas de
reparo demoram para atender o telefone. Por exemplo, Georges levanta-se para
buscar algo e percebe-se que ndo tem mais o caminhar de uma pessoa que se
movimenta com agilidade, mas que ja carrega em seu corpo sinais da velhice e de
cansago. Georges volta a sentar-se e Anne esta imovel, sem reagao, enquanto ele

continua falando; percebe-se que ha algo de errado e ele pergunta ‘o que se passa™?
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FIGURA 23 — ANNE PARALISADA

Anne... O que vocé tem?

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke.

Ja transcorreram nove minutos do filme e, exceto a cena em que vemos Anne
morta numa cama, € a primeira vez que ocorre um problema que pode ser dramatico,
como os enfatizados em livros de oficio de roteiro. Anne ndo se move; Georges se
levanta, pega um pano com agua. Ele deixa a torneira aberta e vai para outro
cémodo trocar de roupa, talvez para sair e pedir ajuda. Quando ele esta trocando a
roupa, escutamos que a torneira foi fechada. O som da torneira que é fechada vindo
de fora do quadro se apresenta com uma fungdo dramatica, levando a supor que
alguém a fechou. Georges volta para a cozinha e Anne esta conversando
normalmente, como se nada tivesse acontecido. Ele enfatiza que ela precisa ir ao
meédico, tentando reconstituir o que ocorreu. Em uma cena de dramaturgia classica
nao ha tempo para devaneios, reconstituicées, discussdes: simplesmente as coisas
acontecem em uma engrenagem que se passa de uma cena a outra sempre
plantando ainda mais perguntas.

Anne diz a Georges que esta 6tima enquanto serve-se de cha, mas mal
consegue segurar a chaleira. Pela suas mé&os tremelicando percebemos que, ao
contrario do que ela diz, as coisas ndo estdo bem. Até esta cena se passaram 15
minutos de filme. O problema que acontece com Anne é um incidente dramatico, ja

que tera consequéncias; comegcamos a nos dar conta que, em roteiros que 'presam
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pela poética' ndo se sucedem muitas coisas o tempo todo; em contrapartida,
acontecem poucas, mas com grandes significagdes. O roteiro ndo esta escrito sobre
a relagao de causa-efeito, mas sobre o cotidiano, sobre uma situacéo corriqueira do
dia-a-dia; alguns elementos retirados da vida para serem apresentados de uma
'outra maneira' e fazendo referéncia a Bachelard, tentando instaurar um mundo novo,
OU Seja a usura que se projeta sobre o uso.

Outro elemento a ser observado ¢é 'a interrup¢do do som da agua da torneira’,
que tem uma fungédo dramatica: a de indicar que alguém fechou a torneira ou, mais
do que isso, que algo se passou. O som, nesta cena, ndo é apenas um
“‘penduricalho”, um elemento utilizado para dar emoc¢ao a narrativa, como nos filmes
em que o som é utilizado como trilha para causar emog¢ao no espectador - emogao
esta que, muitas vezes, o diretor ndo conseguiu extrair da mise eén scen da cena e
precisa reiterar na pos-producédo. Assim, a cena faz lembrar o que o autor Flavio
Campos comenta em relacdo a fungdo do som da urina em uma cena do filme O
Poderoso Cheféo II: “o som da urina batendo no solo e o som dos dois tiros sao
elementos com funcdo épica: eles estdo ali para passar informacdo sobre os
personagens e suas agdes.” (CAMPOS, 2009 p.183)

A exploragdo do som de uma maneira menos corriqueira dentro de filmes,

também remete a concepg¢ao do som dentro do roteiro, conforme Martel:

O som me permite uma constru¢do de um universo que talvez ndo seja
percebido por completo. Todas essas mesmas ideias poderiam ser
aplicadas a visdo. Sim, mas nem tanto. O que pretendo com isso? Quando
pensamos em narrar algo, precisamos desestruturar o percebido. Quando
queremos perceber algo, temos que pensar de novo desde o principio
tratando de romper com os preconceitos. Este é o esforgco que precisamos
fazer. O tempo todo pensar €& desarmar o que ja sabemos para que
possamos ver de novo. E o som nos permite este caminho mais facilmente
porque nao tem a referéncia. Eu vejo um carro e € um carro. Vejo o sol € é
um sol. (MARTEL, 2013, p.152)

Martel comenta ainda que os roteiristas ndo devem apenas se apropriar das
coisas estabelecidas para criar, que € necessario desarmar o que ja sabemos para
“ver de novo”. Este “ver de novo”, nos reporta ao conceito de usura de Greimas, ou
seja: coletar elementos no mundo que ja possuem um uso comum e tentar subverté-
los, instaurando imagens e mundos novos, como nos exemplos do cavalo de Durval

Discos e das aves de Os Passaros e, neste caso, a torneira que nao € usada
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apenas na sua funcdo usual, mas indica outras questdes, conforme estamos
apontando.

Jamais saberemos o que, de fato, se passa no mundo privado de um casal de
idosos, que s6 possuem um ao outro; Georges e Anne tém uma rotina e, de repente,
algo desestabiliza a vida deles. O som da torneira pode ser encarado como um
'‘elemento sinalizador' e de criacdo do roteirista: entre o abrir e o fechar existe uma
conexao com a rotina daquele casal, onde o abrir pode significar que Georges pode
despertar Anne e o fechar que algo ocorreu naquele universo de casal.

Em um primeiro momento, Georges abre a torneira para ajudar Anne, ou seja
um dos usos corriqueiros aplicados a agua: o de acordar pessoas quando desmaiam
ou nao estdo passando bem. Em seguida a imagem esta centrada em Georges e a
torneira continua a pingar como se significasse a vida dos dois que ali
escorre/termina pouco a pouco. A agua entdo é contida e apresenta uma
informagédo nova. Neste sentido, 0 som na constru¢do da dramaturgia aponta para
uma fungdo dramatica, porque sabemos que pelo fechamento da torneira algo se
passou; no entanto, esta € uma 'fungao' que, usualmente, nao € utilizada.

Certamente existe uma modificacdo no 'modo de viver' deste casal: antes da
torneira aberta e, depois da torneira fechada. Comegamos a perceber que, em filmes
com enfoque no cotidiano, os elementos, que n&do sdo muitos, tém um sentido
diferente de como se apresentam na vida: uma torneira tem uma fungao
estabelecida numa casa (prover agua) mas, no filme Amor, a torneira nao é 'apenas
uma torneira', mas um elemento que marca a passagem - entre o antes e o depois

do incidente de Anne.
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FIGURA 24 — GEORGES MOLHANDO UM PANO PARA ACORDAR ANNE

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke.

A exemplo da fungao da torneira, Roland Barthes se ocupa da capa de chuva
para mostrar como ela pode ter distintos significados, dependendo do seu uso; a
principio, o seu uso é para nos proteger da chuva “(...) Como nossa sociedade
produz apenas objetos padronizados, normalizados, esses objetos sao fatalmente
execucgdes de um modelo.” (BARTHES, 1964, p. 45) Entretanto, a partir desta ideia,
o autor diz que, uma vez que o signo esteja constituido a sociedade pode
refuncionaliza-lo. “(...) a fungdo reapresentada, essa corresponde a uma segunda
instituicdo semantica (disfarcada), que € da ordem da conotacdo.” (BARTHES, 1964,
p. 45)

ApoGs o incidente de Anne, algumas cenas noturnas mostram distintos
cdmodos da casa, uma a uma, em siléncio. Parece-nos que sao 'dois tempos'
evocados: o tempo cronologico (anoitece no apartamento do casal); e o 'tempo em
suspensao' (o que ira acontecer com Anne depois do café da manha). Ao final, ja
sabemos, ela estara morta em uma cama adornada por flores; porém, o filme esta
ainda no inicio, como sera seu trajeto?

Na cena seguinte, pela conversa entre Georges e sua filha Eva, ficamos
sabendo que a filha é casada, tem um filho e que com o marido, também segue a
profissdo de musicos. Nao temos nem a imagem de Anne, nem o0 que se passou; no
entanto, percebe-se que algo grave ocorreu, porque pai e filha conversam sozinhos
na sala. Entre muitas falas, a filha conta ao pai que, quando entrou dentro daquela

casa, lembrou que, quando era pequena, as vezes, 0s ouvia fazendo amor e que
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isso a tranquilizava, a fazia acreditar que eles tinham intencdo de permanecer
casados para sempre. Este assunto remete ao titulo do filme, ao amor de Georges
por Anne e vice-versa, ou ao amor que se espera dentro de uma sociedade: que um
cuide do outro, que um ame o outro na "alegria e na dor". No entanto, qual € o amor
que pressupde o titulo?

Logo em seguida a conversa de Georges com a filha, homens instalam uma
cama especial no quarto do casal. Ja se passaram vinte e um minutos de filme e
Anne volta para casa numa cadeira de rodas. Percebe-se a dificuldade dela em se
locomover. Anne ensina a Georges como ele deve segura-la para coloca-la em pé,
e percebe-se que as coisas daqui para a frente ndo serdo faceis, como assinala
Mamet, em se tratando de dramaturgia: “A exigéncia de gratificagdo imediata é a
morte para qualquer arte que se manifeste dentro de um determinado periodo de
tempo.” (MAMET, 1998, p. 60)

Anne, ao retornar do hospital, faz um pedido a Georges: “prometer que
nunca mais a levara ao hospital”’; seu marido titubeia, mas ela o faz prometer, e &
nesse pedido que se ancora o restante do filme. E neste momento que Georges, de
uma maneira mais evidente, passa a ter um objetivo, remetendo aos conceitos da
dramaturgia classica: cuidar de Anne e nao leva-la para o hospital durante todo o
processo da sua doenga.

Estas primeiras cenas de Amor fazem pensar tanto na estrutura de um filme
nao concebido dentro de moldes apontados pela maioria dos livros de oficio, mas
que esta em permanente didlogo com estratégias de dramaturgia, assim como
convida a refletir sobre alguns elementos poéticos dentro da concepgéo de cena que
tém outros significados, objetivo maior deste trabalho.

A fratura, de acordo com Greimas, ira sugerir a possibilidade de uma “outra
ilha”, uma apreensdo estética excepcional - um evento criador de uma
descontinuidade no discurso; ou seja, uma ruptura na vida apresentada, criando,
assim, uma verdadeira fratura entre a dimensao da cotidianidade e “0 momento de

inocéncia’.
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A torneira do filme Amor seria um ‘rearranjo’ de um objeto que faz parte
do nosso viver rotineiro e pode ser transformado numa construgao sensivel?

Foi convertida em escapatdria pelo olhar do roteirista?

(...) € a matéria do objeto em si que é interrogada, do objeto do mundo que
estd ai, irradiando energia e que apenas acidentalmente toca o sujeito.
Como se vé, trata-se de uma inversao completa dos papéis; enquanto nos
textos dos autores europeus € o sujeito que, na apreensao estética, tem um
papel ativo e empreendedor, e o objeto solicitado se dirige as vezes na sua
direcdo, para o escritor japonés é o objeto que é ‘pregnante’; mais ainda, é
ele que exala a energia do mundo, e vem aventurado é o sujeito se lhe
ocorrer encontra-lo em seu caminho. (GREIMAS, 2002, p. 51, grifos do
original)

O autor reflete sobre a “pregnancia” do objeto e como este age sobre o sujeito.
O elemento torneira ndo é passivo; tem uma funcdo ativa no filme, uma vez que,
pelo olhar do roteirista, se converte em escapatoria, criando uma outra funcao para a
torneira dentro da estrutura de criagao do filme.

O cineasta Roberto Rosselini sempre dizia que existe o “concreto”, a
‘imaginacédo” e a “espera”, e que, de certa maneira, o cinema se vale desta espera,
ou seja, da possibilidade, dos momentos e fragmentos do que possa ser a vida.
Greimas também ira dizer que "quem diz esperanca diz espera". E diante de um
elemento como a torneira — que pode significar o antes e o depois — que ocorre a
espera do que possa acontecer com Anne.

Enquanto as cenas do filme Django se amparam em estratégias de mover o
filme adiante, nos parece que Amor se ampara na escapatoria, nesta “outra ilha”,
que, ao contrario de instaurar um fluxo de causa-efeito, opta pela ruptura, ao trazer,
por exemplo, a questao da fechadura avariada, que nao esta ligada ao que acontece
ao casal nas cenas seguintes, ou mesmo o elemento da torneira, que nao esta
indexado a doenga de Anne, mas que sinaliza que ‘'algo ocorreu’, criando assim,
dentro da estrutura do roteiro, pequenas "descontinuidades do discurso", citando
Greimas.

O proprio titulo do seu Da imperfeigdo nos ajuda a pensar que a cena nunca €
perfeita do ponto de vista dramatico; que ndo esta amparada em um fluxo de
dramaturgia de 'causa-efeito’, de mover a cena com perguntas o tempo todo (uma

cena gravida da outra) porém, no cotidiano que se instaura e se expande por meio
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da construgao de escapatorias, ou seja, o olhar do roteirista que cria novas fatias de
vida.

Além da torneira que sinaliza para uma escapatodria, outro elemento sobre o
qual queremos nos deter e estava criado ja no roteiro, diz respeito a um pombo, que
entra no apartamento assim como os outros visitantes que chegam.

Depois da cena em que Anne retorna do hospital, sua situacao fisica sé vai se
deteriorando até ela ficar de cama, sem muita mobilidade fisica, conseguindo
apenas balbuciar algumas poucas palavras. Percebe-se por alguns gestos e
algumas reagdes que, mesmo que seu corpo esteja quase imoével, ela esta
consciente. Georges é dedicado em cuidar da sua esposa e reveza estes cuidados
com uma cuidadora que, entretanto, ndo vem todos os dias.

A primeira vez em que o pombo aparece, logo depois de duas cenas que
contém, em esséncia, movimentos da vida pregressa do casal, pode suscitar
memorias - como a danga e a juventude. Anne esta deitada e Georges em pé,
tentando soletrar uma frase para ela. Ela tenta balbuciar alguma coisa como “sobre
a ponte...sobre a ponte...d’Avignon” até completar “sobre a ponte...d'Avignon nos
dancamos”. Diante destas palavras, percebe-se, no rosto e no olhar, o sofrimento de
Anne quase imovel na cama.. A danga remete a um movimento e a ponte a um
mundo exterior, a algo que eles ndo possuem mais, pelo menos no tempo
instaurado pelo filme. Essa conversa nos encaminha novamente a torneira aberta,
que poderia sinalizar que haveria ali uma solug&o; no entanto, a agua escorreu por
um bom tempo, como se a vida deles também escapasse pelas maos e por fim a
torneira é fechada. Por quem? Pela prépria Anne, a que detém a vida, atravessada
pela existéncia de Georges, que se modificara muito a partir desta experiéncia.

Apos George e Anne relembrarem o tempo que dangavam sobre a ponte,
temos a cena da cuidadora, que penteia de maneira rispida o cabelo de Anne
dizendo: “como estamos belas novamentel” e, estas palavras soam ainda mais
agressivas que o puxar do cabelo com forga; Anne, embora naquele estado, esta
consciente de suas memorias e de sua condigao de nio ter mais a sua vida e o seu
corpo que poderia dangar livremente em uma ponte. Em seguida, a cuidadora, ainda
escovando o cabelo de Anne, fala “todos vdo admira-la...pronto!l...quer ver?” e lhe
oferece o espelho que Anne se recusa a olhar.

Logo depois desta cena, entra pela janela um pombo, como se descesse do
céu, caisse do céu. O pombo permanece andando e ciscando por um espago que é
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hall de entrada do apartamento. Georges o vé e 0 espanta com a seguinte palavra
“X06!”, que repete varias vezes, até enxota-lo de vez. O personagem, entdo, fecha a

janela para que o pombo nao entre novamente.

FIGURA 25 — CENA 48 DO FILME AMOR

SCENE 48 — INT. HALLWAY — NIGHT

The window opening onto the light well is open. A pigeon has
landed on the window ledge.

It walks to and fro, then finally dares to Jjump down inside,
onto the floor. It starts to explore the surroundings.

We hear the TOILET FLUSH. Georges comes out of the toilet.
The door opening frightens the pigeon. Alarmed, flapping its
wings, it flutters about the room.

After a moment of surprise, Georges tries to shoo it back
toward the window. But the bird escapes in the opposite
direction. George follows it.

He closes the doors of the other rooms. Coming from the
bedroom, we faintly hear ANNE'’S VOICE.

52.

Georges fetches a towel from the bathroom. He chases the

bird. He hits out at the bird for so long that it escapes

back out through the window. Georges, visibly exhausted, has

to sit down on the chest in the hallway. 26

Fonte: Roteiro do filme “Amor”, de Michael Haneke.

Como vimos, o roteiro do filme Amor foi escrito pelo proprio diretor e se

verificarmos a escrita da cena 48, observamos a descricdo de um pombo que entra

26 Cena 48 — INT. CORREDOR — NOITE
A janela da claraboia esta aberta. Um pombo pousou no parapeito da janela.

Ele caminha de |4 para ca, até que finalmente se atreve a pular para dentro, no chdo. E comecga a
explorar os arredores.

Ouvimos o barulho da descarga. Georges sai do banheiro. Ao abrir a porta assusta o pombo.
Alarmado, batendo asas, voa pelo comodo.

Apds o momento de surpresa, Georges tenta afugenta-lo em diregao a janela. Mas o passaro escapa
para o lado oposto. Georges o segue.

Ele fecha as portas dos outros cdmodos. Vindo do quarto, nés ouvimos vagamente a VOZ de ANNE.
Georges vai buscar uma toalha do banheiro. Ele persegue o passaro. Ele ataca o passaro por tanto

tempo que este escapa outra vez para fora, através da janela. Georges, visivelmente exausto, tem de
se sentar sobre o aparador no corredor de entrada.
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pela janela, cisca no chao, e que, Georges deve perseguir o pombo e enxota-lo até
ele escapar pela janela. Ou seja, todo o cerne e poténcia do significado que tem o
pombo para a historia do casal, ja estava latente na escrita do roteiro; até porque os
elementos que aparecem neste tipo de roteiro ndo estdo ali para possuirem uma
relagdo de causa-efeito; entretanto, ndo surgem aleatoriamente: sdo criados
propositalmente para ter algum significado, como ja apontamos.

Ap0Gs a entrada do pombo pela primeira vez no apartamento, muitas cenas se
passam mostrando, dia por dia, a deterioragcdo de Anne pela doenga. O segundo
momento em que o pombo surge, € justamente depois de uma cena em que Anne
se recusa a comer, como se abdicasse de viver. Georges senta-se a beira da cama
para contar uma historia sua para Anne e, depois de um tempo, sufoca-a, matando-a
com um travesseiro. Poderiamos dizer que dentro das estratégias narrativas
empregadas, esta € uma agdo de extrema surpresa, porque jamais esperavamos
que ele tivesse tal atitude (que n&o nos compete julgar). No entanto, além de ser
uma surpresa dentro da linha narrativa do filme, instaura uma outra 'fatia de vida' do
que seja o amor, recorte que, em geral, ndo € explorado nos filmes. Até esta acao
do sufocamento, muitas cenas enfatizaram apenas o cotidiano, ndo se baseando em
estratégias de dramaturgia de “uma cena gravida da outra”, ou mencionando Mckee,
nao foram cenas baseadas em beats.

FIGURA 26 — GEORGES SUFOCANDO ANNE COM UM TRAVESSEIRO,
EM AMOR

Fonte: Frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke
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Apo6s o sufocamento com o travesseiro, Georges lacra toda a porta do quarto
com uma fita isolante e vai até a cozinha escrever uma carta ou um bilhete.
Enquanto escreve, ouve-se o bater das asas de uma ave novamente. Ele para por
algum instante, como se uma fratura se instaurasse naquele momento na vida do

personagem: porém, pelo olhar do roteirista, ela € convertida em uma escapatoria.

(...) pois trata-se sempre de nossa pobre vida cotidiana e dos diferentes
meios de nela introduzir fraturas. Se a poesia pode sempre ser definida
como “a projecdo do paradigmatico sobre o sintagmatico”, isto é, como a
superposi¢ao de dois ritmos, sua forma moderna, ante o temor de que as
simetrias assim instauradas produzam de novo aquele efeito de sentido da
iteratividade das esperas esperadas, propde uma nova regra do jogo
“estético”. a dissemetria, que se supde criadora de novos choques e de
outras fissuras. (GREIMAS, 2002, p. 88)

FIGURA 27 — GEORGES PARANDO DE ESCREVER A CARTA AO OUVIR
SONS DE ASAS DE UMA AVE

Fonte: Frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke

ApoOs alguns segundos, Georges se levanta e pega um pano, porém nao
ainda sem sabermos com que intencdo. Enquanto isso, o pombo cisca
tranquilamente no hall do apartamento de Georges, até percebermos, primeiro, a
sombra do personagem e, depois, sua tentativa, a principio sem sucesso, de
capturar a ave com o pano. Como salientamos, da primeira vez em que o pombo
aparece, Georges o enxota, mas, agora, ele fecha porta e janela, aprisionando o

pombo la dentro.
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FIGURA 28 — O POMBO TRANCADO NO HALL DO
APARTAMENTO DE GEORGES

Fonte: Frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke

FIGURA 29 — GEORGES TENTANDO CAPTURAR O POMBO

Fonte: Frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke

Georges faz uma nova investida, mas com as dificuldades peculiares das
pessoas idosas, com o caminhar vagaroso. O pombo anda pelo ch&o tentando
comer algumas migalhas, até que Georges, absorto e um pouco cambaleante, o
captura, recolhnendo o pano devagar para nao deixa-lo escapar. Senta-se, também

lentamente, em uma cadeira com o pombo capturado, acolhendo-o0 com ternura em
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seu brago, em posigdo parecida com aquela em que se segura um bebé para o
acalentar. Assim, acaricia o 'lastro de vida' que entra pela janela, constituindo-se
num elemento muito potente - o pombo, que pode representar muitas coisas para o

personagem e para o publico do filme.

FIGURA 30 — CENA 58 DO ROTEIRO AMOR, DE MICHAEL HANEKE

SCENE 58 - INT. KITCHEN - ADJOINING BEDRCOM - HALLWAY - DAY

Georges is seated at the kitchen table where he had breakfast
with Anne in Scene 8, and writes a letter. PAUSES for
reflection. GENTLE COOING OF PIGEONS, scarcely audible.
Suddenly, Georges starts.

At the far end of the long kitchen, beside the door between
the kitchen units, a pigeon is walking. Georges stares at it.
For a long time.

Then he gets up slowly and, via the door located beside the
kitchen table, he goes into the adjoining room.

On the sofa there, he has set up his new bed. He takes the
wool blanket from the bed and comes back into the kitchen,
carefully approaches the pigeon that then runs off in alarm.
Georges carefully opens up the blanket and finally throws it
over the pigeon. But it manages to escape into the hallway.

Georges follows it. This action is repeated several times.

The pigeon is more and more panicky, starts to fly up,

flutters about in all directions. Georges closes the light-

well window to cut off its escape route. This lasts an
exhausting amount of time, but he ends up capturing it. He
cuddles it against him, rolled up in the blanket, leans

against a wall, then holds it as if it were a baby. 27

Fonte: Roteiro do filme Amor

27 CENA 58 — INT. COZINHA — QUARTO CONTIGUO — CORREDOR - NOITE

Georges esta sentado a mesa na cozinha onde tomou o café da manha com Anne na cena 8, e
escreve uma carta. Pausas para reflexdo. Sutil arrulhar de pombos, mal se ouvem. De repente,
Georges comega.

No final da cozinha, ao lado da porta entre a divisdo dos comodos e da cozinha, um pombo caminha.
Georges olha para ele. Por um bom tempo.

Entdo ele se levanta devagar e, pela porta situada ao lado da mesa da cozinha, ele se dirige ao
quarto contiguo.

L&, no sofa, ele arrumou sua nova cama. Ele pega o cobertor de 1a da cama e volta para a cozinha,
cautelosamente se aproximando do pombo que foge alarmado. Com cuidado, Georges abre o
cobertor e finalmente o langa sobre o pombo. Mas este consegue escapar para o corredor.

Georges o segue. Esta acdo é repetida algumas vezes. O pombo esta cada vez mais em panico e se
pde a voar, voa em todas as diregdes. Georges fecha a veneziana da janela para evitar qualquer rota
de fuga. Isto dura uma exaustiva quantidade de tempo, mas acaba quando o captura. Ele acaricia o
pombo contra si, enrolado no cobertor, encosta na parede e segura o bichinho com se fosse um bebé.
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FIGURA 31 - GEORGES ACALENTANDO O POMBO

Fonte: Frame retirado do filme Amor, de Michael Haneke

Na cena 58 do roteiro, acima, notamos que esta também contém a esséncia
da escrita e a proposta da cena, mencionando que Georges esta escrevendo uma
carta, escuta o barulho das asas do pombo e que necessita capturar a ave.
Inclusive, no roteiro esta descrito a maneira como ele deve segurar o pombo, como

um “bebé&”. A seguir reproduzimos o trecho da carta escrita no roteiro:
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FIGURA 32 — CENA 59 DO ROTEIRO AMOR, DE MICHAEL HANEKE

SCENE 59 - INT. ADJOINING ROOM - KITCHEN - NIGHT

From the adjoining room, we see Georges seated at the kitchen
table, writing. Finally we see what he is writing:

... you won't believe it. A pigeon came in, for the second
time already, through the light well. This time I caught it.

In fact it wasn’'t difficult at all. But I set it free again.
I'm going to ... 28

Fonte: roteiro do filme “Amor”.

Georges escreve “Vocé néo vai acreditar veio um pombo ja pela segunda vez
através da luz. Desta vez eu o peguei. De fato n&o foi dificil, mas eu o libertei
novamente.” Vemos na tela as palavras que ele continua escrevendo e, na
continuidade da cena, ouvimos o ruido sutil do papel e da caneta.

No filme, tanto o pombo, assim como a torneira, foram convertidos em
escapatoria, evento este que tira o personagem do seu viver rotineiro, abrindo uma
“outra ilha” e instaurando um outro sentido a elementos que ja possuiam uma fungao
especifica na vida - geralmente de uso, principalmente no que diz respeito a uma
torneira.

Em seus escritos, Greimas afirma que o estético € “relampago passageiro”
que se insere no discurso da cotidianidade e, quando ndo ha explicagdes sobre o
que exatamente aconteceu, obriga o sujeito a se perguntar sobre isso, fazendo

comentarios nostalgicos:

(...) a larva havia pressentido, em um breve éxtase, que um dia ela voaria.
Trata-se, na verdade, de uma nostalgia da perfeigdo: espacial inicialmente,
sob a forma de uma ‘outra ilha’ entrevista por um instante; em seguida,
instalada sobre o eixo temporal, mas oculta por uma tela da imperfeigao que
constitui ‘a mediocridade de suas preocupagbes’. (GREIMAS, 2002, p. 27,
grifos do original)

28 CENA 59 — INT. QUARTO CONTIGUO — COZINHA — NOITE

Do quarto contiguo, n6s vemos Georges escrevendo, na mesa da cozinha. Finalmente nés vemos o
que ele esta escrevendo:

... Yocé néo vai acreditar nisso. Um pombo entrou aqui, pela segunda vez, através da janela da
clarabodia. Desta vez eu o peguei. Na verdade, ndo foi nada dificil. Mas eu o libertei de novo. Estou
indo para...
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O personagem Georges também, por meio da carta, tentara apreender um
pouco daquele instante, do que ocorreu, escrevendo-a. Quando vemos Georges em
seu estado de fragilidade logo apds o ato que cometeu, acariciando o pombo,
pensamos na nostalgia abordada por Greimas. O autor vai dizer que, quando uma
gota cai, tendemos a esperar que uma segunda caia normalmente; mas, se em lugar
disso, ela ndo cair, ira prefigurar como um evento extraordinario. Podemos assim
nos apropriar deste ensinamento para concluir que, mesmo no fluxo da narrativa de
filmes, no modelo pregado por alguns livros de roteiro, ha 'peripécias’' em que o
personagem principal, o protagonista, muitas vezes, sofre 'atentados' contra o seu
caminho e seus objetivos. Porém, ndo estamos falando somente de eventos
extraordinarios e grandiosos, mas principalmente daqueles filmes que falam do
cotidiano com beleza, ou de coisas simples, como a torneira ou o pombo que, por
duas vezes invade a casa de Georges e que, num primeiro momento € enxotado e
depois acariciado.

Sendo assim, nos permitimos investigar estes cortes que se abrem ja no

roteiro e como eles se dao pela escapatdria criada pelo o olhar do roteirista.

Trata-se, pois, do investimento progressivo do sujeito de estado, entrando
em contato sucessivamente com dois niveis distintos do objeto literario:
primeiramente sua organizagdo tematica (‘a trama’, ‘o carater dos
personagens’, ‘os nomes’, ‘a aparéncia dos heréis’), tudo isso dito no
vocabulario da critica literaria classica; e, em seguida, sua manifestacao
figurativa (‘imagens que...adquirem progressivamente movimento e vida’)
que introduz um novo modo de sua apreensdo. (GREIMAS, 2002, p. 56,
grifos do original)

Greimas cita ainda as duas camadas que podem coexistirem num filme - a
trama e a histéria e as imagens que adquirem progressivamente movimento e vida.
Como ja apontado pelos roteiristas Saraiva e Cannito, as estratégias de dramaturgia,
hoje em dia, se diluem na escrita do roteiro contemporaneo. No entanto, poderiamos
inferir que, os elementos postos em tais filmes, que se pré-configuram com “cenas
gravidas de outras”, relutam a pensar e instaurar o sensivel? Estes estdo postos, em
geral, para causar 'agao e rea¢ao' na histéria e mové-la adiante.

Arriaga, como vimos, traz a ideia de que o roteirista deve saber a qual
tradicdo pertence:
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Ha tradigbes narrativas com as quais é importante reconhecermos se
estamos ou ndo de acordo. Isto é algo que aprendi com meu editor, um
homem chamado Warren Curry, ha muitos anos atrds. Em um jantar, em
que havia varios escritores, ele nos perguntou: ‘a que tradicdo vocés
pertencem’? (...) ha diretores que querem ver o mundo de uma maneira
detida, como, por exemplo Tarkovski. Essa é uma forma de construir o
mundo, de ver a realidade. Ha outros diretores que gostam que acontegam
coisas no mundo. (ARRIAGA, 2013, p. 71, grifos do original)

Arriaga foi jurado dos festivais de cinema de Veneza e de San Sebastian, e

afirma que a ha uma grande tendéncia em se fazer filmes baseados na "chatice".

Vi flmes onde o cara acorda, escova os dentes, tira o leite da geladeira,
caminha, senta-se, bebe o leite....e chegamos a meia hora do filme. Ha uma
tendéncia muito grande de se mostrar esses mundos chatos. N&o esta
errado. E um reflexo do que estdo vivendo muitos dos cineastas
contemporaneos. Mas ha uma outra tradicdo a qual pertence, por exemplo,
Shakespeare, ou 0s gregos. Se ha esta tradicdo contempordnea em que
ndo se passa nada, ha também outra tradicdo em que tudo acontece. E
muito importante compreender sem julgar ou criticar a que tradigdo vocés
querem pertencer. (ARRIAGA, 2013, p. 72)

Diante das constatagcbes de Arriaga, ha que se refletir, ja que as imagens e os
elementos de construcdo do poético, de fato, miram no cotidiano, mas nem sempre
sdo enfadonhas. E necessario, que nos, roteiristas possamos subverter os
elementos que nos sdo dados pelos seus usos; que possamos ter a capacidade de
habitar o vazio com propriedade, preenchendo-o com a imaginagéo.

Arriaga comenta também que, um dos procedimentos que faz uso e esta
relacionado a sua tradi¢ao, € 'empurrar' os personagens ao limite - entre a vida e a
morte, como em Babel, em que o extremo € um personagem levar um tiro na cabecga,
e ainda estar em outro pais e cultura. O roteirista reforca que gosta de pertencer a
esta tradic&o, a dos filmes ligados a agao dramatica.

Como Arriaga propde duas tradigdes de roteiristas, fazendo analogia com o
cinema comercial e autoral, podemos considerar que as estratégias empregadas
nao sao estaques, mas que dialogam entre si e, alguns filmes independentes,
acabam fazendo sucesso junto ao publico e também usam uma base de dramaturgia
classica diluida, pensamento este compartilhado por Saraiva e Cannito. Nao
queremos considerar distintas as tradicbes, mas reiterar que a 'concepg¢ao do
poético' nasce também a partir do roteiro cinematografico (as escapatorias); que um
roteiro ndo necessariamente precisa apenas se apoiar nas leis do drama para ser

concebido - pensamento este encontrado na maioria dos livros de oficio.
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Como a torneira e o pombo, outro elemento que chama atencdo e suscita
um outro sentido no filme Amor sdo as imagens de paisagens, que saem do seu Uso,
convertendo-se em escapatdrias, uma vez que se constata que ndo estio ali
simplesmente para adornar uma casa.

Em nenhum momento os personagens do filme saem de casa: tudo vem,
chega até eles; inclusive, a paisagem externa esta ali presente dentro do
apartamento, que aparecem sem molduras - uma imagem apoés a outra, em siléncio,
sem som ou trilha. Algumas delas, ndo todas, depois vao aparecer novamente, em

cenas seguintes, emolduradas e penduradas em alguns comodos da casa.

FIGURA 33 — QUADRO 1 DA CASA DE ANNE E GEORGES

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke.
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FIGURA 34 — QUADRO 2 DA CASA DE ANNE E GEORGES

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke.

FIGURA 35 - QUADRO 3 DA CASA DE ANNE E GEORGES

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke.
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FIGURA 36 — QUADRO 4 DA CASA DE ANNE E GEORGES

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke.

FIGURA 37 — QUADRO 5 DA CASA DE ANNE E GEORGES

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke.
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FIGURA 38 — QUADRO 6 DA CASA DE ANNE E GEORGES

Fonte: frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke.

Bachelard coloca que a “imaginagdo imagina” e se enriquece com as novas
imagens, ideia esta que podemos aplicar no roteiro como proposta de

enriquecimento do olhar e criagao.

Neste livro estamos nos colocando diante das imagens que atraem. E
quanto as imagens, logo fica evidente que atrair e repelir ndo resultam em
experiéncias contrarias. Os termos s&o contrarios. Ao estudarmos a
eletricidade ou o magnetismo, podemos falar simetricamente de repulséo e
atracdo. Basta uma mudancga de sinais algébricos. Mas as imagens néo
aceitam ideias tranquilas, nem sobretudo ideias definitivas.
Incessantemente a imaginag&o imagina e se enriquece com novas imagens.
E essa riqueza do ser imaginado que gostariamos de explorar.
(BACHELARD, 2000, p. 19)

O autor complementa, afirmando que a imaginagédo 'excita-se diante de
qualquer excegao', ou seja: uma torneira que ndo tem sua fungdo corriqueira, um
pombo que invade por duas vezes um hall e paisagens sem molduras que sao
usadas em siléncio dentro de um apartamento, enquanto um casal vive uma historia
localizada num determinado tempo e espago. Estas imagens instauram novos

significados, seja para os personagens ou para o publico.
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A partir destas constatagoes, podemos inferir que a imaginagao em
filmes que prezam por estratégias de dramaturgias em cada cena (causa-
efeito), estdao focadas em cumprir objetivos; perguntamos assim, se o publico
pode imaginar o que ira acontecer ou nao dentro de certas probabilidades? E
como isso aconteceria nos filmes de construcao poética, em que a imaginagao
esta posta, algumas vezes, sobre objetivos e indicios, mas, principalmente
sobre a possibilidade de habitar o vazio, contemplar uma imagem nova e
possivelmente alcangar uma experiéncia de cinema, como no caso da torneira,
do pombo, dos quadros?

Mckee, apesar de afirmar que o estilo e a estética devem ser preocupacgao
do roteiro, orienta novos roteiristas a construirem uma cena baseada na dramaturgia

classica:

Se a condig¢édo de vida de uma personagem é a mesma do comecgo ao fim
da cena, nada significativo acontece. A cena tem atividade — conversando
sobre isso, fazendo aquilo — mas ndo muda em valor. E um n&o-evento.
Por que entdo essa cena esta na historia? A resposta é quase sempre a
mesma: ‘exposicao’. Ela esta la para enviar informagdes a respeito dos
personagens, do mundo e da histéria ao publico a espreita. Se exposicéo é
a unica justificativa para uma cena, um escritor disciplinado a jogara no lixo
e transportara sua informagdo para outro momento do filme. Todas as
cenas devem virar. Esse € o nosso ideal. N6s trabalhamos para finalizar
cada cena, do inicio ao fim, transformando o valor em questdo na vida de
um personagem do positivo para o negativo, ou do negativo ao positivo.
Aderir esse principio pode ser dificil, mas ndo é impossivel. (MCKEE, 2006,
p. 47, grifos do original)

A maioria dos autores de livros de oficio tendem a considerar cenas nao
regidas pela agao-reagdo, como “cenas expositivas” que devem ser evitadas ao
maximo na criagdo de um roteiro cinematografico. Entretanto, se adotassemos o
ponto de vista de Mckee nas cenas do filme Amor, jogariamos quase todas as cenas
no lixo? Como é possivel valorar o que é “bom” ou n&o diante dos livros de oficio de
roteiro? Mckee, como vimos, enfatiza que uma cena tem que ter modulagéo (beat) -
comegar de uma maneira e terminar de outra; caso contrario, seria meramente
expositiva. Com exceg¢ao da primeira cena em que vemos Anne morta, o que dizer
das cenas seguintes, do concerto de musica, da chegada deles em casa, do café da
manha até o incidente ou na maioria das outras cenas do filme? Comegcamos a
evidenciar que as cenas que se constroem, ancoradas na concepgao do poético néo

podem ser analisadas isoladamente, 'cena a cena', mas no seu conjunto, dentro de
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toda a obra e, principalmente, em tudo que parece banal mas resplandece ao
aparecer do ultimo crédito, etc..; devem também ser analisadas em relagdo aos
elementos/objetos que, pelo olhar do roteirista, sdo transformados em usura e
escapatoria. Nesta perspectiva, os quadros pictéricos que aparecem no filme,
também podem ser objeto de estudo, uma vez que figuravam ja no roteiro; como no
exemplo da cena 51, descrita abaixo. A propria descrigdo da cena, vindo logo apés
a descricdo dos quadros, aponta que eles espelham as multiplas realidades,
propondo, na nossa leitura, uma abertura para a imaginacéo, para o que € possivel
enxergar nestes quadros que aparecem dentro da casa do casal, primeiro como

imagens sem molduras e depois, alguns reaparecendo como quadros com moldura.

FIGURA 39 — CENA 51 DO FILME AMOR

SCENE 51 - INT. APARTMENT - DAY

The various paintings hanging in the apartment. Without their
frames. Like views on various realities.

SILENCE. Sometimes, the REMOTE sound of TRAFFIC in the
distance.

Fonte: roteiro do filme “Amor”, de Michael Haneke
29

Bachelard, ao falar do espago da casa no livro A Poética do espago ajuda a
compreensao do espaco e da criacdo de elementos poéticos dentro de uma cena,
neste caso, os quadros de paisagens.

29 CENA 51 — INT. APARTAMENTO - DIA

Varios quadros estdo pendurados no apartamento. Sem as molduras. Como visdes de varias
realidades.

SILENCIO. Algumas vezes, ha um REMOTO ruido do TRAFEGO a distancia.
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E é assim que um poeta coloca com toda a clareza o problema
fenomenoldgico da alma. Pierre-Jean Jouve escreve: ‘a poesia € uma alma

inaugurando uma forma.” A alma inaugura. Ela é aqui poténcia inicial. E
dignidade humana. Mesmo que a ‘forma’ fosse conhecida, percebida,
talhada em ‘lugares-comuns’, antes da luz poética interior ela seria um
simples objeto para o espirito. Mas a alma vem inaugurar a forma, habita-la,
comprazer-se nela. Portanto, a frase de Pierre-Jean Jouve pode ser tomada
uma nitida maxima de uma fenomenologia da alma. (BACHELARD, 2000, p.
6, grifos do original)

Seriam os quadros, elementos da paisagem externa que estdo ali postos
para 'habitar a casa’, enquanto Georges e Anne se refugiam dentro do apartamento,
enfrentando uma doenga? Seriam uma alma inaugurando uma forma, como citado
por Bachelard?

Como ja mencionado, ndo € nossa intengdo chegar a leitura exaustiva e
minuciosa dos elementos, mas encontra-los e pensa-los como criacdo de
escapatorias pelo olhar do roteirista. Para nés, ndo sao apenas 'quadros que tém a
funcdo de adornar' a casa de Anne e Georges; sdo figuras que 'pedem' que as
olhemos com abertura imaginativa, para o que possam significar, fazendo pensar
sobre a vida de Anne e Georges.

N&o existe nada mais intimo do que uma casa, lugar onde podemos ordenar
o mundo (como queiramos ou como aprendemos), no limite entre o publico e o
privado. E a porta e a rua que nos colocam na divisa entre o mundo de fora e o de
dentro. Anne e Georges resolveram permanecer no privado, no lugar das
intimidades, e os quadros representam o mundo externo, seja da paisagem que

existe fora de casa ou da paisagem e da natureza que existem dentro do homem.

Rilke admite que as provagdes ‘fortalecem’ a velha casa. A casa capitaliza
suas vitérias contra a borrasca. E, j4 que numa pesquisa sobre a
imaginacdo devemos ultrapassar o reino dos fatos, sabemos bem que nos
sentimos mais tranquilos, mais seguros na velha morada, na casa natal, que
na casa das ruas que s6 de passagem habitamos. (BACHELARD, 2000, p.
59, grifos do original)

Bachelard defendera que a fenomenologia n&o pode se contentar na
transformagcdo das imagens em meios “subalternos de expressao™ “(...) a
fenomenologia da imaginagdo exige que vivamos diretamente as imagens, que as
consideremos como acontecimentos subitos da vida. Quando a imagem é nova, o
mundo é novo.” (BACHELARD, 2000, p. 63)

114



Acerca das imagens, o tedrico enfatizara ainda que “toda grande imagem
simples revela um estado de alma”, e a casa, mais ainda que a paisagem, € um
'‘estado de alma' revelando aspectos do privado do casal. No caso do filme Amor, a
paisagem esta dentro de casa, no refugio de Anne e Georges, por meio de imagens
gue revelam o externo como se fossem quadros, mas ndo possuem molduras.

A tendéncia de obras que se focam na narrativa classica é comprometer a
concepgao do publico com uma “agado dramatica”, em que a imaginagao esta posta
dentro de probabilidades como ja apontamos. Com referéncia ao pensamento de
Mckee, os quadros seriam “meras” imagens expositivas e nao deveriam estar
criadas em um roteiro. “Nunca a imaginacéo pode dizer: é sé isso. Sempre ha mais
que isso. Como dissemos tantas vezes, a imagem da imaginagdo ndo esta sujeita a
uma verificagao pela realidade.” (BACHELARD, 2000, p. 98)

Ao nos deparar com os quadros, imagens que se abrem para a indagagao do
que estariam expressando naquele apartamento, podemos pensar nas palavras de
“abertura” e de “fechamento” como apontamentos para o ensino do roteiro. Estamos
falando de personagens que estdo se transformando num mesmo espago e
Bachelard utilizara as palavras de Joe Bousquet para dizer “Ninguém me vé mudar.
Mas quem vé? Eu sou o meu esconderijo.” (BOUSQUET apud BACHELARD 2000, p.
100). A partir desta constatagao, também podemos refletir sobre o que diz o autor a
respeito do caracol, cujo corpo € sua casa, mas ao mesmo tempo € fragil (mole por
dentro), mas duro por fora (casca). Georges resolveu encerrar-se no 'seu caracol’, a
espera dos dias junto com Anne. “Assim, o bem-estar devolve-nos a primitividade do
refugio.” (BACHELARD, 2000, p.104)

Ainda: tais quadros poderiam ser 'fabulagbes' de Georges quanto ao seu
entorno? Entorno que ele ndo possui mais e que, retorna em dialogos com Anne,
quando relembram momentos e passagens da sua vida pregressa, como a danga
deles sobre a ponte. Na verdade, estas sao suposi¢cbes nossas; no entanto,
acreditamos que essas imagens podem promover leituras diferentes, dependendo
do repertério de cada espectador.

Bachelard diz que, todo ser que se esconde esta preparando uma saida, e
isso remete ao final do filme, quando Georges finalmente sai do apartamento, da sua

concha e vai embora, abandonando a sua caverna e ficando a mercé do mundo.
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Permanecendo ainda no centro da imagem que estudavamos, parece que,
ao conservar-se na imobilidade de sua concha, o ser prepara explosdes
temporais do ser, turbilhdes do ser. As mais dindmicas evasdes ocorrem a
partir do ser comprimido, e ndo na preguica frouxa do ser preguigoso que s6
deseja espreguigar-se em outro lugar. (BACHELARD, 2000, p.123)

Como o autor, podemos considerar o “oculto”, o que se esconde atras e por
meio das imagens, muito mais do que se revela como fato em uma cena (surpresas).
A dramaturgia classica estd amparada no suspense e na revelacdo. “E inteiramente
natural que a vida, causa de formas, forme formas vivas. Mais uma vez, para tais
devaneios, a forma é a habitagédo da vida.” (BACHELARD, 2000, p. 125)

O vazio na concepgdo da cena é um terreno fértil para a imaginacéo.
Bachelard ira dizer que, quando a poesia atinge sua autonomia, ela € “acasual’ e se
contrapde a acao e reacgdo. Ao final Georges deixara a sua casa; o caracol leva sua
casa com ele. Georges o que levara?

Aqui estamos nos ocupando do 'cerne' da cena no roteiro cinematografico e,
uma vez que os livros estdo voltados para as teorias do drama, ha muito estudadas
e debatidas, a nossa busca € por evidéncias de como se constréi a dimenséo do
poético, nas cenas escritas no roteiro cinematografico. Assim, conseguimos chegar
a algumas diferengas que, obviamente, ndo s&o estanques, mas estdo em dialogo e
apontam para caminhos de concepcdo: o “aberto-fechado”, a “funcao-
contemplagao”, “causa-efeito - fatia de vida”, “revelagao-oculto”.

Iniciamos este capitulo perguntando-nos do que se nutriia uma cena
construida com base na poesia e ao nos debrugarmos sobre o filme Amor,
avangamos um pouco mais, considerando que a constru¢do do poético na cena, néo
esta relacionada a causa-efeito e sim ao uso/usura que se faz de elementos, coisas
que estdo no mundo e que o roteirista pode ordenar de acordo com o seu olhar,
criando escapatoérias, como, por exemplo, no caso da torneira, do pombo e dos
quadros. No préximo topico, vamos verificar o que pode ser criado no roteiro e
potencializado para outras areas da cadeia audiovisual: o roteiro em

poténcia/simbiose.
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3.2 DA IMPERFEICAO - O ROTEIRO COMO ESCAPATORIA / POTENCIA E
SIMBIOSE

O famoso diretor Pasolini nos faz acreditar que nao existe um dicionario de
imagens; sdo os roteiristas e cineastas que articulam elementos/simbolos e criam
cenas em uma estrutura filmica; se tais imagens sao criadas a partir da imaginacgao,
reordenando os elementos encontrados no mundo, podemos continuar analisando
as questdes do roteiro com a pergunta que Etienne Samain faz em seu livro: Como
pensam as imagens? Ousamos ampliar a pergunta de Samain: as cenas do roteiro
pensam? Os elementos pensam? Samain traz o pensamento de Anne-Marie Christin,
para quem, a escrita € uma “dupla imagem — um figura que se oferece ao nosso
olhar e ao olhar de uma tela branca — outra imagem, sem a qual a figura n&o poderia
emergir’. Inicialmente, consideramos que o roteiro, por si sO, ja € uma 'dupla
imagem' por ser um documento que pode suscitar historias, como Tarantino tanto
aprecia enfatizar; potencializar imagens em embrido que se materializam em um
filme, como o simbolo do pombo e seus desdobramentos “(...) as imagens s&o
portadoras de pensamento e como tal nos fazem pensar. Fomos ainda mais longe,
ousando admitir que as imagens, ao associarem-se, sdao ‘formas que pensam’.
(SAMAIN, 2012, p. 14).

Estariam as imagens e elementos da narrativa classica inclinadas a “formas
que dizem” e a poética a “formas que pensam”? Samain ressalta que: “imagens que
pensam e, no entanto, relutam a revelar o que pensam’. Pois, ‘quando ardem as
imagens, elas se consomem; todavia, basta-lhes um sopro para que as cinzas se
reavivem e renasgam suas chamas’.” (SAMAIN, 2012, p. 15) Seria o pombo, no
flme Amor, uma forma/elemento que pensa e o cavalo, no filme Django, uma
forma/elemento que diz?

Samain recupera uma historia de Gregory Bateson (1904-1980) que, contava
que no decorrer da sua existéncia, colocou descri¢gdes de tijolos, galaxias e bolas de
sinuca numa caixinha e, em uma outra colocou coisas vivas, como caranguejos do
mar e homens com seus problemas de beleza e questdes de diferencas. Bateson
observava a caixa de imagens de animais como caixa das “coisas vivas”, e dizia que
nao deveriamos nela procurar bolas de sinuca porque vivem em estado de letargia,
somente se deslocam quando impactadas. Samain usa esta historia para refletir

sobre o “‘como das coisas”, a maneira como a imagem nos provoca a pensar. “As
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imagens gostam de cagar na escuriddo de nossas memorias”. (SAMAIN, 2012, p.
21) O autor ressalta que toda imagem é portadora de um pensamento. Sendo
assim, podemos inferir que o roteirista, ao reordenar elementos pela usura,
evoca imagens que podem pensar? Samain pergunta: “o que pensa Gioconda” e
nos ousamos perguntar “o que pensa” o pomba do filme Amor? “(...) Toda imagem é
uma memoria de memorias, um grande jardim de arquivos declaradamente vivos”
(SAMAIN, 2012, p. 23). O autor continua sua analise dizendo que uma imagem, ao
combinar dados signicos ou se associar a outra imagem, seria “uma forma que

pensa"

Toda imagem, sabemos, é viajante. Ela é cigana e misteriosa. De antemao,
ela nos inquieta, sobretudo se ela é uma imagem forte, isto é, uma imagem
que, mais do que tentar impor um pensamento que ‘forma, formata, pée em
forma’ (o que se denomina ‘ideologia’), nos coloca em relagdo com ela. Uma
imagem forte é uma ‘forma que pensa e nos ajuda a pensar.” (SAMAIN,
2012, p. 24, grifos do original)

O fato do roteirista criar apenas um elemento com disfungdo dentro de uma
cena cinematografica, ndo necessariamente se configura como uma cena que
propde uma construcéo poética; é preciso um aprofundamento do olhar e da criagao,
utilizando-se também da escapatodria.

Jacques Aumont, a respeito de cinema e narragao, dira que a imagem de um
revolver nunca € apenas um revolver, porque deixa implicita a vontade de fazer com
que um objeto signifique mais que um objeto apenas; mas nos parece que se este
objeto é usado no seu sentido comum, pelo uso, ele apenas cumpre o papel de um
elemento que causa ag&o-reagcdo, uma vez que carrega implicitamente o significado
que a sociedade lhe atribui, de acordo com cada cultura. Lembremos da teoria dos
trés usos da faca formulada por Mamet, quando conta que um homem usava a faca
para afeitar a barba, passar manteiga no p&o e por fim para matar a esposa, ou seja,
um simbolo/elemento que foi usado de diversas maneiras por uma mesma pessoa €
que se converteu - do uso a usura. Ao contrario da cena ‘estar gravida' de
elementos de “causa-efeito”, poderia estar gravida de “elementos que
pensam”? E o roteiro, este documento tanto técnico quanto sensivel, deveria
pertencer a caixa das “coisas vivas”, tais quais o caranguejo e os problemas
de beleza referenciados por Bateson?

Aumont ira mencionar que, muitas vezes, existem argumentos mal

fundamentados, explicitando que o cinema classico € um cinema de significado, sem
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trabalho a respeito do significante, e que o cinema n&o-narrativo € um cinema sem

conteudo. Christian Metz, sobre a significagdo no cinema, dira que:

O cinema ¢é assunto amplo para o qual ha mais de uma via de acesso.
Considerando globalmente, o cinema é antes de mais nada um fato, e
enquanto tal ele coloca problemas para a psicologia da percepgdo e do
conhecimento, para a estética tedrica para a sociologia dos publicos, para a
semiologia geral. (METZ, 2010, p. 16)

Metz enfatiza que a narragdo é um conjunto de acontecimentos ordenados
numa sequéncia. Consideremos que, este conjunto de acontecimentos pode e deve
sofrer modificagées durante o processo, tanto nas gravagdes quanto na edigdo; no
entanto, foi o roteirista quem primeiro imaginou este conjunto de cenas e elementos.
Como ja vimos a respeito da montagem, nem sempre € possivel inverter cenas na

edicdo se estas ja estavam ordenadas na criag&o inicial do roteirista.

O cinema e a nova psicologia, o filme se encontrava aqui e ali definido, ou
pelo menos abordado, sob um angulo que se chamou de “fenomenolégico”:
um espetaculo de cinema, como um espetaculo da vida, carrega em si seu
sentido, o significativo é dificilmente distinto do significado. “A arte tem a
sorte de mostrar como alguma coisa comega a significar, ndo por aluséo a
ideias ja formadas ou adquiridas, mas pela combinag¢éo temporal e espacial
dos elementos...” Eis uma concepgao totalmente diferente da combinagéao.
(METZ apud PONTY, 2010, p. 58-59, grifos do original)

O autor da o exemplo da foto que, isolada ndo pode narrar nada, mas que
justaposta a outras pode passar 'da imagem a linguagem, remetendo a ordenagao
de cenas que o roteirista cria no roteiro: “N&o € por ser uma linguagem que o cinema
pode nos contar tdo belas historias, € porque ele nos contou tao belas histérias que
se tornou uma linguagem.” (METZ, 2010, p. 64)

Metz continua, enfatizando que os “efeitos filmicos”, que dizem respeito a
estética do filme, sempre devem estar a servigo do enredo e, que assim a denotacao
€ construida e codificada, porque, segundo o autor, a criagdo tem um papel mais
importante na linguagem cinematografica do que na manipulagdo dos idiomas. “(...)
‘falar’ uma lingua, € usa-la; falar’ a linguagem cinematografica, ja € em certa medida

inventa-la.” (METZ, 2010, p. 121, grifos do original) O autor comenta que todos os
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fimes de Alain Resnais seriam filmes de roteirista, porque ele procurava

colaboradores para o roteiro com universos proprios.

Mas até os filmes de Godard demonstram uma inventividade narrativa que é
sensibilidade, fantasia, observagao, antes de ser cinema. Este “antes” nao
implica obrigatoriamente numa prioridade cronolégica, mas sem duvida
numa hierarquia essencial. (METZ, 2010, p. 190)

José Carlos Avellar, na introducdo do livro A forma do filme, conta que
Eisenstein sempre dizia aos seus alunos que “arte ndo era imitacdo da natureza”,
que “arte era a escritura dos sonhos sonhados pelo artista” e dava o exemplo do
homem primeiro que tentou voar e imitou as asas de um passaro, mas falhou,
inventando entdo um sistema proprio.” Seria como descobrir que, "para voar com o
pensamento, o homem inventou o cinema", acrescenta Avellar. Estas ideias trazidas
por Metz e Avellar remetem ao 'sistema de simbolos e elementos' que um roteirista
capta do mundo para articular num 'sistema préprio de invengao', que néao
necessariamente precisa utiliza-lo pelo uso normatizado, sendo estaria apenas
'imitando a natureza'.

Recuperando o que afirma Samain sobre “formas que pensam”, cogitamos
que a construgdo de cenas poéticas podem conter poténcias de imagens latentes
que perpassam outras esferas de um filme (dire¢cdo de cena, diregao de fotografia,
diregdo de arte, entre outras) e, por isso, chegamos a uma ideia ainda em
desenvolvimento de simbiose para o roteiro.

Para refletir sobre os elementos que podem ser criados no roteiro
cinematografico e expandidos para outras fun¢des dentro de um filme, fazemos uma
analogia com os cnidarios - animais aquaticos que vivem em simbiose. Simbiose é
uma inter-relagdo, de forma intima, entre organismos que, se torna obrigatoria e
mutuamente vantajosa por esta associagdo. Os cnidarios alojam algas nos seus
tentaculos e procuram nadar proximos a superficie da agua para que as algas
possam usar a luz para efetuar a fotossintese. Partindo desta analogia, o roteiro
poderia ser considerado um 'cnidario' que aloja poténcias de imagens e simbolos e
os leva até a superficie, para que possam ganhar vida por meio de outras fungbes
de profissionais no cinema e produzirem, entdo, a fotossintese ou ndo - quando nao
alojam poténcias de imagens suficientemente fortes ou mesmo quando a diregdo
n&o foi bem realizada. E deste lugar que também gostariamos de enxergar a fungéo
do roteiro, que pode utilizar-se de estratégias de dramaturgia, mas que também é
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concebido por meio da poesia, alojando poténcias de imagens que revelam fatias de
vida, ou seja, o conceito de escapatodria de Greimas e a inauguragdo de um mundo
novo segundo Bachelard. Para Greimas, a relacdo entre sujeito e objeto
estabeleceria um novo “estado de coisas”. Sendo assim, poderiamos dizer que o
roteiro pode estabelecer um novo “estado de coisas”, como a ‘dupla imagem’
sugerida por Samain?

Partindo da ideia de um roteiro como um “cnidario”, portador de novos
“estados de coisas” e, trazendo em seu cerne a poténcia de embrides de imagens,
podemos, a partir de agora, refletir um pouco mais sobre esta busca e a criagao do
signo do pombo. Se voltarmos na linha cronoldgica do filme, verificamos que, antes
do pombo entrar pela janela, ele ja estava na sala, em um quadro bem a mostra,
como podemos notar na cena entre pai e filha, em que a figura do pombo esta entre
os dois.

FIGURA 40 — A FILHA CONVERSANDO COM GEORGES
AO FUNDO, O QUADRO REPRESENTANDO O POMBO

Fonte: <http://setimacena.com/criticas/critica-amor/>
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Esta cena em que o pai recebe a filha em casa, € um momento em que Anne
esta ausente e sabemos que algo se passou em fungdo do que aconteceu no café
da manha do casal. A escrita do roteiro apenas aponta a conversa entre pai e filha,
nao menciona nenhum quadro de pombo.

O estudo de alguns elementos poéticos no filme Amor nos fizeram prestar
atengdo ao quadro desta espécie de ave. Como os outros quadros ja mencionados,
este também nao esta ali para apenas 'adornar' a casa; € um quadro que aparece
pela primeira vez na primeira cena de encontro entre pai e filha, apés a doenga de
Anne. Todos sao visitantes desta casa - a filha, o aluno, o entregador de compras do
mercado e até o pombo. A escolha da criagdo de um elemento como o pombo no
filme tampouco é aleatéria, ja que este entra num apartamento por duas vezes e que
esta presente também na forma figurativa do quadro, antes mesmo de tornar-se
presenca fisica no hall. O pombo do quadro, que, como vimos, aparece pela primeira
vez quando Anne fica ausente, depois aparece novamente quando ela cruza a sala
ja em uma cadeiras de rodas, retornando do hospital.

Como a torneira que sinaliza - o antes e o depois, o quadro do pombo
sinaliza, primeiramente, a auséncia de Anne e depois o seu retorno, s6 que nao

como se encontrava antes, mas, agora debilitada.
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FIGURA 41 — ANNE VOLTANDO DO HOSPITAL

Fonte: Frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke

Como o quadro do pombo néo foi indicado na criacdo do roteiro, supomos
que tenha sido trabalho do diretor de arte que, ao decupa-lo e entender a esséncia
do significado da ave durante a pré-produgao do filme ou mesmo do diretor de cena,
conseguiu extrapolar a ideia inicial e, irradiar para a obra concluida um elemento
potente. Este simbolo remete a simbiose que apontamos inicialmente - o pombo que
irradia para outras imagens, imagens que pensam, mencionando Samain. Voltamos
a cogitar o roteiro como um 'mapa de voo', que pode e deve modificar-se e/ou
expandir durante o processo de gravagao e montagem e néo ficar preso apenas a
uma ideia inicial: “O roteiro vem como uma necessidade de ressignificar algo”,
relembrando o cineasta Anoiz, ou seja, a ideia do pombo surge varias vezes durante
o filme, ressignificando a sua aparigéo inicial.

O roteiro em simbiose que estamos propondo e as imagens em poténcia, nos
encaminham aos 'motivos' do cinema russo que vimos no primeiro capitulo. Este
género utilizou-se de elementos que se desdobravam durante o filme - a agua que
passava para o estado de poca e depois se transformava em plastico, ou mesmo a
roda no filme A Greve, de Sergei Eisenstein. Ja o pombo & um simbolo que se
desdobra, do figurativo (quadro) para o fisico (presenga) e também do uso para a

usura, na medida que amplia o seu sentido e significado durante o filme.
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Retomando o conhecimento apreendido em livros de oficio, algumas
perguntas levantadas pelos autores Saraiva e Cannito nos ajudam a ampliar o
horizonte deste estudo — quais as suas intengdes em busca do roteiro? Ha objetos
que condensam em si desejos dos personagens? Os objetos circulam pelo filme?
Que novos sentidos o filme vai adquirindo? Tais proposi¢ées nos ajudam a pensar
sobre a construgdo da poesia dentro de um filme. Os autores ressaltam que nao
podem dar nenhuma 'receita de bolo'; isso quer dizer que ndo nos dao estratégias e
ideias prontas na construgdo de um roteiro, mas oferecem perguntas que fazem
avancar o ensinamento acerca do oficio do roteiro.

Quando perguntam se ha objetos que condensam em si desejos dos
personagens e se estes circulam pelo filme, pensamos no signo do pombo que
perpassa toda o filme Amor. E, por fim os autores ainda perguntam — que novos
sentidos o filme vai adquirindo? Vemos que o pombo aparece primeiramente em
forma de uma figura aprisionada num quadro, onde ndo ha movimento, a imagem é
estatica. A presenga viva do pombo, aparecendo no hall quando a vida de Anne ja
se modificou e ela esta agora aprisionada numa cadeira de rodas, a coloca como a
imagem do primeiro quadro: uma ave aprisionada dentro de uma moldura.

Retomando a pergunta de Saraiva e Cannito sobre elementos do roteiro que
vao adquirindo outro sentido — lembramos do pombo que, primeiramente, é
enxotado para voar longe dali. Anne esta presa nesta condigdo, o pombo é livre
para ir e vir, visitar apartamentos, andar e voar por onde queira. Georges a enxota
para que se va. Num segundo momento, quando Anne é sufocada por ele e talvez
libertada daquela condicdo de sofrimento, o pombo surge novamente. Voltamos a
lembrar do que Saraiva e Cannito apresentam sobre o roteiro como um guia - na
medida que a caminhada avanga, ela vai se transfigurando na propria caminhada. O
pombo entdo seria este elemento que, conforme o trajeto vai avangando, se abre
para outras interpretagdes.

Além do quadro do pombo, o simbolo da ave irradiou para outro quadro
presente na casa que faz mencgao a natureza. O ultimo quadro que aparece depois
que Georges sufoca Anne é, antes do pombo propriamente voltar, € um quadro que
mostra a natureza com uma revoada de passaros, em uma paisagem que evidencia

uma tempestade.
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FIGURA 42 — QUADRO 6, QUE EVIDENCIA UMA TEMPESTADE

Fonte: Frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke

A ultima imagem do filme € a da filha do casal que entra na casa, agora
sozinha, com a mae morta e com o pai com paradeiro desconhecido. Ao lado de
livros, se destaca novamente, a figura do pombo e a imagem de um quadro de

paisagem, que se repete em uma imagem anterior.

FIGURA 43 — A FILHA AO LADO DOS QUADROS - PAISAGEM E POMBO

Fonte: Frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke
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FIGURA 44 — FILHA ANDANDO PELA CASA VAZIA APOS A MORTE DA MAE

Fonte: Frame retirado do filme “Amor”, de Michael Haneke

Assim, o pombo, por fim, volta a ficar na sua forma figurativa, porque nem
Georges nem Anne estdo mais ali, apenas os objetos que conotam a presenga
deles. Recuperando as “formas que pensam”, de Samain, o pombo criado no roteiro
estaria fazendo outras imagens pensarem como elementos em simbiose e poténcia?

A respeito das fraturas e escapatérias, Greimas fala de como nossos
comportamentos cotidianos perdem, pouco a pouco, seus significados, convertendo

nossos gestos em 'gesticulagdes' e nossos pensamentos em 'clichés'.

Os usos sociais, automatizados, outorgam ao homem os servigos de agua, de
calefacdo, de luz. Ndo é sendo um lugar comum falar da ‘banalizagéo’ da
nossa sociedade atual, enquanto antigamente somente o forno comunal era
chamado de ‘banal’. Que fara o homem assim liberado destes anos de vida
inteligentemente economizados? Nao descansara até transformar seus
lazeres em ‘produtos’ negociaveis para dessemantizar sua propria liberdade..
(GREIMAS, 2002, p. P. 80-81, grifos do original)

Greimas vai questionar “(...) como Ilutar contra a falta de simbolos
generalizada, onde o cultivar ‘o sentido de belo’, sentido o melhor partilhado entre os
homens, como intuitivamente sabemos?” (GREIMAS, 2002, p.83, grifos do original)
Estariam os simbolos apontados por roteiros que prezam pela narrativa classica,
generalizados ou a servigo apenas de uma fungao?

O autor da o exemplo da 'chave de casa' que, por si s6, tem uma utilidade,

mas ele dira que, mais do que isso, ela é funcional, mitica e estética; objeto que
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assume um “valor sincrético”. “Existiiam modos de dar mais densidade a vida, de
entrecorta-las de eventos ‘estéticos’ a partir de desvios do funcional.” (GREIMAS,
2002, p. 85).

Pombos e cavalos sdo objetos que podem permear uma obra e aportar
sentidos distintos, de acordo com a criagdo e, principalmente, a subversdo de
elementos do cotidiano, apresentados em cenas de estranhamentos, que
apresentam outras 'fatias de mundo'. O roteirista, como intermediador entre o
sensivel (poesia) e o racional (técnicas de dramaturgia), pode propor escapatorias,
que arranquem os personagens do cotidiano, da mesmice entranhada, construida

entre estas virtualidades tensivas.

O sagrado finda por subjugar o cotidiano narrativizado ou narrativizavel, por
quebrar o seu ritmo ‘natural’ de duas maneiras: transcendendo-o ou
sustentando-o, afirmando o frenesi do mundo ou insinuando a anulagéo do
sujeito.(...) Pouco importa que o discurso aqui empregado se sirva de
metaforas de ordem poética ou musical, pois trata-se sempre de nossa
pobre vida cotidiana e dos diferentes meios de nela introduzir fraturas.
(GREIMAS, 2002, p. 87-88, grifos do original)

Por fim, ao longo deste trajeto, o adentrar na criagdo do elemento, como no
exemplo do pombo, que irradiou para outras esferas de um filme, ampliou nossa
percepcdo de mundo. O roteiro propds a criagcdo de um elemento - o pombo, que
chega uma primeira vez e é enxotado e uma segunda vez que € acariciado, mas que,
antes disso, ja estava presente em forma figurativa em um quadro. No entanto, se
este pombo sempre esteve ali, a partir da visita da filha e, logo em seguida quando
Anne chega do hospital, o que esta ave estava anunciando desde o inicio?
Acreditamos que um elemento que é construido por meio de uma dimensao poética
pode 'fazer pensar muito mais que dizer' e inclusive, se irradiar para outras esferas

do filme.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

No decorrer desta pesquisa, percorremos a historia da concepcgéo do roteiro
cinematografico e tentamos evidenciar alguns aspectos da linguagem criada ainda
no roteiro, designada como 'parte da invencéo' pertinente a direcdo de cena. Por
meio de diversos relatos, percebemos que a profissdo de roteirista nasceu como
uma fungdo muito mais ligada a continuidade da histéria do que a invengéo e a
estética de um filme. Constatou-se que, estudos e modelos de roteiro se voltaram,
na maioria das vezes, para a industria americana, que, até a década de 1970,
possuia uma engrenagem propria. A derrocada dos estudios americanos, aliada a
politica autoral de filmes que ndo via com bons olhos a funcdo do roteirista,
marcaram negativamente o olhar sobre o roteiro.

Os estudos de roteiro se desenvolveram, na maioria das vezes, com foco na
industria do cinema, se debrugando sobre estratégias classicas de dramaturgia,
modelo que filia e conecta as pessoas. Assim, surgiram os Manuais, com destaque
para o Memorando de Vogler, que trata de um modelo sobre a Jornada do Herdi que
pode ser aplicada a qualquer histéria, assim como os livros de Sid Field, que
imperaram na lista de bibliografia a respeito do oficio.

Ao levantarmos os principais livros voltados para o ensino de roteiro,
percebemos que estes ainda se ocupam de teorias gregas pertinentes a qualquer
tipo de dramaturgia - literatura, teatro e cinema; com excecédo de alguns autores
como Mckee que, comegou a pensar o estilo a partir da criagado do roteiro ou mesmo
os autores Leandro Saraiva e Newton Cannito, que desenvolveram uma forma de
pensar o roteiro, por meio de questionamentos que o proprio roteirista pode fazer a
si mesmo, ndo oferecendo respostas prontas. O roteirista Guilherme Arriaga,
embora dialogue fortemente com tradi¢cOes aristotélicas, faz refletir sobre o roteiro e
suas tradigdes e conceitos, interessantes para a criagdo. O préprio Karim Ainouz
traz a ideia de roteiro como “‘um mapa de voo” e Kleber Mendonga Filho como “um
pedido de palavra”, assim como Lucrecia Martel apresenta um pensamento inovador
a respeito da criagdo do som no roteiro. Assim, autores contemporaneos, tanto
roteiristas quanto diretores tém pensando o roteiro a partir de outra perspectiva: em

relagdo com a linguagem cinematografica e ndo tdo amparado nas leis do drama. No
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entanto, a maior parte destes pensamentos ndo esta disponivel para grande parte
dos roteiristas, imperando ainda, o uso dos Manuais.

Comecamos pela histéria do roteirista e movimentos e, aos poucos, fomos
nos acercando do nosso objetivo principal —como num caleidoscopio, fomos girando
e descobrindo, a cada giro, algum outro aspecto inexplorado do roteiro.

Este estudo nao teria sido possivel sem o apoio de estudos de autores como
Greimas, Bachelard, Xavier, Samain, entre muitos outros, a respeito do sensivel e
da construg&o da poesia em cenas cinematograficas.

Durante a investigagéo, pudemos descobrir que, do ponto de vista da imagem,
estes autores ja s&o utilizados, ha muito tempo, para pesquisas sobre filmes ja
concluidos, porém quase nunca para estudos sobre cenas escritas no roteiro.

A pesquisa ndo teve nenhuma intengdo de se opor as tradicbes do drama
uma vez que acreditamos que esta € a base para qualquer dramaturgia e

compartilhamos do pensamento de Eisenstein:

Em 1924, escrevi com grande entusiasmo: ‘fora com a histéria e o enredo!’.
Hoje, a histéria, que entdo parecia quase ‘um ataque de individualismo’
conta nosso cinema revolucionario, volta de uma forma nova a seu lugar
apropriado. Nesta virada em direg&o a historia reside a importancia histérica
da terceira meia década da cinematografia soviética (1930-35).
(EISENSTEIN, p. 25)

No entanto, como apontamos, os livros de oficio trazem na sua maioria,
estratégias de dramaturgia pertencentes as leis do drama; isso nos motivou a
explorar outros aspectos da construgdo de cenas em roteiros cinematograficos e
seus atravessamentos. Durante o percurso, perguntamo-nos: é possivel ensinar a
construgdao da poesia no roteiro cinematografico? Por onde passa esse
mecanismo na criagado do roteiro?

Acreditamos que a arte nasce das pessoas e das observagdes das suas
relagdes sociais, dos repertorios que os artistas acumulam. Tratando-se do ensino
da escrita do roteiro, tentamos demonstrar que é possivel trabalhar
comparativamente com a exemplificacdo de cenas de filmes e apontar distintos tipos
de construcdo de cenas, assim como falar dos elementos, suas fungbées e
disfungbes e propor exercicios acerca disso. No caso desta dissertagdo, exercitamos
isso por meio de analises de cenas concluidas de dois filmes 'oscarizados',
cotejadas com sua descrigdo nos respectivos roteiros.
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E evidente que, se o roteirista v& o mundo de uma forma reducionista, é isso
que colocara em um roteiro, conforme mencionado por Mckee. No entanto, o
conhecimento e o olhar se desenvolvem com o tempo, a pratica e a vivéncia e
podem ser transformados ao longo de uma carreira profissional. Autores que
selecionamos compartilham conosco a visdo de mundo, e assim nos os utilizamos
em leituras e na vida, para ampliacdo dos nossos saberes.

Entre os conceitos encontrados em diversos autores acerca do roteiro,
levantamos algumas diferengas e oposigdes, ndo para serem usadas de maneira
estanque, porque ha obras, como descobrimos, que utilizam-se mais da narrativa
classica e/ou da construgao do poético.

Roteiros que se utilizam mais do paradigma consolidado, ocupam-se em
responder perguntas com relagao a histéria “qual a inteng&o da sua historia, o que a
move?” Ja a construgdo da 'dimensao do poético' esta mais amparada no significado
“‘qual o sentido da sua obra?” Isso nos remete ao pensamento do cineasta Kleber
Mendonga Filho “os filmes sdo um pedido de palavra”®, ou experiéncias vividas ou
observadas por roteiristas que possuem a necessidade de existir.

Outra questao levantada pelo roteirista Guilhermo Arriaga, também nos fez
refletir: “A qual tradicdo pertence o roteirista?", “ao mundo que acontece coisas” ou
“a um mundo mais detenido?" O mundo no qual acontecem coisas esta amparado
fortemente no modelo de roteiro (causa-feito), como ressaltamos em cenas do filme
Django que exploram o suspense e a surpresa e 0s objetivos do enredo. Em
contrapartida, Amor € um filme mais “detenido” como denomina Arriaga: acontecem
poucas coisas, as imagens, em sua maioria sdo de contemplagcao e abertura para a
imaginagao, conforme Bachelard.

Na comparagao entre “cinema de poesia” e “cinema de prosa”, autores como
Pasolini, Bufiuel e Savernini foram essenciais para pensarmos sobre tais diferencas.
O modelo do drama esta construido sobre uma base de clareza, transparéncia,
sobre o conteudo que tem uma fungdo e “elementos que dizem”, ou seja, que
precisam da causa-efeito para reagir; ja os roteiros que tém em vista a construgéo
do poético estdo amparados na expressividade, ambiguidade, imprevisibilidade e
elementos que significam.

Também pudemos perceber que, cenas baseadas em estratégias de
dramaturgia classica estdo 'prenhes de perguntas', enquanto cenas poéticas,
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recuperando Bachelard, trazem imagens novas, simbolos vivos que contém
embrides de imagens.

Evidenciamos também diferencas funcionais entre o som com 'funcédo de
dramaturgia' e o som para 'evocar emog¢ao', assim como exploramos conceitos como
“abertura-fechamento”, “objetivo-subjetivo”, “denotag&o-conotacédo”, “similaridade-
contiguidade”.

Enquanto nos debrugavamos sobre varias questées do roteiro, uma
pergunta nos orientava: é possivel um roteirista roteirizar cenas poéticas e
deixar outro diretor dirigir ou a poesia esta atribuida apenas a filmes autorais,
onde o diretor é também roteirista?

Metz lembrou que o cineasta francés Allan Resnais contava com muitos
colaboradores no roteiro de seus filmes e nos fez concluir que a construcdo da
poesia, ndo esta apenas na diregdo do filme, por meio da decupagem das cenas;
esta presente, também, em elementos/signos que podem ser criados e subvertidos,
segundo as diferengas apontadas sobre a dimensdo poética e a construgdo de
escapatorias e, ja no roteiro. A poesia esta também na criagado de imagens/situagoes
novas e, principalmente, em elementos que podem fazer a simbiose e se
materializar em outras imagens, como no caso da pomba, signo potente que se
materializou em quadros, gerando outras imagens. Acreditamos ser possivel a
roteirizacado de cenas que prezam pela poesia mas nao dirigidas pelo roteirista, uma
vez que, a funcéo do diretor esta justamente em materializar o que o roteirista criou,
decupando em planos, propondo a mise en scéne e nao, necessariamente, criar
elementos dentro da engrenagem da narrativa.

Para finalizar, valemo-nos da frase de Greimas: “A imperfeicdo aparece como
um trampolim que nos projeta da insignificancia em diregdo ao sentido.” Esperamos
que nos, roteiristas, possamos nos ocupar das coisas do mundo para ressignifica-las

em novas imagens.
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