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RESUMO

Esse trabalho se divide em duas partes, sendo a primeira de carater tedrico e a segunda um
romance de ficcdo. A primeira parte, busca responder a seguinte pergunta: pode o roteiro de cinema
ser visto como um género literario? Para isso, usa-se a teoria estruturalista de Gerard Genette com 0
intuito de analisar roteiros de cinema a luz daquilo que se pensou sobre a estrutura literaria. Dessa
forma, se faz possivel estreitar os limites entre a prosa e o texto cinematografico para compreender
suas semelhancas e diferencas. Ja a segunda parte do trabalho, diz respeito a um texto ficcional que,
entre outras coisas, tem como objetivo trazer para a préatica os aspectos trabalhados na teoria. 1sso
ocorre fazendo com que formalmente o romance flerte com a prosa literaria e com o texto do roteiro
de cinema.

Palavras-chave: Cinema. Roteiro de cinema. Romance. Género literério. Escrita criativa.



ABSTRACT

This work is divided in two parts, the first of theoretical character and the second a novel of
fiction. The first part seeks to answer the following question: Can the movie script be seen as a
literary genre? For this, the structuralist theory of Gerard Genette is used in order to analyze cinema
scripts in light of what one has thought about the literary structure. In this way, it is possible to
narrow the boundaries between prose and the cinematographic text to understand their similarities
and differences. Already the second part of the work, concerns a fictional text that, among other
things, aims to bring to practice the aspects worked on the theory. This occurs by making the novel
formally flirt with literary prose and with the text of the screenplay.

Keywords: Cinema. Screenplay. Romance. Literary genre. Creative writing.
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1 INTRODUCAO

As relacdes entre literatura e cinema datam da criagdo desse ultimo. Assim que o cinema foi
inventado, a literatura passou a cumprir papel fundamental em seu desenvolvimento como fonte e
inspiracdo para as histdrias que a sétima arte iria contar. Em funcdo disso, quando pensamos na
aproximacdo entre o cinema e a literatura, a primeira ideia que nos ocorre diz respeito a adaptacéo
de uma obra literéria para 0 meio audiovisual. Recordamos dos livros que também se canonizaram
nas telas e das transposi¢des bem e malsucedidas. Lembramos de obras literarias que s6 ficaram
conhecidas devido ao sucesso dos filmes e das obras cinematograficas que ndo chegaram aos pés
das literérias.

No entanto, outro elemento chave parece ndo estar tdo presente nos estudos referentes a essa
relacdo. O roteiro de cinema, ponto de partida de uma obra cinematogréafica, possui mais elementos
de contato com a literatura do que se percebe a primeira vista. Além da caracteristica basica de
utilizar da mesma ferramenta que a literatura, a palavra, o roteiro tem como objetivo narrar uma
historia criando imagens e sons através do texto. E, por mais que o roteiro esteja presente nas
andlises que relacionam filme e livro, ele raramente é estudado como obra isolada.

Essa escassez de estudos referentes ao roteiro é compreensivel se refletirmos a respeito disso
pela dtica dos realizadores. Dentro do processo de confeccdo de um filme o roteiro tem uma funcéo
importante apenas no inicio da feitura da obra, ele narra, através de palavras, aquilo que iremos ver
no filme pronto. Depois de ele ser lido e decupado acontece a pré-producdo na qual o filme é
planejado e o roteiro ja ndo € mais observado como uma narrativa que esta sendo contada, ele passa
a ser lido por cada um dos integrantes da equipe e, cada um deles, observara o que lhe disser
respeito. Diretores de arte leem o roteiro a luz do cenario, fotégrafos leem pensando nos
enquadramentos, atores leem para decorar suas falas e o produtor 1€ pensando onde podera
economizar dinheiro. Depois disso, o filme inicia o procedimento de producdo que, nada mais €, do
que a filmagem. Nesse ponto, a linearidade narrativa da obra perde-se completamente, pois a ordem
da filmagem néo segue o roteiro. Primeiro filmam-se as cenas mais dificeis, depois as cenas com o
ator que tera de viajar na semana seguinte e, dessa forma, a narrativa € apenas uma abstragdo mental
daqueles que precisam pensar nela para que o filme mantenha-se fazendo sentido. Por fim, na
finalizacdo, é o montador que volta a observar o filme como uma obra narrativa linear. Mas, dessa
vez, ndo mais a luz do roteiro e sim assistindo ao material bruto da filmagem, pois o que importa
agora é o que foi filmado ao longo desse processo. E, assim, o filme estd pronto. Depois de tudo
isso, anos de filmagem, uma série de problemas e diversas mudangas, ja ndo faz mais sentido olhar

para um pedaco de papel que, muito provavelmente, chegou as telas de uma forma bem diferente de
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como foi escrito. E, em funcdo disso, o roteiro perde gradualmente seu valor ao longo desse
processo.

Embora essa logica faca sentido quando pensamos nos realizadores, € necessario que a
abandonemos para darmos inicio a essa pesquisa. Associado ao filme, o roteiro passa a ndo ter mais
importancia depois que a obra é filmada, mas, se 0 separarmos do produto, seremos capazes de
encontrar uma série de elementos exclusivos de sua escritura que virdo a ter implicancias tanto na
obra final, decorrente desse roteiro, quanto nas reflexdes que o relacionam com a literatura.

Pensando a respeito disso tudo é que esse trabalho tem inicio. Mais especificamente, a partir
da seguinte pergunta: poderia o roteiro de cinema ser visto como um género literario?

De partida, esse trabalho ja possui um unico objetivo. Compreender se estruturalmente, a
literatura e o roteiro de cinema tém relacfes de proximidade. Isso significa que ndo iremos analisar
0 contetudo das obras ou seu contexto historico. Para compreendermos se o roteiro de cinema
poderia ser visto como um género literario, nos basta compreender como ele é escrito e quais suas
especificacdes.

Nesse sentido, para responder o questionamento principal, o trabalho se divide em duas
partes. A primeira delas diz respeito a uma investigacdo tedrica que ird aproximar estudos do
cinema e da literatura com a intencdo de mapear suas diferencas e semelhancas. Ja& a segunda,
consiste em uma obra literaria inédita de carater ficcional que, entre outras coisas, buscara ilustrar
aquilo que se discute na teoria.

A primeira parte se divide em trés capitulos. O primeiro deles conta brevemente a historia
do roteiro de cinema para tentarmos entender exatamente o que € o roteiro cinema, quais suas
especificacdes e como ele foi sendo construido ao longo da histéria.

O segundo capitulo consiste em uma analise mais aprofundada de diversos roteiros de
cinema a luz da teoria literaria estruturalista, mais especificamente a “Analise do discurso narrativo
— um ensaio de método”, de Gerard Genette. Escolheu-se trabalhar com esse autor, pois, uma vez
que ele busca definir conceitualmente o que é a literatura do ponto de vista estrutural, pareceu
produtivo aplicar seus conceitos ao roteiro de cinema. Pois, a partir disso, torna-se possivel
compreender se, estruturalmente, a literatura e o texto cinematografico possuem relacdes de
proximidade.

Ja o ultimo capitulo busca tratar de um assunto mais subjetivo, mas que tem total relacdo
com nossa pergunta principal. Iremos discutir as diferencas entre o mercado audiovisual e o
mercado literario com o objetivo compreender os motivos pelos quais as pessoas ndo se interessam
em ler os roteiros dos filmes que assistem, uma vez que, muitos deles, estdo disponiveis para o

publico em geral.
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Apbs tudo isso, inicia-se entdo o romance. Essa obra relaciona-se com a teoria estudada no
sentido de que busca aproximar o texto da prosa do texto cinematografico. A partir de implicacfes
narrativas, o livro lida com os dois estilos de escrita e se propde a estreitar seus limites,
semelhancas e diferencas. Em funcéo disso, a partir de outro prisma, o romance também busca
responder se o roteiro de cinema pode ser visto como um género literario.

Porém, como esse trabalho insere-se na tradicao da escrita criativa, € importante que o leitor
reconhega que essa obra ficcional diz respeito a uma primeira verséo de um livro. No entanto, ndo
se busca com isso diminuir a relevancia do trabalho e nem relativizar suas falhas, mas sim
esclarecer que se trata aqui de um texto ainda em mutacdo. Uma das principais caracteristicas de
construir um trabalho ficcional dentro da academia € a possibilidade de discuti-lo em um ambiente
especializado e, a partir desses debates, retrabalha-lo.

Os estudos que buscam aproximar literatura e cinema ja sdo vastos e muito contribuem para
o0 entendimento de ambas as linguagens. Porém, investigacGes que se atenham a analisar o roteiro
de cinema em relacdo a literatura ainda sdo escassas e muito tem a nos esclarecer sobre as

transformacdes da arte da palavra.
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2 O QUE E UM ROTEIRO E UMA BREVE HISTORIA DE SUA CONSTRUCAO

Para que iniciemos a analise dos roteiros selecionados, primeiramente precisaremos refletir a
respeito do que se entende por roteiro de cinema. O que € um roteiro? Para que ele serve? Como ele
é escrito? Com base nessas perguntas, buscaremos compreender mais detalhadamente o
funcionamento do roteiro de cinema desmembrando suas partes, nomeando-as e compreendendo
sua funcédo para que, a partir dessa defini¢do, possamos estabelecer uma base comum e compara-la
com as diferentes formas de se escrever que Nnosso corpus apresenta.

Apds essa definicdo de o que se entende por um roteiro de cinema, partiremos para a analise
propriamente dita. Nela, discutiremos os critérios narrativos basicos da escrita literaria a fim
compara-los com a escrita do texto cinematografico. Dessa forma, seré possivel tracar semelhangas
e diferencas entre as duas linguagens e compreender como e por qué essas relacdes existem. Com
isso, serad possivel visualizar as inumeras formas de se escrever roteiros e buscar entender quais as
implicacdes préaticas de cada uma dessas formas.

Nosso corpus de andlise serd composto por diferentes tipos de roteiros. Os critérios para
seleciona-los tém como base diferentes visdes de como se faz um roteiro, diferentes tipos de cinema
sendo pensados e diferentes épocas do cinema sendo contempladas. Iremos de Frederico Felinni,
que escrevia roteiros sucintos para producées minimalistas, a Quentin Tarantino, que representa
uma inovacdo narrativa no universo hollywoodiano. Passaremos por Ingmar Bergman, que
desconstroi quase tudo o que se entende por roteiro de cinema, e chegaremos a Woody Allen, que
insere a literatura em todas as camadas de suas obras.

O primeiro passo para iniciarmos nossa aproximacdo entre literatura e roteiro de cinema €
definirmos o que é um roteiro de cinema. Para isso, utilizarmos alguns estudiosos do audiovisual,
bem como roteiristas que buscaram estabelecer algumas normas para definir o que se enquadra na
categoria “roteiro de cinema”.

Quando o cinema foi inventado, poucos tinham as condi¢Ges e a ambicdo necessarios para
experimentar suas possibilidades. As primeiras producfes conhecidas, como as dos irmdos Lumiere,
por exemplo, ainda nem tinham o intuito ficcional que passou a imperar no cinema pouco tempo
depois. Em func¢&o de suas técnicas ainda estarem em desenvolvimento, a capacidade de criagéo era
escassa e ndo se dispunha de muitas tecnologias. Além disso, as primeiras producfes
cinematograficas normalmente eram realizadas por apenas uma pessoa.

Os primeiros roteiros de cinema nem Sequer se chamavam ‘“roteiros”. Inicialmente, os
roteiros eram chamados de “scenarios”, 0 que, numa tradugdo néo literal, poderiamos relacionar
com as sinopses que hoje em dia conhecemos bem. Basicamente, a fungdo dos ‘“scenarios” era

contar muito brevemente a histdria do filme. Nao havia um detalhamento do que se passaria na obra
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e nem regras de escritura para que 0 “scenario” fosse concebido. Além disso, 0 “scenario” possuia
uma funcdo diferente da que o roteiro de cinema exerce nos dias de hoje. Quando escrito, era
veiculado em catalogos das salas de cinema e das empresas que exibiam os filmes para que o
publico os lesse antes de ver o filme e, assim, entendesse sobre o que a pelicula tratava.

Logo que foi inventado, os filmes muitas vezes nem eram compreendidos pelo puablico em
geral. Em alguns locais onde a tradi¢cdo oral na contacdo de historias era mais comum, o publico se
confundia quando via uma série de imagens simultaneas sem que alguém explicasse 0 que estava
acontecendo. Assim, era necessario que um profissional que ja conhecesse a historia do filme se
posicionasse em frente a tela e explicasse a historia, 0 que 0s personagens faziam e como uma

imagem se relacionava com a outra.

Ao lado da tela, durante todo o filme, tinha que permanecer um homem, para explicar o que
acontecia [...] de pé, com um longo bastdo, 0 homem apontava 0s personagens na tela e
explicava o que eles estavam fazendo. Era chamado explicador. Desapareceu — pelo menos
na Espanha — por volta de 1920 (CARRIERE, 2015, p. 13).

Com explica Carriere, esse profissional dava conta de ajudar o publico a entender melhor o
que acontecia na tela. E, junto com isso, 0 “scenario” servia para auxiliar esses espectadores. Antes
de assistir aos filmes, sempre era recomendado que as pessoas lessem essa sinopse para que ja
chegasse mais preparadas para a exibi¢do. Ou seja, naquela época o que se entendia por “roteiro”
era mais para o publico do que para aqueles que produziam os filmes.

Aos poucos, conforme o cinema foi se tornando mais comum, o engajamento artistico dos
realizadores comecgou a crescer. Em consequéncia disso, se percebeu o que o roteiro era uma
ferramenta excelente para que a histéria que viria a ser contada com imagens fosse, antes, narrada
com palavras. Assim, George Meliés talvez tenha sido o primeiro cineasta a compor um roteiro com
um objetivo de detalhar a narrativa do seu inicio ao seu fim.

A seguir, se pode ver o roteiro de “Viagem a lua” (1902):

1. Congresso Cientifico no Clube Astronémico.

2. Planejamento da Viagem. Indicacdo dos Exploradores e Servos. Adeus.

3. As Oficinas. Construindo o Projétil.

4. As Fundicfes. A Chaminé. A fabricacdo do Canhédo Gigante.

5. Os Astrdnomos-Cientistas entram na Capsula.

6. Carregamento do Canhéo.

7. O Canhéo Gigante. Marcha pelos Atiradores. Fogo!!! Saudacéo a Bandeira.
8. O Voo pelo Espago. Aproximacao a Lua.

9. Aterrissagem bem no Olho da Lua!!!

10. Voo da Cépsula Foguete para a Lua. Aparéncia da Terra vista da Lua.

11. A Planicie de Crateras. Erupcéo Vulcanica.

12. O Sonho das 'Estrelas' (Bolies, Ursa Maior, Febe, as Estrelas Gémeas, Saturno).
13. ATempestade de Neve.

14. 40 Graus abaixo de Zero. Descida em uma Cratera Lunar.

15. No Interior da Lua. O Cogumelo Gigante Grotto.

16. Encontro e Luta com os Selenitas.
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17. Aprisionados!!

18. O Reino da Lua. O Exército Selenita.

19. O Voo ou Escape.

20. Busca Selvagem.

21. Os Astrbnomos encontram a Capsula Novamente. Partida da Lua no Foguete.
22. A Queda Vertical do Foguete no Espaco.

23. Mergulho no Mar Aberto.

24. Submersos no Fundo do Mar.

25. O Resgate. Retorno para o Porto e Terra.

26. Grandes Festas e Comemoracdes.

27. Coroagdo e Condecoracéo dos Herois da Viagem.

28. Procissdo de Fuzileiros Navais e Bombeiros. Passagem da Marcha Triunfal.
29. Construgdo da Estatua Comemorativa pelo Prefeito e Conselho.

30. Jabilo Geral (traducgdo do autor) .

No roteiro acima ja podemos perceber algumas caracteristicas embrionarias do que viria a se
transformar no texto cinematografico nos anos seguintes. Inicialmente, é interessante observar que
ja havia uma preocupacédo em realizar uma divisdo numérica, bem como € aconselhavel que se tente
observar quais os critérios que Meliés utilizou para essa divisao especifica.

A primeira hip6tese que poderiamos levantar a respeito de seu critério seria dizer que cada
nimero corresponde a uma cena. Porém, naquele momento ainda ndo havia uma concepcao clara do
que caracterizaria uma cena. Por esse termo ainda nem ser utilizado pelos realizadores, ndo haveria
como dizer que Meliés dividiu seu roteiro por cenas, se 0 proprio conceito de cena ainda nao
existia. Na sequéncia, seria possivel considerarmos que a divisdo de Meliés ocorre por locacdes, ou
seja, cada namero corresponde a um local diferente em que se faria as filmagens. Porém, se
observarmos, por exemplo, as duas primeiras divisdes do roteiro, perceberemos que se trata de um
mesmo ambiente. A primeira nos afirma que estamos no Congresso Cientifico de Astronomia e a
segunda nos indica uma discussdo a respeito de uma exploracdo especial, e embora apenas lendo o
roteiro seja impossivel afirmar com total certeza que se trata do mesmo ambiente, se assistirmos ao
filme teremos, entdo, a confirmacdo de que a discussdo ocorre no mesmo lugar. Logo, a hipotese da
locacdo também se mostra equivocada.

Para tentarmos encontrar a resposta para qual seria o critério utilizado por Meliés ao

! No original: 1. The Scientific Congress at the Astronomic Club. / 2. Planning the Trip. Appointing the Explorers and
Servants. Farewell. / 3. The Workshops. Constructing the Projectile. / 4. The Foundries. The Chimney-stack. The
Casting of the Monster Gun/Cannon. / 5. The Astronomers-Scientists Enter the Shell. / 6. Loading the Gun. / 7. The
Monster Gun. March Past the Gunners. Fire!!! Saluting the Flag. / 8. The Flight Through Space. Approaching the
Moon. / 9. Landing Right in the Moon's Eye!!! / 10. Flight of the Rocket Shell into the Moon. Appearance of the Earth
From the Moon. / 11. The Plain of Craters. Volcanic Eruption. / 12. The Dream of ‘Stars’ (the Bolies, the Great Bear,
Phoebus, the Twin Stars, Saturn). / 13. The Snowstorm. / 14. 40 Degrees Below Zero. Descent Into a Lunar Crater. / 15.
In the Interior of the Moon. The Giant Mushroom Grotto. / 16. Encounter and Fight with the Selenites. / 17. Taken
Prisoners!! / 18. The Kingdom of the Moon. The Selenite Army. / 19. The Flight or Escape. / 20. Wild Pursuit. / 21. The
Astronomers Find the Shell Again. Departure from the Moon in the Rocket. / 22. The Rocket’s Vertical Drop into Space.
/ 23. Splashing into the Open Sea. / 24. Submerged At the Bottom of the Ocean. / 25. The Rescue. Return to Port and
Land. / 26. Great Fetes and Celebrations. / 27. Crowning and Decorating the Heroes of the Trip. / 28. Procession of
Marines and Fire Brigade. Triumphal March Past. / 29. Erection of the Commemorative Statue by the Mayor and
Council. / 30. Public Rejoicings.



13

estabelecer uma divisdo numérica vamos avaliar a forma textual utilizada pelo autor. E interessante
perceber que todos os topicos sao concisos. Ele se atém apenas ao mais importante, fazendo mencéo
quase sempre a agdes. Alguns, como 0 1 e o 15, se referem a lugares. A maioria, como podemos
observar, descreve uma acdo em poucas palavras. Porém, se observarmos os numeros 7, 9 e 17,
veremos que ha um recurso linguistico especifico, o uso de ponto de exclamacéo. Por que Meliés o
utiliza? O namero 7, por exemplo, contém mais texto além do que carrega essa pontuacdo: “The
Monster Gun. March Past the Gunners. Fire!!! Saluting the Flag”. Observando atentamente,
veremos que a primeira frase desse topico parece indicar um local ou uma espécie de introducdo a
ele, pois ndo ha uma agdo descrita. A segunda frase parece indicar uma agdo, dizendo que “os
atiradores entram em marcha”. A terceira frase contém apenas a palavra “Fogo” seguida de trés
pontos de exclamagdo. Ja a ultima frase indica uma acdo final, que é a de “fazer uma saudacao a
bandeira”. Ou seja, todo o andamento da divisdo 7 sugere uma logica narrativa de inicio, meio e
fim. Sendo que as duas primeiras e a quarta frase indicam os trés principais momentos dessa
divisdo. Mas por que criar essa terceira frase e se ater a apenas uma palavra? O uso das
exclamacdes ndo é por acaso: ele parece indicar uma intencdo na leitura do texto, uma intencéo que
contém intensidade, quase como um grito. Seria possivel afirmar que se trata de uma fala?
Infelizmente, na época em que o filme foi realizado a tecnologia sonora ainda estava a mais de uma
década de distancia. Porém, no contexto narrativo apresentado por Meliés faz sentido acreditar
nessa hipdtese, uma vez que essa frase carrega uma importancia dramatica tdo grande quanto as
outras trés frases da divisdo 7. Ou seja, mesmo que 0 autor soubesse que ndo seria possivel ouvir
nenhuma fala, a importancia narrativa dessa frase lhe é tdo cara que ele fez questao de escrevé-la.

A partir da logica de analise do topico 7, poderiamos entdo afirmar que os outros dois
topicos que utilizam o ponto de exclamacdo também se referem a falas. Porém, se ainda ndo havia o
dispositivo sonoro, por que Meliés se preocupou em escrevé-las? A resposta para essa pergunta nos
ajuda a responder também a questdo inicial, referente ao critério utilizado para a divisdo numérica.
Para Meliés, o aspecto mais importante da escritura do roteiro era narrativo. Todas as descricdes
realizadas por ele tm como principal funcéo narrar a historia que o filme conta. Por isso, é possivel
concluir que a divisdo numeérica tem como critério narrar os principais momentos do filme em
termos de importancia dramatica, ou seja, desde o inicio do cinema o roteiro ja tinha como principal
fungdo narrar aquilo que seria filmado. E, por mais que isso pareca 6bvio, é importante ressaltarmos
essa funcdo uma vez que, nos dias de hoje, muitos criticos e tedricos do cinema buscam defender
que o roteiro serve apenas como um material de producdo para a execucdo do filme. Mesmo que
essa fungdo também caiba ao roteiro, nossos proximos exemplos, assim como esse, nos ajudarao a
perceber que a funcdo técnica e secundaria quando comparada a funcdo narrativa.

Alguns anos mais tarde, quando o cinema revelava cada vez mais sua forca artistica, uma
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outra figura importante comecou a lancar filmes. Charles Chaplin, talvez o maior cineasta da
histdéria do cinema, foi um dos principais responsaveis por tornar ainda mais complexas as formas
de se narrar no audiovisual. Enquanto Meliés desbravava as possibilidades técnicas do cinema
criando histérias mais simples, Chaplin comegou a conceber tramas de grande peso dramaético e
comico. Em sua biografia, o detalhamento de seu processo criativo fica bastante claro. Em “Luzes
da Cidade”, um de seus filmes mais importantes, muito antes de iniciar a producao do filme,
Chaplin escreveu minuciosamente todas as suas ideias para o filme, inclusive diferentes versdes de

uma mesma cena. O climax do filme, por exemplo, foi pensado e repensado diversas vezes.

Exterior da floricultura. E tarde da noite. Em frente a floricultura ha um monte de flores e a
florista e outras pessoas estdo reunindo e regando as varias plantas. Conforme eles pegam
algumas das flores murchas e jogam na sarjeta, o Vagabundo aparece. Ele para, curva-se
para pegar uma flor e, quando a p&e na lapela do casaco, a garota ri dele. Ele fixa os olhos
na florista e sorri para ela. Com um gesto divertido, ele se vira para as outras garotas e
observa: “Ele esta flertando conosco”. E todas riem.

A moca ndo sabe a idade do Vagabundo, mas ele sabe que ela sonha com o dia em que seu
homem ideal voltard. De repente, ela pega uma bola rosa e com a méo estendida, oferece a
flor para ele, ainda divertida com sua aparéncia ridicula. O Vagabundo continua a sorrir e
seu olhar ainda esta fixo nela. Ele se move lentamente na direcdo dela, pega a flor e coloca
na lapela, sem desviar o olhar. Depois ele se afasta lentamente, olhando para tras, sorrindo
como que por entre lagrimas, enquanto a florista e as outras mogas sdo mostradas rindo
entusiasmadamente (CHAPLIN apud ROBINSON, pp. 400 - 401).

Embora ainda ndo fosse o final definitivo, Chaplin ja mostrava ter uma visdo clara do que
aconteceria no filme. Como denota seu biodgrafo: “havia varias ideias para a elabora¢des adicionais
e complicacBes do enredo [...] Muitas paginas foram preenchidas com esquemas possiveis de
explorar a comedia, a ironia e 0 pathos das ilusdes da garota sobre o amigo e benfeitor”
(ROBINSON, p. 402). Ou seja, € notorio que Chaplin era muito detalhista no que dizia respeito a
construcao narrativa de seus filmes.

Em termos textuais, o trecho acima apresenta algumas caracteristicas importantes de
analisarmos. Embora ndo seja o roteiro definitivo de “Luzes da cidade”, alguns aspectos da escritura
ja demostram uma preocupacdo cénica. Inicialmente, a primeira frase faz um apontamento
geogréfico com a intencdo de nos situar em termos de localidade. Ela apenas diz “exterior da
floricultura”, indicando que a cena que sera descrita a seguir se passa nesse local. Mas por que dizer
que estamos fora da floricultura e ndo dizer simplesmente que estamos na rua? Pois é importante
que a floricultura esteja 14, visivel, fazendo parte da cena. Como a continuidade do texto demonstra,
0s personagens interagem com as flores e a importancia narrativa da floricultura é fundamental para
esse filme. Ou seja, esse primeiro apontamento a respeito da localizacdo em que a cena se passa tem
duas func@es: a primeira funcdo é narrativa, pois assim entendemos onde estamos na historia e nos
fica claro que esse € um local importante para essa trama. J& a segunda funcéo € técnica, ou, como

também poderiamos chamar, uma funcéo de producédo: quando a equipe que realiza o filme 1€ estes
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dizeres, fica entdo ciente de que a locacdo em que se realizara a filmagem ¢ a floricultura. N&o seria
possivel, por exemplo, filmar essa mesma cena em uma rua qualquer, pois precisamos da existéncia
da floricultura para que a cena ocorra como foi planejada. Com isso, é possivel concluir que as duas
funcGes dessa frase se complementam, pois se a produgdo ndo executasse a cena no local em que ela
foi planejada para ser executada, a narrativa seria prejudicada.

Outro aspecto fundamental de percebermos no texto de Chaplin é o fato de que a grande
maioria do que esta descrito diz respeito a acGes ou descri¢bes. Geralmente sdo frases curtas que
narram aquilo que o personagem esta fazendo ou descrevem como Sd0 0S personagens ou O
ambiente. O Unico momento em que algo de outra natureza é relatado se encontra no inicio do
segundo paragrafo. O trecho diz: “a moca ndo sabe a idade do Vagabundo, mas ele sabe que ela
sonha com o dia em que seu homem ideal voltard”. Assim como o resto, tal trecho esta escrito de
forma sucinta e objetiva, porém essa parte do texto diz respeito a algo interno dos personagens. Nao
€ uma acao como as outras — ou, em outras palavras, ndo é uma afirmacéo visual —, mas nos conta
algo a respeito daquilo que os personagens sdo e sentem.

Com essa questdo, se da inicio a uma das principais discussfes acerca da escrita de roteiro e
da qual iremos tratar ao longo de todas as analises. No entanto, inicialmente é importante
compreendermos que, partindo da ideia de que o roteiro possui duas func@es — narrativa e técnica —,
um trecho como esse, que ndo oferece uma informacdo visual, é inexecutavel tecnicamente. A
importancia narrativa dessas frases é fundamental, porém para que as informacGes ali transmitidas
cheguem no espectador, elas tém de ser mostradas imageticamente e ndo apenas escritas. Surge,
entdo, a pergunta: esta errado escrever assim? Eu defendo que ndo. Porém, como veremos na
sequéncia, alguns dos tedricos de cinema dirdo que esta errado, pois sendo escrito assim, o roteiro
ndo cumpre com uma de suas fungdes. Voltaremos a essa discussao mais adiante, mas € importante
salientarmos aqui que, desde o inicio do cinema, a escritura do roteiro j& se torna suscetivel a
polémicas e discordancias no que diz respeito a sua funcao.

Hé& ainda outro aspecto fundamental a ser percebido na escrita de Chaplin. O tempo verbal
do texto se encontra sempre no presente. Nada aconteceu, tudo acontece. E isso ndo € por acaso: via
de regra, 0 uso do tempo presente no roteiro de cinema é o Unico uso possivel, pois a temporalidade
do filme sempre é presente. Vemos o filme enquanto aquilo que nos é mostrado ocorre em tempo
real, e ndo como algo passado ou futuro. Dessa forma, identifica-se no uso do tempo verbal uma
funcionalidade técnica para o texto e ndo narrativa.

A biografia de Chaplin também apresenta alguns de seus roteiros originais escritos as
vésperas das filmagens. Como dito anteriormente, o trecho mostrado acima se trata de uma escritura
bastante inicial, na qual Chaplin ainda estava concebendo a ideia para o filme. O roteiro a seguir diz

respeito a um momento muito avangado em termos de producao.
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Titulo: Uma grande sede uma esposa pequena

1. Banco no parque. Mack Swain e Alice Davenport estdo sentados lado a lado. Mack se
levanta e sai para -

2. Abarraca de refrescos. Mack toma um refresco.

3. Banco no parque (como filmado na Cena 1). Alice apanha uma rosa

Titulo: O destruidor de lares

4. Bebedouro. Carlitos, tentando tomar um pouco de agua, molha-se inteiro.
5. Banco do parque. Alice ri, joga um charme. Depois de recompde

6. Bebedouro. Carlitos sai para -

7. Banco no parque. Carlitos se senta — na rosa de Alice

Titulo: “Algo atacou meu traseiro”
8. Banco no parque. Carlitos flerta com Alice, mas ela ndo responde.

Titulo: “Parece que estamos nos dando bem”
9. Banco no parque. Alice continua indiferente.
10. Barraca de refrescos. Mack percebe o que esta acontecendo.

Titulo: “Minha mulher — com um conquistador!”

11. Barraca de refrescos. Mack esta claramente zangado.

12. Banco no parque. Alice manda Carlitos embora.

13. Barraca de refrescos. Mack sai impetuosamente rumo ao -

14. Banco do parque. Carlitos repousa seu pé sobre o joelho de Alice. Mack entra em cena
e grita com os dois. Enquanto ofende Alice, ele cutuca Carlitos com o cotovelo. (CHAPLIN
apud ROBINSON, p. 740)

O roteiro acima ja se mostra bastante diferente do primeiro exemplo. Primeiramente, €
perceptivel que esse trecho é muito mais conciso e se atém apenas ao essencial. Ndo ha descricdes
detalhadas, apenas a¢des pontuais. Em termos gerais, poderiamos arriscar que esse roteiro valoriza
muito mais o aspecto técnico do gque o aspecto narrativo. Mas, se olharmos atentamente, veremos
que existem diversas relacdes com o exemplo mostrado anteriormente.,

O primeiro elemento a se considerar é a divisdo numérica existente nesse trecho. Como foi
possivel perceber, “Luzes da Cidade” ndo continha numeracdo em nenhum momento. Porém, se
voltarmos ao trecho de Meliés, perceberemos que sua numeracdo € bastante semelhante a de
Chaplin. Nesse sentido, se torna claro que a numeragdo no roteiro cumpre uma funcédo puramente
técnica: ela auxilia em uma organizacdo cronoldgica de todas as a¢bes que serdo filmadas. Ou seja,
em um primeiro momento Chaplin planejou sua histéria apenas em termos narrativos, e, aqui, a
presenca da funcionalidade técnica se torna mais presente.

O segundo aspecto a se analisar ¢ da presenca dos “titulos”, que no trecho de “Luzes da
cidade” também nao existiam. Embora a palavra “titulo” possa nos confundir, fazendo com que
achemos que se trata do nome do filme, € importante lembrar que na época de Chaplin o cinema
ainda era mudo, ou seja, os titulos séo, na verdade, as cartelas que aparecem na tela para nos dizer
algo. Entdo, se observarmos atentamente, veremos que o titulo 3, por exemplo, diz respeito a uma
fala — diferentemente de Meliés, que colocava as falas no meio das acdes, Chaplin as organiza

melhor, colocando-as entre aspas as separando daquilo que é descrito logo abaixo. Ou seja, esses
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textos tém como principal funcdo uma utilidade narrativa, pois sd@o usados para contar algo da
historia.

Um terceiro aspecto a se analisar é a forma como Chaplin descreve as a¢cdes. Como se pode
perceber, todas as divisGes numéricas sdo divididas em duas partes. A primeira frase nos indica um
local e a segunda nos indica as acdes que ocorrem nesse lugar. Por que isso é escrito dessa forma?
Pois, como no trecho de “Luzes da cidade”, primeiramente somos situados em onde estamos para
somente depois sabermos o que acontece nesse local. No caso da sequéncia acima, ela ocorre em
uma praga, ou seja, diferentemente da localizacdo do exemplo anterior, que apenas disse que a cena
aconteceria na parte externa da floricultura, esse exemplo nos diz exatamente em que lugar da pracga
cada acdo ocorre. No caso, aqui, 0s trés locais apresentados sdo um banco da praca, uma barraca de
refrescos e um bebedouro. Na sequéncia, as frases que precedem a localizacdo sempre dizem
respeito a uma agdo executada pelos personagens. Diferentemente de “Luzes da cidade”, ndo ha
aquele momento em que algo do mundo interno dos personagens nos é informado. Aqui, tudo é
imagético.

Além disso tudo, ha dois recursos utilizados por Chaplin que sdo interessantes de
analisarmos. O primeiro, diz respeito aos parénteses utilizados no tépico trés, que diz: (como
filmado na cena 1). O que isso quer dizer? Por cena 1, podemos supor que Chaplin se refere a
divisdo nimero 1 do texto. Quando ele diz que quer filmar a Cena 3 da mesma forma como filmou a
Cena 1, Chaplin esta fazendo uma afirmacéo técnica sobre a filmagem. Na primeira cena, marido e
mulher estdo sentados lado a lado, até que o marido se levanta. A cena seguinte ocorre em outro
lugar, na barraca de refrescos. Logo em seguida, quando iniciar a Cena 3, voltamos para 0 mesmo
lugar em que a Cena 1 aconteceu; porém, dessa vez, a mulher esta sozinha. Embora seja impossivel
afirmar sem ver o filme, poderiamos criar a hipotese de que Chaplin queria filmar um
enquadramento de cdmera igual em ambas as cenas, pois, dessa forma, a auséncia do marido estaria
mais acentuada com um lado do banco da praca vazio. Se, por exemplo, a Cena 3 fizesse um close
da mulher, o efeito ndo seria 0 mesmo, pois nos preocupariamos em olhar mais para o rosto dela do
que para o fato de ela estar sozinha. E, se olharmos para as cenas seguintes, em que Carlitos percebe
que a mulher estéa la, o fato de ela estar sozinha € o que o motiva a iniciar uma conversa com ela, ou
seja, embora a informagdo presente nos parénteses seja uma informacao técnica, ela existe para
auxiliar a narrativa, pois, filmando dessa forma, a percepcao dramatica do espectador serd diferente
do que se fosse filmada de outro jeito.

O ultimo recurso importante da escrita do roteiro de Chaplin diz respeito ao uso de um
pequeno travessdo, utilizado em algumas cenas, que parecem interromper a agdo. No primeiro
topico o uso ja esta presente. O texto diz: “Mack Swain e Alice Davenport estdo sentados lado a

lado. Mack se levanta e sai para -”. Embora o uso do travessdo pare¢a dar um fim abrupto e sem
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sentido para o trecho, ele é usado para indicar que o personagem se desloca de uma locacao para a
outra, ou seja, se 0 personagem se movimenta para fora daquele espaco especifico, o travessao
indica isso. Como se pode ver, na Cena 2, 0 personagem que se levantou foi para a barraca de
refrescos buscar um refrigerante. Isso quer dizer que a presenca do travessdo cumpre uma
funcionalidade técnica de indicar para a equipe que, naquele ponto, havera um deslocamento de
locacdo. Com efeito, é possivel concluir que as funcionalidades técnicas, que estdo muito mais
presentes nesse trecho do que no anterior, servem para que ndo haja confusdo nas leituras e para que
a filmagem possa ocorrer sem erros. Isto é, quando relacionamos o roteiro com a filmagem do
filme, a importancia das funcionalidades técnicas se torna maior.

Com Chaplin, é possivel concluir que duas formas distintas de escrever roteiros tém funcdes
diferentes, porém ambas narram a historia que o filme esta contando e criam artificios de linguagem
para facilitar a compreensdo do texto. E possivel dizer que ambas sdo um roteiro? Sim, os dois
exemplos dizem respeito a escritura de roteiro, mas em fases diferentes. Como visto anteriormente,
o primeiro exemplo foi escrito num momento muito distante da filmagem, em que Chaplin ainda
estava criando a historia. Ja o segundo foi escrito as vésperas da filmagem. Porém, um exemplo néo
poderia viver sem o outro. Se ndo fosse a concepcéo inicial da histdria, ndo seria possivel filmar a
pelicula, e se ndo fossem os detalhes técnicos a filmagem também ndo ocorreria. No entanto, ambos
narram uma histéria e sdo escritos com a intencdo de serem filmados, portanto, mesmo que o
segundo exemplo carregue mais detalhamentos técnicos, ele ndo se torna mais roteiro do que o
outro, pois ambos tém como objetivo 0 mesmo fim, que é narrar a historia de um filme, e utilizam
de artificios linguisticos semelhantes para fazer isso.

Alguns anos mais tarde, o advento do som revolucionou o cinema, fazendo com que suas
potencialidades narrativas evoluissem muito. Nos anos 30, assim que todos os estudios de cinema
passaram a possuir a tecnologia necessaria para que o som fosse gravado, novos géneros se criaram
e, entre eles, o musical. Ou seja, revolucdes técnicas fizeram com que novas possibilidades
narrativas pudessem ser construidas pelos realizadores. Filmes como “The Jazz Singer”, 0 primeiro
filme a ter alguns di&logos sincronizados com a imagem, chegou as telas.

No final dessa mesma década foi criado também o cinema colorido. Uma possibilidade
tecnoldgica que mudou, mais uma vez, a forma como o cinema viria a ser feito. Com isso, um dos
primeiros filmes coloridos da histdria utilizou essa nova possibilidade como um recurso narrativo
para criar sua historia. “O magico de Oz (1939), dirigido por Victor Fleming, marcou a histéria do
cinema e € lembrado até hoje como um dos melhores roteiros ja escritos.

O exemplo a seguir € o trecho inicial do roteiro do filme.

MS -- Dorothy se abaixa aproximando-se de Tot6 -- fala com ele -- entdo corre pela estrada
para b.g. -- Totd seguindo --
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DOROTHY

Ela ndo esta vindo ainda, Totd. Ela machucou
vocé? Ela tentou, ndo é mesmo? Vamos --
vamos falar para o tio Henry e tia Em.
Vamos, Toté.

LS -- Quintal da fazenda -- Dorothy entra pela esquerda b.g. na estrada -- Tot6 a segue
-- CAMERA FAZ UMA PAN para a direita -- ela avanca através do portdo -- corre na
direcdo da tia Em e tio Henry, que estdo trabalhando na Incubadora --

DOROTHY
Tia Em! Tia Em!

MS -- Tia Em e tio Henry trabalham com pintinhos na incubadora --

Dorothy entra correndo -- fala com eles -- Dorothy pega um pintinho — CAMERA se retira
conforme tia Em e Dorothy vém para a frente -- tia Em coloca o pintinho na gaiola com a
galinha -- entdo acompanha conforme elas vdo para b.g. para a incubadora — Dorothy reage
-- tio Henry olha para ela -- CAMERA FAZ UMA PAN dela para a esquerda pelo quintal--

DOROTHY
Tia Em!

TIAEM
Cinquenta e sete, cinquenta e oito --

DOROTHY
Escute o que a Srta. Gulch fez com o Totd!
Ela --

TIAEM
Dorothy, por favor! Estamos tentando contar!
Cinquenta e oito --

DOROTHY
Oh, mas tia Em, ela bateu nele no --

TIO HENRY

N&o nos incomode agora, querida -- essa velha
incubadora estd mal e podemos perder

muitas de nossas galinhas.

DOROTHY

Oh -- oh, coitadinhos. Oh, mas

Tia Em, a Srta. Gulch bateu no Tot6, bem nas

costas com um ancinho, sé porque ela diz que

ele entra no jardim dela e persegue aquele velho gato nojento dela
todos os dias.

TIAEM
Setenta -- Dorothy, por favor!

DOROTHY

Oh, mas ele ndo faz isso todos os dias -- s6

uma ou duas vezes na semana. E ele nem consegue pegar

aquele velho gato dela, de qualquer forma. E agora ela diz que ela
vai chamar o xerife e --

TIAEM
Dorothy! Dorothy! Estamos ocupados!

DOROTHY
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Oh -- tudo bem? (tradugéo do autor).

Como ¢ possivel observar, o roteiro de “O magico de Oz” se mostra bastante diferente dos
exemplos vistos até entdo. Inicialmente, a formatacéo de texto ocorre de outra maneira. Ao inves de
topicos dividirem cada acdo com frases curtas e diretas, hd uma maior explicacéo a respeito de tudo
0 que acontece. E, além disso, ha toda uma parte do texto que é centralizada no meio da pagina e
que nos roteiros vistos anteriormente sequer existia.

Com a inven¢do do dispositivo sonoro ndo so os filmes se modificaram, mas a forma de
escrever 0s roteiros teve de se adaptar a essa nova tecnologia. Nesse sentido, a escritura do texto
cinematografico se tornou mais complexa e detalhada do que era anteriormente. O roteiro de “O
magico de Oz”, por exemplo, tem dois tipos de disposi¢do grafica na pagina, que chamaremos de
“Rubrica” e “Dialogos”. A rubrica diz respeito as descri¢cdes de acdes, de cenarios e de personagens,
comecando no lado esquerdo da pagina e seguindo como um texto normal, da esquerda para a
direita. J& os dialogos sdo os trechos centralizados no meio da pagina, que sinalizam aquilo que os
personagens estdo dizendo. Falaremos de cada um dos dois.

Primeiramente, é interessante observar o estilo de texto apresentado pela rubrica. Mesmo
que mais detalhado do que os roteiros de Chaplin ou Meliés, as rubricas de “O magico de Oz”
também se atém ao necessario, usam uma linguagem objetiva e frases curtas. Porém, ddo mais
detalnes do que os exemplos anteriores. H& uma descricdo mais minuciosa das acbes dos
personagens, semelhante ao primeiro exemplo de Chaplin, aquele escrito por ele quando ainda
estava concebendo a ideia de “Luzes da Cidade”. O curioso ¢ que aqui parece haver uma mistura
entre os dois tipos de roteiro que Chaplin fazia, pois, enquanto ha uma descricdo mais minuciosa
das acdes dos personagens, ha também uma preocupacdo em detalhar alguns elementos técnicos da
filmagem.

Um exemplo é a cena, que ja se inicia com uma sigla: “MS”. O que isso quer dizer? Embora

em um primeiro olhar pareca algo complexo ou de dificil compreensdo, fazendo com o que o

2 No original: MS -- Dorothy stoops down to Toto -- speaks to him -- then runs down road to b.g. -- Toto following -- /
DOROTHY: She isn't coming yet, Toto. Did she hurt you? She tried to, didn't she? Come on -- we'll go tell Uncle Henry
and Auntie Em. Come on, Toto. / LS -- Farm yard -- Dorothy enters left b.g. along road -- Toto following her --
CAMERA PANS right -- she comes forward thru gate -- runs forward to Aunt Em and Uncle Henry working at
Incubator -- / DOROTHY: Aunt Em! Aunt Em! / MS -- Aunt Em and Uncle Henry working with baby chicks in incubator
-- Dorothy runs in -- speaks to them -- Dorothy picks up baby chick - CAMERA TRUCKS back as Aunt Em and Dorothy
come forward -- Aunt Em puts chick in coop with hen -- then TRUCKS forward as they go to b.g. to incubator --
Dorothy reacts -- Uncle Henry looks at her -- CAMERA PANS her to left across yard -- / DOROTHY: Aunt Em! / AUNT
EM: Fifty-seven, fifty-eight -- / DOROTHY: Just listen to what Miss Gulch did to Toto! She -- / AUNT EM: Dorothy,
please! We're trying to count! Fifty-eight-- / DOROTHY: Oh, but Aunt Em, she hit him over the -- / UNCLE HENRY:
Don't bother us now, honey -- this old incubator's gone bad, and we're likely to lose a lot of our chicks. / DOROTHY:
Oh -- oh, the poor little things. Oh, but Aunt Em, Miss Gulch hit Toto right over the back with a rake just because she
says he gets in her garden and chases her nasty old cat every day. / AUNT EM: Seventy -- Dorothy, please! /
DOROTHY: Oh, but he doesn't do it every day — just once or twice a week. And he can't catch her old cat, anyway. And
now she says she's gonna get the sheriff, and -- / AUNT EM: Dorothy! Dorothy! We're busy / DOROTHY: Oh -- all
right. Disponivel em: http://www.wendyswizardofoz.com/printablescript.htm. Acesso em: 2 fev. 2018.
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entendimento da narrativa seja prejudicado, a sigla “MS” apenas faz referéncia a um tipo de
enquadramento de camera. Aqui, a sigla significa “Medium Shot”, que é nada mais que um
enquadramento em plano médio. O plano médio ocupa um meio termo entre o plano aberto e o
plano fechado. O plano aberto, por exemplo, poderia enquadrar uma vista inteira de morros. O
plano médio mostraria que ha uma pessoa no meio desses morros; talvez ela aparecesse de corpo
inteiro ou até do peito para cima. J& o plano fechado poderia ser do rosto dessa pessoa. Porém,
mesmo que dessa forma seja facil de entender a diferenca entre os trés tipos de enquadramento, nao
h& um consenso a respeito disso.

Ao longo de toda a historia do cinema, diversos criticos, tedricos e manualistas buscaram
tentar definir uma terminologia Unica para esse tipo de colocacdo. Nunca se chegou a nenhuma
conclusdo. Embora alguns nomes especificos, como “close”, por exemplo, tenham se tornado mais
comuns, sempre houve discussfes a respeito disso. Mas, em Ultima instancia, € a equipe de cada
filme que iré decidir quais termos usar durante as filmagens. E isso nos prova que essa terminologia
tem como funcao apenas fazer com o que os realizadores do filme se comuniquem bem no processo
de execucdo do mesmo: ou seja, antecipar no roteiro algumas das terminologias com o intuito de
indicar movimentos de cdmera acaba por ser totalmente secundario. 1sso € assim, pois muitas vezes
durante o processo de filmagem a equipe acaba por modificar essas concepcdes prévias por
inimeras razoes.

E importante salientarmos que ha uma grande diferenca entre aquilo que Chaplin dizia em
seu roteiro a respeito de filmar a Cena 3 como filmou a Cena 1, e essa terminologia especifica €
utilizada pelos roteiristas de “O magico de Oz”. Chaplin decidiu expressar essa informagdo apenas
porque julgou ser totalmente necessaria para a narrativa. Em “Maégico de Oz” parece haver quase
que um acordo de que isso deve ser informado a todo momento. Porém, se observarmos esse texto e
compararmos com o filme pronto, veremos que diversos planejamentos dessa natureza foram
modificados. Isso é uma forma clara de observarmos o quanto essas informacgdes técnicas nédo
ocupam lugar fundamental no roteiro. Outra maneira de também perceber isso seria executarmos o
exercicio hipotético de retirar todas as indicacfes técnicas do roteiro e observar se hd algum
prejuizo para a historia. Naturalmente, as perdas seriam irrisorias e, assim, veriamos que de fato se
trata de algo pouco necessario. Em consequéncia disso, seria possivel perceber como o roteiro de
“O magico de Oz” é simples e acessivel, ndo tendo nenhum componente complexo e de dificil
compreenséo.

Em relacdo aos didlogos, é interessante observar dois aspectos. Inicialmente, como dito
antes, a insercdo dos dialogos nos roteiros de cinema foi criada a partir do momento em que a
tecnologia sonora foi inventada. Dessa forma, se criaram convencles de como seria possivel

sinalizar que parte do texto diz respeito as falas dos personagens e ndo as indicacfes de acdes e
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descricdes de cena. Em funcéo disso, se optou por centralizar as falas dos personagens, escrever o
nome daquele que esta falando em letras maiusculas e, logo abaixo do nome, escrever a fala. Por
que os didlogos sdo centralizados? Isso ocorre para cumprimento de uma funcéo técnica. Desse
jeito, os atores que interpretardo 0s personagens terdo mais claramente uma visdo de onde estéo
suas falas. Ou seja, ndo ha um motivo narrativo para essa escolha, apenas uma facilitacdo de leitura
do texto. Os didlogos poderiam estar escritos de outra forma? Sim. Veremos mais adiante exemplos
que desconstroem com as convencdes implementadas.

Por fim, um elemento essencial que devemos salientar a respeito de “O magico de Oz” diz
respeito a mistura entre tecnologia e narrativa. Como dito anteriormente, esse foi um dos primeiros
filmes coloridos da histdria, porém a parte inicial do filme é em preto e branco. Apenas quando
Dorothy chega no mundo de Oz é que o filme se torna colorido. Dessa forma, uma inovacédo
tecnoldgica foi responsavel por cumprir com um papel narrativo, uma vez que, ao inserir a cor
apenas em uma terra de fantasia, essa insercdo nos indica que o mundo dos sonhos é diferente do
mundo real. O preto e branco traz a ideia de sombra, de que ndo ha brilho, de que ndo ha nuances
entre o preto e o branco. O mundo dos sonhos, que € colorido, se mostra mais complexo, mais
profundo e mais vivo.

No inicio dos anos 40, durante a Primeira Guerra Mundial, os estidios Warner Brothers
compraram os direitos autorais da pe¢a “Everybody comes to Rick's”, escrita por Murray Burnett e
Joan Alison. A peca nunca havia sido encenada. Porém, quando o especialista em andlise literaria do
estddio, que era responsavel por coletar possiveis obras para adaptacdes, leu o roteiro da peca, ficou
extasiado. A peca foi comprada por US$ 20.000, o valor mais alto ja pago por uma pega nunca
apresentada ao publico e, naquele ano, o roteiro foi escrito e a obra foi rebatizada para
“Casablanca”.

Ao longo da historia do cinema, nenhum roteiro foi tdo elogiado e aclamado como o roteiro
de “Casablanca”. Em 2006 foi eleito pela Writers Guild of America como o melhor roteiro de todos
0s tempos. E, ao longo dos ultimos setenta anos, foi homenageado e listado em todas as premiacdes
mais importantes como um marco. Mas e o que ha de tdo Unico nesse roteiro? O que o destaca entre
tantos outros roteiros brilhantes escritos ao longo da historia do cinema?

A produgdo de “Casablanca” passou por diversos percalgos até 0 inicio de suas filmagens.
Dois diretores antes de Victor Fleming foram contratados para dirigir o filme, mas tiveram de
cancelar seus contratos. Humphrey Bogart também ndo foi o primeiro ator a ser cotado para
interpretar o protagonista. Inicialmente, Ronald Regan seria o personagem principal. Porém, Regan
foi convocado para lutar na guerra e, por isso, o papel foi passado para Bogart. Além disso, Ingrid
Bergman sé ingressou no elenco a duras penas, pois a atriz mantinha contrato fixo com o produtor

David O. Selznick, na época dono da Selznick Internation Pictures. Dessa forma, os produtores da
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Warner Brothers tiveram de argumentar durante um bom tempo para que Bergman fosse cedida. No
fim das contas, o contrato foi fechado.

O processo de escrita do roteiro de “Casablanca” também ndo foi facil. Inicialmente,
existem registros que confirmam que o roteiro foi escrito por, pelo menos, quatro pessoas, mas nos
créditos finais do filme apenas trés roteiristas estdo creditados. Além disso, a pré-producdo do filme
passou por tantas confusGes que o roteiro terminou de ser escrito apenas durante as filmagens.
Quando comecaram a rodar as filmagens o roteiro ainda ndo estava terminado e, por isso, o filme
teve ser filmado na ordem do enredo, o que torna a filmagem muito mais dificil e demorada.

O roteiro do filme que esta disponivel para leitura comeca com o seguinte aviso:

Quando a produgdo comegou, apenas metade do roteiro estava pronto. Prdximo ao final da
producdo, o roteiro era escrito literalmente na noite anterior e, nos dias finais da filmagem,
o diélogo de algumas cenas era escrito enquanto a filmagem estava sendo realizada e entéo
era levado as pressas ao set. Dialogos para os segundos finais do filme foram adicionados
apos a producdo ter sido concluida.

Dessa forma, é correto dizer que ndo ha um roteiro completo de produgdo para Casablanca.
O roteiro a seguir é, portanto, uma sintese da versdo existente do roteiro de filmagem, o
roteiro de continuidade e uma analise detalhada do filme acabado® (EPSTEIN; KOCH,
1942, p. 1) (traducdo do autor).

Ou seja, a partir disso € possivel constatar que ter acesso a um roteiro final de “Casablanca”
é impossivel, pois sua construcdo foi fragmentada e, por isso, nem sequer existe um roteiro tido
como o definitivo. Quando o aviso trata de uma sintese do roteiro de filmagem e do roteiro da
continuidade, se refere a dois documentos técnicos que sdo utilizados apenas durante as filmagens.
O que sdo eles? Como explicado anteriormente, o roteiro técnico é aquele que parte do roteiro
inicial para detalhar aspectos de producédo. Ou seja, enquadramentos, cenarios, indicacbes do diretor
e diversas outras informacdes como essas sdo anotadas e computadas no roteiro técnico. Ele serve
apenas para que a equipe possa estar no controle da producéo. Isso significa que ndo ha nenhuma
anotacdo narrativa nele além daquelas que ja estavam |& no primeiro roteiro escrito.

Ja o roteiro do continuista também tem uma funcdo técnica. O continuista é um dos
integrantes da equipe que é responsavel por manter todos os elementos de cena iguais de um corte
para o outro. Por exemplo, se em um plano, o ator segura a arma com a méao esquerda e no outro ele
estd segurando com a direita, temos um erro de continuidade. Por isso, 0 continuista ter4 um roteiro

para ele em que ele far anotacdes dessa natureza ao longo das filmagens. Nesse sentido, assim

% No original: When production began the script was only half complete, near the end of production the script was
literary being written the night before, and in the final days of filming, the dialogue for some scenes was written while
shooting was actually in progress and then rushed to the set. Dialogue for the final seconds of the film was even added
after production had been completed.

It is therefore accurate to say that no complete production script for Casablanca exists. The script that follows is
therefore a synthesis of extant version of the shooting script, the continuity script, and a close analysis of the finished
film.
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como o roteiro de filmagem, ndo ha nenhum apontamento narrativo no roteiro do continuista.

O que esse aviso estd dizendo é que, para fazer uma reconstituicdo do roteiro de
“Casablanca”, foi necessario buscar informac6es nesses dois roteiros técnicos para que, ao final, se
pudesse ter uma versdo o mais fiel possivel do que seria um roteiro definitivo dessa obra. Além
disso, 0 aviso também denota que ha uma reconstituicdo com base no filme pronto, o que significa
que o roteiro inicial poderia conter outras cenas que o filme finalizado deixou de fora. E, como
sabemos, boa parte dos didlogos surgiram durante as filmagens ou foram improvisados pelos atores.
Nesse sentido, é curioso o fato de que o filme que tem o roteiro considerado com o melhor da

histdria tenha passado por tantos percal¢os de construcao.

HANGAR DO AEROPORTO INT/ EXT - NOITE

Um Oficial uniformizado usa o telefone proximo a entrada do hangar. No aerédromo, um
avido de transporte esta sendo preparado.

OFICIAL

Alb. Alb, torre de radio? Avido de Lisboa decolando em dez minutos. Pista Leste.
Visibilidade: uma milha e meia. Neblina baixa leve. Profundidade da neblina:
aproximadamente 500. Teto: ilimitado. Obrigado.

Ele desliga e se encaminha para um carro que acabou de estacionar préximo ao hangar.
Renault sai enquanto o Oficial permanece atento. Ele € seguido de perto por Rick, méo
direita no bolso do casaco trench coat, mantendo Renault na mira de uma arma escondida.
Laszlo e llsa saem da parte traseira do carro.

RICK
(indicando o Oficial)
Louis, pe¢a que seu homem vé& com o Sr. Laszlo para cuidar de sua bagagem.

RENAULT

(curvando-se ironicamente)

Certamente, Rick, vocé é qguem manda.

(ao Oficial)

Encontre a bagagem do Sr. Laszlo e coloque no avido.

OFICIAL
Sim, senhor. Por aqui, por favor.

O Oficial acompanha Laszlo em direcdo ao avido. Rick pega as Cartas de Transito de seu
bolso e as entrega para Renault, que se vira e caminha em direcdo ao hangar.

RICK
Se vocé ndo se importar, vocé preenche os nomes. I1sso vai tornar tudo ainda mais oficial.

RENAULT
\Vocé pensa em tudo, ndo é mesmo?

RICK
(falando baixo)
E os nomes sao Sr. e Sra. Victor Laszlo.

Renault para e se vira. llsa e Renault olham para Rick estupefatos.

ILSA
Mas por que meu nome, Richard?



25

RICK
Porque vocé vai embarcar naquele aviao.

ILSA
(confusa)
Eu ndo entendo. E vocé?

RICK
Eu vou ficar aqui com ele até que o avido esteja a uma distancia segura.

llsa compreende de repente a intencdo de Rick.

ILSA
N&o, Richard, ndo. O que aconteceu com vocé? Noite passada nés dissemos --

RICK

-- Noite passada nés dissemos muitas coisas. Vocé disse que eu teria que pensar por nés
dois. Bem, eu pensei muito desde entéo e isso nos leva a uma concluséo. Vocé vai embarcar
naquele avido com Victor, que € o seu lugar.

ILSA
(protestando)
Mas Richard, néo, eu, eu --

RICK

-- Vocé precisa me ouvir. Vocé faz alguma ideia do que vocé poderia esperar ficando aqui?
Nove entre dez chances de que nés dois acabariamos em um campo de concentracdo. Néo é
verdade, Louis?

Renault assina os papéis.

RENAULT
Receio que o Major Strasser insistiria.

ILSA
Vocé s6 esta dizendo isso para me fazer ir embora.

RICK

Estou dizendo porque é verdade. No fundo noés dois sabemos que o seu lugar é com o
Victor. Vocé é parte do trabalho dele, do que faz com que ele siga em frente. Se aquele
avido decolar e vocé ndo estiver com ele, vocé vai se arrepender.

ILSA
Naéo.

RICK
Talvez ndo hoje, talvez ndo amanhd, mas em breve, e para o resto de sua vida.

ILSA
Mas, e nés?

RICK
Nos sempre teremos Paris. N@s ndo tinhamos mais, nos a tinhamos perdido, até que vocé
veio para Casablanca. Nés a recuperamos ontem a noite.

ILSA
E eu disse que nunca o deixaria.

RICK
E vocé nunca vai me deixar. Mas eu tenho trabalho a fazer, também. Aonde eu vou, vocé
ndo pode me seguir. Vocé ndo pode ser parte do que eu tenho para fazer. llsa, eu ndo sou



26

bom em agir de forma nobre, mas ndo é preciso muito para perceber que os problemas de
apenas trés pessoas ndo contam muito neste mundo maluco. Um dia vocé entendera isso.
Agora, agora...

Os olhos de llsa se enchem de lagrimas, Rick segura seu queixo e levanta seu rosto para
que ela olhe para ele.

RICK
Um brinde a olhar pra vocé, garota.

CORTA PARA:

EXT. ESTRADA - NOITE

Major Strasser dirige na velocidade maxima para o aeroporto. BUZINA furiosamente.
CORTA PARA:

HANGAR DO AEROPORTO INT/ EXT - NOITE

Laszlo volta. Rick caminha para o hangar e Renault entrega a ele as cartas. Ele caminha de

volta até Laszlo. 4

Essa é possivelmente uma das sequéncias mais conhecidas de toda a histéria do cinema, e
ndo poderia deixar de ser citada nessa breve reconstituicdo de como o texto cinematogréafico se
construiu ao longo dos anos.

Como ¢ possivel observar, ja existem mudancas na escritura desse texto em relacdo ao

4 No original: INT/EXT. AIRPORT HANGAR — NIGHT / A uniformed ORDERLY uses a telephone near the hangar
door. On the airfield a transport plane is being readied. / ORDERLY: Hello. Hello, radio tower? Lisbon plane taking off
in ten minutes. East runway. Visibility: one and one-half miles. Light ground fog. Depth of fog: approximately
500.Ceiling: unlimited. Thank you. / He hangs up and moves to a car that has just pulled up outside the hangar. Renault
gets out while the orderly stands at attention. He's closely followed by Rick, right hand in the pocket of his trench coat,
covering Renault with a gun. Laszlo and llsa emerge from the rear of the car. /RICK (indicating the orderly): Louis,
have your man go with Mr. Laszlo and take care of his luggage. / RENAULT (bowing ironically): Certainly Rick,
anything you say. (to orderly) Find Mr. Laszlo's luggage and put it it on the plane. / ORDERLY: Yes, sir. This way
please. / The orderly escorts Laszlo off in the direction of the plane. Rick takes the letters of transit out of his pocket and
hands them to Renault, who turns and walks toward the hangar. / RICK: If you don't mind, you fill in the names. That
will make it even more official. / RENAULT: You think of everything, don't you? / RICK (quietly): And the names are Mr.
and Mrs. Victor Laszlo. / Renault stops dead in his tracks and turns around. Both llsa and Renault look at Rick with
astonishment. / ILSA: But why my name, Richard? / RICK: Because you're getting on that plane. / ILSA (confused): |
don't understand. What about you? / RICK: I'm staying here with him 'til the plane gets safely away. / Rick's intention
suddenly dawns on llsa. / ILSA: No, Richard, no. What has happened to you? Last night we said -- / RICK: -- Last night
we said a great many things. You said | was to do the thinking for both of us. Well, I've done a lot of it since then and it
all adds up to one thing. You're getting on that plane with Victor where you belong. / ILSA (protesting): But Richard, no,
I, I -- / RICK: -- You've got to listen to me. Do you have any idea what you'd have to look forward to if you stayed here?
Nine chances out of ten we'd both wind up in a concentration camp. Isn't that true, Louis? / Renault countersigns the
papers. / RENAULT: I'm afraid Major Strasser would insist. / ILSA: You're saying this only to make me go. / RICK: I'm
saying it because it's true. Inside of us we both know you belong with Victor. You're part of his work, the thing that keeps
him going. If that plane leaves the ground and you're not with him, you'll regret it. / ILSA: No. / RICK: Maybe not today,
maybe not tomorrow, but soon, and for the rest of your life. / ILSA: But what about us? / RICK: We'll always have Paris.
We didn't have, we'd lost it, until you came to Casablanca. We got it back last night. / ILSA: And | said | would never
leave you. / RICK: And you never will. But I've got a job to do, too. Where I'm going you can't follow. What I've got to
do you can't be any part of. llsa, I'm no good at being noble, but it doesn't take much to see that the problems of three
little people don't amount to a hill of beans in this crazy world. Someday you'll understand that. Now, now... / llsa's eyes
well up with tears. Rick puts his hand to her chin and raises her face to meet his own. / RICK: Here's looking at you,
kid. / CUT TO: EXT. ROAD — NIGHT / Major Strasser drives at break-neck speed towards the airport. He HONKS his
horn furiously. / CUT TO: INT/EXT. AIRPORT HANGAR — NIGHT / Laszlo returns. Rick walks into the hangar and
Renault hands him the letters. He walks back out to Laszlo.
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roteiro de “O magico de Oz”. Inicialmente, ndo ha nenhuma indicacao técnica a respeito de como o
filme sera filmado, uma vez que este roteiro se ocupou apenas de narrar a historia do filme. Além
disso, como é possivel observar, o texto traz um cabecalho no inicio de cada cena, dando as
indicagOes temporais e espaciais, por exemplo: INT./EXT. AIRPORT HANGAR — NIGHT. O que
esse cabegalho esta nos dizendo? INT e EXT sdo abreviagdes para “interno” e “externo”, ou Seja,
cada um deles nos sinaliza se estamos dentro ou fora do local onde se passa a cena. No caso, aqui,
essa cena se passa tanto dentro como fora por se tratar de um hangar de aeroporto, onde a parte
interna e externa sdo praticamente unidas. Se lembrarmos do primeiro exemplo de Chaplin, escrito
30 anos antes do roteiro de Casablanca, veremos que ele ja nos oferecia essa informacgdo desde
aquela época. Isso significa que, ao longo do tempo, pequenas insercGes de elementos textuais
passaram a compor a formatacéo basica que passou a imperar no roteiro dali para frente.

O segundo elemento do cabecalho é o local onde a cena se passa. No caso, aqui, 0 hangar do
aeroporto. E o terceiro elemento é o turno do dia em que ela ocorre. Essas trés informacdes, entdo,
estdo contidas no roteiro para cumprirem uma funcionalidade técnica. Elas estdo la para que quando
a equipe vier a ler o roteiro podera saber onde a cena se passa e que horas tera de ser filmada. Nesse
sentido, torna-se uma facilitacdo de producdo, pois naturalmente seria possivel compreender onde e
quando a cena ocorre apenas lendo as rubricas. Mas, dessa forma, torna-se mais préatico e rapido
para os produtores organizarem a disposi¢do da filmagem.

Outro elemento fundamental a se observar sobre o cabecalho é que se alguma das
informacdes se modifica cria-se outra cena. O exemplo esta na cena seguinte: “EXT. ROAD —
NIGHT”. Ainda ¢é noite, ainda estamos no lado externo, mas agora o local ¢ outro. Dessa forma,
iniciou-se uma cena nova. Assim que essa cena é concluida, voltamos para o hangar do aeroporto e
I& uma nova cena se inicia. Assim como a funcdo anterior, essa também cumpre com convencoes
técnicas que sdo utilizadas para que um entendimento mais esclarecido de como a narrativa
acontece fique evidente. Como sabemos, tudo o que estd escrito no roteiro tera de ser filmado e,
portanto, ndo se pode haver erros de compreensdo, pois isso prejudicaria a filmagem e,
consequentemente, a narrativa. Ou seja, seria possivel afirmar que mesmo as convenc@es técnicas
criadas para ajudar com a producdo do filme tém como finalidade possibilitar que a narrativa seja
contada.

Nos diadlogos ha um elemento novo que ndo constava nos textos analisados anteriormente.
Em alguns momentos, além da fala, ha uma indicacdo entre parénteses, por exemplo: “RICK
(quietly)” ou “ILSA (confused)”. Ou ainda, “RICK (indicating the orderly)”. O que isso significa? O
uso do paréntesis pode ter dois objetivos: o primeiro é indicar uma intencdo especifica na fala, isto
é, existe a fala e existe também a forma como essa fala deve ser dita. Quando os roteiristas dizem

que llsa estd confusa, estdo indicando que sua entonagdo e sua expressdo devem se adequar a isso.
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Ou, no caso de Rick, que a fala deve ser dita com a voz baixa, pois ele ndo quer ser ouvido. O
segundo objetivo indica uma agdo que o personagem deve realizar enquanto estd falando. No
exemplo acima, Rick esté indicando o homem que ficara responsavel por levar llsa, isto €, a fala se
dirige a ele, e seria diferente se ele falasse diretamente para llsa. Sendo assim, é fundamental que
essa informacdo esteja presente. Fica claro, entdo, que ambas as funcdes do paréntesis tém um
intuito principalmente narrativo, mas, em certo sentido, poderiamos dizer que tem também uma
finalidade técnica, pois o roteirista esta passando uma mensagem para o ator, isto é, algo extra
filme, que nédo faz parte da fala propriamente dita. Quer dizer, aquilo foi escrito para que quando o
ator lesse ele soubesse como dizer a fala.

Embora até 0 momento nossas analises tenham se detido a forma e ndo ao enredo das obras,
cabe uma pequena reflexao a respeito de “Casablanca” enquanto fenomeno cinematografico. Como
dito anteriormente, o roteiro foi eleito o melhor de todos os tempos, porém, até hoje, ndo se conhece
em detalhes como foi seu processo de escrita. E possivel que mais de um roteirista ndo tenha sido
creditado, o texto foi terminado a duras penas durante as filmagens, algumas cenas foram filmadas
depois de a producdo ser concluida e muitos dialogos e trechos foram criados e improvisados no set
de filmagem. O que isso nos diz? Como é possivel que o melhor roteiro da historia tenha passado
por tantos percalcos para ser filmado? Seria isso um atestado de uma imensa qualidade de producéo
e criatividade? Ou uma prova de que o acaso fez mais pelo filme do que seus proprios criadores?
Ou ainda, seria realmente esse o melhor roteiro da historia? Quais os critérios para essa escolha?

Embora nenhuma dessas perguntas possa ser respondida com exatiddo, talvez a Unica
reflexdo possivel de se extrair dessa obra diz respeito a forca do cinema produzido nos Estados
Unidos ndo somente em termos de enredo, mas, principalmente, em termos de mercado.
“Casablanca” teve um or¢camento de US$ 1.039.000 milhdes. Um valor que, para a época, era maior
do que o comum, seu elenco conta com as principais estrelas de cinema da época e a sua estreia foi
um grande evento do cinema mundial.

Em 1984, Umberto Eco proferiu uma palestra em um congresso no Canada em que afirmou

que “Casablanca” empilha um cliché atras do outro e ndo tem nada de original.

Quando vocé ndo sabe como lidar com uma historia, vocé inclui situacdes estereotipadas,
pois vocé sabe que pelo menos elas ja funcionaram em algum lugar. Tome um exemplo
marginal, porém revelador. Cada vez que Laszlo pede algo para beber (e isso acontece
quatro vezes), ele muda a sua escolha (i) cointreau, (ii) coquetel, (iii) conhaque, e (iv)
uisque (uma vez ele bebe champanhe, mas ndo pede). Por que esse comportamento confuso
em relacdo a bebida em um homem com um temperamento disciplinado? N&o ha um
motivo psicolégico para isso. Meu palpite é que Curtiz estava inconscientemente citando a
cada vez situacdes similares de outros filmes e tentando fornecer uma amostra
razoavelmente completa® (ECO, 1985, p. 5) (traducéo do autor).

5 No original: When you do not know how to deal with a story, you put in it stereotyped situations because you know
that they, at least, have already worked elsewhere. Take a marginal but revealing example. Each time Laszlo orders
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No texto acima, fica claro que as criticas feitas por Umberto Eco sdo a respeito de aspectos
bésicos da narrativa. Para ele, os personagens ndo tém profundidade e a histéria ndo carrega
originalidade, pois apenas realiza a copia de esteredtipos, e, com isso, 0 questionamento se torna
cada vez mais evidente: como € possivel que a visdo de Eco seja tdo negativa e o filme seja tdo
idolatrado?

Durante sua palestra, Eco faz uma breve analise da estrutura do filme, afirmando que ela
esta repleta de mensagens confusas, de momentos desnecessarios e de clichés para solucionar 0s
conflitos. Alem disso, o autor também comenta que a estrutura do filme segue uma formula

superficial que ndo oferece nenhum tipo de profundidade a narrativa.

Casablanca € um filme cult precisamente porque todos os arquétipos estdo presentes,
porque cada ator repete um papel encenado por outro em outras ocasifes e porgque 0S
personagens vivem ndo na vida "real” dos seres humanos, mas em uma vida retratada de
forma estereotipada em filmes anteriores. Casablanca traz consigo a sensacgdo de déja vu a
uma medida tal que o espectador esta pronto para ver nisso também o que acontece depois®
(ECO, 1985, p. 9) (traducdo do autor).

Nesse trecho, Eco faz uma critica ndo s6 ao filme “Casablanca”, mas também aos motivos
que levam um filme a se tornar cult. Para ele, é a propria construgdo dos estere6tipos que faz com
que o filme vire um, pois ele acaba reunindo elementos de diversas outras producdes. A partir disso,
é gerada uma sensacdo de déja vu, que em um primeiro olhar poderia ser confundida como uma
identificacdo como publico, mas que, no fundo, é sé mais do mesmo.

Ainda, Eco diz: “Casablanca foi bem-sucedido em se tornar um filme cult porque nédo é um
filme. Sao ‘os filmes’. E esta € a razdo pela qual ele funciona, a despeito de qualquer teoria estética,
pois ele encena os poderes da narratividade em seu estado natural, antes que a arte intervenha para
doma-la.”” (ECO, 1985, p. 10) (traducio do autor). Com essa frase o autor questiona, além de tudo,
o estatuto de obra de arte atribuido a “Casablanca”. Para ele, esse somatdrio de estere6tipos ndo

corresponde a nenhuma estética especifica e, por isso, ndo configura como arte. A verdadeira arte,

diz Eco, se sobreporia a tudo isso e nao restaria nada de “Casablanca”.

something to drink (and it happens four times) he changes his choice: (i) cointreau, (ii) cocktail, (iii) cognac, and (iv)
whiskey (once he drinks champagne but does not ask for it). Why such confusing and confused drinking habits in a man
endowed with an ascetic temper? There is no psychological reason for that. My guess is simply that each time Curtiz
was quoting, unconsciously, similar situations in other movies and trying to provide a reasonably complete sampling.

% No original: Casablanca is a cult movie precisely because all the archetypes are there, because each actor repeats
apart played in other occasions, and because the characters live not the "real” life of human beings, but a life as
stereotypically portrayed by previous films. Casablanca brings with it the scent of déja vu to such an extent that the
spectator is ready to see in it also what happened after it.

" No original: Casablanca has succeeded in becoming a cult movie because it is not one movie. It is "the movies." And
this is the reason it works, in spite of any aesthetic theory. For it stages the powers of Narrativity in its natural state,
before art intervenes to tame it.
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Pensando sobre todas essas criticas feitas por Eco, nos questionamos cada vez mais a
respeito dos motivos que tornaram “Casablanca” o classico dos classicos. Para tal questionamento,

Eco tem uma explicacdo:

A estrutura de Casablanca nos ajuda a entender o que acontece naqueles filmes que nascem
para se tornar objetos cult. O que Casablanca faz inconscientemente, outros filmes faréo
com uma consciéncia intertextual extrema e com a expectativa de que o espectador esteja
igualmente consciente de seus propositos® (ECO, 1985, p. 10) (tradugdo do autor).

Nesse trecho, o autor afirma que “Casablanca” foi planejado para se tornar um classico. E
isso ocorre justamente em funcao desse uso estereotipado e pouco complexo da trama. Para ele, foi
um filme planejado para fazer sucesso. Logo em seguida, Eco afirma que ndo ha uma consciéncia
intertextual no filme, ou seja, ndo ha uma harmonia estética no dispositivo audiovisual que o
configura como boa. O filme apenas foi feito com base em uma formula ja programada. Para o
autor, o que os filmes verdadeiramente artisticos fazem é encontrar uma estética em comum para
sua producdo, isto é, todos os dispositivos técnicos trabalham conjuntamente para assessorar a
narrativa.

Em sua palestra, Eco acrescentou mais uma reflexdo a uma discussdo muito maior iniciada
no final dos anos setenta: conforme o mercado cinematografico dos Estados Unidos foi crescendo e,
assim, se tornando o maior do mundo, muitos tedricos e profissionais da area comecaram a
questionar o quanto havia um engajamento estético nos filmes por parte dos realizadores. Segundo
muitos deles, Hollywood passou a privilegiar o lucro em detrimento da qualidade artistica de suas
producdes. E, para que isso funcionasse, foram criadas normas narrativas dentro das quais 0S
roteiros tinham de enquadrar. Com isso, os estudios teriam garantia de lucro e passariam a se
arriscar menos esteticamente falando. Assim, surgiram os Blockbusters.

Foi em 1970 que a industria norte americana mudou para sempre. Uma nova geracao de
cineastas reergueu Hollywood, pois a industria estava em estado de faléncia. Entre esses diretores
estavam Francis Ford Coppola, Martin Scorsese, George Lucas e Steven Spielberg. Cada um deles
foi responséavel por pelo menos um filme que transformou o mercado cinematografico no mais
rentavel do mundo.

Coppola fez “O poderoso chefao”, filme que tinha tudo para dar errado, mas que rendeu 86
milhdes de dolares em bilheterias. O diretor se tornou uma estrela em Hollywood e passou a ser
convidado para dirigir diversos projetos nos principais estidios da €poca. Scorsese dirigiu “Taxi

Driver”, considerado o cult absoluto da década de setenta, tendo faturado prémios no mundo inteiro

8 No original: The structure of Casablanca helps us to understand what happens in those movies that are born in order
to become cult objects.

What Casablanca does unconsciously, other movies will do with an extreme intertextual awareness and with the
expectation that the spectator be equally aware of their purposes
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e elevado o diretor a categoria dos veteranos, mesmo que ainda tivesse 34 anos de idade. Mas foram
Spielberg e Lucas os responsaveis por dar origem ao fenémeno dos Blockbusters, que faturam

bilheterias inimaginaveis até os dias de hoje.

Tubardo mudou a indUstria para sempre, na medida em que os estidios descobriam o valor
de langamentos amplos — 0 ndmero de cinemas cresceria até mil, dois mil e mais na década
seguinte — e a publicidade macica na televisdo, duas coisas que aumentaram 0s custos de
marketing e distribuicdo, diminuindo a importancia de criticas em veiculos impressos,
tornando impossivel um filme crescer gradual e lentamente, encontrando sua plateia a forca
da simples qualidade. Mais do que isso, Tubardo despertou o apetite corporativo por lucros
rapidos, o que significa que dali para a frente os estldios queriam que todo filme fosse
Tubarédo (BISKIND, 2009, p. 291).

A partir desse trecho, é possivel refletir sobre o fato de que os estudios perceberam o
potencial lucrativo nesses filmes grandiosos. Com isso, uma férmula de marketing comegou a ser
construida pelos estudios: filmes lancados em diversos cinemas pelo mundo com muitas
propagandas nas televisfes e um lucro imediato logo que o filme fosse langado. Essa era a base para
qualquer Blockbuster de sucesso. Quando Biskind se refere a impossibilidade do crescimento lento
e gradual, o que ele quer dizer é que 0 momento mais importante para que esses filmes facam
bilheteira € no seu final de semana de estreia, pois é nesse momento que o estouro de vendas
compensaré toda a publicidade e todos os gastos depositados na comercializacao do filme.

A questdo fundamental para se observar na andlise de Biskind € o fato de que, quando os
estidios perceberam essa potencialidade de filmes-evento, foi que os problemas comecaram. Como
o autor diz, os estidios queriam que todo filme fosse “Tubardo”, isto é, a partir dai 0 maior controle
exercido sobre a narrativa dos filmes tornou-se parte importante da inddstria.

Alguns anos depois de “Tubardo”, “Star Wars” transformou o mercado ainda mais, fazendo

com que as possibilidades de lucro fossem muito maiores do que se imaginava.

Star Wars acordou os estlidios para o potencial do merchandising, mostrando que a venda
de livros, camisetas e bonecos podia ser uma fonte significativa de lucros. As investidas de
merchandising de Star Wars, em vez de simplesmente promover o filme, como acontecia no
passado, ganharam vida prépria e renderam bem além de 3 bilhdes de ddlares em direitos
de licenciamento quando a trilogia Star Wars foi relangada em 1997, criando um incentivo a
mais para substituir personagens complexos por figuras simples que podiam ser
transformadas em brinquedos (BISKIND, 2009, p. 358).

Mais uma vez, fica claro o quanto as possibilidades financeiras invadiram o terreno da
narrativa pois, como diz Biskind, personagens mais simples sdo potencialmente mais vendaveis na
industria em geral, seja como figuras dentro da trama, seja como bonecos em lojas de brinquedos.

Embora Spielberg e George Lucas tivessem preocupagdo com a trama, sem se darem conta
eles estavam oferecendo aos estidios uma nova forma de ganhar muito dinheiro: ambos ndo tinham

0 objetivo de lucrar rios de dinheiro, apenas queriam fazer bons filmes. Mas foi a partir deles que
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Hollywood se transformou cada vez mais em uma economia autossuficiente do que em uma
industria de filmes com engajamento artistico. Assim, se criaram 0s manuais de roteiro.

Até o momento, buscamos responder o que € um roteiro em termos de forma. Como ele se
constitui, como costuma ser escrito e para que ele serve. Concluimos que todo roteiro tem duas
funcOes basicas — narrativa e técnica —, e que ambas as funcfes estdo uma a servico da outra. Agora,
antes de entrarmos na analise propriamente dita dos roteiros que desconstroem com 0 que Vimos
anteriormente, falaremos a respeito dos manuais de roteiro.

Hollywood se constituiu como industria e, para isso, os estidios tém demandas dentro das
quais os filmes sdo obrigados a se enquadrar. Alguma dessas demandas especificas serdo mais
aprofundadas no proximo capitulo desse trabalho, porém agora falaremos de um fenémeno que, ao
meu ver, prejudica o entendimento que temos sobre o que é um roteiro, e apenas intensifica a ideia
de que as narrativas séo feitas para dar lucro e que, para isso, precisam se enquadrar em uma
formula.

Esse fendmeno diz respeito aos livros que costumam ser escritos sobre roteiros e que
normalmente listam uma série de regras do que um roteiro tem de fazer para ser um roteiro “bem
escrito”. Além disso, muitos desses livros sdo utilizados academicamente como método de anélise
de roteiros e, entdo, acabam se transformando na verdade sobre o que entendemos por roteiro nos
dias de hoje. O principal livro em questdo chama-se “Manual do roteiro”, de Syd Field, publicado
originalmente em 1979°.

A introducdo do livro ja apresenta alguns aspectos um tanto questionaveis.

Como roteirista autonomo, escritor-produtor para a David L. Wolper Productions e chefe do
departamento de histérias na Cinemobile Systems, dediquei varios anos a escrever e ler
roteiros. S6 na Cinemobile, li e resumi mais de 2.000 roteiros em pouco mais de dois anos.
E desses 2.000 roteiros, selecionei somente 40 para apresentar aos nosSS0S parceiros
financistas para possivel producao em filme.

Por que tdo poucos? Porque 99 de 100 roteiros que lia nao eram bons o suficiente para
receber um investimento de um milhao de dolares ou mais (FIELD, 2001, p. 7).

Como é possivel perceber, Field ja deixa claro que o motivo que fez com que ele escolhesse
ou deixasse de escolher uma série de roteiros que estavam em andlise para producdo dizia respeito
ao investimento financeiro que seria aplicado nos filmes. Por que esses filmes ndo eram “bons o

suficiente” para receberem dinheiro para serem produzidos?

O que é um bom roteiro, continuava a me perguntar. E logo comecei a vislumbrar algumas
respostas. Quando lemos um bom roteiro, n6s o reconhecemos — fica evidente desde a
primeira pagina. O estilo, a forma com que as palavras sdo escritas na pagina, o jeito que a
historia é estabelecida, o controle da situagdo dramatica, a apresentagdo do personagem

% Vale atentar ao ano de publicacdo que é no final da década em que os blockbusters foram criados pelos estlidios de
Hollywood.
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principal, a premissa basica ou problema do roteiro — tudo se estabelece nas primeiras
paginas do roteiro (FIELD, 2001, p. 9).

A partir desse trecho, Field tenta explicar o que é um bom roteiro para ele. Sdo explicacfes
gerais e breves que o autor tenta desenvolver ao longo do livro, mas, como se pode perceber, para
ele o que faz de um roteiro, um roteiro, tem relacdo tanto com forma de escrita como com o0
conteudo. “O estilo e a forma com que as palavras sdo escritas na pagina” significa forma. Aqui, ele
quer dizer que hd um estilo (ou mais de um) especifico para se escrever roteiro assim como ha uma
forma especifica para escrevé-lo. Quando ele diz: “controle da situagdo dramatica, apresentacdo do
personagem principal”, ele estd falando de conteudo. Para ele, ha elementos na trama que tornam
um roteiro, um roteiro.

Logo no inicio do livro, Field apresenta um quadro gréafico ilustrando (Quadro 1) como

deveria ser a organizacdo estrutural de um roteiro.

Quadro 1: Estrutura de roteiro

infcio meio fim
Atol Atoll AtoIll

% g

apresentacdo confrontagdo resolucdo
pdgs. 1-30 pdgs. 30-90 pdgs. 90-120

Ponto de Virada I* Ponto de Virada II*
(Plot Point I) (Plot Point II)
pdgs. 85-90 pdgs. 25-27

Fonte: FIELD, 2001.

Esse quadro ja nos apresenta uma série de elementos dignos de andlise. Para Field, todo
roteiro deve conter trés atos e se dividir entre uma e 120 paginas. O ato um nas trinta primeiras
paginas, o ato dois nas sessenta seguintes e o ato trés nas trinta Gltimas. Deve haver dois pontos de
virada que acontecerdo entre as paginas 25 e 27, e depois entre as paginas 85 e 90. Ou seja, aqui ha
uma imposicdo do tamanho do texto e uma imposicdo exata de quando cada momento da historia
deve acontecer. Esse gréfico ja contribui para a construcdo de uma formula fechada de como um
roteiro deve ser escrito.

Logo em seguida, Field explica o que deve acontecer em cada um dos momentos do filme
desde o primeiro ato até o desfecho da narrativa. E, mede todos esses momentos por nimero de
paginas e tempo decorrido ao longo do filme. Ele diz, por exemplo, que os filmes hollywoodianos
normais tém a duracdo aproximada de duas horas, ou 120 minutos, a0 passo que 0S europeus, ou

filmes estrangeiros, tém aproximadamente 90 minutos (FIELD, 2001, p. 13).
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Poderia haver afirmacdo mais absurda do que essa? Como é possivel generalizar toda uma
producdo dessa forma? Ha uma tentativa clara de estigmatizar e taxar a maneira como 0s roteiros
devem ser escritos. Sequer é preciso listar o nimero de filmes hollywoodianos que tem menos ou
mais do que duas horas, assim como os filmes de outros paises. Ou seja, Field esta falando aqui de
um tipo de cinema especifico. Embora isso nunca seja verbalizado, no meu entendimento, ele esta
falando de como seria 0 correto se a intencdao fosse escrever um filme nos padrbes dos estidios
hollywoodianos.

Poderiamos imaginar que logo em seguida Syd Field faria uma relativizacdo do que acaba
de falar, dizendo: “mas nem todos os roteiros sdo assim. Ha varios exemplos que fazem algo
completamente diferente”. Porém, ndo ¢ isso que acontece. Ao terminar sua breve explicacao de

como a narrativa deve transcorrer, ele realiza sua primeira concluséo:

Todos o0s bons roteiros correspondem ao paradigma? Sim. Mas isso nao os torna bons
roteiros ou bons filmes. O paradigma ¢ uma forma, nao uma férmula. Forma é o que
contém algo; ¢ estrutura, ¢ configuragao. A forma de uma capa ou jaqueta, por exemplo,
compde- se de duas mangas, a frente e as costas. E dentro dessa forma de duas mangas,
frente e costas, pode-se ter qualquer variagdo de estilo, material e cor, mas a forma
permanece intacta.

Uma formula, entretanto, ¢ totalmente diferente. Numa formula, certos elementos sio
montados de maneira a sairem exatamente iguais sempre. Se se coloca essa capa huma
linha de montagem, cada capa sera sempre exatamente a mesma, cCom a mesma estampa,
mesmo material, mesma cor, mesmo corte. Ela ndo mudara, exceto pelo tamanho (FIELD,
2011. p. 17).

Primeiramente, Field afirma que, para se escrever um roteiro, é necessario se adequar a sua
estrutura, do contrario, ndo sera um roteiro. Logo na sequéncia, ele estabelece essa diferenciacao
entre forma e formula que ndo soa convincente: sua analogia com uma jaqueta ndo ajuda a explicar
nada. O que seria o estilo, 0 material e a cor de um filme? Em relacdo ao estilo poderiamos até
considerar que se trata do género do filme, por exemplo, mas ainda assim isso nao fica nada claro.
Além do mais, quando falamos de forma, poderiamos argumentar que essa é apenas uma forma e
que diversas outras também existiriam. Entretanto, para ele, todos os roteiros tém que se adequar a
esse paradigma. O questionamento também é valido para a negacdo que Field faz de que essa
estrutura ndo se trata de uma formula. N&o seriam todos os filmes estruturados exatamente iguais,
segundo sua proposta? Por que, entdo, seu paradigma ndo é uma férmula?

Ao longo do livro, Field segue fazendo apontamentos sobre a construcdo do roteiro e
dizendo como ele deve ser feito. Um pouco mais adiante, o autor se atém a forma do roteiro,
dizendo como deve ser seu design, onde cada elemento deve se posicionar e 0 que pode ou ndo

existir em um roteiro.
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Ha muito poucas regras, e essas sdo as linhas-guia:

Linha 1 — chamada de CABECALHO, ¢ o local geral ou especifico. Estamos do lado de
fora, EXT., em algum lugar do DESERTO DO ARIZONA,; o tempo é DIA.

Linha 2 — dé um espaco duplo e depois descreva pessoas, lugares ou a¢dao em espaco 1, de
margem a margem.

Descrigdes de personagens ou lugares nao devem ultrapassar umas poucas linhas.

Linha 3 — dé um espago duplo; o termo geral "em movimento" especifica uma mudanga no
foco da camara. (NGo é uma instrugio para a camara. E uma "sugestio™.)

Linha 4 — espago duplo; ha uma mudanga do lado de fora do Jipe para o lado de dentro.
Estamos focalizando o personagem, Joe Chaco.

Linha 5 — Novos personagens sao sempre grafados em maiusculas.

Linha 6 — O personagem que fala sempre vem em maitsculas e centralizado na pagina.
Linha 7 — Indicagoes de diregdo para o ator sao escritas entre parénteses embaixo do home
do personagem que fala. Sempre em espaco 1. Ndo abuse disso; use apenas quando
Necessario.

Linha 8 — O dialogo ¢ escrito no centro da pagina, de maneira que a fala do personagem
forma um bloco no meio da pagina cercado pelas descri¢des de margem a margem. Em uma
ou varias linhas, os dialogos sdao sempre em espago 1.

Linha 9 — Indicagoes de diregdo também incluem as agoes dos personagens dentro da cena.
Reagoes, siléncios e tudo o mais.

Linha 10 — Efeitos sonoros e de musica sao sempre grafados em maiasculas. Nado exagere
nos efeitos. O ultimo passo no processo de produgao de filmes é colocar a musica e 0s
efeitos sonoros. O filme esta "fechado", isto ¢, a pista de imagens nao pode ser mudada ou
alterada. Os editores correm todo o roteiro procurando deixas de musicas e de efeitos
sonoros, e vocé pode ajuda-los colocando as referéncias a musica e efeitos sonoros em
maiusculas.

O cinema lida com dois sistemas — o filme, que no6s vemos, e 0 som, que ouvimos. A parte
de filme é completada antes de ir para a finalizagdo de som, e depois as duas partes sao
colocadas juntas em sincronismo. E um processo longo e complicado.

Linha 11 — Se vocé escolhe indicar o fim de uma cena, pode escrever "CORTA PARA:" ou
"FUSAO PARA:" (fusdo significa duas imagens sobrepondo-se uma a outra; uma vai
aparecendo, a outra desaparecendo) ou "FADE OUT", usado para indicar o
desaparecimento da imagem por escurecimento até o preto. Deve-se notar que os efeitos
opticos como "fades" ou "fusoes" siao realmente uma decisdo tomada pelo diretor ou
montador do filme. Nao é uma decisao do roteirista.
Isso ¢ tudo o que existe sobre a forma basica do roteiro. E simples. (FIELD, 2001, p. 161)

Como se pode ver, alguns dos apontamentos feitos de Field coincidem com o que ja
observamos nos roteiros analisados até entdo. A questdo aqui ndo € dizer que Syd Field esta errado
em suas opinides sobre o que pode ser um roteiro, mas sim questionar que seu entendimento sobre o
que € um roteiro € o Unico possivel. Por exemplo, ele afirma aqui que novos personagens sao
sempre grifados em maiusculas. Mas por qué? E se nao forem? Nd&o sera um roteiro? Ele também
diz que o termo geral "em movimento" especifica uma mudanga no foco da camara. Quem disse?
Isso é uma regra? E se eu quiser utilizar esse termo de outra forma ou dizer que a cdmera mudou 0
foco do meu proprio jeito?

O ponto central das criticas feitas a Field é demonstrar que quanto mais definicGes forem
feitas, mais possivel serd questiona-las. Pois, o lado prejudicial de Field escrever um livro desses é
tolir a criagdo artistica e impedir os roteiristas de desconstruirem com o status quo. Como vimos
anteriormente, foi a partir das inovagdes que o cinema foi se modificando, se complexificando e se

pluralizando.
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A pergunta que fica é: 0 que é, entdo, um roteiro? Para tentarmos nos aproximar de uma
possivel definicdo temos de voltar as funcdes do texto cinematografico. Enquanto obra narrativa o
roteiro ndo tem limitaces e, portanto, defini-lo se torna quase impossivel. E claro que ele é
diferente de um conto ou de um poema, porém também tem semelhancas com eles, isto é, as
fronteiras entre os géneros textuais sdo flutuantes e mudam com o tempo. Por isso, se torna dificil
estabelecer uma definicao fixa.

Enguanto instrumento técnico o roteiro possui possibilidades de escritura exclusivamente
dele que facilitam a filmagem do filme. Mas, é importante ressaltar, possibilidades que apenas
facilitam. Nunca sao regras definitivas e nem permanentes.

Os pontos fundamentais em que discordo de Syd Field sdo aqueles em que o autor diz que
as definicOes dele séo as Unicas possiveis e aquele em que ele permite que o aspecto mercadoldgico
se sobreponha ao artistico. Dessa forma, a arte sempre saira perdendo e o cinema ndo podera
evoluir.

Bem no comeco de seu livro, Field se faz a mesma pergunta:

O que é um roteiro? Bem, ndo ¢ um romance e certamente ndo ¢ uma pega de teatro. Se
vocé olha um romance e tenta definir sua natureza essencial, nota que a a¢ao dramatica, o
enredo, geralmente acontece na mente do personagem principal. Privamos, entre outras
coisas, de pensamentos, sentimentos, palavras, acgdes, memorias, sonhos, esperancgas,
ambigdes e opinides do personagem. Se outros personagens entram na historia, o enredo
incorpora também seu ponto de vista, mas a a¢do sempre retorna ao personagem principal.
Num romance, a a¢do acontece na mente do personagem, dentro do universo mental da
acao dramatica. [...] Filmes sao diferentes. O filme é um meio visual que dramatiza um
enredo basico; lida com fotografias, imagens, fragmentos e pedagos de filme (FIELD, 2001,
p. 12).

Essa diferenciagdo me parece confusa. Um filme n&o pode acontecer dentro da mente de um
personagem? Um livro ndo lida com agdes, como o filme? Um livro ndo lida com imagens,
fotografias, fragmentos e tem um enredo basico, como um filme? Enquanto obra pronta é claro que

o filme é completamente diferente de um livro. Mas por que um roteiro ndo pode ser considerado

literatura?
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3 O QUE HA DE LITERARIO NOS ROTEIROS DE CINEMA

Inicia-se aqui 0 processo mais fundamental de meu trabalho. Com base nas definigdes
oferecidas a respeito de o que é um roteiro de cinema que busquei trazer até aqui, iremos nos
aprofundar em uma analise mais detalhada de alguns textos cinematograficos especificos. Essa
analise tem como objetivo identificar na construcdo das obras tracos que se assemelhem com a
literatura. Para isso, é claro, serd necessario termos em mente algumas defini¢cGes basicas sobre o
que literatura é. Porém, ao invés de eu dar origem a um seguimento intitulado “O que ¢ literatura”
para depois analisar as obras, me parece mais interessante partir logo para as analises e, a partir
delas, ja identificar tracos literarios. Fiz essa escolha pois, ao longo do processo de leitura dos
roteiros, identifiquei que sua linguagem continha tracos fundamentais da escrita literaria. Portanto,
ndo haveria motivos para separar a reflexdo acerca de roteiros de uma defini¢do de literatura, uma
vez que, em meu entendimento, esses roteiros ja sdo literatura. Em outras palavras, pretendo
mostrar 0 que é literatura utilizando os roteiros como exemplo disso e, assim, defender minha
hip6tese de que os roteiros de cinema podem ser enquadrados como género literario.

Em seu livro “Figuras III”, Gérard Genette desenvolve um dos mais eficientes métodos de
analise do discurso narrativo. Buscando desenvolver uma metodologia que poderia ser aplicada a
qualquer obra literaria, o autor utiliza o livro “Em busca do tempo perdido”, de Marcel Proust, para
exemplificar esse método enquanto o analisa. Quando entrei em contato com o livro, me pareceu
extremamente produtivo tentar aplicar os métodos de andlise de Genette a um roteiro de cinema.
Através do olhar que o autor sugere que seja direcionado a literatura, observei que ndo ha
impeditivos para aplica-lo também ao roteiro, uma vez que as relacfes entre essas duas formas de
expressdo sao de grande semelhanca. Nesse sentido, ndo encontrei forma melhor de comprovar
minha hipdtese do que testando um método analitico criado para a literatura em um texto
cinematografico. Assim, fica claro que as diferencas entre os dois campos ndo impedem que o
roteiro seja reconhecido como um género literario. Dessa forma, uma das principais
fundamentacdes tedricas que irei utilizar ao longo desse capitulo dizem respeito ao livro de Genette.

O primeiro aspecto apresentado pelo autor que nos sera util diz respeito a algumas
denominacgdes que ele decide empregar para que, ao analisar o livro de Proust, os conceitos criados
sejam claramente compreendidos. Na introducdo de seu “Discurso da narrativa — ensaio de
método”, Genette propde uma definicao clara dos termos: narrativa, narracao e historia. Narrativa,
para ele, denomina o significante propriamente dito, ou seja, o enunciado nele mesmo contido no
texto. Historia seria 0 contetudo que apreendemos a partir desses enunciados. E narracdo é definida
pelo autor como o ato narrativo produtor ou, em outras palavras, a instancia produtora da narrativa

textual. A partir dessas trés definigdes fica mais facil exemplificar sobre qual aspecto do texto nosso
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olhar daré foco. De agora em diante, utilizarei essas denominacdes de Genette para me referir as
obras que analisaremos.

De partida, j& adianto que nosso enfoque analitico se detera a apenas um aspecto proposto
por Genette. Observaremos a narrativa dos roteiros, ou seja, a forma como S&o escritos, seus
significantes e a formulacdo de seus enunciados, pois, por se tratar de uma analise estrutural das
obras, ndo ha motivos para o trabalho conter uma analise dos outros dois aspectos, uma vez que nos
é Util observar apenas como as obras foram construidas.

O segundo aspecto apresentado por Genette que nos sera Util, diz respeito aos topicos de
analise que ele decidiu empregar em seu método. Esses tdpicos — batizados a partir nomenclaturas
originadas na gramatica do verbo — tém como objetivo dividir trés grandes campos da construcao
narrativa e observar cada um detalhadamente. O primeiro deles remete ao Tempo, pois trata das
relagbes temporais entre narrativa e diegese; o segundo se refere ao Modo, tratando das
modalidades (formas e graus) da representacdo narrativa; o terceiro é chamado de Voz, que fala a
respeito da narracdo em si, da instancia narrativa e de seu destinatario. Assim, criam-se as trés
classes fundamentais que pautam a analise do discurso narrativo™®.

Se torna claro, entdo, que, a partir de agora, nossa andlise tera como referéncia essas mesmas
divisdes de Genette e, por isso, seguira sua ordem metodoldgica. Porém, antes de partirmos para a
primeira classe analitica do autor é necessario retornarmos a uma questdo fundamental do texto

cinematografico para que as analises possam ocorrer de forma mais eficiente.

3.1 0 ENUNCIADO TECNICO-NARRATIVO

Como se pode observar no capitulo anterior, a escrita cinematogréfica abrange dois modos
distintos de enunciados. O primeiro deles se refere a narrativa em si, ele contém uma narragédo e
conta uma histoéria. O segundo modo é o Unico que foge dessa contacdo, pois preocupa-se
exclusivamente com a execucdo técnica do filme que esta sendo escrito. Ou seja, 0s enunciados
técnicos sdo o Unico indicio na pagina de que um filme sera realizado. Em outras palavras, sdo o
unico indicio de que, embora o roteiro seja uma obra por si so, ele &€ também parte de uma outra
muito maior que continuara sendo realizada depois que ele estiver pronto. Ndo se pode negar que
esses enunciados técnicos carregam uma importancia definitiva na execucdo do filme. Mas que
importancia é essa? A presenca deles no roteiro implica em alguma mudanga na compreensao da

historia narrada? Sem eles ndo se entenderia algo? Se faz fundamental para a escritura do texto

10 O tépico do Tempo ¢ ainda subdividido em trés outros tdpicos intitulados Ordem, Duracdo e Frequéncia. Porém, ao
longo do desenvolvimento de minha analise ndo me pareceu necessario realizar essa mesma divisdo uma vez que
aspectos referentes a cada uma delas ja estdo englobadas pela categoria Tempo.
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cinematografico utilizar esse tipo de enunciacao?

Nesse momento do trabalho, pretendendo defender duas questdes: primeiramente, que 0S

dois tipos de enunciados — técnico e narrativo — ndo precisam estar separados um do outro na
construgdo textual. E depois, que, justamente em funcdo de eu acreditar que o enunciado técnico
ndo representa uma presenca fundamental na escritura do roteiro, ndo ha necessidade de ele estar
emancipado do enunciado narrativo nesse ponto do processo cinematografico.
Através de alguns exemplos que virdo a seguir, pretendo propor um conceito intitulado “enunciado
técnico-narrativo”, com a intencdo de demonstrar que, através de construgdes narrativas, se torna
possivel visualizar aspectos da técnica cinematografica. E, sendo assim, ndao ha uma real
necessidade de construir enunciados narrativos separados dos técnicos.

Gritos e Sussurros, escrito e dirigido por Ingmar Bergman, foi langado em 1972. A escrita de
seu roteiro, assim como boa parte dos roteiros desenvolvidos por Bergman, quase nao segue
modelos pré-estabelecidos de acordo com aquilo que um roteiro deve supostamente ser. Tendo
Bergman migrado do teatro para o cinema, o escritor trouxe consigo toda uma tradicdo de
dramaturgia que influenciava seu modo de ver a arte e, consequentemente, de escrever. Nesse
sentido, Bergman tornou-se um dos principais exemplos de desconstrucdo do status quo da
producdo de texto cinematografico.

O filme conta a histéria de duas irmas que cuidam de uma terceira que esta doente. Com a
ajuda de uma empregada e com a presenca de um médico que, eventualmente, aparece, as relacées
desse grupo revelam-se conturbadas e melancélicas.

Na primeira vez em que 0 médico aparece em cena, o seguinte trecho ¢ descrito: “0 médico
é um homem dos seus quarenta anos com um rosto palido, bem formado, mas um tanto ou quanto
inchado. Os olhos, ele os esconde por tras de um piscante pince-nez. O cabelo ja esta branco”
(BERGMAN, 1977, p. 20). Como pode ser observado, entre todos outros elementos que Bergman
poderia descrever, ele decide descrever o rosto do personagem. Qual a funcao disso? Por se tratar de
um roteiro de cinema, pode-se supor que esse trecho diz respeito a um enunciado técnico-narrativo,
pois além de contar algo sobre a histéria — como esse personagem é — ele da a entender que nesse
momento do filme veremos o rosto do personagem. Ou seja, possivelmente um close serad a opgéo
de dire¢do ou, talvez, um plano médio.

Um pouco mais adiante, nos deparamos com esse trecho:

Ela [Agnes] esta sentada a mesa com seu marido, na sala de jantar, com seus pesados
maveis e de paredes revestidas de papel de fortes tonalidades vermelhas e douradas. Ja é
noite e as expressas cortinas estdo corridas diante das janelas. A toalha e a prata macicga
brilham no reflexo da luz amarelada das Iampadas acesas (BERGMAN, 1977, p. 23).
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Aqui, é possivel observar outro tipo de enunciado técnico-narrativo, pois conforme o texto
descreve o ambiente no qual a cena de passa, ele esta informando aqueles que construirdo o cenario
do filme como ele deve ser. Nesse sentido, h4d uma fuséo total entre os dois elementos, pois nenhum
tipo de mencéo a técnica do filme interrompe a narragéo e, ainda assim, elementos referentes a
construcao imageética estdo presentes.

A seguir, podemos ver outro trecho:

Anna tenta falar com elas, mas a sua voz ndo é audivel. Ela abre a boca, os labios formam
as palavras, ela ouve sua prdpria respiracdo, pode também ouvir o ruido do vestido, o pé de
encontro ao tapete, as imperturbaveis vozes dos reldégios, mas ndo consegue falar

(BERGMAN, 1977, p. 45).

Nesse caso, observa-se mais uma construcdo de enunciado técnico-narrativo que diz respeito ao
som. Aqui, quando nos é dito que a personagem ouve sua propria respiracdo, o ruido de seus
vestido, o pé de encontro ao tapete e o barulho do rel6gio, nos esta sendo indicado quais 0s sons que
serdo ouvidos nessa cena, além de, é claro, dar continuidade a narrativa.

O que é interessante nesse ponto é o fato de que, 0s aspectos técnicos especificos — como o
som, por exemplo — sé sdo mencionados com maior enfoque no momento em que sdo importantes
para a narrativa. No trecho acima, que narra uma situacao surreal na qual a personagem perde sua
voz e, com isso, 0s sons ao seu redor sdo amplificados, fica evidente que descrever o som é
fundamental. Ou seja, mais uma vez torna-se claro que a técnica € inserida quando esta a servico da
narrativa.

Para ndo ficarmos com exemplos de apenas um roteiro vamos tratar de uma obra concebida
muitos anos depois de “Gritos e Sussurros” e no cora¢do da industria cinematografica mundial.
“Pulp Fiction”, escrito e dirigido por Quentin Tarantino, em 1989, foi o filme que revelou, acima de
tudo, a capacidade de Tarantino em ser um mestre em contar histérias. Assim como Bergman,
Tarantino também desconstr6i com a forma padréo da escrita cinematografica.

Vamos analisar o trecho a seguir: “a chave da ignicéo é girada. O motor do carro acorda para
a vida. O velocimetro dispara. O pé nu de Esmeralda calca o acelerador” (TARANTINO, 1985, p.
84). Aqui, ha claramente um enunciado técnico-narrativo. Ele indica diversas questdes a respeito da
técnica cinematografica que serd empregada no filme. Ha uma indicacdo de enquadramentos que,
supde closes nos objetos descritos (chave, velocimetro e pe). H4 uma indicacdo sonora (motor
ligando). H& uma indicagdo de vestuario — ou a auséncia dele — (pé nu da personagem). E ha uma
indicacdo de montagem que €, justamente, a sucessdo de todas essas imagens. Como se pode
observar, essas frases s@o divididas por pontos finais e ndo por virgulas. Além disso, sdo tambem

extremamente curtas. 1sso indica uma montagem &gil e ritmada, como é o processo de leitura desse



41

trecho. Ou seja, se torna muito possivel — e muito mais interessante linguisticamente — construir
frases que mesclam o aspecto narrativo com o aspecto técnico.

Porém, h4 uma questéo fundamental a respeito desse trecho de Tarantino: essa cena néo foi
filmada assim. Entdo o que isso quer dizer? Que ele mesmo ndo quis seguir o proprio roteiro
quando decidiu filmar? Que os enunciados estavam mal construidos? Isso quer dizer que a técnica
cinematografica s sera realmente definida em um momento posterior ao da escritura do roteiro.
N&o ha como saber quais serdo as condicdes técnicas da filmagem enquanto ainda se esta narrando
a historia. E isso é prova inegavel de que o aspecto técnico é muito menos relevante do que o
aspecto narrativo quando se trata do roteiro.

Outro elemento importante a ser considerado € o do cabecalho das cenas. Poderiamos dizer
que ali hd um enunciado exclusivamente técnico? Vamos observar um exemplo:

INT — AUDITORIO DE CINEMA — NOITE.*

O cabecalho acima indica trés elementos: que a cena se passa dentro de um auditorio de
cinema e que € ocorre a noite. Essas informacdes sdo técnicas ou narrativas? Poderiamos dizer que
informam a respeito de ambas as coisas, porém seria possivel afirmar que € uma indicagdo muito
mais técnica. Ela é uma informacdo mais técnica, pois pelo proprio texto j& seria possivel
compreendermos onde estamos e se dia ou noite (ndo ha um cabecalho no inicio de cada cena em
um livro e, ainda assim, conseguimos compreender informacfes geograficas e espaciais), mas
inserir um cabecalho no inicio de cada pagina facilita o processo organizacional das filmagens. Ou
seja, trata-se de um enunciado majoritariamente técnico.

Porém, sera mesmo preciso escrever o cabecalho dessa forma? Vamos observar os primeiros
enunciados de uma cena de “Gritos e Sussurros”: “é uma noite de outono. Agnes estd meia erguida
na grande cama” (BERGMAN, p. 23). Aqui, é perceptivel como ha uma intencionalidade por parte
de Bergman de construir um enunciado técnico-narrativo. Ndo é por acaso que as primeiras
informacdes sobre a cena sdo a respeito do horario (noite) e do local (grande cama) que, nesse ponto
do roteiro, ja sabemos que fica no quarto de Agnes. Ou seja, Bergman insere narrativamente as
informacdes que serdo, posteriormente, Uteis para a execucdo do filme. Portanto, mais uma vez
encontramos um exemplo de que a narrativa dentro do texto cinematografico ocupa uma
importancia maior do que as informacdes técnicas.

Por fim, é importante dizer que que a presenca de referéncias exclusivamente técnicas no
roteiro ndo o faz menos narrativo ou ofuscam a possibilidade de eles serem considerados obras
literérias. O Unico impedimento existente na insercdo de enunciados técnicos € a possibilidade de

gerar uma incompreensdo do leitor a respeito daquela informagéo especifica. Isso ndo invalida

1 Trecho retirado do roteiro “Bastardos Inglorios”, de Quentin Tarantino. Edi¢do de 2009, pagina 68.
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nossa hipdtese, uma vez que um dos elementos fundamentais da literatura € justamente a propria
distorcdo da linguagem, o uso de discursos incomuns ao da literatura e a propria incompreensao de
outros tipos de enunciados utilizados por diversos autores. Nesse sentido, 0 uso de enunciados
técnicos, ndo atrapalhada em nada, apenas revelam um roteirista um tanto quanto iludido, pois se

sabe muito bem que decisdes técnicas tomadas durante o roteiro podem (e vao) mudar.

3.2 TEMPO

A discussdo a respeito de tempo talvez seja uma das mais complexas quando se trata da
narrativa cinematografica. Entdo, antes de comecarmos a discutir essa questdo, € importante
lembrar que esse trabalho tem como objetivo discutir o roteiro propriamente dito. Iremos mencionar
aspectos da obra filmica apenas com a intencdo de estabelecer uma relacdo de semelhanca ou
diferenca com aspectos do roteiro em si. Porém, nosso objetivo é analisar quais as especificidades
temporais — e também dos outros campos que iremos tratar — do texto cinematografico.

No inicio de seu subcapitulo a respeito de Ordem, Genette estabelece de partida uma
defini¢do temporal para o cinema com a intengdo de diferencia-la da literatura.

A dualidade temporal tdo vivamente acentuada aqui, e que os tedricos alemdes designam
pela oposicdo entre erzahlte Zeit (tempo da historia) e Erzahlzeit (tempo da narrativa) é um
traco caracteristico ndo somente da narrativa cinematografica, como também da narrativa
oral em todos os seus niveis de elaboracdo estética, incluindo esse nivel plenamente
“literario” que ¢ o da recitagéo época ou da narragdo dramatica (GENETTE, 20017, p. 91).

Aqui, o autor afirma que, no que se refere ao cinema, ha apenas dois tipos temporais.
Poderiamos entendé-los, como define Christian Metz (1968), como o tempo da coisa-contada e 0
tempo da narrativa. Ou seja, hd o tempo do significado e o tempo do significante. E é essa a
dualidade que torna possivel realizar distor¢des temporais, como mostrar anos da vida de um
personagem em duas frases de um romance ou em alguns planos de uma montagem
cinematografica.

Nesse sentido, é possivel observar que a narrativa literaria conta também com essa mesma
dualidade. Porém, na literatura, essas ndo sao as Unicas relagdes temporais que se pode estabelecer

com a obra.

[a narrativa filmica] s6 pode ser consumida, ou seja, atualizada, em um tempo que é
evidentemente o da leitura, esse a sucessividade de seus elementos pode ser alterada através
de uma leitura fantasiosa, repetitiva ou seletiva, ndo ha possibilidade de uma analexia
perfeita: podemos passar um filme de trés para a frente, imagem por imagem; ndo se pode
fazer o mesmo com o texto sem que ele deixe de ser um texto, nem letra por letra, nem
mesmo palavra por palavra; e nem sempre frase por frase. O livro € um pouco mais
amarrado do que se afirma hoje com frequéncia em funcdo da famosa linearidade do
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significante linguistico, mais facil de se negar em teoria do que de descartar na pratica
(GENETTE, 2017, p. 92).

De acordo com Genette, ha uma clara diferenciacdo no processo de consumacdo de um filme
de um livro, pois suas temporalidades sdo diferentes. E impossivel ler apenas algumas palavras de
um livro e esperar que elas estabelecam alguma relacdo entre si. Porém, em um filme, é aceitavel
assistir planos, cenas e trechos, pois essa consumacdo sempre estard refém do tempo da prépria
obra. Ou seja, o filme possui sua duracao especifica (90 min, 120 min) e, embora possa ser assistido
esparcadamente ele possui seu tempo proprio. No caso da leitura isso ndo ocorre, pois o tempo do
livro esta diretamente ligado ao espago que ele ocupa. Como Genette diz: “sua temporalidade [do
texto literario] é, de alguma forma, condicional ou instrumental; produzida, como qualquer coisa,
no tempo, ela existe No espago e como espaco, e 0 tempo que € necessario para consumi-la é o
mesmo que aquele necessario para percorre-la ou atravessa-la” (GENETTE, 2017, p. 92). Mas e 0
roteiro? Como ele se posiciona nessa diferenciacdo clara entre o tempo da literatura e o tempo do
cinema?

Ha dois aspectos fundamentais para tratarmos agora: primeiramente, identificar se ha
alguma diferenca entre a temporalidade do roteiro propriamente dito com o filme pronto e, em
seguida, qual a relacdo temporal existente entre o roteiro cinematogréfico e o texto literario.

Inicialmente, seria possivel relacionarmos as definicdes de temporalidade textuais de
Genette com o proprio texto cinematografico. Segundo ele, todo o texto, seja ele qual for, sé pode
ter sua temporalidade medida de acordo com seu espa¢o. Ha o tempo da narrativa e o tempo da
historia, porém, por se enquadrar como expressao verbal, o roteiro, como a literatura, sé pode ter
seu tempo medido de acordo com seu espaco. Mas como se da a relacdo do roteiro cinematografico
com o filme ja pronto? E possivel estabelecer uma relacdo em termos de temporalidade?

Em seu “Manual do Roteiro”, Syd Field instaura uma determinacdo temporal do texto
cinematografico com a intencdo de estabelecer uma possivel relagdo de equivaléncia entre o

tamanho do roteiro e a duragdo do filme.

O filme hollywoodiano normal tem a duracdo aproximada de duas horas, ou 120 minutos,
ao passo que os europeus, ou filmes estrangeiros, tém aproximadamente 90 minutos. Uma
pagina de roteiro equivale a um minuto de projecao. Nao importa se o roteiro é todo
descrito em a¢do, todo em dialogos ou qualquer combinagdo de ambos; em geral, uma
pagina de roteiro corresponde a um minuto de filme (FIELD, p. 13).

Primeiramente, ha, sem duvida, uma consideracdo absurda sobre a duragdo dos filmes em
geral. Mas ndo iremos nos ater a isso. Logo em seguida, Field procura definir que cada pagina do
roteiro equivale a um minuto de filme. Por qué? N&o ha uma explicacdo clara. Porém, essa

determinacdo figura como a principal referéncia para que a grande maioria dos roteiristas tentem
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determinar a duragdo de seus roteiros. A funcdo dessa convencao é de, mais uma vez, resolver o
problema entre narrativa e técnica. Ou seja, € necessario estimar a duracdo do roteiro, pois ele sera
filmado e € preciso saber quanto tempo esse filme ira durar.

Vamos observar alguns exemplos: Pulp Fiction tem 2h30min de duracdo e seu roteiro tem
126 péaginas. Ou seja, ha uma compatibilidade aceitdvel com a medicdo de Syd Field. Se
quiséssemos ser totalmente rigorosos diriamos que 24 paginas estdo faltando para completar a
duragdo. Mas, se levarmos em conta que algumas cenas ndo foram filmadas, gestos foram
inventados durante as gravagdes, alguns didlogos se modificaram e que durante as o0 processo de
filmagens houve certa mudanca na duracdo das cenas, podemos dizer que a medida proposta pelo
autor ao menos ajuda a estabelecermos algum tipo de referéncia.

“Gritos e Sussurros” tem 106 minutos de duragdo e seu roteiro tem 58 péginas. Ou seja, de
acordo com o texto, o filme chegaria a, no maximo, uma hora de duragdo. O filme “Os boas vidas”,
de Frederico Fellini, tem 108 minutos de duracdo e seu roteiro tém 176 paginas. Ou seja, de acordo
com o texto, o filme teria quase trés horas de duracdo. O que isso prova? Field esta errado? Nao
exatamente. Talvez seja possivel determinar uma medida como essa que 0 autor propde para
facilitar o processo de pré-producdo do filme em questdo. Porém, ndo ha como atribuir uma
definicdo exata uma vez que é impossivel medir a duracdo de um texto escrito. Ou, como diz
Genette: “O texto narrativo, como qualquer outro texto, ndo tem outra temporalidade sendo aquela
que ele toma, metonimicamente, de sua propria leitura” (GENETTE, 2017, p. 92).

Dito isso, torna-se mais importante buscarmos compreender quais as relagdes temporais da
dualidade entre significante e significado tanto na literatura quanto no roteiro de cinema. Tudo que
se pode fazer temporalmente na literatura, pode também se fazer no roteiro?

O primeiro aspecto a considerarmos diz respeito ao tempo verbal. A literatura pode alternar
entre todos os tempos verbais, se 0 autor quiser assim. Cada tempo representara uma estética
diferente e tera diferentes consequéncias para o texto. Normalmente, os textos literarios tendem a
ser escritos no pretérito perfeito do indicativo, mas sdo muito comumente escritos também no
presente do indicativo. Em termos gerais, ndo ha nenhum impedimento para nenhum tempo verbal.

Ja o roteiro de cinema costuma estar mais limitado. Normalmente, o0s textos
cinematograficos sdo escritos no presente do indicativo. Por que isso? Porque ao assistirmos ao
filme pronto, tudo que vemos esta ocorrendo em tempo real. Em uma cena qualquer o personagem
ndo entrou pela porta, ele entra pela porta, pois 0 vemos fazer no momento em que ele faz isso,
entdo ndo faria sentido escrever algo que acontece no passado ou no futuro sendo que a agao ocorre
no momento em que ela esta sendo vista. Mas, como se pode perceber, mais uma vez ha aqui uma
juncdo entre as necessidades referentes a execugédo do filme e o que pode ou ndo ser uma opgéo

estética do texto escrito.
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Haveria algum problema em escrever um roteiro no pretérito perfeito do indicativo?
Acredito que ndo. Talvez isso causasse um estranhamento por parte dos realizadores e
possivelmente, no que diz respeito ao compromisso com a técnica do filme, ndo haveria porque
escrever dessa forma. Mas aqui h, mais uma vez, uma convengdo implementada por aqueles que
estdo preocupados em filmar o roteiro. E embora isso faca sentido do ponto de vista deles, ndo ha
nenhum impeditivo real que obrigue o roteiro a ser escrito no no presente do indicativo.

Vamos fazer um experimento: tomei a liberdade de redigir uma cena do roteiro “Bastardos
Inglérios” (2009), de Quentin Tarantino, que foi escrita no presente do indicativo, e mudar seu
tempo verbal para o pretérito imperfeito do indicativo.

Esta é a cena original:

INT — LOBBY DO CINEMA - NOITE

A pompa da noite estd a todo vapor, enquanto todos os belos alemées entram no cinema.
Eles se misturam no sagudo coberto de suasticas e com estatuas gregas nuas. Comandantes
militares nazistas, oficiais de altas parentes e celebridades alems confraternizam e bebem
champanhe trazida pelos GARCONS, que carregam tacas em bandejas de prata.

Vemos Shosh