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PROLOGO PARA A EDICAO BRASILEIRA

O editor acaba de me telefonar. E urgente que eu escreva o pro-
logo para a edicdo brasileira do livro. Devo confessar que fui
pego de surpresa. Nao sei o que dizer a esse leitor tdo querido.

Querido mesmo. Afinal foi ele que fez o éxito do meu li-
vro O roteiro. Mas dez anos se passaram. Muitos conceitos e
temas precisavam ser revistos ¢ ampliados. A evolu¢do por que
passaram a arte e a técnica de escrever para televisdo e cinema
me obrigou a rever posicoes e repensar o trabalho. Enfim, es-
crevi um novo livro. Semelhante ao primeiro em dois aspec-
tos: ele mantém sua caracteristica didatica de manual para prin-
cipiantes e de guia, que espero correto, para os profissionais
do ramo.

Suspeito que a dificuldade de escrever esse prologo nasce
talvez da necessidade de dar uma série de explicacdes ao leitor
brasileiro: este livro foi escrito originalmente em castelhano,
sendo traduzido e editado a posteriori em Portugal.

Agora ¢ a vez da edicdo brasileira, um absurdo, concor-
do. Vocés deveriam ser os primeiros leitores, mas ndo foram
infelizmente. A minha vida deu e da tantas voltas que me sin-
to por vezes perdido no tempo € no espago. Vivo assim a dra-
maturgia em multiplos paises, vdrios contextos culturais € em
diversos tempos e épocas.

Sim, ¢é verdade. Estou longe de casa. Mas também é ver-
dade que, devido as minhas voltas pelo mundo, posso afirmar
que tentei a0 maximo levar ao leitor brasileiro o que considero
€ que encontrei de mais moderno e atual no que existe no pa-
norama da dramaturgia na Europa, Leste Europeu ¢ América.
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Por tudo isto escrevi este prologo e o livro.

Releio o que escrevi, e perplexo descubro que este livro
esta cheio de prologos. Assim como diria Qdorlco Paraguas-
su, personagem do dramaturgo e roteirista Dias Gomes, ‘‘chega
de entretantos e vamos logo para os finalmentes’’. ,

Meus agradecimentos a Paulo Rocco, Vivian Wylef ca José
Laurenio pelo impecdvel trabalho de revisdo para a edicdo bra-
sileira.

Sintra, janeiro de 1995
DOC COMPARATO

PROLOGO PARA A EDICAO PORTUGUESA

Sou péssimo para datas! Quando foi que me encontrei pela
primeira vez com o editor Mdrio de Moura? Lembro-me de
que estava na festa de lancamento do livro de Paulo Coelho
em Lisboa, e fui apresentado aquele que editaria meu livro,
aqui, em Portugal. Mas quando foi? Em que dia?

O tempo sempre me fascinou. E tanto me fascina quanto
me baralha. Cheguei a Portugal ha trés anos. E até parece que
foi ontem que fui recebido de bragos abertos na terra do meu
av0. Sim. Sei que é lugar-comum todo brasileiro dizer que so-
mos irmaos. Que estar aqui é 0 mesmo que estar em casa etc.
etc. Mas o pior de tudo é que no meu caso ¢ verdade.

O meu avo, o sr. Camilo Loureiro, nasceu em Carvalhal
Redondo, perto de Canas de Senhorim, Nelas, distrito de Vi-
seu. E a minha filha mais nova, Lorena, nasceu alfacinha, mas
foi registrada saloia, aqui em Sintra. Assim, posso dizer que
estou atado por ascendéncia e descendéncia a esta terra. E is-
to ninguém pode contestar.

Como também ninguém pode contestar que Portugal vi-
ve um instante excepcional no panorama audiovisual. Progra-
mas europeus de escrita audiovisual como o projeto ‘‘Small
is Beautiful”’, “‘Script/Fund’’, ou ainda o projeto ‘‘Pilot”’,
preocupam-se e ocupam-se da escrita de roteiros em Portugal.
Na busca, entre tantas outras coisas, da originalidade e da cria-
tividade que andam tao escassas no mundo inteiro. Além do
mais, a abertura de televisdes privadas em Portugal trouxe uma
nova dindmica para esta drea. Soma-se o aparecimento de no-
vos diretores no panorama cinematografico portugués. O que
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ndo ¢é pouca coisa. Por tudo isto, sinto-me; grato a Editora Per-
gaminho e a tradugao impecavel de Gabriela Alves Neves, que
possibilitaram, em tempo recorde, que meu hv_ro se tornasse
realidade entre os estudantes, professores, profissionais do meio
e roteiristas portugueses.

A escrita de roteiros para cinema e televisdo ¢ um traba-
lho ainda pouco explorado neste pais, sendo, portanto, um cam-
po riquissimo de possibilidades. Também a falta de ensino téc-
nico especializado e a escassez de apoio a0s poucos proflss_lo-
nais atuantes fazem, aqui, da arte do roteiro quase uma ilu-
sdo, um sonho prestes a realizar-se.

Esta publicacdo, em lingua portuguesa, manobra as no-
¢oes basicas do roteiro, introduz exercicios e contém 0s con-
ceitos mais modernos sobre a escrita para a tela.

Quero sublinhar que a minha proposta neste livro é a da
construgdo do roteiro da forma mais cldssica possivel, larga
e abrangente. O meu esfor¢o foi no sentido de que 0 material
aqui recolhido se torne um guia correto para o iniciante € tex-
to de consulta basica para qualquer envolvido no ramo. A cria-
tividade, entretanto, ficara por conta e risco do talento do leitor.

Para terminar, torno publico o meu reconhecimento para
com todos aqueles amigos, alunos e ‘‘palpiteiros’ que cont’r!-
buiram para este livro com textos, incentivos, chatices e Cl’lt%-
cas. Sem eles seria impossivel escrevé-lo. E ainda, o meu't’l}tl-
mo obrigado para Vanda de Sousa por me ajudar nas revisoes
do texto portugués. o _

E como sou péssimo em datas, sé digo que hoje € um dia
qualquer de setembro, um dia nublado em Sintra, no ano de
1992.
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PROLOGO PARA A EDICAO ESPANHOLA

ssesscesseseccvenee

Meu primeiro livro sobre roteiro e dramaturgia, O roteiro, nas-
ceu exatamente hd 10 anos no Rio de Janeiro. Lembro-me de
que tive dificuldades para encontrar uma editora que o publi-
casse: todas me diziam que o tema era muito limitado e de pou-
co interesse no mercado. Até eu estava convencido disso.

Hoje. quando olho em retrospectiva, a trajetéria daquele
livro me parece milagrosa. A primeira edi¢do, de dois mil exem-
plares, se esgotou em uma semana; imediatamente, seguiram-
se novas edi¢cdes: O roteiro alcangou as listas de mais vendi-
dos, nelas permanecendo por varios meses.

Depois o livro foi traduzido para o espanhol: apareceu a
primeira edi¢do argentina e, mais tarde, ele difundiu-se em
todo o mundo hispanico através das edicdes do Instituto Ofi-
cial de Réadio e Televisdo Espanhola.

Finalmente em 1990 apareceu a edicdo catala, seguida das
ofertas de compras de direitos para as.linguas francesa e italiana.

Com estas palavras que acabo de escrever, talvez me de-
vesse sentir vaidoso e orgulhoso. Ndo nego que esteja sentindo
isso; mas realmente o mais importante € constatar que o oficio
de roteirista, a arte e as técnicas dramdticas para o audiovisual,
meio que escolhi para expressar-me, cada dia desperta maior
interesse e vem alcangando reconhecimento que até agora nao
tinha.

Parte do éxito do livro pode ser atribuido ao fato de ele
propor uma metodologia muito mais préxima das possibili-
dades de producdo e concep¢do dramatica do mundo audio-
visual latino, tornando-se uma alternativa ao dominio norte-
americano neste campo.
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Naio ha duvidas de que, nos dez anos que transcorreram
desde a aparic¢do de O roteiro, eu mudei; e 0 panorama audio-
visual também.

Quando comecei a escrever Da criagdo ao roteiro, preten-
dia tdo-somente revisar, atualizar e ampliar O roteiro, mas as
alteracdes foram tantas e tdo significativas que preferi dar uma
nova identidade ao material e criar um novo livro.

Da criacdo ao roteiro incorpora os conceitos mais moder-
nos sobre as técnicas dramaticas e seus fundamentos.

Mantendo suas caracteristicas de manual, este livro pro-
poe reflexdes sobre cada uma das etapas por que passa a cria-
cdo de um roteiro. A pratica da escrita, indispensavel ao prin-
cipiante, é possivel gracas aos exercicios que eu mesmo criei
e com os quais fiz experiéncias nos mais importantes centros
de dramaturgia norte-americanos € europeus.

A bibliografia, as citacdes ¢ a documentacdo utilizadas
foram selecionadas de acordo com critérios de atualidade e di-
versidade, configurando, para o leitor e para os centros uni-
versitdrios, um guia eficaz que inclui publicagdes de Paris, Lon-
dres, Nova York, Los Angeles e Lisboa.

Com este Prologo ndo pretendo enterrar meu primeiro li-
vro, mas sim deixar claro que, apds muitos meses de trabalho,
durante os quais contei com a ajuda indispensdvel de muitas
pessoas, nasceu um livro mais profundo, amplo, solido e atual;
que contei, também, com as nog¢des primdrias, cldssicas e até
tradicionais, tdo imprescindiveis a formag¢do de um roteirista.
Porque s6 depois de conhecer os fundamentos, as técnicas €
normas mais atuais da escrita estara o roteirista preparado para
despreza-las ou renova-las.

E que, como dizia Bernard Shaw, ‘‘a norma inquebranté-
vel em dramaturgia é que ndo existem normas inquebrantaveis’”.

Barcelona, 23 de maio de 1992
DOC COMPARATO
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CAPITULO PRIMEIRO

R R R S A

O ROTEIRO

““Conselho aos dramaturgos... Tente ser original na sua
obra e tao diligente quanto lhe seja possivel, mas nao tenha
medo de se mostrar pateta. Devemos ter liberdade de
pensamento e so é um pensador emancipado aquele que nio
tem medo de escrever patetices. (...) a brevidade é irma do
talento. Lembre-se, a proposito, de que declaracoes de amor,
de infidelidades de maridos e esposas, viuvos, orfas e outras
desditas vém sendo descritas desde ha muito.

(...) e o principal é que o pai e a mae devem comer.
Escreva. As moscas purificam o ar, e as obras, a moral.

A. Chekov. Letters on the Short Story, the Drama and other Literary Topics. Ed.
L. S. Friedland. Nova York, Minton Balch and Co. 1924. pp. 170-180.



1. REFLEXOES SOBRE O ROTEIRO

Existem diferentes formas de definir um roteiro. Uma,
simples e direta, seria: como a forma escrita de qualquer
projeto audiovisual. Atualmente o audiovisual abarca o tea-
tro, o cinema, o video, a televisdo e o radio. Syd Field define-
o como uma ‘‘histdria contada em imagens, didlogo e des-
cricdo, dentro do contexto de uma estrutura dramatica’’.’
Para outros é simplesmente a ‘‘elabora¢do do argumento’’
onde “‘os elementos acrescentados sdo didlogo e descricao
no drama, e narra¢do no documental’’.?

A especificidade do roteiro no que respeita a outros ti-
pos de escrita ¢ a referéncia diferenciada a codigos distin-
tos que, no produto final, comunicardo a mensagem de ma-
neira simultdnea ou alternada. Neste aspecto tem pontos em
comum com a escrita dramdtica — que também combina
codigos —, uma vez que ndo alcanga sua plena funcionali-
dade até ter sido representado. A ‘‘representacdo’’ do ro-
teiro, no entanto, serd perduravel, em fun¢ao da tecnologia
da gravacao.

Assemelha-se também ao romance na possibilidade de
manipular a fantasia na narracdo, ja ndo na sua capacida-
de de jogar com o espago e o tempo de forma mais fidedig-
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na, mas sim inclusive no fato de ndo depender da represen-
tacdo humana.

Para Jean-Claude Carriére — cuja posi¢do partilho —
o roteiro, ou melhor, o roteirista estd muito mais perto do
diretor, da imagem, do que do escritor. O roteiro € o princi-
pio de um processo visual, e ndo o final de um processo
literario. ‘‘Escrever um roteiro ¢ muito mais do que escre-
ver. Em todo caso, ¢ escrever de outra maneira: com olha-
res e siléncios, com movimentos e imobilidades, com con-
juntos incrivelmente complexos de imagens € de sons que
podem possuir mil relagdes entre si, que podem ser nitidos
ou ambiguos, violentos para uns € suave para outros, que
podem impressionar a inteligéncia ou alcancar o inconscien-
te, que se entrelacam, que se misturam entre si, que por ve-
zes até se repudiam, que fazem surgir as coisas invisi-
veis...’.3 ““O romancista escreve, enquanto o roteirista tra-
ma, narra e descreve.’*

O campo de trabalho de um roteirista é cada vez mais
amplo. Na realidade, um chefe de familia que mostra suas
fitas gravadas em video e narra como foram suas férias es-
ta fazendo o papel de roteirista. Na minha trajetoria, desde
os desenhos animados até o balé, creio que trabalhei em to-
das as especialidades.

Os produtores compreendem cada vez melhor que sem
material escrito nao se pode dizer nada. O que fica bem no
papel fica bem na tela. Um bom roteiro ndo ¢ garantia de
um bom filme, mas sem um bom roteiro nao existe com cer-
teza um bom filme.

Um roteiro deve possuir trés aspectos fundamentais:

Logos Pathos Ethos

A ferramenta de trabalho que dara forma ao roteiro

O ROTEIRO o]

eoestruturard ¢ a palavra. O logos ¢ essa palavra, o discurso,
a organizacdo verbal de um roteiro, sua estrutura geral.

Um roteiro, a sua historia, provoca identificacio, dor,
tristeza. Pathos ¢ o drama, o dramdtico de uma historia hu-
mana. E, portanto, a vida, a acdo, o conflito quotidiano
que vai gerando acontecimentos. O pathos afeta as pessoas
que, arrastadas pela sua propria histéria, quase nao sao res-
ponsaveis pelo que lhes acontece — o seu drama —, nem
pelo que as destréi — a sua tragédia —, convertendo-se in-
clusive em motivo de divertimento — a sua comédia — pa-
ra 0s outros.

A mensagem tem sempre uma intencdo. E inutil tentar
fugir a responsabilidade de a emitir. Tudo ¢ escrito para pro-
duzir uma influéncia. E o ethos, a ética, a moral, o signifi-
cado ultimo da historia, as suas implicagdes sociais, politi-
cas, existenciais e animicas. O ethos é aquilo que se quer
dizer, a razdo pela qual se escreve. Ndo ¢ imprescindivel que
seja uma resposta; pode ser uma simples pergunta.

De maneira muito geral, podemos dizer que esta for-
ma escrita a que chamamos roteiro ¢ algo de muito eféme-
ro: existe durante o tempo que leva convertendo-se num pro-
duto audiovisual. Embora existam roteiros editados em for-
ma de livro — existem colegdes dedicadas a isso —, o rotei-
ro propriamente dito ¢ como se fasse uma crisdlida que se
converte numa borboleta, imagem proposta por Suso d’Ami-
co, a grande roteirista italiana.

2. ETAPAS DE UM ROTEIRO

A escrita de roteiros exige uma disciplina especifica.
Deve avangar-se por partes. E uma construgio que obedece
a uma estrutura ldgica. A personalidade do escritor pode,
sem duvida, matizar essas partes. Assim, para Field:
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““Escrever um roteiro € um processo passo a pas-
so. Um passo de cada vez. Primeiro, encontra-se um
tema; depois, estrutura-se a idéia; em seguida, definem-
se as personagens; mais tarde, procuram-se os dados
que facam falta; posteriormente, estrutura-se o primeiro
ato em fichas de 3x5; entdo, escreve-se o roteiro, dia
a dia. Primeiro o primeiro ato, depois o segundo, e de-
pois o terceiro. Quando o primeiro rascunho esta pron-
to, fazem-se uma revisdo profunda e as alteracoes ne-
cessarias para o ajustar a dimensao adequada. Por ul-
timo ¢é preciso poli-lo até estar pronto para ser visto
por todos.’”®

A propria subjetividade da explicacdo anterior reflete
o aleatorio da fragmentagdo do processo. Na realidade, as
fases que se seguem na composi¢do do roteiro provém de
uma experiéncia: do autor ou da empresa produtora. N@o
existem receitas magistrais: apenas talento e trabalho. Va-
MOS Propor-nos cobrir seis etapas no processo que nos leva
ao roteiro final:®

idéia

conflito
personagens

acdo dramatica
tempo dramatico
unidade dramadtica

2.1. Primeira etapa: IDEIA

Um roteiro comeca sempre a partir de uma idéia, de
um fato, de um acontecimento que provoca no escritor a
necessidade de relatar. A busca da idéia ou a sua descober-
ta sdo atividades nem sempre faceis de abarcar. As idéias
sdo por vezes sutis e dificeis de alcangar. No entanto, terdo
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de converter-se no fundamento do roteiro, € isso exige o
maior cuidado para as descobrir, isolar e definir. Falaremos
mais longamente sobre isto e sobre a filosofia da idéia no
terceiro capitulo.

2.2. Segunda etapa: CONFLITO

Mas a idéia audiovisual e dramatica deve ser definida
através de um conflito essencial. A este primeiro conflito,
que sera a base do trabalho do roteirista, chamaremos
conflito-matriz. Embora a idéia seja algo de abstrato, o
conflito-matriz deve ser concretizado por meio de palavras.
Comeca aqui o trabalho de escrever: fazemos um esbogo e
comecamos a imaginar a histéria, tendo como ponto de par-
tida uma frase a que chamamos story line. Assim, a story
line é a condensac¢do do nosso conflito basico cristalizado
em palavras. Por exemplo: ‘‘A histdria conta o drama de
uma mulher que mata seus quatro filhos e depois enlou-
quece.”’ Esta frase contém, sugere ja, o enredo, a intriga.
Diz-se que um bom roteiro, uma boa obra de teatro, se po-
de resumir numa unica frase.

Suponhamos que Hamlet, de Shakespeare, se resuma
como se segue: A

““Era uma vez um principe cujo pai, o rei, foi assassi-
nado pelo seu proprio irmao com o fim de usurpar o trono.
Este crime conduziu o jovem a uma crise existencial,
que desembocou numa onda de mortes, incluindo a sua.”’

Poderia dizer-se, certamente, que esta frase contém, em
sintese, toda a historia de Hamlet, o conflito-matriz, isto
¢, a story line: o fio, os fundamentos da trama.

Observei que os meus alunos nem sempre gostam de es-
crever as séries de story lines de que costumo incumbi-los. Cer-
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ta vez Jean-Claude Carri¢re contou-me que uma sfory line in-
teligente d4 as possibilidades da historia e proporciona um
novo aspecto do conflito. Explicou-me que, para adaptar
Cyrano de Bergerac ao cinema, procurou uma nova story li-
nee, por conseguinte, uma nova visao do conflito escrito por
Edmond Rostand; por fim, a story line ficou com a seguinte
forma: ‘‘Uma rapariga bela e perfeita ama um homem belo
e perfeito; mas existe um grande problema: este homem sao
dois e no final os dois morrem e ela fica sozinha.”

Uma story line deve ser breve, concisa ¢ eficaz. Nao deve
ultrapassar as cinco linhas, € através dela devemos ficar com
a nocdo daquilo que vamos contar. Resumindo, o conflito
basico apresenta-se por meio da story line e concretiza o
que vamos desenvolver.

2.3. Terceira etapa: PERSONAGENS

Chegou o momento de pensar em quem vai viver esse
conflito basico: claro estd, criar as personagens. Ha quem
pense que sdo as personagens que ddo origem a uma histo-
ria. Kit Redd, por exemplo, recomenda que os roteiros se-
jam revistos a partir das personagens: ‘‘Comeco (a revisio)
pela personagem, porque Creio que as personagens se mo-
vem juntas para construir um argumento.”’”” Em qualquer
caso, as personagens sustentam o peso da agdo € sao o ponto
de atencdo mais imediato para os espectadores... € para 0s
criticos. Diz Linda Seger: ‘‘Os criticos adoram dizer de um
filme que as personagens nao se desenvolvem nem mudam.
O desenvolvimento de um carater € essencial para um bom
argumento. Conforme uma personagem se move desde a mo-
tivacdo até o objetivo, algo tem de suceder no processo. Uma
personagem bem desenhada ganha amiude com sua parti-
cipacdo no argumento, € um argumento ganha alguma coi-
sa com a implicacdo da personagem.’®
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O desenvolvimento da personagem faz-se através da ela-
boracao do argumento ou sinopse. Nesta fase comecaremos
a desenhar as personagens ¢ a localizar a historia no tempo
€ no espaco: a historia comega aqui, passa por ali e acaba
assim. Por exemplo: ‘‘A minha histéria comeca na Catalu-
nha, no ano 1000. Arnau é um cavaleiro medieval, dono de
terras, que provoca a inveja dos outros nobres... o cunhado
tenta matd-lo...” e assim até o final. Nao é prudente esta-
belecer limites a extensdo de uma sinopse. Existem sinop-
ses de duas folhas e sinopses de oitenta folhas. Os europeus
costumam preferir sinopses mais longas ¢ detalhadas do que
os americanos. No quinto capitulo falaremos sobre todos
estes tipos de sinopses.

Na sinopse ¢ fundamental a descricdo do carater das
personagens principais. Por outras palavras, a sinopse € o
reino da personagem. E ela quem vai viver essa historia, onde
e quando a situamos.

2.4. Quarta etapa: ACAO DRAMATICA

Na quarta etapa construiremos a acao dramatica, isto
¢, a maneira como vamos contar este conflito basico, vivi-
do por aqueles seres chamados personagens. Ao o que,
quem, onde ¢ quando, juntamos entao o como. De que ma-
neira vamos eontar essa historia. A isto chama-se acao dra-
madtica. Para trabalhar na a¢do dramatica, somos obriga-
dos a construir uma estrutura. A estrutura ¢ um dos funda-
mentos do roteiro e a tarefa que maior criatividade exige
do roteirista.

Assim, a quarta etapa serd, na realidade, a construcao
da estrutura. Nao ¢ fdcil definir este conceito, e trata-lo-
emos de uma forma pragmadtica. O filme ou o telefilme aca-
bados sdo estruturados em seqiiéncias. As seqiéncias
organizam-se segundo uma unidade de acdo, narrativamente
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imprecisa, composta por cenas, determinadas pelas altera-
¢oes do espaco e a participacdo das personagens. A estru-
tura €, portanto, a organizacdo do enredo em cenas. Cada
cena tem uma localizacdo no tempo, no espacgo € na acao:
¢ algo que sucede em algum lugar, num momento preciso.
A estrutura serd, na pratica, a fragmentacao do argumento
em cenas. Mas ainda assim estamos unicamente fazendo
uma descricao de cada cena; ainda ndo chegou o momento
dos dialogos.

A estrutura ¢ o esqueleto formado pela seqiiéncia de
cenas. Os italianos chamam a estrutura escaletta.

2.5. Quinta etapa: TEMPO DRAMATICO

A nog¢ido de tempo dramatico ¢ muito complexa. Po-
demos dizer que dentro de uma cena se desenvolve uma a¢ao
dramdtica. Esta decorre num determinado tempo. Este po-
de ser lento, rapido, agil etc. Paul Jackson observa que ‘o
tempo é o segredo, ndo s para uma boa comédia, mas tam-
bém para qualquer bom texto dramatico’’.*Este tempo dra-
matico, juntamente com a a¢do dramatica, dar-nos-a o sen-
tido da fun¢do dramatica. Esta terminologia a¢do, tempo,
func¢do pode parecer dificil por agora; contudo, espero que
no final do livro ja seja clara.

Nesta altura — quinta etapa — introduzimos a no¢ao
de tempo dramdtico: o quanto, quanto tempo terd cada ce-
na. Isto €, colocamos os didlogos nas cenas e, atraves deles,
comecamos a dar ao trabalho uma forma de roteiro. As-
sim, nesta etapa, completaremos a estrutura com o didlo-
go. Entdo, cada cena terd o seu tempo dramdtico e a sua
funcdo dramatica. Este trabalho j4 se concretiza no chamado
primeiro roteiro.

As personagens desenvolvem-se — quem € quem, co-
mo e por qué — falam — ha diadlogos. A cena abre-se,
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desenrola-se e acaba. Colocaremos as emogoes, a persona-
lidade e os problemas de cada personagem: aquilo que ha
de suceder detalhadamente em cada cena. E o primeiro ras-
cunho do roteiro a que se juntardo revisdes, correcoes ou
retoques. Os americanos chamam-lhe first draft ou treat-
ment.

Este rascunho de roteiro sera revisto por algumas maos
— o produtor, o diretor — e ird proporcionar a primeira
visdo do trabalho realizado. Virdo depois o segundo rascu-
nho, o terceiro... até que o roteiro esteja pronto para ser pro-
duzido. Chamo a esta fase de multiplas revisdes a guerra
do papel.

2.6. Sexta etapa: UNIDADE DRAMATICA

Chegados a este ponto, o roteiro deve estar pronto
para ser filmado ou gravado. Se se trata de um roteiro
de filme, podemos chamar-lhe screenplay. Se for para a
televisdo, televisionplay, teleplay ou Tv script. E o roteiro
final.

Aqui o diretor vai trabalhar com a unidade dramatica
do roteiro, isto ¢, com as cenas. Podera telefonar-nos e dizer-
nos: ‘“Tenho dificuldade em realizar a cena 37”"... ou “‘Ama-
nha vamos rodar a cena 85”°. Quer isto dizer que o roteiro
final é o guia para construcdo do produto audiovisual. E
0 momento em que a unidade dramatica, a cena, se torna
realidade. Segundo um dito tradicional, ha trés erros que
se podem cometer num produto audiovisual: erro no rotei-
ro, erro na diregdo ou erro na montagem.

Existem varios formatos de roteiro. Existe também uma
diferenca entre “‘roteiro literdrio’” e “‘rotejro técnico’’. Es-
tes aspectos serdo desenvolvidos quando falarmos sobre o
““roteiro final”’. Neste livro vamos referir-nos sobretudo ao
roteiro literario, aquele que contém todos os pormenores
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necessarios para a descricdo da cena, a acdo dramdtica €
os didlogos, sem incidir excessivamente sobre as questoes
de planificagdo técnica, tais como movimentos de camera,
iluminacdo, pormenores de som etc. Na produgdo profis-
sional estas funcdes costumam ficar aos cuidados da equi-
pe de produgdo.

Cada dia escrevo menos indicacOes técnicas nos meus
roteiros. O diretor prefere assim. Eu também.

3. MAIS SOBRE AS ETAPAS

Estas seis etapas compdem o esqueleto didatico deste li-
vro. Por ele vamos segui-las, analisa-las e utiliza-las a fim de
obter uma metodologia que consideramos minima e indis-
pensavel para se fazer um roteiro para televisdo ou cinema.

E necessdrio também fazer um comentdrio sobre a ter-
minologia utilizada: o leitor observara que existe uma forte
presenca de termos ingleses, ou provenientes do inglés, em
diversas partes e definigdes, coisa que é muito dificil, prati-
camente impossivel, evitar. A lingua inglesa impde a sua ter-
minologia mediante o poder tecnoldgico e industrial €, co-
mo conseqiiéncia, cristaliza as expressdes. Perante esta in-
vasdo — que nem os roteiristas russos conseguem evitar —
tentei encontrar, embora nem sempre com €xito, 0s termos
equivalentes nas linguas dos paises onde trabalho. Recordo
que, quando trabalhei com o roteirista soviético Alexander
Chlepianov, em Moscou, nos entendiamos melhor tecnica-
mente em inglés do que com a ajuda de tradutores que com
freqiiéncia ndo faziam a menor idéia do que estavam tra-
duzindo.

No meu primeiro livro sobre roteiro — de que foram
feitas edicdes em portugués, castelhano e catalio — enfo-
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quei as etapas a partir de um ponto de vista mais operati-
vo. Assim, dividi-as da seguinte forma: 1. idéia; 2. story li-
ne; 3. sinopse; 4. estrutura; 5. primeiro roteiro; 6. roteiro
final.

Atualmente opto por delined-las através de conceitos
dramdticos. No entanto, existe uma correspondéncia entre
essas etapas. Construir a story line é determinar o conflito;
escrever uma sinopse ¢ descobrir as personagens; estrutu-
rar € organizar uma ac¢éio dramatica; elaborar o primeiro
roteiro ¢ chegar aos didlogos e ao tempo dramatico; traba-
lhar o roteiro final é manejar as cenas, isto ¢, a unidade
dramatica. Penso que com a nova proposta penetramos na
razao de ser deste sistema de trabalho.

4. CLASSIFICACAO GERAL DOS ROTEIROS

Quando escrevemos uma story line, ja sabemos que ti-
po de histdria queremos contar: um drama? uma comédia?
uma aventura?

Para o trabalho prético e tedrico do roteiro, precisa-
mos saber quais sdo essas classificacdes, para ter uma refe-
réncia da obra que queremos desenvolver. Contudo, ndo de-
vemos manter-nos prisioneiros de classificacdes prévias, nem
aplicd-las de uma forma exageradamente estrita. Por outro
lado, podemos combinar essas classificacdes num unico ro-
teiro. Como € o caso da tragicomédia ou do melodrama de
aventura. Nestes casos, trata-se de uma unido, ndo de uma
dispersao.

A classificagdo mais ampla e vigente hoje em dia ¢ a
{ijac!g pelo Screen Writers Guide," publicado nos Estados

nidos.

Esta classificagdo divide-se em seis itens genéricos:
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— AVENTURA
— COMEDIA
— CRIME

— MELODRAMA

— DRAMA

DA CRIACAO AO ROTEIRO

— OQUTROS (miscellaneous)

Nestes realizam-se as seguintes subdivisoes:

AVENTURA:
Western

Acao

Mistério
Musical
COMEDIA:
Romantica
Musical
Infantil-Juvenil

CRIME:
Psicolégico
Acdo
Social

MELODRAMA:
Acao

Aventura

Juvenil

Detetives € mistério
Crime

Social

Romantico

Guerra

Musical
Psicoldgico e mistério
Psicoldgico

No tempo das diligéncias

Os cacadores da arca perdida
Os 39 degraus

Camelot

Sabrina
Cantando na chuva
Melody... quando brota o amor

Psicose
Perseguidor implacdvel
A sangue-frio

Intriga internacional

O terceiro homem

Caninos brancos
Chinatown

Anatomia de um crime
Como era verde o meu vale
Obsessao

Apocalipse Now

Nasce uma estrela

Rebeca, a mulher inesquecivel
O principe das marés
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DRAMA:
Romantico
Biografico
Social
Musical
Comédia

Acao
Religioso
Psicolégico
Histoérico
OUTROS:
Fantasia

Fant. musical e comédia

Fant. ficcdo cientifica
Farsa

Terror
Terror/Psicolégico
Documentario
Semidocumentario
Desenhos animados
Historico

Séries

Educativo
Propaganda
Mudo

Erdtico
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O nosso amor de gem
Bird

As vinhas da ira
Charity, meu amor
Adivinhe quem vem para
Jjantar

Sob o dominio do medo
O cardeal

Hannah e suas irmds
Henrique V

Vinte mil léguas submarinas
A lenda dos beijos perdidos
2001, uma odisséia no espago
Apertem os cintos, o piloto
sumiu

Poltergeist, o fenémeno
Sangue de pantera

O deserto vivo

Na cama com Madonna
Peter Pan

Cledpatra

Flash Gordon

Col. Enciclopédia Britanica
Os boinas-verdes

A ultima loucura de Mel
Brooks

O império dos sentidos

Basta observar esta classificacdo para se descobrirem
bastantes contradi¢cdes que o leitor mais informado sobre
questdes de narrativa literaria terd notado. A classificacdo
de géneros é uma velha batalha entre os especialistas, que
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nunca ninguém ganhou até hoje sem baixas. Uma posicao
prudente aconselha a descobrir nos filmes tracos de um gé-
nero predominante segundo os quais possam ser classifica-
dos convencionalmente.

A classificacdo que demos anteriormente segue uma via
de amplo pragmatismo industrial ¢ ¢ suficiente para que
aqueles que pertencem a este mundo compreendam, em prin-
cipio, de que género de produto se trata. Esta classificacao
é tdo util como qualquer outra e contém tantas contradi-
¢des como qualquer outra. Enquanto ndo formos teorizar
neste campo, esta serve para se entender de um ponto de
vista industrial e serd conveniente conhecé-la. Ajudar-nos-
4 a definir o tipo de story line € a cingirmo-nos as conven-
¢oes de género em cada um dos casos, conforme veremos
no momento oportuno.

Em televisdo também se usa esta classificacdo. No en-
tanto, como neste meio é tdo importante a forma como
o género, tende-se a dividir os produtos televisivos em mi-
nissérie, série, telefilme, telenovela etc. ¢ a misturd-los com
os géneros. Definiremos mais adiante estas formas televisi-
vas.

5. CONCLUSOES

Neste primeiro capitulo definimos o roteiro e descre-
vemos as etapas da sua constru¢do, que sera a base do
plano de trabalho que usaremos como guia para o livro.
O qué, quem, onde, quando, como e por qué do escrever
um roteiro.

Referimo-nos também a alguns problemas termino-
logicos e introduzimos a classificagdo dos géneros do ro-
teiro.
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6. EXERCICIOS
/

Quando decidi dedicar-me a escrever roteiros, a primeira
coisa que fiz foi ler roteiros e compara-los com os filmes
correspondentes. Recordo-me de que o primeiro foi 4 his-
toria de Adele H. de Francois Truffaut; em seguida Cida-
dao Kane, de Orson Welles. Para mim foi fundamental ler
roteiros e também pecas de teatro. O essencial para o rotei-
rista ¢ ler dramaturgia. Hoje em dia, com o video, é muito
mais facil estudar as obras cinematograficas, teatrais ou te-
levisivas. Por tudo isto, o exercicio que proponho € o se-
guinte:

6.1. Escolher trés roteiros de autores e géneros diferen-
tes. Por exemplo: um de Ingmar Bergman, outro
de Dalton Trumbo e outro de Suso d’Amico.
Lé-los com atencdo uma unica vez.

Ver/visionar o video correspondente.
Comparar, cena por cena, a construgao do roteiro
na tela.

6.2

Gravar um capitulo de uma série de TV (dramati-
co, sitcom etc.).
Tentar “‘escrever’” alguma de suas cenas.

6.3. Pegar a pagina dos anuncios cinematograficos de
um jornal qualquer. Classificar por géneros os fil-
mes ja vistos. Repetir a experiéncia com a progra-
macdo da TV.

6.4. Normalmente os jornais ou os programas de cine-
ma ou de televisdo trazem pequenos resumos da
historia dos filmes ou das séries que anunciam.
Ler os resumos, ver os filmes (ou o capitulo da sé-
rie) e voltar a escrever o resumo. Assegurar-se de
que ¢ diferente daquele que foi feito pelo jornalis-
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ta, de que o nosso ¢ mais profundo, mais comple-
to, mais global. Procurar uma férmula propria de
ver o audiovisual e seu conflito.
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CAPITULO SEGUNDO

PRIMEIROS APONTAMENTOS

“Uma vez que estes mistérios me ultrapassam, fingimos ser
os seus organizadores.”’

Jean Cocteau, Les mariés de la Tour Eiffel. Prefacio. Editions de la Nouvelle
Revue Frangaise, Paris, 1924.



1. REFLEXOES SOBRE O CAPITULO

Por que chamo a este capitulo ‘‘Primeiros aponta-
mentos’’? A principio, pensei intitula-lo ‘‘Nog¢des Pré-
vias’’, depois ‘‘Algumas semelhancas e diferencas entre
o cinema e a televisdo’’, e creio que, de certo modo, este
ultimo deveria ser o titulo do capitulo, pois é disso que
iremos tratar.

O trabalho do roteirista nao se baseia apenas no talen-
to para escrever € criar, mas também na capacidade para
colocar seu trabalho num caminhe adequado de producio.
E, portanto, imprescindivel refletir sobre o funcionamento
da industria.audiovisual como arte e como ‘‘fabrica de so-
nhos’’.

Assim, antes de comecar a trabalhar no conceito de
idéias, tentaremos dar uma visdo ampla do momento cul-
tural do meio em que trabalhamos, caracterizado por uma
grande desordem ideoldgica, tecnoldgica, artistica, estética
€ comercial.

Por isto, dou o nome de ‘‘Primeiros Apontamentos’’
a este capitulo, recordando que o roteirista, antes de ter idéias
e de sonhar, tem de conhecer a realidade que o rodeia.
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2. CINEMA E TELEVISAO

No inicio dos anos 70, muita tinta se gastou para mar-
car as diferencas entre o cinema e a TV. Seguem-se algu-
mas linhas de Christian Metz, que sdo disso testemunha:

“Entre o cinema e a televisdo, os empréstimos, adap-
tacdes ou reutilizagdes de figuras ou de sistemas de fi-
guras s30 numerosissimos; mas isso deve-se em grande
parte ao fato de ambos os meios serem constituidos,
pelo menos nos seus tracos basicos e essenciais, por uma
mesma e unica linguagem.’’!

As diferencas, absolutamente incontestaveis, que 0s se-
param sdo de quatro ordens: diferencas tecnologicas; dife-
rencas socio-politico-econdmicas no processo de decisao e
de produgdo por parte do emissor; diferencas socio-
psicoldgicas e afetivo-perceptivas nas condi¢bes concretas
da recepcdo (a tela pequena opde-se a grande, a sala fami-
liar ao edificio coletivo, a luz & obscuridade, o escutar dis-
traido a atencdo continua...); diferencas, finalmente, na pro-
gramacdo do veiculo e, sobretudo, nos géneros.

As nocdes de cinema e televisdo confundem-se. O pu-
blico médio nio distingue com clareza os espagos dramati-
cos de TV na sua especificidade. A tela de TV converteu-se
na maior sala de projecdo de cinema. N@o sO passam na
TV, em cada ano, milhares de filmes que foram feitos para
o cinema, como a legislacdo atual prevé este caminho co-
mo sendo o natural. Assim, o periodo de distribui¢do cine-
matografica divide-se em trés vertentes: ‘‘projecdo em sa-
las”’, “transmissdo via TV’ e ‘‘distribuicdo em video”’, mar-
cando prazos para cada uma das situagoes.

Nio obstante, o cinema e a televisdo tém caracteristi-
cas proprias, tanto sob o ponto de vista do emissor como
do receptor, da forma de recepcdo ou das especificidades
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da mensagem. Vamos fazer um breve trajeto sobre este as-
sunto. Veremos, além disso, que a técnica avangou e per-
turbou a arte. O conceito de ‘‘comunicagdo’’, finalmente,
evoluiu com ela e engloba uma parte dessas novas artes que
costumam ser o cinema ¢ a TV. Diremos, pois, ‘‘(...) que
o cinema e¢ a televisdo sdo duas versdes, tecnoldgica e so-
cialmente distintas, de uma mesma linguagem que se defi-
ne por um determinado tipo de combinages entre palavras,
musica, ruidos, meng¢des escritas, imagens em movimen-
to...’.2

Com a chegada da alta defini¢do, o caminho torna-se
bidirecional. Houve criticos que disseram que com Julia e
Julia (1988), de Peter del Monte, o cinema tinha sido rein-
ventado. Foi produzido em video de alta defini¢cdo e poste-
riormente passado para o celuldide a fim de ser projetado
nos cinemas. Mais confusao. :

O roteirista, em todo o caso, deve saber se vai escrever
para o cinema — tela grande — ou para a TV — tela pe-
quena —, pelo menos teoricamente. Claro esta que nao se
trata apenas de uma questdo do tamanho da tela, mas sim
de muitas outras condicionantes, algumas das quais passa-
mos a tratar numa analise sumaria. Deve considerar-se tam-
bém que, embora tanto o cinema como a televisdo sejam
industrias, respondem mesmo assim a bases ideoldgicas e,
de uma maneira geral, mantém e expandem a do sistema
estabelecido. Alguns filmes alteram esta norma de vez em
quando, como, por exemplo. Agenda oculta (1991), de Ken-
neth Loach.

Televisdo e cinema sdo industrias que produzem € vei-
culam a chamada ‘‘cultura de massa’’ e, estruturalmente,
estdo sujeitas aos trés elementos essenciais de todo ato de
comunicagdo, ou seja:

EMISSOR (que emite a mensagem)
RECEPTOR (que recebe 2 mensagem)
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MEIOQ (através do qual se transmite)

O que caracteriza a cultura de massa € o seu alcance,
a possibilidade de chegar a um grande nimero de pessoas
a0 mesmo tempo. Esta cultura de massa, fruto dos avangos
tecnoldgicos, converte-se num fendmeno cultural sem pre-
cedentes na Historia e, por esta razao, surge todo o tipo de
perguntas relativas a nova arte. O emissor ndo pode, nem
deve, evitar ser portador de ideologias, por mais indiferen-
te a elas que se queira mostrar: ¢ uma questdo ética. O pu-
blico receptor recebe a mensagem como uma esponja e dd
uma resposta que garante o &xito dos programas: € uma ques-
tdo dialética. Para que a mensagem chegue de forma ade-
quada, deve ser feita com os elementos adequados e a devi-
da organizacdo: é uma questdo estética.’ A industria au-
diovisual funciona, pois, como uma arte nova, com impli-
cagdes éticas e ideoldgicas, estéticas e dialéticas.

3. O EMISSOR

No caso da televisdo, o emissor € o concessiondrio do
canal X, ou seja, a empresa que explora comercialmente o
dito canal.

No Brasil a exploracdo dos servigos de radiodifusdo so-
nora e de imagens ¢ monopdlio do Governo Federal. O Go-
verno tem a faculdade de autorizar a iniciativa privada a
exploracdo destes meios de comunicag¢do, com uma conces-
sdo a titulo precdrio, quer dizer, que pode ser revogada a
qualquer momento. O Departamento Nacional de Teleco-
municacdes (Dentel), orgdo do Ministério das Telecomuni-
cacdes, controla a distribuicdo das licencas a iniciativa pri-
vada, e também o seu funcionamento, através da rede na-
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cional de emissoras, o que significa que todas as estacdes
de radio e de televisao sdo controladas 24 horas por dia pe-
lo Estado. Os requisitos basicos para que uma empresa ob-
tenha uma licen¢a para um canal de radio e/ou de televisio
sdo os seguintes: todos os membros da empresa tém de ser
brasileiros de nascimento e o capital social varia segundo
a poténcia da emissora. Assim, para maior poténcia, exige-
se maior capital.

O alcance de uma emissora corresponde ao volume de
capital do grupo concessionario. O nacionalismo e o capi-
tal condicionam a concessdo. Vemos, pois, que, neste caso
e no de ndo poucos paises de todo o mundo, é o Estado
que decide quem serd concessiondrio, baseando-se na pre-
missa de que quem tem mais capital tem mais poténcia e,
por conseguinte, mais alcance. E assim ganha a concessao.
No entanto, este raciocinio ¢ uma meia-verdade, visto que
realmente s3o os governos e ndo os Estados que adjudicam,
apdiam ou controlam uma emissora de TV. Fatores politi-
cos, falta de visdo, oportunismo dos governos e manobras
empresariais podem favorecer determinados grupos em de-
trimento de outros, por vezes muito mais competentes, ri-
cos e estdveis, que poderiam contribuir para uma conside-
ravel methoria do padrdo artistico e cultural da televisdo,
além de aumentar o mercado de. trabalho.

A rede de televisdo na Espanha, neste momento, cor-
responde a um-padrao de livre concorréncia entre as emis-
soras publicas, quer de extensdo nacional quer regional, e
as privadas. Os canais das emissoras privadas obtém tam-
bém do Estado as suas licengas, € o seu potencial econémi-
co € essencial, sem que isso implique, ou deixe de implicar,
a interven¢ao de outros critérios. A presenca de novos ca-
nais implicou um aumento da base critica das mensagens
enviadas. Contudo, a batalha pela capta¢do do publico ndo
melhorou a qualidade média dos programas, e isto era de
esperar. Por qué? Porque a Espanha tinha um sistema tele-
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visivo fechado até ha pouco. Apenas havia a televisdo esta-
tal. De repente, em 1989, o sistema transforma-se. Chamo
a este fendmeno de o ‘‘rebentar da bolha’’.

O sistema abre-se, ¢ de imediato se verifica uma perda
de qualidade estética e cultural devida a:

e baixo investimento na criatividade;

e grande audiéncia para programas estrangeiros de bai-
xa qualidade (porque é mais barato comprar do que
produzir).

Este fendmeno ocorreu também na Franga, na Itélia
e na Inglaterra e ira dar-se igualmente em Portugal nos anos
1992-1993, porque comegam a emitir novos canais de tele-
visdo privados. Do meu ponto de vista, esta situacao se man-
tera aproximadamente durante cinco anos, que € 0 tempo
de que a televisdo necessita para recuperar sua identidade.

A realidade é que as estagdes de TV na Espanha prefe-
rem comprar programas a produzi-los, o que faz com que
a mensagem ideoldgica transmitida ndo seja nem boa nem
ma4; é simplesmente alheia, com a conseqiiente despersona-
lizacdo do espectador. No momento em que este livro esta
sendo escrito, tanto as televisdes privadas como especial-
mente as publicas entram numa crise que as faz produzir
ainda menos. A industria cinematografica havia confiado

na ajuda iminente da televisdo para cobrir sua propria cri-
se; mas ndo foi isso que aconteceu e fica-se a espera de no-

vas perspectivas. Entretanto, as televisdes competem entre
si para criar ou adaptar concursos com sorteios de prémios
em hordrios que podiam ser preenchidos por espacos dra-
maticos. Ndo hd razdes para o desespero; mas, por enquanto,
os roteiristas espanhois escrevem programas de concursos.

Na Europa ¢ na América Latina, de maneira geral, o
cinema esta ligado ao dinheiro do Estado. Assim, este se
converte numa faca de dois gumes: a0 mesmo tempo que
se torna o unico capital realmente importante, capaz de ga-
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nhar da industria multinacional que invade e afoga o mer-
cado, pode censurar e atrasar projetos em nome de um
‘“‘comportamento €tico e estético’’ compativel com os seus
modelos e opinides, sem assumir, como seria de esperar, o
papel de um verdadeiro produtor.

Na América do Norte o capital é privado, pelo que o
controle ideolégico responde a razdes econOmicas. Verda-
de? Mentira? Em 1991, com a compra dos grandes estudios
americanos pelas companhias japonesas, os americanos co-
megaram a perguntar quem vira a ter o controle da ideologia.

Na Espanha, ndo ha produtoras de titularidade esta-
tal. Nao obstante, a producao cinematografica depende em
grande parte do suporte financeiro do Estado através dos
chamados “‘subsidios para o cinema’’, que sao atribuidos
por um comité de ambito estatal inter-regional, formado por
membros nomeados por diversas vias, o que garante, pelo
menos, a opinido dos diferentes setores de produgdo e dos
sindicatos e associagdes profissionais. Os critérios de atri-
buic¢do desses subsidios variam de um comité para outro e
estdo sujeitos a um risco de dirigismo politico. Atualmen-
te, os critérios industriais tém primazia sobre quaisquer ou-
tros, com ligeiras correcdes para dar lugar a certo numero
de producodes de autores novos — sobretudo diretores — ou
com valores artisticos especificos.

As televisOes estatais ou regionais dizem tender para
o autofinanciamento, pelo menos como declaracido de boas
intencdes e como reconhecimento de que esse € Unico ca-
minho para a independéncia ideologica. A realidade € que
so¢obram nesse caminho e que a Ginica emissora que parece
conseguir alguma coisa é a TVE, e, ainda assim, a concor-
réncia dos canais privados impede, atualmente, esse objeti-
vo. Além disso, enquanto escrevemos estas linhas, os jor-
nais anunciam que a TV estatal sera em breve subvenciona-
da. As estacdes regionais até agora tém sido subvenciona-
das num nivel muito importante.
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Por outro lado, a televisdo, mesmo no estado de crise
que descrevemos, apresenta-se Como a unica fonte de finan-
ciamento que permite que hoje em dia se continuem a rea-
lizar filmes. A crise atual de recursos das televisdes — so-
bretudo das publicas — pde em perigo a produgdo cinema-
tografica do ano. O fato de as televisdes gozarem de boa
saude é como a chuva para o campo cinematografico, con-
dicionando as colheitas, se ¢ abundante ou escassa.

E assim podemos dizer, pensando em escala mundial,
que vaticinamos a morte da sala de projecao tal como a co-
nhecemos, em beneficio de um desenvolvimento alternati-
vo da industria audiovisual.

4. A IDEOLOGIA DO EMISSOR

Embora esteja ha um par de anos longe do meu pais,
nio posso deixar de o mencionar de vez em quando como
a minha primeira referéncia. No Brasil, como em qualquer
outro pais capitalista, o capital e os meios de produgao (in-
dustrias etc.) estdo nas mios de uma classe intimamente li-
gada ao Estado, ou seja, a classe dominante, com uma ideo-
logia que impregna o resto da sociedade. Assim, a ideolo-
gia como visdo da realidade especifica de um grupo, como
conjunto de idéias e de valores — institucionais, religiosos,
politicos, morais, artisticos etc. —, populariza-se e chega
a transformar-se em sentimento comum: quer dizer, passa
a ser considerada como verdade por toda a sociedade. E as-
sim que os valores e idéias que caracterizam a classe domi-
nante sdo preservados. Parece-me que Gramsci chamava a
este fendmeno hegemonia. Sem que se deva considerar isso
uma militAncia em nenhum sentido — simplesmente por
prudéncia —, ndo ¢ tarefa alheia ao escritor o fato de esta-
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belecer uma diferenca entre ideologia, que é, portanto, uma
visdo da realidade especifica de diversos individuos, e he-
gemonia, que entendemos como sendo a conservaciao da
1deologia da classe dominante. Cada escritor € livre para es-
crever O que quiser e para quem quiser; sé que, antes de co-
mecar, deve pensar um momento no que vai fazer e para
quem.

Na Espanha, os comités de subsidios para a cinemato-
grafia incluem representantes das associa¢Ges profissionais
e dos sindicatos. Mesmo assim, entre as emissoras privadas
¢ possivel observar diferengas ideolégicas que contribuem
para a neutralizacdo das hegemonias. A televisdo pubica,
por seu lado, estd sob o controle do Estado — que é plural
— e ndo do governo, embora com as naturais vacilagées do
espirito humano no exercicio do poder.

A realidade ¢ que os sistemas tém as suas defesas, as
suas formas de evitar as infiltra¢des de ideologias contra-
rias. Aqui entra em jogo a censura, que pretende controlar
a popularizagdo de idéias e valores diferentes. No campo
das artes, a censura exerce este controle através da proibi-
¢ao de livros, filmes e espetdculos. Os cinéfilos espanhois
dos anos 50 e 60 contam um sem-fim de histdrias sobre a
censura franquista, que chegou a converter em irmaos ma-
rido e mulher, no filme Mogambo, criando um incesto pa-
ra ocultar um adultério, ou inspirou a Luis Brufiuel a pro-
vocagdo final de Viridiana, a partir dos comentdrios feitos
ao roteiro por parte de um alto funcionario.* A cole¢do de
histérias da TVE ndo é menos rica, destacando-se o famo-
so lengo que faziam aparecer na tela quando as estrelas se
apresentavam no palco com um decote mais generoso do
que o costume. Depois de Franco a censura foi abolida na
Espanha. No entanto, ndo conhe¢o nenhum pais que resis-
ta ao controle de subsidios para a produc¢do — televisiva ou

a{lematogréfica — exercendo a denominada censura eco-
ndémica.
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Hoje em dia, no chamado ‘‘mundo democratico’’, 0s
mecanismos de censura sdo muito sutis. Por exemplo, a emis-
sio de um documentario que mostrava os efeitos nocivos
do tabaco foi suspensa pela poderosa rede de televisdo ja-
ponesa NTV (Nippon Television Network), em virtude do
protesto contra o seu conteudo apresentado pelo departa-
mento responsdvel pelas receitas publicitdrias. Porta-vozes
sindicais da NTV denunciaram que a liberdade de informa-
¢do tinha sido prejudicada em beneficio da tesouraria da
rede. E assim, o documentdrio, intitulado ‘‘Por que s6 no
Japdo?”, continua inédito até agora.’

De maneira geral podemos dizer que a televisdo, prin-
cipalmente na vertente jornalistica, tende a fazer uso indis-
criminado das meias-verdades.

Podemos recordar, como exemplo recente, as informa-
¢des que recebemos sobre a guerra do Golfo, completamente
filtradas pelo emissor norte-americano.

E interessante notar que o espectador ndo é tdo passi-
vo como se poderia supor, uma vez que, de certo modo, es-
ta consciente de tudo o que se passa. Foi constatado, por
meio de uma sondagem de opinido, que 52,7% do publico
portugués acredita que a informacao veiculada pela televi-
sdo é controlada pelo governo.s Normalmente, nas demo-
cracias capitalistas, estas pressdes de fundo ideologico es-
tao condicionadas pela necessidade de produgdo de bens de
consumo em grande escala e pela existéncia de um merca-
do de recep¢do cada vez mais amplo. Evidentemente, isto
levanta o problema da coloniza¢do cultural, ou seja, 0s paises
mais ricos, como por exemplo os Estados Unidos, com a
sua industria da cultura de massa, acabam impondo a sua
cultura aos paises que ndo conseguem opor-se a eles.

Na ultima década a presenca de filmes norte-americanos
nas salas francesas passou de 31% para 59%. Em contra-
partida, o mercado americano, o mais bem protegido do
mundo, apenas aceita 2% de obras estrangeiras. Em maté-
ria de televisdo ou de discos acontece a mesma coisa.
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Na Espanha (ver quadro), dos 20 filmes com as me-
!hores receitas do ano de 1991, 15 sdo norte-americanos, e
isto para citar unicamente dois paises desenvolvidos e cul-
turalmente fortes.

Pode-se pensar que a preferéncia do publico pelas pro-
ducgdes norte-americanas € devida unicamente a uma maior
qualidade e criatividade destas. Isto ndo esta de todo certo.
Exi_ste um fator econ0mico quase impossivel de evitar que
obrigou, por exemplo, todas as emissoras mundiais que qui-
seram transmitir a cerimonia de entrega do Oscar de 1991
a comprar toda a producao da série A gata e o rato. Assim,
os 8 milhoes de délares que custava a transmissao da entre-
ga do Oscar ascendeu a 20 milhdes devido a obrigatorieda-
de de se adquirir o pacote completo.’

Os 20 filmes de maior bilheteria na Espanha
Periodo 1/1/91 a 31/8/91

Titulo Pais Receitas
1 — Danga com lobos EUA 1 106 961 428
2 — Esqueceram de mim EUA 783 890 582
3 — Robin Hood — Principe dos ladroes Reino Unido 579 515 207
4 — Um tira no jardim de infancia EUA 580 904 881
S — Cyrano de Bergerac Franga 466 129 943
6 — Ghost — Do outro lado da vida EUA 460 013 914
7 — Green Card — Passaporte para o amor Franga 418 217 587
8 — Tempo de despertar « EUA 407 725 117
9 — Poderoso Chefdo 111 EUA 370 712 624

10 — Dormindo ¢om o inimigo EUA 367 208 976

11 — Olha quem estd falando agora EUA 358 519 466

12 — A fogueira das vaidades EUA 307 436 484

13 — Linha mortal EUA 307 196 615

14 — Coragdo selvagem EUA 295 015 581

15 — Havana ’ EUA 289 540 896

16 — Uma linda mulher EUA 285 099 586

17 — Trés solteirdes e um bebé EUA 271 637 935

18 — Robocop 11 EUA 254 567 863

19 — Como ser mujer y no morir en el intento Espanha 248 421 897

20 — As idades de Lulu Espanha 235 649 662
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A produgdo européia global encontra-se num momen-
to de crise, sob a pressdao dos monopolios de distribuicdo
que os Estados Unidos conseguiram impor ao veltho conti-
nente. Os EUA produzem um cinema ¢ uma televisdo que
necessitam expandir-se para poderem pagar os elevadissi-
mos custos de producdo, que sdo originados pelo seu novo
star system. ,

E isso ndo é tudo. A Historia mostra-nos que até nas
sociedades liberais ha momentos em que a pressdo alcanca
quotas maximas de repressdo e censura sobre todo o tipp
de obras que ponham em causa os valores da classe domi-
nante, ndo sO através da censura das obrqs, mas também
através da perseguigdo aos seus criadores. E o caso da ¢po-
ca do macarthismo nos EUA, e também do Brasil nos mo-
mentos de maior repressdo. Todos os sistemas se organizam
para evitar e controlar as possiveis infiltragdes de valores
e idéias contrarias as da classe dominante. Evidentemente,
nos paises totalitdrios, estas pressdes sdo muito mais fortes
e continuas.

5. A TECNOLOGIA E A REVOLUCAO CULTURAL

A tecnologia, com o seu espetacular desenvolvimento,
produziu um efeito duplo sobre os criadores. Avangos tec-
noldgicos como foram na época as cameras super-8 ou sao
agora todo o sistema de video em 8 mm ou o super VHS,
que simplificam e facilitam a producdo de filmes domésti-
cos ou de amadores, parecem ter posto a producdo ao al-
cance de todos. Os anuncios nos noticiarios que pedem o
envio de noticias ou acontecimentos surpreendidos por ca-
meras domésticas ou os concursos ad hoc parecem COITO-
bora-lo.
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Nao ¢ alheia a este fendmeno a introdu¢do do estudo
dos meios audiovisuais nas escolas. Na Europa houve uma
verdadeira eclosdo neste campo durante a década de 80. Em
apenas dez anos quase todas as escolas passaram a incluir
0 video nos seus programas educativos. E ndo so para apro-
veitar os filmes didaticos, mas também para aprender a no-
va linguagem da imagem, a que tdo pouca importancia foi
dada na época fotoquimica do cinema, e para aprender a
exprimir-se por meio de imagens, quer dizer, a produzir. Uni-
versidades e escolas técnicas ja produzem. Mais ainda, tam-
bém as escolas secunddrias o fazem. Finalmente, algumas
escolas comunicam-se entre si gragas ao milagre que cons-
titui a TV via satélite. E verdade que se trata de ensaios es-
colares, mas os professores assumiram ja uma nova respon-
sabilidade, a de ensinar, ndo apenas a redigir, mas também
a produzir meios audiovisuais.

Com efeito contrdrio, a tecnologia de video profissio-
nal sofisticou-se e a produ¢do competente tornou-se mais
cara. Os custos da produgdo publicitaria, disparados pela
oferta e pela procura e, como dissemos, o novo star system
dos free lancer stars fizeram subir os custos de producio
a numeros astrondmicos. Faltam dados, seria precipitado
fazer extrapola¢des sobre o assunto, para se saber o que ird
passar-se com a progressiva diminui¢do do preco da ma-
quinaria de video profissional (sistemas Betacam ou para-
lelos).

Se, por um lado, a figura do produtor adquiriu uma di-
mensdo industrial, por outro lado, os avangos tecnoldgicos
tém possibilitado produgdes econdmicas e tém proporciona-
do ao cineasta que comega a possibilidade de produzir fil-
mes sem imposi¢des de mercado. Foi uma circunstancia si-
milar que permitiu o aparecimento de uma nova estética no
cinema brasileiro. Foi a fase de “‘uma idéia na cabeca e uma
cémera na mao’’, frase que se atribui a Glauber Rocha e que,
ainda hoje, poderia ser de certo modo valida.
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Atualmente, os grandes problemas de produgao dos au-
diovisuais profissionais sdo basicamente dois: o financiamen-
to (que é a decolagem do avido) ¢ a sua difusdo (que € sua
aterrissagem), isto é, a sua rentabilidade. Assim, o produtor
profissional mudou muito. J4 ndo é um homem sentado atras
de uma mesa, com a carteira cheia de dinheiro, a fumar um
charuto. Agora é um verdadeiro ‘‘engenheiro econémico’’,
um homem que passa todo o dia ao telefone a procura dos
financiamentos necessarios para levar o seu projeto adiante.

O problema da difusdo resolveu-se um dia com a aber-
tura de inumeros cineclubes e com exibicdes feitas em lo-
cais que nada tinham a ver com as salas de proje¢ao tradi-
cionais. Era a comunicacdo pela comunica¢do. A lingua-
gem avangou, mas a industria ndo. Este fendmeno diluiu-
se na Europa na década de 70, e o cineclubismo ficou co-
mo um fendmeno de uma geragdo que aqueles que viveram
essa fase recordam divididos entre a nostalgia de ter mar-
cado uma época e o alivio de néo ter de agiientar certos fil-
mes por espirito de militdncia.

No entanto, a TV da mostras de uma tal capacidade
devoradora de materiais que faz com que toda a produgao
seja pouca para as suas necessidades. Chamo a isto ‘‘diar-
réia dramatica’’.

Os programas da Comunidade Européia pretendem ani-
mar a producdo competitiva, mas, seja 1ld por que for, os
produtos americanos continuam a ser mais atraentes na sua
apresentacdo e mais digeriveis narrativamente, por mais que
a mensagem seja inconcebivelmente banal.

A Europa, entretanto, continua a enviar mensagens so-
fisticadas, num estilo excessivamente lento ¢ autocompla-
cente; ¢ é esse fazer egocéntrico — sob a desculpa intelec-
tual — que continua a se reproduzir com o apoio da Co-
munidade. Por enquanto ainda ndo se conseguiu um cine-
ma europeu. Contudo, o cinema de cada pais é consumido
exclusivamente no mercado interno. S6 o produto dos Es-
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tados Unidos chega a toda parte. A distribuicao esta hoje
mais industrializada do que nunca e encontra-se submeti-
da a ditadura das multinacionais americanas.

Também a falta de conhecimento do meio televisivo e
certo desprezo pela ciéncia da programacio em determina-
dos paises europeus conduzem a uma escassez de critérios
na escolha do produto audiovisual a difundir. Por exemplo,
o magnifico filme dinamarqués A festa de Babette foi trans-
mitido pela TV portuguesa na sua versdo original com le-
gendgs, pelo que o filme resultou num grande fracasso te-
levisivo, pois nos primeiros dez minutos do filme ouvimos
uma voz em off, monocdrdia e descritiva, com muita pou-
ca acdo dramadtica. Estd claro que a primeira coisa a fazer
para tornar este filme um produto televisivo era oferecé-lo
dublado, j4 que, evidentemente, em Portugal poucas pes-
soas sabem dinamarqués e torna-se muito cansativo ler con-
tinuamente legendas na telinha da televisdo.

Nao pretendo menosprezar a importancia dos criado-
res que, utilizando recursos precarios, mantém os caminhos
da criacdo abertos a novas estéticas e renovam a producio
cultural nos campos do cinema, do livro e da poesia, mas
sim considerar o fato de que a produg¢io de um filme para
a televisdo ou para o cinema se tornou algo tdo dispendio-
so e tdo complexo que é quase impossivel fazé-lo de manei-
ra artesanal, uma vez que a qualidade técnica é muito cara
e sofisticada e dado também que o publico se acostumou
novamente g exigir qualidade para aceitar a mensagem.

6. O MEIO

Diferencas técnicas e de linguagem
entre a televisdo e o cinema

Como e em que se diferenciam o cinema e a televisdo
como meios de comunicagdo? Quando examinamos esta per-
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gunta, damo-nos conta de que diferem quanto a técnica, a
linguagem e as suas caracteristicas basicas.

6.1. A técnica

Embora tanto o cinema como a televisdo se baseiem
no principio da persisténcia da imagem na retina humana
e na apresentagio de imagens fixas sucessivas para dar a
sensacdo de movimento, existem grandes diferencgas, tanto
de registro como de apresentacao.

O cinema utiliza uma sucessdo de fotos fixas sobre uma
tira de celuldide e apresenta-se por projecao sobre uma tela
grande, a uma cadéncia de 24 imagens por segundo. Em te-
levisdo, a cAmera ndo ¢ substancialmente diferente, mas con-
verte a luz ponto por ponto, linha a linha, num mosaico
de recriacdo constante que se traduz num sinal magnético
e acaba convertido num bombardeio de elétrons sobre o
écran televisivo, de novo um mosaico em constante substi-
tuicdo de pontos e linhas. Se o meio ¢ diferente, a cor, a
acuidade visual, tudo aquilo que o olhar percebe é também
diferente. Como se sabe, a imagem da televisdo é formada
por linhas: de 250 a 400 em video standard, de 525 em TV
NTSC, de 625 em PAL e do dobro em alta defini¢do, ao
passo que no cinema chega a ter 1500. A histéria da TV
e do video é um constante aperfeicoamento da forma. A
balanca da qualidade e das condigdes de visdo continua a
pender em favor do cinema.®

Também o procedimento ¢é diferente. Quando filma-
mos, ndo podemos saber se o que filmamos € bom ou
mau. A unica maneira de o sabermos ¢ revelando a pelicu-
la. Na televisdo, porém, temos apenas de fazer retroceder
o filme para vermos o que gravamos. Temos de dizer, ape-
sar de tudo, que ja é freqiiente o uso simultaneo do siste-
ma de video e das cameras de filmar. Desta maneira, 0
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diretor pode saber no momento se o que filmou ¢é valido
ou se tem de voltar a filmar, o que facilita imensamente
0 processo de filmagem. Muitos realizadores, hoje em dia,
fazem uma pré-montagem em video para agilizar o proces-
so. Tudo isto se denomina hibridismo e trata-se de algo
mais do que o fato de acoplar cAmeras, ja que alguns reali-
zadores gravam em VTR ¢, ao acabarem, passam-no para
filme. Ou o inverso.

Outra diferenca é o alcance: o cinema é um narrow
work, quer dizer, ¢ feito seletivamente para o publico das
salas de projecdo, ao passo que a televisdo é um network,
ou seja, feito para ser visto simultaneamente em todos os
receptores do pais. Hoje em dia ja podemos falar em nar-
row TV e netfilm, uma vez que o cinema se exibe na televi-
§io ¢ a televisdo se dividiu em televisdo por cabo, circuitos
internos, UHF etc.

O mundo da imagem magnética invadiu definitivamente
o cinema. O filme O exterminador do futuro II transfor-
mou-se no filme emblemdtico da combina¢do da fotoqui-
mica com a imagem magnética. O presente ¢ j4 um sistema
de producdo que utiliza cada sistema para sua funcio ideal
e cria, depois, copias em celuldide ou em video, na medida
da distribui¢do pertinente.

6.2. A linguagem

No que se refere a linguagem, a diferenca basica reside
no discurso: na televisdo, este é entrecortado, no cinema é
continuo.

O discurso entrecortado, ou interrompido, deve ser
construido de forma a manter, antes e depois da interrup-
¢do para a publicidade, 0 mesmo grau de aten¢io do publi-
co telespectador. Em contrapartida, o discurso continuo nio
tem essa necessidade. Os telefilmes e as chamadas minissé-
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ries, que se produzem especificamente para a TV, tém ja
estudadas as pausas para a publicidade. E a a¢do e o ritmo
sdo em funcdo dessas pausas. Entretanto, o cinema cldssi-
co sofre a manipulacdo que decorre de ficar submetido a
um processo para o qual as suas obras ndo foram pensa-
das. Nos ultimos anos, pode-se notar uma dupla tendén-
cia. Algumas televisdes, por um lado, limitam o numero de
interrupcdes para a publicidade. Algumas televisdes priva-
das, como é o caso do canal Plus, baseiam sua procura de
espectadores no fato de passarem filmes sem cortes, € co-
bram por suas emissdes codificadas com base neste chama-
riz. Por outro lado, os produtores comegam a pensar no rit-
mo dos seus filmes, tendo em conta o futuro televisivo que
os espera. A proximidade dos planos torna-se mais curta
Nno mesmo ritmo em que aumenta o nimero de a¢des. SO
o cinemascope resiste a abandonar a tela grande, talvez ani-
mado pelo novo formato panordmico que prometem ter 0s
aparelhos de alta definigdo.

A linguagem televisiva € polimérfica; em uma hora de
programagcéo temos diversos tipos de linguagem, como por
exemplo telenovelas, filmes, noticidrios, publicidade etc.

O cinema, pelo contrario, ¢ monomdrfico: um filme
mantém um mesmo tipo de linguagem durante toda a pro-
jecdo de cerca de duas horas, com o estilo do diretor ¢ a
historia do autor. No entanto, detectamos também na lin-
guagem monomorfica do cinema a presenca da publicida-
de encoberta, a que os norte-americanos chamam merchan-
dising. Este tipo de publicidade, tdo comum na televisdo,
tem penetrado na industria cinematografica para aumen-
tar a rentabilidade dos filmes, cada vez mais caros. Exis-
tem, basicamente, dois tipos de merchandising: o horizon-
tal e o vertical.

O horizontal ¢ aquele que se apresenta no fundo do
cenario, sob a forma de uma bebida colocada em cima de
uma mesa, ou representado pelos automaéveis que as perso-
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nagens conduzem. E uma forma suave de publicidade, por
vezes excessivamente usada.

O vertical ¢ a forma de merchandising na qual a per-
sonagem ‘‘fala sobre’’ ou ‘‘atua com’’ o produto. O exem-
plo cinematografico mais conhecido e recente é De volta para
o JSuturo, de Robert Zemeckis, em que o personagem prin-
cipal recebe 0 nome de uma marca de roupa intima inter-
nacionalmente conhecida, simplesmente porque a usa.

Em quase todas as novelas sul-americanas este recurso

¢ muito utilizado, chegando inclusive a desvirtuar a com-
posicdo de personagens e cenas em virtude dessa submis-
840 a critérios puramente comerciais.
. No grande merchandising horizontal, o roteirista nao
intervem nem ¢ responsavel, de forma que nio recebe qual-
quer compensag¢do econdmica. Pelo contrario, no vertical,
ja recebe, visto que foi ele quem criou uma cena em funcio
do produto que se anuncia.

6.2.1. Lingua e televisio

Sempre se temeu a influéncia que a linguagem pode ter
sobre o espectador ao ser emitida por uma tela. O cinema
espanhol dos anos 40 aos 70 manteve um standard em que
apenas um determinado sotaque andaluz — inexistente e ti-
pificado — podia ser ouvido. As aparic¢des esporadicas do
sotaque cataldo ou galego eram apenas para — muito pou-
co usuais — gags. No cinema atual, as personagens falam
conforme sua descricdo caracteroldgica.

Na televisdo, sente-se 0 mesmo temor. Uma critica que
lhe ¢ feita ¢ a de que homogeneiza a lingua, que anula as
garacteristicas basicas da fala de cada regido do pais. Isto
€ muito questionavel, jd que ndo nos consta, por exemplo,
que o standard da BBC de Londres tenha modificado as for-
mas de falar das diferentes regides e condados britanicos,
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nem que as telenovelas mexicanas, de audi€ncia maxima no
Peru, tenham interferido de maneira drdstica no falar pe-
ruano. Na televisdo espanhola dos anos 70, as personagens
falavam segundo o espanhol padrdo das dublagens porto-
riquenhas que se difundiam também na América do Sul.
Utilizar as palavras ‘‘occiso’” (morto violentamente) ou “‘re-
ceso’”’ (separagdo) converteu-se numa piada entre os segui-
dores de Perry Mason. Hoje em dia, os sotaques sdo consi-
derados como enriquecedores e ainda estd por valorizar a
influéncia que pode vir a ter na lingua espanhola a nova
moda das telenovelas sul-americanas.

Em varias conferéncias que dei, testemunhei a abomi-
nacéo pela televisdo que caracteriza muitos professores de
diversas faculdades de Letras. Estes professores, contudo,
parece que esquecem que a palavra escrita ndo morre, € que
um roteiro ¢ feito com palavras. O que me parece apropria-
do, sim, é dizer que a televisdo ainda nado encontrou o lu-
gar que lhe corresponde dentro das casas, ou seja, ser aqui-
lo que ¢é: um eletrodoméstico que informa, entretém e am-
plia horizontes, e que em qualquer momento pode ser des-
ligado. A verdade é que os jovens utilizam mais a lingua-
gem da publicidade do que a dos noticidrios. Sempre exis-
tiu, e sempre existira, o medo dos meios de comunicacgio.

Se olharmos para trds, recordaremos que tivemos me-
do de que a fotografia viesse matar a pintura, a radio vies-
se acabar com os livros e 0 cinema exterminasse 0O teatro.
Talvez o estatuto de ‘‘classico’” garanta a inocuidade cultu-
ral. Pois bem, a televisdo jd o é, porque veio para ficar €
nio lhe escaparemos, tal como serd provavelmente impos-
sivel ndo viver a holografia. Vivemos, isto sim, um momento
de transicdo que ha de passar. A radio dominava as teleco-
municacdes nos anos 50, hoje a Espanha tem uma das maio-
res redes radiofdnicas do mundo, com dezenas de emisso-
ras que transmitem noticias, cultura, prestam servigos, que
dao trabalho a milhares de pessoas e fazem aumentar, indi-
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retamente, a industria fonogréafica. Atualmente, o mono-

polio da radiodifusdo estd morto e o que perdura é um con-
corrido mercado de trabalho independente e auto-suficiente.

. Por outro lado, a versdes cinematograficas ou as mi-
nisséries fazem aumentar a leitura — ou, pelo menos, a ven-
da de livros —, conforme ficou demonstrado na Espanha
com as obras de Torrente Ballester, ou em toda a Furopa
com Foster, Graves ou Vaugh. No Brasil, Erico Verissimo,

Jorge Amado, Rubem Fonseca e Raquel de Queiroz.

Basicamente, como instrumento de comunicacio de
massa, a televisdo tem duas fungdes: ¢ uma janela para o
mundo ¢ fixa a identidade cultural como espelho de uma
cultura.

No que diz respeito a dublagem de filmes estrangeiros
na televisdo, torna-se interessante recordar que com a du-
blagem se contribui para fixar a identidade cultural de um
povo. Quando este carece da capacidade de produzir pro-
gramas na sua propria lingua e importa de forma sistema-
tica audiovisuais falados noutro idioma, com contetidos
alheios & prépria cultura, uma solugdo possivel é recorrer
e‘l'dublagem. Neste sentido, considero positivo o uso da téc-
nica da dublagem, uma vez que resulta numa pratica inte-
gradora através da lingua perante produtos audiovisuais es-
trangeiros. -

‘ A dublagem em televisdo parece-me igualmente posi-
twg porque substitui as legendas, inadequadas ao meio te-
levisivo, que minimizam a imagem de tal forma que os ca-
racteres escritos ficam praticamente ilegiveis, além de pro-
vocarem cansaco visual, sobretudo se forem empregados de
forma continuada.

. ‘Em resumo, como resposta a questao da dublagem te-
levisiva, suscitada entre criticos pretensiosos, que se recu-
sam a ouvir John Wayne se ndo for com sua propria voz,
a tecnologia ofereceu uma solugdo. Na Espanha ja existem
algumas redes, por exemplo, a TV3 na Catalunha, que emi-
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tem programas duplos, dublados e em versao original, sem
legendas, dando ao espectador a oportunidade de fazer sua
prépria escolha. Curiosamente, uma grande maioria do pu-
blico opta pela versdao dublada.

6.3. Caracteristicas

J4 mencionamos as trés qualidades basicas de um ro-
teiro, a saber: logos, pathos, ethos. Em televisdo, tal como
no cinema, o ethos é o mesmo, ja que esta ligado a questao
do emissor.

A diferenca apresenta-se no logos, isto ¢, na forma que
empregamos para explicar a historia. O discurso cinemato-
grafico é continuo e monomorfico, € o discurso televisivo
¢ interrompido e polimorfico.

O pathos nio difere muito em ambos, uma vez que o dra-
ma — humano — é sempre o mesmo. O que pode variar € a
profundidade dramatica, que na televisdo tende a ser menos
profunda, o que ndo quer dizer necessariamente pior. Diz-se
que a televisdo ganha em extensdo e perde em profundidade,
ou seja, tem uma audiéncia potencial com uma apreensao nu-
la. Por exemplo, seriamos capazes de explicar como acabou
a série que vimos a noite passada, na TV? No entanto,
lembramo-nos com certeza do ultimo filme que vimos. E a
televisio tem-nos brindado com momentos inesqueciveis.
Recordam-se do primeiro passeio do homem na Lua?

6.3.1. A palavra

A palavra tem mais ou menos importéncia de acordo
com o meio de comunicag¢do. O tempo de aten¢do (a quan-
tidade de minutos que passamos ‘‘presos’’ a alguma coisa,
ap6s os quais nosso nivel de atencdo diminui) varia muito
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de um meio de comunicagdo para outro. Pensemos um pou-
co nas variacoes desse tempo de aten¢do e na sua relacao
com o. peso da palavra.

Na palavra impressa, quando a relacdo entre o autor
e o leitor se da unicamente por meio do livro, o peso da
palavra atinge o seu maximo. Por ele, os escritores e os poetas
passam horas ¢ horas em busca de uma palavra que expri-
ma aquilo que querem dizer.

Num livro, o tempo de atencio ¢ de aproximadamente
cinqiienta paginas. Se a partir dai o livro ndo cativa o lei-
tor, este provavelmente o abandona.

A palavra transmitida por meio do ator, aliada as
emogoes € aos gestos, tem as suas peculiaridades. No tea-
tro o tempo de aten¢ao oscila entre os 30 e os 45 minutos.
Com isto queremos dizer que o autor teatral dispde deste
tempo para captar a aten¢do do publico e, se passado
este tempo ndo conseguiu seduzir o espectador, no segun-
do ato provavelmente encontrara o teatro vazio. Os pri-
meiros minutos de uma peca, de maneira geral, sdo preju-
dicados pelos movimentos da platéia: as pessoas que che-
gam tarde, as ultimas limpezas de garganta etc., o que
em conjunto perfaz uns bons dez minutos. Imaginemos
0 que significa para um artista captar € manter a atencao
de 20.000 pessoas, como sucede com os grandes intérpre-
tes da musica popular.

A palavra no cinema perde consideravel importancia,
devido ao maior peso da imagem. Encontramo-nos face a
distor¢ao da dimensao: a tela ¢ enorme, a boca do ator €
descomunal e a imagem nos domina. Isto sem mencionar
o fato de que uma projecdo ¢ feita numa sala as escuras,
0 que ajuda a concentragdo. Assim, no cinema, o tempo
de atencdo ¢ determinado pela intensidade do tempo dra-
matico na sucessdo de imagens. O tempo de atencdo anda
por volta dos 20 minutos, ou do final da segunda bobina.

Na televisao o tempo de atencdo € de apenas trés mi-
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nutos. Se passado este tempo ndo fomos atraidos, muda-
mos de canal. O fato de o televisor se encontrar num am-
biente iluminado, onde as pessoas falam entre si, o telefone
toca, uma crianca chora, a panela esta no fogo etc., exige
que o tempo dramadtico seja incisivo e que as acoes se suce-
dam com muito mais dinamismo do que no cinema. Aqui
o peso da palavra ¢ menor.

Até mesmo quando uma cena € mais prolongada, te-
mos de trabalhar com um grande numero de tempos dra-
maticos diferentes, de intengdes multiplas. Caso contrario,
a acdo ndo ¢ sustentada e o espectador muda de canal.

Um exemplo € o filme de cinema que ¢ passado na tele-
visdo. Evidentemente, as imagens concebidas para serem vis-
tas numa tela grande, numa sala de projecdo as escuras, per-
dem efeito quando sdo vistas no meio da confusio da casa,
e ainda mais por causa da pequena dimensdo do écran do te-
levisor. Além disto, um filme que foi feito para ser visto de
maneira continua € consideravelmente prejudicado pelas in-
terrupgdes publicitarias. Resultado: o espectador normalmen-
te tem sono e ndo consegue manter a atengdo.

Em sintese: na televisdo o atrativo da grande dimen-
sdo € substituido pelo dinamismo da ac¢ao.

Um bom exemplo disto é a publicidade, o anuncio. Um
anuncio tem em média apenas trinta segundos de duracéo
e o tempo de atencdo é de sete segundos. E enorme o dina-
mismo de a¢do necessario para captar a atencao do espec-
tador e para, além disso, lhe vender o produto.

Para se ter idéia da equivaléncia da acdo dramatica, €
suficiente saber que, em média, a cada cena de teatro cor-
respondem trés de cinema e doze de televisdo.

6.4. Tipos de produtos televisivos

Muitos dos conceitos que foram descritos sdo fruto das
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observagoes que fiz entre 1984 e 1986, periodo durante o
qual trabalhei no centro de cria¢do da Rede Globo, do qual
fui um dos fundadores. Durante esse tempo mantive um es-
treito contato com os melhores roteiristas sul-americanos
¢ desenvolvi um centro de ensino para roteiristas jovens, onde
pude recordar as dificuldades que se nos deparam quando
nos iniciamos numa profissdo.

O organograma daquele centro, que penso ser valido
para qualquer televisdo moderna, foi concebido por mim.
Era constituido por quatro departamentos inter-relaciona-
dos: o primeiro era um banco de dados e de idéias, o se-
gundo um departamento de programas e novas propostas
televisivas, o terceiro consistia num centro de emergéncia
para os roteiristas que encontravam dificuldades em criar
ou escrever, e 0 quarto era um departamento dedicado a for-
macao de roteiristas jovens e a reciclagem. Desta forma, no-
vos roteiristas e os profissionais reciclados alimentavam o
primeiro departamento com novas idéias (mecanismo de feed
back).

Falo sobre o centro de criagdo da Rede Globo porque
me parece adequado considerar que qualquer rede de tele-
visdo deveria dar prioridade ao trabalho do roteirista e da
sua criagdo no papel. Primeiramente porque esta é a ativi-
dade mais barata entre todas as que se levam a cabo na pro-
ducdo de audiovisuais. E, além disso, essencial, uma vez que
d4 o esbog¢o da programagdo e proporciona identidade a uma
determinada rede de televisdo.

Concluindo, uma telenovela de 150 capitulos pode ter
quatro ou cinco diretores sem que isso repercuta na quali-
dade do produto. Pelo contrario, a mudanca de roteirista
na mesma telenovela altera enormemente o produto audio-
visual final. Assim, enquanto o cinema funciona sobretu-
do em torno da figura do diretor, em televisdo tem muito
mais peso a do roteirista.

As possibilidades de produtos audiovisuais televisivos,
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em cuja elaboragdo a fungéo do roteirista ¢ primordial, sao
basicamente seis: telenovela, série, minissérie, telefilme, co-
média de situacao (sitcom) e docudrama.

Mais adiante falaremos de cada uma destas formas au-
diovisuais, em diversas ocasides ¢ por diversos motivos.

Por agora diremos que a telenovela ¢ uma obra aberta,
com varias histdrias (ver plot) que se inter-relacionam du-
rante um longo periodo de tempo. Na série, uma mesma
personagem, ou grupo de personagens, vive uma historia
ou aventura que se encerra em cada episodio. Por seu lado,
a minissérie ¢ uma historia fechada que é transmitida num
determinado numero de partes, duas, trés, seis ou dez, co-
mo se se tratasse de uma minitelenovela, mas com um pa-
thos muito mais profundo. O telefilme, obra também fecha-
da, é considerado o ovo da dramaturgia, pois a partir de
um telefilme de duas horas criam-se personagens e histo-
rias com possibilidade de serem desenvolvidas em futuras
séries ou minisséries (Kojack e As panteras nasceram desta
forma). A comédia de situacdo é o mais barato dos produ-
tos televisivos e também o mais dificil de escrever. Um gru-
po de personagens, numa determinada localizag¢ao, faz-nos
rir através das situagOes comicas que vive.

Finalmente o docudrama ¢ a forma televisiva que com-
bina a informacdo dos jornais com a fic¢do, com a inten-
¢do de dramatizar um fato informativo.

A cada dia que passa a necessidade do trabalho do ro-
teirista é reconhecida como essencial, visto que se estende
a novos campos televisivos que até agora nao a tinham em
conta. Por exemplo, no final dos noticidrios da rede norte-
americana CBS pode-se identificar, nos créditos, o papel des-
tacado do roteirista num programa como esse, tao longe da
ficcdo (Estara mesmo longe da ficcdo?).
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7. O RECEPTOR

Quando alguém se propde ir assistir a um espetaculo,
leva dentro de si uma série de expectativas que estdo rela-
cionadas com seu ambiente social, seu grau de cultura e,
poderiamos dizer, sua mitologia, seus desejos e fantasias.
Assim, como ja dissemos, a programacio da televisdo res-
ponde a um critério de mercado baseado no receptor. Para
configurar uma programagao, servimo-nos dos departamen-
tos de investigacdo e também da nossa intuicdo. Se tiver-
mos uma no¢do das nossas possibilidades como autores e
nos guiarmos pelas sondagens, teremos boas probabilida-
des de fazer o programa adequado. Mas nio se trata de es-
crever sobre qualquer coisa. Geralmente, depressa desco-
brem-se habilidades e tendéncias. E um erro pensarmos que
um excelente autor de historias infantis também o sera de
telenovelas. Cada autor possui um género de inteligéncia
criativa, e ¢ muito raro encontrar autores que sejam igual-
mente criativos em todos os géneros. E preciso examinar a
propria capacidade, as préoprias habilidades. Outra coisa im-
portante € saber o destino dos filmes: televisdo ou cinema.

Em virtude da existéncia da cultura de massa, dirigida
a mercados cada vez mais vastos, chegou-se 4 necessidade
de que um filme tenha um cardter universal, isto &, que possa
ser compreendido e aceito pelas diversas culturas que com-
pdem esse mercado.

Algum tempo atras os pesquisadores a servico da tele-
visdo trabalhavam com espectadores-tipo, estereotipados;
quer dizer, se 0 programa era matinal, dirigia-se as crian-
cas, se era de culindria, pensava-se nas donas-de-casa e, se
era noturno, considerava-se que seriam os homens os prin-
cipais receptores.

Hoje, felizmente, os estudos de audiéncia vdo perden-
do esta visdo estereotipada do publico receptor e fala-se ja
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de uma rede receptiva. Este conceito ¢ muito mais amplo
e parece-me mais de acordo com a realidade, pois o ser hu-
mano ¢ muito mais complexo e rico do que pretendiam os
peritos em estatisticas. Este novo conceito entende que uma
dona-de-casa pode ter niveis culturais e de exigéncia mais
elevados do que aqueles que por principio se lhe atribuiam.
Descobriu-se também que as criangas constituem a princi-
pal audiéncia das séries e das telenovelas, que os documen-
tarios gozam de grande aceita¢do entre o publico feminino
e que existem muitos homens interessados nos programas
culinarios.

A rede receptiva divide-se em seis tipos, dependendo
do decrescente poder aquisitivo (A, Bl, B2, B3, CeD)e
em outras seis classes, em func¢do do seu nivel cultural (A,
Bl, B2, B3, C ¢ D). Ambas as classificagOes se inter-
relacionam, compondo 36 categorias diferentes de recepto-
res. Um individuo economicamente forte (tipo A) pode ser
culturalmente muito pobre (classe C) e, portanto, entrara
na categoria AC. Todas as combinagdes sao possiveis e es-
tes conceitos sio ampliados continuamente, deixando de
existir para a TV o espectador ideal para um determinado
programa; fala-se agora de tendéncias de espectadores para
um tipo determinado de programa.

Pois bem, uma das caracteristicas bdsicas da televisdao
¢ a velocidade com que a informacao é passada ao publico,
sem permitir que o espectador tenha tempo para se fixar
ou para refletir sobre aquilo que lhe esta sendo comunica-
do, como faz quando 1€ um livro ou um jornal. Por esta
razdo, o cinema ¢ a televisio foram chamados entretenimen-
tos passivos, quer dizer, ndo ha tempo para voltar atras, tor-
nar a ver ou concentrar-se numa determinada cena, didlo-
go ou expressdo de um ator. Naturalmente esta circunstan-
cia exige do escritor um roteiro sempre claro e de compreen-
sdao direta.

Este termo ‘‘passivo’’, pouco lisonjeiro, deixou de ser
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valido com a apari¢do do video, que permite manipular aqui-
lo que se v&, acelerar o que ndo interessa ou repetir a passa-
gem apreciada. O zapping, quase um esporte, acabou por
definir a atitude do espectador, capaz de trocar de canal de
poucos em poucos minutos e de ver, até, mais de um pro-
grama de cada vez. No caso dos telejornais emitidos & mes-
ma hora, o espectador torna-se o diretor do seu proprio te-
lejornal, mudando conforme a ordem e o interesse das no-
ticias que um ou outro canal lhe vai oferecendo.

Além disso, os estudos de audiéncia sdo hoje em dia
muito efetivos, o que faz com que os programas se mante-
nham, mudem de hora ou desaparegam muito rapidamen-
te, segundo os resultados das sondagens. Nao ha duvida de
que estas continuam a pdr os filmes cinematograficos e os
espacos dramaticos de qualidade entre as preferéncias in-
discutiveis do receptor.

O espectador de hoje, acostumado ha décadas a ver ci-
nema e televisdo, capta com mais ou menos profundidade
as mensagens do meio e, sobretudo, deixa-se seduzir por al-
gumas delas. O escritor tem assim a oportunidade de des-
cobrir o que € que vai deixar o espectador com o controle
remgto na mao, mas inoperante. O erro nesse calculo leva
a criar imagens que se verdo deslocadas entre dezenas de
fragmentos tdo pouco atraentes como o que foi posto de
lado. E os gostos vao-se universalizando, para o bem ou para
o mal. Um exemplo do que acontece € o caso da antena pa-
rabdlica, que o cidaddo instala em sua casa orientada para
um satélite espacial que recebe e difunde programas de te-
levisao de todo o mundo. Desta maneira, tornou-se possi-
vel captar um programa japonés, troca-lo por um francés
e acabar a tarde vendo um programa chinés. Algum deles
ficara na tela até acabar e, bom ou mau, esse sera o me-
lhor. E esse que devemos escrever.
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8. CONCLUSOES

Chegamos, pois, a conclusdo de que a televisdo pro-
duz uma arte industrial, que é uma criacdo coletiva e de au-
tores (isto é, depende de uma grande equipe), € que joga
com o codigo do permitido.

Temos de recordar que trabalhamos dentro de um es-
paco definido, quer seja televisdo ou cinema; que este es-
paco impde determinadas limita¢cdes e que continuamente
temos de lutar para as superar, embora as nossas unicas ar-
mas sejam as palavras.

Devemos manter a sensibilidade e ndo ofender os nos-
sos valores basicos, a nossa condi¢do de seres conscientes
e responsaveis perante a populacdo que ird receber a men-
sagem.

Assim, falamos de semelhancas e diferencas entre o ci-
nema e a televisao, quanto a técnica, linguagem e caracte-
risticas bdsicas de cada um destes veiculos. Refletimos so-
bre o emissor do ponto de vista da ética, da estética, da dia-
lética ¢ da ideologia.

Destacamos a importancia da lingnagem (discurso inter-
rompido, continuo, polimorfico e monomorfico) e apresen-
tamos o conceito de merchandising (publicidade encoberta).

Demonstramos a importancia da palavra impressa,
transmitida e televisiva. Falamos sobre o tempo de aten¢ao
e sobre 0 peso da palavra em cada um dos veiculos.

Descreveu-se o funcionamento de um centro de cria-
¢ao de uma rede de televisdo moderna e definiram-se os prin-
cipais tipos de produtos televisivos.

Refletimos sobre o receptor e sobre as novas formas de
o classificar.

Recordemos, por fim, que ndo temos a responsabili-
dade de nos limitarmos ao sistema ideoldgico que nos am-
para, mas sim a de dar forma aftistica (dramadtica) aos con-
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flitos do homem do nosso tempo. Expressar as suas aspira-
¢Oes, necessidades, contradigdes e complexidades. Mostrar
o mundo injusto que nos rodeia e revelar a profundidade
das paixdes, ou conformarmo-nos com o estabelecido, ¢ uma
decjsdo de cada dia e de cada um. Uma coisa € certa: abor-
recé§ mortalmente o espectador ndo é permitido, sob a pe-
na de zapping imediato.

9. EXERCICIOS

Os exercicios que proponho tém como fun¢do mostrar
as diferencas de roteiro entre os produtos televisivos e 0s
cinematograficos.

Propus estes exercicios no curso de Mestrado em Cién-
cias da Informacdo da Universidade Catodlica Portuguesa,
em 1991, com excelentes resultados.

9.1. Comparar os trés primeiros minutos de um filme

e de uma série de televisdo.
Observar que em televisdo a histéria fica mais evi-
dente nos primeiros minutos do que no cinema.

9.2. Identificar a mecénica do ‘‘gancho’’ no produto
televisivo (elementos dramaticos colocados de for-
ma.a permitir a inser¢do da mensagem publicita-
ria, segundo o modelo das antigas séries).

9.3. Observar a propor¢do de didlogo no produto tele-
visivo e no cinematografico (fazer a comparacao
na mesma escala de tempo).

Notar que o roteiro televisivo ¢ muito mais falado
do que o cinematografico.

9.4. Identificar, observar e comparar a imagem cine-
matografica com a imagem televisiva, basicamente
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sobre seu tempo de exposi¢do para identificar um
novo cendrio (o cinema mostra maior quantidade
de objetos, a televisdo ¢‘d4 mais pinceladas’’: rea-
lismo contra impressionismo).

NOTAS

METZ, Christian, Langage et cinema. Paris, Larousse, 1971, p. 177.

2 Op. cit. p. 180.

E sobre esta base tedrica que se tem apoiado a escola de criticos e historiadores
cataldes durante o ultimo quarto de século por influéncia do seu mentor, Miguel
Porter, escritor e historiador, professor na Universidade de Barcelona.

Pode-se consultar, por exemplo, o livro de Roma Gubern, Un cine para el cadalso,
Barcelona, 1975.

Noticia publicada por E! Pais, em 4/3/92, p. 59.

Pesquisa realizada pela empresa Norma. Noticia saida no Publico, em 13/4/91,
p. 2 e 3 (A margem de erro admitida era de +- 5,6%).

7 Noticia publicada em E! Periddico, em 30/3/92.

8 Cf. Bonet e outros, En torno al video, Barcelona, 1980.

5
6

CAPITULO TERCEIRO

A IDEIA

““Ninguém estd livre de dizer asneiras: o mal consiste em
dizé-las com pompa... Isto nio se aplica a mim, que digo as
minhas tolices tdo naturalmente como as penso.”’

Michel de Montaigne. Ensayos I1I. Barcelona, Edigdes Orbis, 1984, p. 7.




1. REFLEXOES SOBRE A IDEIA

O homem ¢ um ser curioso que pergunta e nunca fica
satisfeito com as respostas e, desta forma, evolui. Tao de-
pressa faz perguntas a si mesmo como inventa respostas e,
assim, cria. A semelhanca do Criador, ele também é cria-
dor, criativo. No entanto, para nos, este tipo de raciocinio
nao ¢ suficiente e procuramos mais, queremos saber o ‘‘co-
mo’’ e 0 ‘“‘porqué”’’ para podermos desenvolver a nossa ca-
pacidade criativa, para a podermos utilizar.

Existe mais de uma teoria sobre a criatividade, formu-
ladas todas nos mais diversos camypos da atividade huma-
na. Mas nenhuma aclara realmente grande coisa. Sabemos
que existe um.fator genético que predispde, juntamente com
fatores ambientais, culturais, nutricionais etc. Sabemos que
um individuo nascido de uma mae desnutrida, que nao re-
cebe alimentagdo nem educac¢do adequada, pode ter sua in-
teligéncia seriamente afetada. Sabemos também que um in-
dividuo, em condi¢des favoraveis, bem estimulado, tem ten-
déncia a desenvolver. seu potencial criativo. Mas o saber po-
pular n3o esta de acordo com isto e dizem os aforismos que

‘‘a fome aguca o engenho’’ ou que se ¢ ‘‘mais ligeiro que
a fome”’.
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Assim, a inteligéncia e a criatividade ndo sdo uma sim-
ples questdo de classe,-embora muitos intelectuais, artistas
e cientistas surjam das classes média e alta, e ndo se pode,
lamentavelmente, negar que existe uma incidéncia das con-
dicdes favoraveis ao desenvolvimento na frutificagdo inte-
lectual.

Imaginemos um mundo utdpico onde todos os indivi-
duos vivem sob as mesmas — boas — condigdes. Seriam
todos igualmente criativos? Creio que ndo. E a pergunta fi-
ca feita. Por que ndo? Aqui comeg¢a o mistério da diferen-
ciacdo, e gostaria de divagar sobre a questdo. Mas, antes,
facamos por esclarecer o que se entende por idéia, criativi-
dade e originalidade, aplicadas a dramaturgia.

Para escrever um roteiro, precisa-se de uma idéia. Al-
go tdo simples e tdo complexo como uma idéia: ‘O primei-
ro € mais obvio dos atos do entendimento... O engenho pa-
ra dispor, inventar e representar uma coisa.”’! A idéia ¢ um
processo mental, fruto da imaginacdo. Do encadeamento
das idéias surge a criatividade. Idéia e criatividade estdao na
base da confeccdo da obra artistica.

A originalidade ¢ o que faz com que um texto seja di-
ferente de outro; é a marca individual do texto, o seu estilo.
Por este motivo fala-se do ‘“universo’’ de um poeta, da ‘‘cos-
mogonia’’ de um artista. Na realidade, os dramas e as co-
médias explicam basicamente a mesma ¢ velha historia do
homem e dos seus problemas. A diferenca consiste na ma-
neira como o artista explica essa mesma e velha historia.
Nihil novum sub sole, diz um provérbio salomdnico,* ‘‘na-
da de novo sob o sol”’, repetimos eternamente; mas, segun-
do o parecer de William James, o génio, em definitivo, ndo
¢ mais do que aquele que possui a faculdade de perceber
as coisas de maneira fora do habitual, ou de se adiantar aos
tempos.’ “E préprio do génio fornecer vinte anos mais
tarde idéias aos cretinos’’, afirma um tanto ironicamente
Louis Aragon.*
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2. CAPACIDADE CRIATIVA

Sempre senti grande curiosidade em relacio a essa di-
ferenciacdo, e a minha memoria estd cheia de recordacdes
desordenadas das minhas leituras sobre as tentativas de com-
preender o processo criativo.

Francis Galton e sua tese de que a inteligéncia e a cria-
tividade tém uma base puramente genética serviram para
sustentar as insensatas idéias racistas da Alemanha hitle-
rista. Ele esqueceu ou omitiu 0 meio ambiente, as influén-
cias politicas, culturais ou nutritivas, e tantas outras circuns-
tancias. Terman e Cox, nos Estados Unidos, elaboraram um
teste para avaliar, com um minimo de erro, a inteligéncia
humana. Este teste, conhecido pelo nome de QI (quociente
de inteligéncia), tentava determinar o grau de inteligéncia
do individuo, tendo em conta fatores genéticos e culturais.
Nesses parametros, a inteligéncia é medida entre 70 e 200.

Depois da primeira aplicagao do teste, observou-se que
apenas se tinha medido a capacidade de raciocinio 10gico,
com énfase na rapidez do raciocinio.

Se a memoria ndo me falha, foi Anne Roe quem ale-
gou que era impossivel medir a criatividade, porque a ca-
pacidade criativa varia enormemente e existem diversos ti-
pos de inteligéncia criativa, tal como a matematica, a filo-
sofica, a artistica e tantas outras.

Desta alegacdo nasceu a chamada ‘“Nova Teoria da In-
teligéncia”’, desenvolvida num estudo da Universidade de Ya-
le (Estados Unidos) pelo professor Robert S. Sternberg, que
sustenta que a inteligéncia e a criatividade correspondem
a um equilibrio que se deve estabelecer entre trés tipos de
inteligéncia: a interna, que atua sobre conhecimentos me-
morizados, a criativa, capacidade para criar novas teorias
€ conceitos, e a empirica, ou capacidade de adapta¢do a no-
vas situacdes ou mudancas de ambiente.

Segundo esta teoria, a mais valida até hoje, poder-se-
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ia dizer que nossa criatividade ¢ dirigida por um triunvira-
to mental.

De todas as maneiras, embora reconhecendo que estes
estudos sdo importantes e necessarios, creio que ainda exis-
tem muitos mistérios a respeito da criatividade, sua proce-
déncia e sua razdo de existir. E eu adoro mistérios! Sugiro
aos roteiristas que ndo tentem definir totalmente estes con-
ceitos, mas que tentem conhecer ou tentem pelo menos uma
aproximagio ao seu proprio processo de criagdo e aos seus
mecanismos mentais €, 0 que é mais importante, que ten-
tem exercita-los.

3. A PSICANALISE E A CRIATIVIDADE

Mesmo sabendo que a psicanadlise ¢ um tema contro-
verso em alguns circulos, devo confessar que descobri a mi-
nha vocacdo, ou melhor, a minha identidade profissional,
muito tarde. J4 era médico, estava-me especializando em car-
diologia em Londres e a minha vida, aos olhos dos outros,
parecia muito feliz. Mas eu me sentia infeliz. Foi nessa al-
tura que decidi psicanalisar-me. E entdo mudei de rumo.
A mudanca que fiz, de médico para roteirista, foi-me bas-
tante dificil, mas o resultado parece-me positivo até hoje.
Li, nessa época com grande interesse, a obra de Freud e de
Jung, e algumas das suas idéias ainda me interessam. Os
estudos de Freud sobre criatividade sdo de uma tal impor-
tancia que qualquer obra sobre 0 ato criativo que ndao o men-
cione pode considerar-se incompleta. Outros investigado-
res se dedicaram ao tema e fizeram aquilo a que chamaria-
mos uma “‘segunda leitura’’ dos estudos do médico de Vie-
na. Entre esses investigadores interessaram-me sobretudo as
figuras de Melanie Klein e Lacan.
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Em Escritores criativos e delirio na ‘‘Gradiva de Jen-
sen’’ escrito em 1907, Freud analisa a personagem prin-
cipal do romance em questdo. Aplica assim a sua teoria psi-
canalitica para estudar o assunto da criacdo literaria, que
¢ interpretada como um fendmeno psiquico. Freud refere-
se também as obras da literatura, as personagens, aos te-
mas ¢ ao estudo do proprio escritor através da sua obra.
Do seu ponto de vista, os poetas — isto &, os criadores lite-
rarios — compreenderam a importancia do sonho € o seu
significado profundo com maior aproximacdo do que os ho-
mens de ciéncia. Assim, o criador literario acaba por ser
um sonhador a luz do dia.*

Mas o que faz um sonhador acordado? Freud ¢ apolo-
gista da tese de que a pessoa feliz ndo tem fantasia, ja que
as fantasias sdo anseios insatisfeitos. Também os sonhos no-
turnos seriam realiza¢des de anseios reprimidos que apenas
se exprimem de maneira distorcida: é a isso que Freud cha-
ma ‘‘distor¢do onirica’’. O mesmo principio se pode apli-
car ao mito, ‘‘vestigios distorcidos de fantasias cheias de de-
sejo de nacgoes inteiras’’, aquilo a que se chama ‘‘sonhos se-
culares’’.

Jung, na sua teoria do ‘‘inconsciente coletivo’’, segue
a linha destes pensamentos. Assim, a fantasia (sonhar acor-
dado) seria a corre¢do da realidade insatisfeita, a invengdo
de uma realidade onde todas as necessidades, boas ou mas,
se veriam realizadas.

Segundo Freud, o escritor criativo e o ‘‘sonhador a luz
do dia”’ fazem exatamente a mesma coisa que a crianga
quando brinca e reorganiza o mundo a seu gosto utilizan-
do como matéria-prima a imaginagdo, as fantasias. O con-
trario da brincadeira seria simplesmente a realidade. Para
uma crianca, brincar é uma atividade da qual retira grande
quantidade de emocoes, estabelecendo lagos entre o imagi-
nario e a realidade. A brincadeira da crianca é determina-
da pelo desejo de ser adulto. No entanto, a crianga distin-
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gue perfeitamente o imaginario da realidade e gosta de re-
lacionar os seus objetos com coisas do mundo real. E € isso
que diferencia a brincadeira infantil das fantasias do adul-
to, porque os adultos brincam (fantasiam) para fugir a rea-
lidade.

Assim, o jogo do artista baseia-se na maneira de utili-
zar a fantasia, o delirio: com tinta, palavras ou marmore.
O resultado € a obra de arte.

Diversas linguas demonstram a relagdo que existe en-
tre brincar e criar. Em alemao as palavras Spiel (peca tea-
tral) e Spiel (jogo, brincadeira) dao lugar a Lustspiel (co-
média) ou Trauerspiel (tragédia), literalmente ‘‘brincadeira
triste’’, como o proprio Freud observa. Também em fran-
cés se encontra essa relagao entre Jeu (jogo) e Jouer (brin-
car ou atuar), em inglés Play (brincar e atuar), em espa-
nhol Jugar (brincar) e Jugar (representar) un papel en la
vida o en un conflicto. Em portugués, peca de teatro esta
relacionado com a expressdo pregar uma pe¢a (fazer uma
brincadeira a alguém).

Mesmo assim — continuamos com Freud — esta insa-
tisfacdo com uma realidade que ndo preenche a sua neces-
sidade faz com que o escritor criativo seja um individuo a
margem, que normalmente ndo consegue integrar-se no meio
e se converte num marginal. Sua integracdo no meio faz-se
através da literatura, na medida em que cria realidades fic-
ticias que equivalem as fantasias do ser humano em geral.
E desta maneira o artista reencontra a realidade. Mas, para
0s que ndo sdo artistas, a faculdade de conseguir satisfagao
a partir das fontes da imaginac¢do é muito restrita. Para o
receptor, no entanto, constitui um gozo exteriorizavel, uma
vez que o fato de poder presenciar seus proprios fantasmas
atuando sob uma aparéncia estética atenua suas tensoes
internas.
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4. CRIATIVIDADE E RISCO

A criatividade pode ser descrita como ‘‘0 abandono
de toda a seguranga’’. Creio que foi o psicologo Abraham
Maslow quem observou que de maneira geral as pessoas
nao tém coragem suficiente para enfrentar um papel em
branco, quer dizer, sentem medo, inseguran¢a por nao sa-
berem o que se ird passar. Diz ainda que as pessoas criati-
vas sdo as que precisamente enfrentam esta incerteza. De
certo modo, pode comparar-se com o medo que sente aquele
que se coloca diante de uma cdmera de video ou de TV
pela primeira vez. E o medo de ver refletido aquilo que
quisera guardar para si mesmo. Eu proprio, roteirista pro-
fissional, continuo a sentir certo temor ¢ alguma preocu-
pacdo cada vez que comego a escrever. Creio que isso €
natural e suspeito que, se algum dia deixar de sentir esse
temor, deixarel de ser criativo.

Ingmar Bergman, o mestre sueco, explicou sob a for-
ma de uma parabola o processo que lhe sucede quando es-
t4 aparentemente sem fazer nada. Diz que toma todas as
suas decisdes por intui¢do. Lanc¢a um dardo as escuras, €
¢ isso a intui¢do. Depois, envia para l4 todo um exército a
fim de recuperar a seta, e isso €.0 intelecto.

Recordo-me que em Amadeus (escrito por Peter Schaf-
ter e dirigidp por Milos Forman), Mozart, enquanto o pai
e a mulher discutem numa sala, foge para outra e comega
a brincar com uma bola de bilhar sobre uma mesa, enquanto
vai escrevendo umas notas de musica num papel, como se
procurasse no movimento da bola o som da criatividade.
Acho que é uma cena muito representativa do momento cria-
tivo de um artista. Vemos a personagem concentrada no seu
trabalho, distante da enfadonha realidade e com olhos de
sonhador.

Mozart, dizem, ndo sabia como lhe vinham as idéias,
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mas acreditava que enquanto dormia nao as tinha. Portan-
to, ndo dormia e passava as noites em claro esperando que
chegasse a inspiracdo. E, com aqueles sons com alguma mu-
sicalidade que surgiam no meio da noite, ia tecendo as suas
sinfonias, dando gracas ao Criador nao pelas idéias, mas
pela capacidade de ndo esquecer os sons que havia escuta-
do durante a sua vida.

Também segundo Tchaikovski, se atendermos a tradi-
¢do, era preciso ter muita paciéncia para esperar pela idéia.
Mas o que ele achava muito importante era vencer a parali-
sia, o deixar tudo para amanha, ja que esse abatimento era
pura e simplesmente o medo diante de um papel em branco.

E, para culminar, o testemunho de um cientista, Al-
bert Einstein. Em algum lugar ele explica que a coisa mais
bonita que se pode experimentar € o mistério. E a fonte de
toda a arte e ciéncia verdadeiras. Aquele a quem esta emo-
cdo ¢é estranha, que € incapaz de deixar correr a imagina-
¢ao e sentir-se extasiado, € como se estivesse morto: tem 0s
olhos fechados.

Sim, deixar a seguranga ¢ aceitar o risco do mistério,
é penetrar em zonas do nosso ser onde tudo € incerto, € en-
frentar o medo de ndo sabermos o que fazer com uma ma-
téria fluida, com a matéria-vida que temos dentro. Talvez
por isso Nélson Rodrigues tenha comparado o fato de se
converter em dramaturgo com um salto mortal.

Alguém disse um dia (penso que foi Ezra Pound) que
o artista € composto por 10% de talento e 90% de trabalho
duro; ou, de uma forma mais generalizada, a célebre frase
de Edison, que define o génio como 1% de inspiracdo e 99%
de transpiragdo. E algo que todos os artistas explicam a quem
supde que a inspiracdo chega como um raio fulminante e
entrega a obra acabada. Nas palavras de Alan A. Armer,
““muitos aspirantes a escritores créem que os bons roteiros
provém da inspira¢do. Tudo o que ha a fazer ¢ sentar-se dian-
te da maquina de escrever e se comunicar com as musas.
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E entdo: Shazam!!! qualquer coisa de magico acontece. Em
suas mentes surgem idéias brilhantes, e cenas de uma forca
e beleza incriveis emergem do papel. Nada estd mais longe
da verdade. Um bom roteiro, como outros trabalhos criati-
vos, brota de cuidadosos rascunhos; edifica-se sobre traca-
dos e tratamentos de uma historia cimentada sobre rocha
solida’.’

E, ja que falamos de roteiros, esta é uma verdade pro-
funda. Acordamos ¢, com inspira¢do ou sem ela, temos de
nos sentar e escrever porque ha uma produg¢io em curso.
Em qualquer caso, a criatividade é uma das trés condi¢Ges
indispensaveis para se conseguir o éxito de um roteiro.?
Embora Jean-Claude Carriére — no encerramento do Mes-
trado de escrita para TV da Universidade Auténoma de Bar-
celona, em 1991 — tenha dito que o importante é sentir que
por detrds de uma idéia existe uma histéria. Em outras pa-
lavras, descobrir a quantidade de historia oculta que existe
numa idéia.

Finalmente, posso falar um pouco do meu préprio pro-
cesso, que, devo dizé-lo, ndo ¢é nada cientifico, e sim bas-
tante aleatorio. Basicamente, posso distinguir na minha men-
te duas procuras constantes.

A primeira ¢ sobre a personagem. Desde crianca, e ain-
da hoje, sinto uma enorme curiosidade pelo ser humano.
Olho para uma pessoa, ou vejo uma personagem ou leio-a,
¢ imediatamente pergunto a mim mesmo: Como é essa pes-
soa? Como faz para resolver o conflito de viver? Procuro
detalhes. Por que tem aquele tique? Por que usa aqueles sa-
patos? Enfim, tento decifrar — por pura curiosidade — a
pessoa e a sua personagem. Este tentar decifrar ndo contém
nem uma gota de légica e ficou dentro de mim, com 0s anos,
como se fosse um jogo. Agora ja ndo me importa descobrir
a verdade; apenas criar respostas interessantes. A minha mu-
lher diz que por vezes fago perguntas indiscretas, o que faz
com que pareca mal-educado. E um risco que corro.
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A segunda é procurar histdrias, e tento encontra-las em
toda parte. As vezes fico atento a uma cena que vejo narua,
ou num filme, e logo comeco a construir uma intriga capaz
de a sustentar. Primeiro, pergunto-me por que escolhi essa
cena; depois, reflito sobre se essa cena sera suficientemente
forte ou reveladora da condi¢do humana. Por fim, comeco
a transforma-la para lhe encontrar um lugar na intriga que
construi em seu redor. Isto é também um jogo mental que
muitas vezes me faz passar por uma pessoa distraida.

5. AS IDEIAS NAO SURGEM DO NADA

Quando comego as minhas aulas falando sobre idéias
ou criatividade, pergunto a dois ou trés alunos como pen-
sam. Quer dizer, como pensam que pensam. Normalmen-
te, a resposta ¢ sua perplexidade. Nao ¢ habitual as pessoas
refletirem sobre como pensam.

E o leitor? Como pensa? Quando escreve qualquer coi-
sa, vé palavras na sua imaginag¢do como se fosse uma tela?
O ato de escrever ¢ uma recompilagao de palavras que se
revelam na sua imaginac¢do? Claro que ndo. Normalmente,
nds vemos imagens e temos sensagdes. Interpretamos isso
através das palavras. Para o roteirista, pensar em imagens
é essencial. Certo dia, trabalhando com Xesc Barcelo — esse
grande amigo e roteirista cataldo —, disse-me ele: ““Vamos
repetir mais uma vez, porque ndo estou vendo nada, nao
estou sentindo a cena.”

E fundamental para um roteirista ver e sentir a cena.
Nossa imagina¢do deve estar treinada para ver cenas em nos-
sa mente. Como a nossa mente tem um limite € como, com
o0 tempo, este exercicio se torna repetitivo, devemos procu-
rar ver também através de outros olhos e de outras mentes.
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Lewis Herman, roteirista, elaborou aquilo a que chamou
0 Quadro de Idéias. Este quadro (no qual introduzi algumas
modificacdes) é de grande ajuda no nosso trabalho de ‘‘mi-
neiro’’ a procura de ouro.® Existem seis campos, nos quais,
presumivelmente, encontraremos alguma idéia. Sao eles:

— Idéia selecionada;
— Idéia verbalizada;
— Idéia lida (for free);
— Idéia transformada;
— lIdéia solicitada;

— Idéia procurada.

5.1. Idéia selecionada

Este tipo de idéia provém da nossa memoria ou vivén-
cia pessoal como quando sonhamos acordados. Tem um ca-
rater absolutamente pessoal, surge de dentro dos nossos pen-
samentos, do nosso passado recente ou remoto. Uma idéia
selecionada ¢ independente de outra pessoa ou de fatores
externos. Muitos autores procuram quase sempre ai 0s seus
temas, como por exemplo Federico Fellini. Aquilo que é mais
intimo ¢ freqlientemente 0 mais universal, e uma idéia sele-
cionada, com o tratamento adequado, pode conduzir a re-
sultados excelentes. Por outro lado, o escritor deve ser ca-
paz de contar qualquer coisa mais do que as suas proprias
experiéncias. Nao ¢ raro o caso do autor esgotado depois
da sua primeira obra. Talvez a historia da sua familia nao
seja muito interessante...

5.2. Idéia verbalizada

A idéia verbalizada ¢é a que surge daquilo que alguém
nos conta, um ¢aso, um comentario, um pedaco de historia
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que ouvimgg po elevador. E uma idéia que nasce de algo
que captamgg no ambiente que nos rodeia.

Assim, Gabriel Garcia Méarquez explicou-me que teve
a idéia de egcrever Me alquillo para sofiar (Alugo-me para
sonhar), s¢rie de TV que Ruy Guerra dirigiu para a TVE
e ING, em 1992, ¢ em cujo roteiro trabalhei, quando ouviu

de um conhecido a frase seguinte: ‘‘Gostaria de trabalhar
enquanto qyrmo.”’

5.3. Idéia lida (for free)

A idgia lida é aquilo que Lewis Herman denomina
““idéia gritis” 0 que encontramos ao ler um jornal, uma
revista, um livro ou até um folheto que nos tenham dado
narua. Sam Goldwin escreveu um roteiro a partir do titulo
de uma cariy publicada no Times. Desse titulo, The Best
Years of Oy [ ives, nasceu uma historia que conservou o
mesmo tity]o da obra e foi um grande filme (Os melhores
anos da negsq vida).

Os jornais e revistas sdo uma excelente fonte de idéias.
A se¢80 policial de O Globo deu lugar a diversas historias
esCritas Por mim para a série Plantdo de policia, da TV Glo-
bo, como, por exemplo, aquela histéria do homem que saiu
para compyar cigarros, foi feito refém por uma quadrilha
de ladrdes ge pancos, se integrou na quadrilha e acabou mor-
to pela pojicia.

O rotejrista profissional 1€ com ateng¢do as noticias de
revistas e jornais, presta atengdo aos telejornais e progra-
mas informativos para engordar provisoriamente os seus fi-
chdrios com milhares de ““idéias lidas” que um dia podem
converter_ge no seu trabalho imediato. Eu proprio possuo
um fichdrig onde guardo recortes de jornais, fotocépias de
folhas de [jyros e papéis com notas. Dou ao fichdrio o no-
me de “IDEJAS”. De vez em quando, passo-o em revista
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¢ jogo fora a maior parte das coisas. Depois, recomeco a
colegao. E este 0 mecanismo que uso para guardar meu pré-
prio cofre de idéias.

5.4. Idéia transformada (twist)

Uma idéia transformada ¢ basicamente uma idéia que
nasce de uma fic¢do, de um filme, de um livro, de uma obra
de teatro etc. Entre roteiristas costumamos dizer que ‘‘um
autor amador copia, ao passo que um autor profissional
rouba e transforma’’. A transformagao ¢ a manipulacdo das
idéias, dos temas e dos tOpicos, a variagdo dos mitos, é o
sistema mais especificamente cldssico da criacdo literdria.
E o que se chama contaminatio. Plauto ‘‘reescreveu’’ uma
grande quantidade de comédias gregas e explica-o nos seus
prologos. Henrique V, de Shakespeare, foi uma idéia ‘‘rou-
bada’’ a um escrito de um autor da época. A Fedra de Jules
Dassin € uma transformagdao da obra de Euripedes.

No entanto, ¢ preciso deixar clara a diferenca entre um
plagio e uma idéia transformada. O plagio ¢ a transcri¢do
ipsis litteris de partes de uma obra, ao passo que a idéia tran-
formada consiste em utilizar a mesma idéia, mas de outra
maneira. Don Juan pode ser um conquistador por vocacao,
por destino ou por casualidade. Pode seduzir Dona Inés,
ou ser seduzido por ela, abandond-la gravida ou casar-se
e divorciar-se dela dez anos mais tarde. Dona Ana pode ser
a prometida de Don Luis, ou sua esposa ha vinte anos, ter
uma propriedade em Burgos ou um bordel em Toledo; Don
Juan pode ser condenado, ou arrepender-se a tempo. Tal-
vez Deus nao estivesse preocupado com Don Juan. Talvez
seu castigo fosse descobrir Dona Inés, anos mais tarde, ca-
sada e feliz com um estudante de Salamanca. Pode ser um
homem cansado da prépria vida. O importante é que Don
Juan pode dar-nos as chaves para uma nova historia.
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Ha que ter cuidado em nio confundir a transforma-
¢do de uma idéia com a adaptacdo. (Ver Adaptacéo.)

Ver televisdo e ir ao cinema sao 0S meus esportes pre-
feridos. As vezes fico perplexo quando um aluno de rotei-
ros ou até mesmo um profissional se mostram demasiado
criticos no que respeita ao nivel da televisdo atual ou do
panorama teatral ¢ quando parecem nio gostar de nada
do que véem. Devo confessar que ndo compreendo, por-
que para ser um roteirista € essencial gostar dos audiovi-
suais: televisdo, cinema, teatro. E hd mais: ver o trabalho
dos outros ndo sO nos atualiza como nos pode até mesmo
trazer novas idéias. Recordo-me que Marguerite Duras, ro-
teirista e diretora francesa, tem o habito de entrar num
cinema e ver durante dois minutos um filme qualquer. No
fim do dia diz que sua jornada foi muito mais emocionan-
te porque viu uma mulher chorando, um casal fazendo
amor e um homem morrendo...

5.5. Idéia proposta

Uma idéia proposta é uma idéia que nos ¢ encomen-
dada. Um produtor propde-nos um roteiro sobre a histdria
de algum herdi nacional, ou para um filme educativo sobre
o problema do movimento da Terra. A partir disso, vamos
pensar no que iremos escrever. A obra por encomenda ¢ um
desafio. Todos preferimos escrever sobre um assunto que nos
apaixona, mas um bom roteirista deve ser capaz de se apai-
xonar por uma boa sugestdo (ou recusar e mandar tudo as
favas).

E interessante observar que, num primeiro momento,
uma idéia proposta pode parecer um pesado encargo, mas
quase sempre é um desafio que se transforma numa tarefa
apaixonante. Digo sempre que nds roteiristas devemos ser
como Zelig," ou seja, ter a capacidade de nos adaptar a
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idéias que nao sao nossas, a personagens alheias a nds mes-
mos, de outros tempos e lugares.

Recordo muito bem o dia em que meu querido amigo
e grande diretor cataldo, Luis Maria Guell, me mostrou o
livro sobre a lenda do conde Arnau. Vejo-me num avido,
a caminho de casa, a olhar para o livro e a perguntar a mim
mesmo: como € que vou trabalhar sobre uma lenda catala
do ano 1000? Que recursos deverei procurar na minha mente
para compreender € manejar uma personagem tdo afasta-
da da minha cultura pessoal? Entao decidi que ia dedicar
as minhas férias de verdo (1991) a ler livros sobre a Idade
Média e sobre a Histéria da Catalunha, e a ver filmes sobre
temas medievais... Assim comecei a investigacdo.

5.6. Idéia procurada

Uma idéia procurada é a que encontramos por meio
de um estudo feito para se saber qual € o tipo de filme que
o mercado quer. Um estudo pode mostrar-nos que nio existe
qualquer filme de aventuras no Brasil sobre, suponhamos
por exemplo, os conflitos entre portugueses e indios. O fil-
me de Nélson Pereira dos Santos, Como era gostoso o meu
Jfrancés, foi feito a partir dessa realidade. Aconteceu a mes-
ma coisa com as séries televisivas brasileiras da Rede Glo-
bo, Malu mulher ou Plantdo de policia, que nasceram de-
vido a auséncia desse tipo de produto para a audiéncia de
origem sul-americana.

A idéia procurada ocupa um vazio no mercado. Pode
ser um tema ainda ndo abordado em determinado ambien-
te, como no exemplo anterior, ou escasso em temporadas
recentes, como foi o caso de Love Story (Uma histdria de
amor), a renovagdo de um género como Star wars (Guerra
nas estrelas) ou Raiders of the Lost Arc (Os cacadores da
arca perdida), ou o enfoque de um tema de um modo co-
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mo nunca se fez até entdo. Pode também basear-se na pro-
cura daquilo que agrada a um determinado tipo de publi-
co, estratégia bastante freqiiente na televisdo.

O filme Apocalypse Now, de Francis Ford Coppola, so-
bre aquilo que ainda ndo tinha sido mostrado num filme
de guerra sobre o Vietnd, foi uma ‘‘idéia procurada’’. No
entanto, o processo de sua construcdo se baseou na ‘‘trans-
formacdo’’ do romance Heart of Darkness (O coragdo da
treva), de Joseph Conrad. Os diferentes tipos de idéias ndo
sdo, portanto, excludentes.

Um exemplo classico de idéia procurada que ndo fun-
cionou foi o filme Cledpatra, de Manckiewicz. Comercial-
mente tinha tudo o que era preciso para ser um grande €xi-
to: uma histdéria conhecida (que seria uma transformacéo
das obras de Shakespeare e de Bernard Shaw), a presenca
de Elizabeth Taylor e Richard Burton, muito luxo... Mas,
para infelicidade dos que nela trabalharam, o pablico nao
gostou da idéia.

6. CONSTRUIR UM POEMA,
UMA OBRA LITERARIA

Stephen Spender, em seu livio The Making of a
Poem," explica o que considera serem as qualidades basi-
cas para a construgdo de um poema. Enfatiza o fato de o
pensamento poético se estruturar em imagens; um ponto
realmente importante para quem faz um roteiro. Na reali-
dade, é como se tivéssemos uma camera atras do olho, mas
ainda mais, pois a cAmera tem maior acuidade visual do que
um olho, o que a aproxima da imaginagao.

O artista tem, na sua opiniao, o que chamamos autos-
copia, ou seja, a capacidade de estar num ambiente como
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ator e como observador, de ver e imaginar ao mesmo tem-
po. Da observagdo surge a imagem, e é essa imagem que
acaba no papel.

Spender apresenta como basicas as capacidades de con-
centracdo, inspiracdo, memoria, talento e autoconfianca.

Concentracio € ser capaz de se alhear, ficando atento aos
fluxos internos. Ha dois tipos de concentracdo: a imediata ou
completa, da qual o resultado surge de repente e praticamen-
te completo, e outra, mais lenta, a intervalos; o trabalho as
vezes surge € as vezes ndo. Poderiamos acrescentar o tipo de
concentracdo do ator que se deixa levar pela personagem.

Inspiracdo ¢ a idéia luminosa. E o comeco e o fim de
um poema, de um roteiro. O trago de unido entre o princi-
pio e o fim; uma corrida de obstaculos.

Ha quem considere que a droga facilita o trabalho cria-
tivo, que ajuda a inspiracdo. E discutivel. E certo que a droga
atua sobre o sistema limbico, onde se situa o raciocinio 16-
gico e o superego censor. Facilita a expansdo do afeto e das
emocoes, relaxa a censura, mas, em contrapartida, diminui
a capacidade do intelecto para criar estruturas de trabalho.

Poderiamos mencionar aqui o poema Kubla Khan, de
Coleridge, produto, segundo parece, de um sonho produzi-
do pelo dpio, bruscamente interrompido, tradicionalmente
considerado como um ‘‘belo mas eadtico fragmento cujas
imagens flutuam confusamente’’.** Ou a histdria de um co-
nhecido cronista do Rio, beberrdo famoso, que ao abando-
nar a bebida descobriu que escrevia melhor e se transfor-
mou num romancista de renome.

A inspiragdo ¢ um assunto complicado, uma vez que
ninguém sabe de onde surge. Creio que foi Paul Valéry quem
disse que a inspira¢do € ‘‘une ligne donnée’’, uma linha da-
da, uma possibilidade de criar. Benavente, mais pragmati-
co, indica-nos através de uma das suas personagens que, ‘‘se
acontece a alguém algo de bom quando menos espera, é por-
que antes ja pensou muito nisso’’."
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Para Coleridge, a inspiragdo poética €, entre outras coi-
sas, ‘‘a sunny pleasure dome, with caves of ice’’" (uma cu-
pula de prazer ensolarada, com cavernas de gelo), ou seja,
o contraste... Becquer define-a como ‘‘uma estranha sacu-
didela/ que agita as idéias... Disformes sithuetas/ de seres
impossiveis... Idéias sem palavras/ palavras sem sentido...
Memorias e desejos/ de coisas que ndo existem...””.'6

A terceira qualidade é a memdria. A cristalizacdo de
um fato. A memoria nao é sendo uma acumulagdo de ima-
gens, um gesto, um odor, um sorriso, uma palavra.

Estas imagens arquivadas no nosso bau particular sao
as que nos vao ajudar. O que interessa niao € exatamente
0 que se passou, mas sim a leitura que fazemos dessa me-
moria. No se trata de memoria direta. Chegamos a outra
defini¢do, mais proxima da imaginacao: a interpretacao que
fazemos da nossa memoria.

O talento, a capacidade criativa, ¢ uma qualidade com
que se nasce, como a nog¢ao de ritmo de uma bailarina, ou
a capacidade que um mausico tem de reproduzir uma can-
¢ao que ouviu uma unica vez. E o tempo dramatico, a ca-
pacidade de fluir no espago ¢ no tempo em perfeita harmo-
nia. E o porqué de uma cena comecar aqui, e nao ali, ter-
minar agora € ndo mais tarde. Esta capacidade, que cada
roteirista possui, de manejar o tempo dramatico e o ritmo
do roteiro é algo de particular e proprio de cada um.

A quinta qualidade ¢ a fé, a autoconfianc¢a. Entregamo-
nos ao trabalho com a absoluta certeza de que faremos uma
obra perfeita. Sem fé nada se pode fazer. Depois, com a obra
ja acabada, vird a autocritica, mas sempre depois da obra
acabada. Entdo precisamos ouvir a critica de um amigo, pre-
cisamos ser capazes de nos distanciar emocionalmente, pa-
ra saber se, realmente, ficou boa ou nio.
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7. IDEIAS VALEM OURO

Uma boa idéia pode mudar a face do mundo ou, pelo
menos, nos garantir a sobrevivéncia. As idéias valem dinhei-
ro; se somos pessoas que vivem das idéias, ndo hd injustica
no fato de nos fazermos pagar por elas. Claro que as vezes
damos uma idéia e ndo cobramos nada por ela, mas nestes
casos_trata-se de um ‘‘presente’’.

As vezes, pagam-nos apenas para darmos idéias, co-
mo sucede no trabalho de direcdo nos cursos de formacéo.
Também o de script editor ou o de script doctor” sdo tra-
balhos que consistem em dar idéias e contribuir para o ro-
teiro de outras pessoas.

Nao se deve menosprezar uma idéia mesmo que pare-
ca totalmente estipida. Sempre, ou quase sempre, podera
ser aproveitada. Uma boa idéia pode aparecer provindo do
simples selo de uma carta, como foi o caso do filme Chara-
da, de Stanley Donen, ou o quadro de mulher que inspirou
Fritz Lang.

As idéias valem dinheiro e, portanto, é preciso ter cui-
dado. Quando temos uma idéia, um roteiro, um titulo, uma
obra de teatro, uma letra musical etc., devemos registra-los
imediatamente. Existem organismos que se ocupam disso.
No Brasil, a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais e a Bi-
blioteca Nacional sdo as mais importantes.

Apenas a titulo de ilustracdo: um dia, conversando, Or-
son Welles falou a Chaplin de uma idéia que tinha para fa-
zer um filme. Dias depois Welles partia para a Europa.
Quando regressou — surpresa! —, o filme Monsieur Ver-
doux, escrito e dirigido por Chaplin, estava prestes a estrear.

Chaplin roubara-lhe a idéia. Entdo Welles foi ter com
ele e exigiu-lhe que pagasse por ter utilizado sua idéia e que
colocasse seu nome nos créditos do filme. O autor de Luzes
da ribalta nem discutiu; limitou-se a pagar. Anos antes Cha-
plin j4 tinha plagiado algumas idéias de A nous la liberté
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(A nds a liberdade), de René Clair, em Tempos_ quer—
nos.*® Todos os roteiristas ja passaram pela experiéncia de
“se sentirem roubados’’ e verem suas idéias transplantadas
para os papéis de outro. O problema esta em se 'd,e\./emos
proceder judicialmente ou ndo. Por vezes € muito .dlf:l.Cll pro-
var a verdade. Tampouco se deve pensar que sao idéias rou-
badas as de qualquer historia com incesto, como aquela story
line que escrevemos um dia e guardamos numa gaveta.

Uma ocasido enviei a uma TV, por encomenda do seu
diretor, trés idéias. Um ano mais tarde, o diretor mudou ¢
vi uma das historias que tinha proposto convertida numa
minissérie. De outra vez foi ainda pior. Tinha escrito uma
minissérie, adaptada de um livro célebre. O produtor pagou-
me o trabalho. Depois, passaram-no a outro, que o trans-
formou numa telenovela. Em nenhum dos casos reagi judi-
cialmente, mas fiquei bastante sentido. Talvez tenha come-
tido um equivoco, talvez nao. .

Vimos, portanto, que algumas idéias tém um determi-
nado valor no mercado, como O ouro.

8. CONCLUSOES

Tentamos definir as idéias do ponto de vista do escri-
tor de roteiros. Tratamos dos conceitos de criatividade e ori-
ginalidade. Classificamos diversos tipos de idéias e como
o roteirista deve trabalhar para as encontrar. Por fim, de-
monstramos que as idéias sdo de ouro.

9. EXERCICIOS

O uso dos exercicios corporais que fazem os atores pa-
ra procurar a identidade de grupo e romper o alheamento
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sao utilizados na FEMIS (Fondation Européenne des M¢é-
tiers de I’'Image et du Son), na Franca por Jean-Claude Car-
riere para iniciar as aulas sobre idéias com 0s seus roteiris-
tas. Eu proprio me inspirei nos exercicios de relaxamento
de psicomotricidade para fazer os exercicios praticos de
idéias.

9.1. Fechar os olhos durante alguns momentos. Rela-
xar. Deixar que venham imagens & mente. Tentar
visualizar cenas o mais detalhadamente possivel.
Tomar uma e fixar nela o pensamento. Procurar
uma unica palavra para a definir. Escrevé-la num
papel. Repetir o processo varias vezes. Ler as pa-
lavras uma a uma e meditar, com sinceridade inti-
ma, de onde sairam essas imagens. Exemplo: nor-
malmente, nas minhas aulas, como faco exercicios
no final (depois de duas a quatro horas), vejo que
muitos alunos tém imagens de comida, de passeios
pela praia etc. Creio que por cortesia nunca con-
fessam que tém fome ou que ja estdo cansados.
Através desses exercicios, devemos procurar nos-

so mundo interior e exercitar a capacidade de ge-
rar imagens.

9.2. Procurar no jornal do dia.anterior trés noticias que
possam ser convertidas em histdrias separadas.
Reduzi-las a0 minimo possivel de palavras.

9.3. Ver um documentario, ou varios, em video. Tomar
um deles e tentar transformé-lo na base de uma
historia de ficgao.

9.4. Dar um passeio e, pela rua, no metrd, num eleva-
dor, recother palavras ou frases ouvidas. Pegar uma

ou duas... Escrever uma pequena histdria em cin-
co linhas.
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)

o

CAPITULO QUARTO

O CONFLITO

‘O maior mistério que existe sobre a Terra é o homem.
Parece tdo simples, tdo tratdvel, e na realidade... é tio
complexo! Diz uma coisa, e no instante seguinte, sem o
_ menor pudor, diz o contrario €, se 0 chamamos de

inconstante ou instdvel, sente-se mortalmente ofendido.

A inseguranca ¢ a lei basica da existéncia. Todas as emogoes
h\imanas, todas as agdes, boas ou mas, sem qualquer
excegao, brotam dessa nascente eterna. Sem inseguranga ndo
haveria progresso. A vida ficaria paralisada. A vida seria
impossivel.”’

Lajos Egni. The Art of Creative Writing. The Citadel Press, Secaucus, N.J.
(EUA), 1965, p. 29-30.



1. REFLEXOES SOBRE O CONFLITO

Conflito designa a confrontagdo entre forgas e perso-
nagens através da qual a agdo se organiza e se vai desenvol-
vendo até o final. E o cerne, a esséncia do drama. Etimolo-
gicamente, drama, do latim drama, por sua vez do grego
drama — drdo, “eu trabalho” —, significa a¢do. Sem con-
flito, sem ac¢ao, nao existe drama.

O homem € um ser dialético — desenvolve-se a partir
de antagonismo e contradi¢des. Se o homem nao travasse
lutas internas e externas, se ndo tivesse problemas na vida,
nio haveria drama e, provavelmehte, ainda estariamos no
Paraiso. Portanto, o conflito € consubstancial ao individuo,
o espelho dasua vida na relagdo com os outros, com o mun-
do e com ele mesmo.

O homem encontra-se sempre entre uma coisa € outra
e tem de optar ¢ encontrar solu¢des para os conflitos, a fim
de resolver as suas contradi¢cdes. A auséncia de antagonis-
mo seria a tdo famosa — talvez pela sua inacessibilidade —
paz, ou melhor, a harmonia, o nirvana. Mas a paz nao dura
sempre. Na verdade ¢ um ideal, e como tal, inalcan¢dvel, uma
vez que continuamente surgem questdes e disputas. Tudo,
no conjunto, faz com que duvidemos sempre, debatendo-nos
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Por outras palavras, tem de corresponder aos momen-
tos da narrativa tradicional: exposi¢@o, enredo (ou enredos
desenvolvidos) e desenlace. Sdo os trés pontos-chave da his-
toria, durante os quais:

— Alguma coisa acontece,
— Alguma coisa deve ser feita,
— Alguma coisa se faz.

A divisdo em trés blocos ¢ uma constante em quase to-
das as atividades criativas, e ndo deve ser alheia aos valores
magicos do nimero trés. A regra tem 0 seu correspondente
oriental. “Na Idade Média”’, conta Jean-Claude Carriere,
“‘umn mestre japonés do N6 definiu a famosa regra de Jo-Hai-
Kiu: divisdo em trés movimentos, nao s6 de toda a obra, mas
também de cada cena dessa obra, de cada frase da cenae, por
vezes, de cada palavra. Estes trés tempos fundamentais, que
se encontrariam em todos os niveis e que ndo podem traduzir-
se exatamente em nenhum idioma (digamos: preparagéo, de-
senvolvimento, desenlace), prestam ainda hoje assombrosos
servicos quando ndo se sabe muito bem como escrever ou co-
mo representar isto ou aquilo. Trata-se, quem sabe, de uma
constante secreta, que é preferivel conhecer, nem que seja ape-
nas para violar.”’2 Desta forma, ‘‘inicio, meio e fim’’, ‘‘esta-
do de coisas, conflito e resolucdo’’, “‘exposicao, enredo, de-
senlace’’, ou ‘‘preparagio, desenvolvimento, estouro’’ guar-
dam certos paralelos metodicos e certas diferencas conceituais.
Na sua universalidade deve haver uma razao qualquer.

Se seguimos essa ordem, teremos uma sfory line, que
ser4 boa ou ma, dependendo do talento do autor. Com isto
ndo queremos dizer que tenhamos de seguir religiosamente
0 que imaginamos a principio. Muitas vezes, ao chegar a
outras etapas do roteiro, a histéria muda de rumo e pode
até acabar de uma forma totalmente diferente. Na realida-
de, uma story line serve de base, dec ponto de partida. Nao
¢ preciso ser rigido no que respeita ao desenvolvimento.
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O conceito de story line ndo é o univoco. Conforme
as Escolas de Dramaturgia, pode interligar-se com os ter-
mos “‘plot principal” ou ‘‘story synopsis’’,’ e 0s roteiris-
tas devem saber adaptar-se ao ambiente que os rodeia.

, .Nestas pdginas, story line é usada como a expressio
minima do conflito e a mais breve das sinopses. Como se
tr'at.a apenas da constru¢do do conflito-matriz, ndo é neces-
sdrio falar nem do tempo, nem do espaco, nem da compo-
sicdo das personagens.

Permito-me insistir em que a sfory line representa o qué
qual dos possiveis conflitos humanos escolhemos para dar’
fundamento ao drama ou comédia que iremos contar ou
desenvolver no roteiro.

. Fazer uma story line pode parecer uma tarefa muito
d1f1‘c1l, mas na realidade ¢ um processo mental muito facil.
Se a saida de um cinema ou de um teatro perguntdssemos
a um espectador o que ¢ que tinha visto, ele seria capaz de
nos contar em poucas palavras o conflito basico da histé-
ria. O processo de criagdo da story line é esse mesmo, so
que a0 contrdrio: contar o resumo de uma histéria que ain-
da ndo existe.

Quero agora especificar o que ndo é uma story line:
— Nao ¢ apenas uma declaragdo sobre a vida;

— Naéo ¢ apenas uma questdo sobre a vida;
— Nao € apenas uma moral da nossa histéria.

Vejamos um exemplo de story line fornecido por Gra-
ham Greene, o famoso roteirista e romancista inglés:

e e . a1
Idéia: “‘Fui ao enterro de um amigo. Trés dias depois
ele passeava pela ruas de Nova York.”’

. Daqui surgiu a seguinte story line, que deu o lugar ao
filme O terceiro homem:

) . .
‘Jack vai ao enterro de seu amigo em Viena. Nio
S¢ resigna, investiga e acaba descobrindo que o amigo
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ndo morreu; estd vivo € encenou seu proprio enterro

porque era procurado pela policia. Descoberto pela cu-

riosidade de Jack, o amigo ¢é abatido pelas balas da po-

licia.”’

Nio sdo necessarias mais explicagdes; se nao, em vez
de uma story line, teriamos um argumento.

O desenho do conflito deve ser muito conciso. Para por
a prova uma story line, podemos responder mentalmente
a uma série de perguntas:

— E realmente uma story line ou nao?

— Qual ¢ o conflito?

— Que produtos audiovisuais vimos que contenham es-
te mesmo conflito-matriz?

— Quais sdo as possibilidades dramadticas da nossa
story line em comparagdo com esses outros audiovisuais com
uma temadtica igual ou semethante?

— Qual éatese? Que queremos dizer com esta story line?

4. ANALISE DE STORY LINES

No meu curso de roteiro dedico um par de dias ao es-
tudo e elaboracdo do conflito-matriz e da sfory line. Nor-
malmente ha muitas discussdes com os alunos devido ao
fato de a principio ser dificil entender a mecanica da story
line. Em geral, as story lines que me apresentam sao litera-
rias, pouco concisas € quase sempre sem final.

Deve-se ter sempre presente que o peso da palavra nu-
ma story line é enorme: ‘‘velho’’ é mais claro, preciso e con-
ciso do que ‘‘homem idoso com cabelo branco”.

As story line que sdo incluidas mais adiante foram fei-
tas por alguns alunos do Mestrado de Escrita para Cinema
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e TV da Universidade Autonoma de Barcelona, do curso
de 1991-92, 0s quais, amavelmente, me autorizam a utilizar
aqui os seus trabalhos.

Deve-se ter em conta que estas story lines foram feitas
durante as aulas, como exercicio pratico.

4.1. Primeira andlise

’ A partir de uma noticia do jornal (idéia lida) com o
titulo “ESTRANGEIROS ILEGAIS COM ANSIAS DE LI-
BERDADE”, foi proposta aos alunos a elaboracdo de uma
story line.

Escolhemos uma:

““Mohamed, marroquino, e Xisto, bulgaro, sao
cqmpanheiros de cela num centro de reclusdo para estran-
geiros, onde aguardam sua expulsdo do pais. Depois de
alguns conflitos ¢ apesar dos seus diferentes costumes e
crengas, pouco a pouco tornam-se amigos. Surge uma
oportunidade e os dois fogem. A caminho da cidade, as
diferengas voltam a aparecer €, depois de uma discussao,
separam-se. Rapidamente sdo capturados e deportados.”’

Observagoes e analise :

. A story line esta completa. De qualquer forma, a ter-
ceira parte € pouco criativa. O conflito basico entre dois ho-
mens d.e duas culturas diferentes que, frente 4 mesma pro-
blemdtica, se aproximam parece-me excelente. Note-se que
esta story line tem tecido dramatico conflitual para ser de-
senvolvido num telefilme ou num filme.

Proposta

A segunda parte do exercicio consistiu em pedir a ou-
t.ro alung que reescrevesse esta story line para uma minissé-
rie televisiva de quatro horas de duracio.
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Resultado

“Cinco homens de diferentes nacionalidades — arge-
lina, coreana, argentina, polonesa e maltesa — encontram-
se num centro para estrangeiros, onde aguardam sua expul-
sio da Espanha. Tornam-se amigos. Conseguem fugir e
separam-se. Os cinco iniciam caminhos diferentes que 0s irdo
levar 4 miséria ou ao desafogo econdmico, a delingiiéncia
ou ao prestigio social, que se cruzardo entre si, mas que,
finalmente, os levardo a esquecer a antiga amizade.’

Observacoes e analise

A rede conflitual foi ampliada, e, desta forma, constata-
mos que existe a possibilidade real de se converter num produ-
to audiovisual de quatro horas de duragao. No entanto, ainda
me parece que o final no esta completamente bem resolvido.

4.2. Segunda analise

Sobre uma idéia transformada do livro Muisica para ca-
maledes, de Truman Capote, um aluno escreveu a seguinte
story line:

“Mary, a empregada doméstica do relato, € o tra-
¢o de unido entre as personagens que vivem nas casas
onde trabalha. Apesar de ter alguns vicios menores, €
muito beata. Utilizara as informagdes de que dispde
para mudar o destino de suas patroas, cOm maior ou
menor &xito, e com inten¢des mais ou menos boas.”’

Observacoes e andlise

A story line esta incompleta. Nao tem final. O desen-
volvimento podia ser mais claro, menos literario. No entanto,
vé-se que a histdria tem possibilidades dramaticas.

Proposta
A segunda parte do exercicio consistiu em pedir a ou-
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tro aluno que, em apenas cinco minutos, tornasse a story

lmg mais clara e que a reescrevesse para uma minissérie te-
levisiva.

Resultado

“‘Mary, uma empregada doméstica, trabalha em cinco
casas. Abprrecida com sua condicdo, usard intrigas e por
vezes praticas pouco corretas para alterar a vida das patroas.
Provocard um divorcio, um casamento e facilitard a uma
pa.troa cleptomaniaca o roubo numa casa de onde Mary fora
injustamente despedida. Acabada a brincadeira, Mary re-
toma sua vida de empregada doméstica corrente e formal.”’

Observacoes e andlise

A story line estd a0 mesmo tempo completa e incom-
pleta. Se se converte numa série de episddios fechados, tem
material suficientemente desenvolvido. Por outro lado’ esta
incompleta porque tem um final pouco criativo e, no meu

entender, vago, no caso de ser usada numa minissérie ou
telenovela.

4.3. Terceira andlise

O terceiro exercicio consistiu ém procurar, na familia
de cada um, uma personagem com uma histdria interessante.
Depois de muita discussdo e de uma breve terapia de
grupo, descobriu-se que um dos alunos tinha uma tia al-

coolatr'a. A partir desta idéia selecionada, surgiu a seguinte
story line:

' ““Uma jovem procura sua autodestrui¢do por meio do
a!cool. Chegada a um estado de quase delirium, comeca a
pm_tar, € seus quadros tornam-se conhecidos. Obtém fama
¢ dinheiro, mas ndo consegue pintar se nio estiver embria-
gada. Investe a fortuna adquirida numa cura de desintoxi-
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cac¢do, mas seus quadros deixam de ser bons. Perde tudo
0 que tinha ganho. Curada e afastada do seu circulo de
gxito, acaba indo trabalhar como caixa num supermerca-
do.”’

Observagoes e analise

A story line esta completa. A linguagem utilizada ¢ mui-
to clara e precisa. A histéria parece-me interessante, mas
corre o risco, em termos de ethos, de sugerir que as drogas
sdo imprescindiveis para a arte e, além disso, d4 um carater
magico ao artista, sem levar em conta o talento, o esfor¢o
e o trabalho.

Proposta
A segunda parte do exercicio consistiu em pedir a ou-
tro aluno que modificasse a ética da story line.

Resultado

“Uma jovem, desesperada por um passado cheio de
conflitos que necessita esquecer, recorre a bebida. Sozinha
e sem recursos, surge-lhe a oportunidade de pintar, alcan-
cando grande posicdo € fama.

Quando tenta libertar-se do vicio da bebida, verifica
que perde a inspiragdo perante as telas. Angustiada por es-
te beco sem saida, opta por renunciar ao luxo ¢ a fama e
passa a freqiientar os ‘‘Alcodlicos Andnimos’’, a0 passo que
para subsistir acaba trabalhando como caixa num supermer-
cado.”’

Observacoes e analise

A story line também estd completa. Neste caso, foi
acrescentada uma moralidade exagerada: ‘‘renunciar ao luxo
e a fama”’, “‘Alcodlicos Andnimos”’, so faltou dizer que aca-
bava num convento de freiras.

Recordo agora que esta story line suscitou muita dis-
cussdo e se procurou uma saida ética mais apropriada a his-
tdria, suprimindo os conceitos ‘‘bebida=pecado’’ e ‘‘ma-
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gla/dr.ogas =arte’’. Nao se chegou a nenhuma conclusio. Foi
sugerido que a saida dramadtica para a pintora fosse o en-
contro com outra personagem, que mudaria a sua historia.

4.4. Andlise final

Com a realiza¢do ¢ a andlise desses trabalhos, pretende-
se demonstrar que o conflito-matriz é essencial para o dra-
ma e que, além da forma, também o contetido e a ética sdo
multo importantes.

A for¢a da linguagem ¢ importante, e definir o conflito-
matriz em poucas palavras € um exercicio fundamental pa-
ra o roteirista.

A analise desses exercicios também foi util para averi-
guar quando uma historia estd em condi¢des de ser desen-
volv@a‘num espacgo de tempo longo ou curto (filme, série
Oou minissérie).

Grosso modo, a story line é um fotograma representa-

tivo e significativo de uma estrutura dramdtica complexa
€ extensa.

5. CONCLUSOES

Apresentou-se a argamassa principal da dramaturgia:
o conflito. Este foi definido e classificado. Foi indicado que
o conflito bésico se apresenta em cinco linhas a que se cha-
ma story line. Comentaram-se alguns exercicios realizados
por alguns dos meus alunos.
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6. EXERCICIOS

O leitor podera comprovar nesses exercicios que toda
a dramaturgia, literdria ou audiovisual, trata de um conflito-
matriz que pode ser reduzido a uma story line.

6.1. Procurar nos jornais do dia trés noticias ou repor-
tagens. Sintetizar cada uma delas numa story line.

6.2. Escolher um telefilme ou um filme em exibicao.
Vé-lo e escrever sua story line.

6.3. Recriar a story line dos seguintes filmes: Barton

Fink — Delirios de Hollywood, dos Cohen, Thel-
ma e Louise, de Riddley Scott, O rei pasmado e
a rainha nua, de Imanol Uribe.
Repetir o exercicio com as seguintes obras televi-
sivas: Twin Peaks, A gata e o rato, Dallas e Lam-
pido e Maria Bonita. E dificil encontrar produtos
televisivos num videoclube. Na América, tanto do
Norte como do Sul, ja existe alguma tradigdo de
fazer resumos de minisséries em formato de duas
horas, coisa que ainda ndo existe na Europa. Su-
giro que, se ndo for possivel conseguir esses pro-
dutos, se realize o exercicio com séries atualmente
em exibicdo. O mesmo com trés romances, por
exemplo: Madame Bovary, de Gustav Flaubert, Os
irmaos Karamazov, de Dostoievski, A sangue-frio,
de Truman Capote.

6.4. Ver em video um filme. Interrompé-lo de meia em
meia hora e fazer, de cada vez, uma story line. No-
tar que a cada nova story line que se escreve se vao
juntando conceitos novos e eliminando outros, da
anterior. Na ultima, dispde-se da story line defi-
nitiva. Examinar cada uma das incompletas e
acrescentar-lhes finais diferentes do original.
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6.5. anstruir uma story line a partir de um desenho
animado, de Tom e Jerry, por exemplo.

NOTAS

' Fedra, Ato 111, 1.

2 r . . . .
CA3]21§ISERE, J.C. Prdcticas del guion cinematogrdfico, Barcelona, Paidés. 1991
p. 34-35. ' '
Na'o vale a pena entrar em polémica, porque ¢ uma situacdo inevitdvel. Parece ra-
(zioavel usar-se um termo para cada conceito, € as defini¢des deste livro sdo tio vali-
as Como quaisquer outras € apresentam-se sob uma forma coerente. Vejam-se al-

gumas varidveis, por exemplo, em KELSEY, Gerald, Writin Televisi -
dres, A & Black, 1990, p. 67 ¢ seguintes. & Jor Televsion, Lon



CAPITULO QUINTO

A PERSONAGEM

““Estava 4 mesa um homem sabio e de bom gosto, que
corroborou o que dizia a marquesa. Falaram entdo de
tragédias; a dama perguntou por que € que havia tragédias
que, embora as vezes se representassem, nao se podiam ler. O
homem de bom gosto explicou muito bem como uma obra
pode ter algum interesse... O escritor deve... ser novo sem Ser
estranho, muitas vezes sublime e sempre natural, conhecer o
coragdo humano e fazé-lo falar; ser um grande poeta sem
que nenhuma personagem da obra pareg¢a nunca poeta;
conhecer perfeitamente a sua lingua, fald-la com pureza, com
continua harmonia, sem que nunca o sentido sofra por causa
da rima.”’

Voltaire, Candido, Ed. Catedra S.A., Coleccion Letras Universales, 1985, p. 134.



1. REFLEXOES SOBRE A PERSONAGEM

Personagem vem a ser algo assim como personalidade
e aplica-se as pessoas com um carater definido que apare-
cem na narragao.

Para Aristoételes, os tracos da personalidade ndo esta-
vam necessariamente dentro da a¢do que o autor idealiza-
va. Dizem que Menandro, o comedidgrafo grego, um dos
pais da comédia, achava fdcil escrever as linhas de carater
das personagens quando ja sabia o que se ia passar € em
que ordem (quer dizer, o argumento e o enredo). Nos parti-
remos da observacdo de que ndo € assim tao facil separar
0 que se passa e quem o faz ou a quem isso sucede. Atribui-se
a Henry James o seguinte pensamento: ‘‘O que € uma per-
sonagem sendo a determina¢ao de um incidente? O que €
um incidente sendo a ilustragdo de uma personagem?’’!

2. A SINOPSE

O argumento, ou sinopse, ¢ a story line desenvolvida
sob a forma de texto. Uma vez que o conflito-matriz se apre-
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senta na story line, o segundo passo € conseguir persona-
gens para viverem uma historia, que ndo ¢ senao o dito
conflito-matriz desenvolvido.

O nascimento da personagem que vai comecar a de-
senvolver o conflito é determinado no préprio instante em
que se comega a escrever a sinopse. Poder-se-ia dizer que
a sinopse ¢ o reino da personagem, ¢, quanto mais desen-
volvida estiver, mais possibilidades terd o roteiro.

A sinopse sdo idéias da nossa propria lavra, a defesa
das nossas personagens, a expressdo escrita da alma da his-
toria. Convém, pois, que seja um texto claro e fluido, que
goze de uma boa redacdo. Mas seu estilo deve ser literal-
mente neutro, com a unica inten¢do de descobrir o relato
e sua capacidade de se converter em roteiro. Nao € o lugar
adequado para pretender fazer brilhar o estilo; e, embora
deva ser atraente e sugestivo, sua qualidade mais determi-
nante é a solidez, porque ¢ sobre a sinopse que se apoia o
passo seguinte.

O texto de uma sinopse diz apenas como serao trans-
portaa’as para o écran as personagens, através de uma his-
téria. E um texto que quer ser transformado em imagens.

Uma sinopse ¢ a primeira forma textual de um roteiro.
E preciso especificar de maneira clara e concreta os aconte-
cimentos da historia. Uma boa sinopse € o guia perfeito para
se obter o roteiro. Por vezes, uma sinopse escrita por um
autor pode ser roteirizada por outro. E mais uma razio pa-
ra ser claro e explicito em todas as indica¢des que definam
os principais elementos da historia e das personagens.

Uma boa forma de saber se a sinopse esta corretamen-
te escrita é ver se responde a perguntas do tipo:

— O objetivo do protagonista fica bastante claro?
— Qual é o climax? Possui impacto?

— Quais sdo as acdes principais do protagonista?
— O que pretendemos explicar com esta historia?
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— Vale a pena?

— O problema levantado sera suscetivel de gerar con-
flito?

Qualquer pergunta feita no género ‘‘advogado do dia-
bo’’ pode ser boa para comprovar a solidez da sinopse ou
descobrir seus pontos fracos. Escrever uma boa sinopse exige
— como tantas outras coisas — um talento especifico, em-
bora a especializacao de ‘‘argumentista’’ ndo seja, pelo me-
nos no momento, muito comum no mercado europeu.

Em Portugal, confunde-se a palavra ‘‘argumentista’
com ‘‘roteirista’’. Para nos, o argumentista é o ‘‘fazedor de
histdrias’’, enquanto o roteirista é ‘‘aquele que escreve o ro-
teiro’’, embora normalmente as duas fung¢des sejam desem-
penhadas por uma mesma pessoa.

2.1. Terminologia

Em latim, argumentum possui um significado juridi-
co ou filosofico, de prova ou justifica¢do. Significa também
aquilo que se estd mostrando, o tema. O velho Platdo ja
o usa para dizer do que tratam suas obras. E, portanto, um
resumo da histdria. Sinopsis provém do grego e sugere uma
visdo de conjunto, uma olhadela geral. Ambos os termos
tém tendéncia a confluir.

Em espanhol, a tradigdo literdaria opde argumento —
como resumo descritivo da historia tal como sucede no tem-
po — a trama ou enredo — que € o resumo da histdria tal
como é. contada —, embora os dois se oponham a tema,
que seria um termo conceitual e genérico abarcando o as-
sunto de que se trata no sentido mais amplo, em cada mo-
mento da histdria. Fala-se em tema de ‘‘amor’’ ou de ‘‘ami-
zade’’, de ‘‘traicdo’’ ou de ‘‘negdcios’’, ou de ‘‘capacidade
de adaptacao as diversidades”’
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A linguagem dos audiovisuais adota sistematicamente
estas terminologias literarias de uma maneira andrquica ¢
certamente submetida a seu uso na lingua inglesa. Assim,
“‘argumento’’ sera story, ‘‘enredo’” serd plot € ‘‘tema’ serd
topic ou subject. Ja temos repetido que a flexibilidade € a
clareza de idéias — além das terminologias — sdo virtudes
do roteirista. A conservagdo da propria lingua exige que se
disponha de termos proprios para cada conceito; mas a uni-
versalidade deste trabalho exige vocabulos claros e de co-
nhecimento geral. E um dilema de dificil solu¢do, com o
qual ganha o uso da terminologia inglesa, embora apenas
num sentido pragmatico.

2.2. Tipos de sinopse

Pode-se considerar a sinopse como o resumo da histo-
ria que sera vivida pelas personagens. Existem basicamen-
te dois tipos de sinopses: a pequena sinopse ¢ a grande si-
nopse.

A pequena sinopse vai de duas a cinco folhas, contém
as personagens principais e a respectiva histdria, de forma
resumida. Normalmente, escreve-se com vistas a um primeiro
contato com o produtor ou com o diretor, embora o produ-
tor a use também nas negocia¢des com possiveis compra-
dores ou patrocinadores.

A grande sinopse estd mais relacionada com a tradi-
¢do européia e o roteiro literdrio. Normalmente ocupa dez
folios por cada hora de audiovisual. Pode até conter frag-
mentos de dialogo. Gasta-se bastante tempo para elaborar
e escrever este tipo de sinopse e, conseqiientemente, € um
trabalho que deve ser remunerado.

O« franceses chamam a este tipo de sinopse le livret,
e 0s americanos, the bible.

Dotada de uma redacao clara e de uma boa selecdo de
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vocabuldrio, a sinopse é, das formas escritas, talvez uma das
de menor longevidade, pois vive apenas o curto periodo de
tempo que vai da story line até o roteiro.

Reconhecendo que o publico a quem a sinopse se diri-
ge € muito selecionado, pois é composto basicamente por pro-
dutores e diretores, acostumados a ler este tipo de trabalho,
nio devemos tentar engana-los com um texto artificioso.

Finalmente, devemos estar conscientes de que a sinop-
se ¢ a primeira etapa da elaboragdo do roteiro e que pode
ser vendida ou raptada. Assim, devemos sempre registrar
a nossa sinopse antes de a difundir ou distribuir.

Nos paises anglo-saxonicos — os EUA e a Inglaterra —
existe um processo muito simples € curioso para um autor ob-
ter a seguranga de sua autoria sobre uma sinopse ou um ro-
teiro. Basta ir a um posto dos correios, meter seu trabalho den-
tro de um envelope selado e envia-lo a si proprio. Quando o
receber, deve guarda-lo sem abrir, de forma a ter uma prova
irrefutavel, em caso de processo judicial por pldgio, de que
naquela data ja tinha criado aquelas personagens e aquela his-
tdria. SO no tribunal é que o envelope podera ser aberto.

3. POR QUE SE FAZ UM ARGUMENTO
OU SINOPSE?

Com o argumento, prepara-se a viabilidade de um pro-
jeto em todas as suas facetas: produgao, mercado, técnica
artistica ¢ autoria.

3.1. Producao

No que diz respeito a produgdo, a primeira coisa a con-
siderar € a viabilidade econ6mica, ou seja, o custo. Para se
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fazer uma idéia aproximada, digamos que uma série dra-
matica de vinte capitulos para uma televisao européia exce-
da com facilidade os oito milhdes de ddlares. A escolha do
projeto é o primeiro passo que um produtor d& para que
de t3o0 importante investimento se possam colher beneficios.

Sob o ponto de vista econdmico do produtor, uma si-
nopse contém o convite para produzir, ou, pelo contrario,
para evitar fazé-lo. Isto nao significa que devamos diminuir
ou empobrecer em virtude de condicionantes monetarios:
pelo contrario, devemos demonstrar com a nossa sinopse
que aquilo que propomos ¢ realizavel e pode até sair barato.

Os produtores tendem a calcular o custo da produgao
pelo maximo e de forma realista quando existe sempre a pos-
sibilidade de criar ilusdo.

Numa série que escrevi para a RTP, Na boca do dra-
gdo, dirigida por José Fonseca ¢ Costa, discuti com 0 pro-
dutor acerca de uma cena que s¢ passava na {ndia. Depois
de muitas discussdes, chegou-se & conclusdo de que uma vaca
com um colar de flores no pescogo e bebendo dgua num
lago, ao entardecer, era suficiente para recriar a exotica India.

O audiovisual é a arte do engano. O custo, por conse-
guinte, varia segundo a criatividade do roteirista, do pro-
dutor e do diretor.

O produtor desempenhard sempre seu papel de supe-
rego, tentando reduzir os custos. O diretor serd o ego; € a
ele que compete a realizacdo, €, portanto, ¢ o homem dos
gastos. NOs, os roteiristas, somos o id, a inconsciéncia to-
tal, e compete-nos sonhar.

Com uma boa sinopse ¢ possivel ter uma visao de apro-
ximadamente 85% do custo de uma producao. Nao obstante,
outros fatores, como as complicacGes técnicas ou o tempo
da fic¢do, também devem ser levados em conta. No que diz
respeito ao tempo, nao devem ser desprezadas aquelas obras
que decorrem ao longo de varios anos, com dificuldades
tais como a visdo das estagdes ou o envelhecimento das per-
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3.2. Mercado

Na viahili )
o s ta’ Vli;bllldade de mercado, analisa-se se ha publico para
men[t)e altlcrlrll c;. le qu(e::1 faturamento pode representar. Natural-
S 1me de custo muito elev. irigi
ent ado dirigido a
publico terd menores possibili o
ossibilidades de s i
oo et er produzido; em-
regra tenha excecdes, e 3
r » € as vezes um produtor
jgroste n1f1'm filme de ““pouco sangue’’, como se costuma di-
mo,dz o filme resu1t~a num éxito de bilheteria. Do mesmo
1o¢ , ;ma ;’),rodugao dotada de todos os requisitos ‘“im-
5 ° Cl? 1Vels ™" para se converter num grande éxito pode vir
Tesu tgr num fracasso de bilheteria. Sdo os 0ssos do ofi-
C10, o risco do produtor.
o , .
conto gllj:;czdo edu? misterio. Jean-Claude Carriére me
» quando Luis Bufiuel e ele termi i
erminaram a sinop-
S . —~ . O
n?ediea 0 esfranho caminho de Sdo Tiago, pensou que o fiI;-
e antrieil;l.ta.n,num fracasso de bilheteria, porque seu card-
-religloso o restringia a um
. a pequena parte do pu-
blico. Enganou-se, e O estranho caminho de Sao Tia ops
converteu num cldssico. 50
o B”gan?tbem eu, quando escrevi a minissérie Lampido e Ma-
na B dlz)l g, sg{)us que apenas seria bem recebida pelo pu-
rasil, uma vez que tratav i
o a de um tema muito
A es-
ﬁzimflcc? de uma regiao daquele pais. Também eu me enga-
: s 'e‘amda hOJe’ cqntmuo a ndo entender como interessou
critica € ao publico norte-americanos.
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Pessoalmente penso que hd publico para todos os gé-
neros de espetaculos. Ninguém foge de uma historia bem
contada, e o fato é que, por Vvezes, histérias muito locais
contém os mistérios da universalidade.

3.3. Técnica e arte

Com a viabilidade técnica e artistica, comprova-se¢ s¢
se dispde de técnicos e atores capazes de desempenhar sa-
tisfatoriamente determinados papéis.

Nio é em toda parte que se encontram 0S chamados
atores ‘‘completos”’, quer dizer, que, além de representar,
saibam dancar, cantar etc. E algo que os diretores pedem
constantemente.

H4 também falta de pessoal como operadores de cd-
mera, maquiadores ou diretores de fotografia, mecanicos
e eletricistas. Sabemos que estas deficiéncias se devem a pro-
pria falta de escolas que se dediquem a formacdo de atores
e de técnicos para o meio. Mas isso € outra historia.

Finalmente, existem mil e um problemas que podem
condenar uma sinopse antes que esta se converta em rotei-
ro. Desde exigir uma especializagao técnica pouco comum

até necessitar de protagonistas com caracteristicas inadequa-
das a tipologia dos atores do pais. Em determinada época
faltam ‘‘galds’’ ou quase sempre ¢ muito raro poder-se dis-
por de bons atores ou atrizes muito jovens. Vem-me a me-
méria como ¢ dificil conseguir protagonistas de minorias
étnicas nos filmes europeus. Qualquer dificuldade técnico-
artistica previsivel pode fazer abortar uma boa idéia.

Quando escrevi o filme Encontros imperfeitos, dirigi-
do pelo meu amigo Jorge Marecos Duarte, de producdo por-
tuguesa, criei personagens africanas. O produtor, Pedro Mar-
tins, ndo conseguiu encontrar esses atores em Portugal, e
tampouco na Franca. Finalmente, contratou-se uma atriz
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brasileira ¢ um ator norte-americano. Recordo que, quan
, -

do mostrei a sinopse ao diretor, ele me disse: ““Vou ter pr
blemas com este casting.”’ Pre”

3.4. Autoria

Nao devem_os esquecer a viabilidade da autoria, isto ¢
da nossa capacidade e talento para desenvolver o t ’ balh ,
sugerido numa sinopse. e
.P.o.r exemplo: nem todas as pessoas tém a mesma dis-
pomblhdaQe, capacidade e talento para escrever trés mil fos-
Ll:rltseim seis meses, que ¢ o trabalho em que se supde con-
Cap{tullé)?a sinopse numa telenovela de cento e cingiienta
‘ Quando escrevemos uma sinopse, estamos também pon-
d9 aprovaa capacidade das nossas personagens para viver
varias horas audiovisuais. Fazemos o mesmo com a n
histéria e com a nossa prépria capacidade o
. Se temos dificuldades num determinadc.) ponto da his-
toria que estamos desenvolvendo em dez folhas, evidente-
mente que as teremos também no produto audiovisual
. O roteirista deve ter disponibilidade de tempo para C().Il
tinuar o trabalho no caso de sua producdo ser levada a ¢ -
bo. Ist_o quer dizer: conviver com estas personagen o
esta histdria durante vdrios meses. s € com
'O roteirista deve também esconder por detras de um
sorriso a frustracdo que sente pelo fato de sua sinopse na
se':r‘levada adiante. Neste caso, deve comegar uma nova hiscf
toria com outras personagens e, se tiver muita fé na primei-
ra, vqltar a escrevé-la. Devo dizer que os roteiristas profis-
sionais escrevem muito mais’ sinopses que roteiros ’
O roteirista inglés Allan Baker disse-me certa \./ez que
o problgma ndo € receber o primeiro ndio e ter de reescrever
mas receber ¢ nono e continuar a reescrever. Também c;
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roteirista brasileiro [/eopolc}o Serran da} grandetlgliztc;rta;g-
cia & persisténcia como qualidade essencial do rote p
ﬁssml%?failmente, quando escrevemos a sinop.se 03 argotémir;:
to, desenvolvemos novas idéias ¢ personagens; po e(rlr; s c?brir
lificar e quantificar o nosso tecido dramatico €

o melhor meio audiovisual para o futuro roteiro.

4. CONTEUDO DO ARGUMENTO OU SINOPSE

Uma sinopse possui conteudos muito definidos, a saber:

— A temporalidade,

— A localiza¢ao,

— O perfil das personagens,
— O decurso da acao dramatica.

Assim como a story line representa o qué (0 conflito-
matriz escolhido), a sinopse representa o quando (a teme;;losi
ralidade), o onde (a localizagéq), 0 quem (as person)ag
e, finalmente, o qual (a histéria que vamos contar).

5. QUANDO?

A funcdo da temporalidade ¢ informar a data em q;?
a historia comega e também a do seuldesenrolgr comop sr
sar do tempo (dias, meses, anos, dec;a(ila§, séculos). Qli:es-
dizer, a quantidade de tempo que a hlSAtOI'la abrange,dseum
se tempo ¢ continuo, se salta de um mes para oqtro, ] e
ano para outro... ou se se trata de um tempo irreal. oA

Sao exemplos de tempo descontinuo filmes com
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Selicidade nao se compra ou O poderoso chefio I, ao
passo que O cagador ou Eldorado se passam num tempo
continuo.

Nao se deve confundir temporalidade com tempo dra-
matico (ver capitulo 7). Por exemplo, a sinopse de 2001, uma
odisséia no espago, de Stanley Kubrick, podia ter comeca-
do da seguinte forma: ‘‘Esta historia comeca 10.000 anos
antes de Cristo, no planeta Terra; depois, vamos até a Lua

no ano 2001 e, finalmente, perto do planeta Jupiter, no ano
de 2005.°

6. ONDE?

A localizacdo ¢ indicar em que lugar decorre a histd-
ria. Num bosque? Em Jupiter? Num quarto? Na redacdo
de um jornal? E preciso saber também quais sdo as carac-
teristicas desse lugar, o que tem de especial. Pode ser um
bosque, uma montanha ou uma cidade. Mas como é o bos-
que? Com um arvoredo muito espesso onde a luz mal pe-
netra? E a montanha? Sobre um profundo abismo escarpa-
do? E a cidade? E de provincia e hio evoluiu nos ultimos
anos? Certos detalhes indicativos podem acompanhar a lo-
caliza¢do e otempo. Por exemplo, a histéria do filme La-
droes de bicicletas, de Vittorio de Sica, passa-se numa épo-
ca de muito desemprego na Italia.

Com isto queremos dizer que 0 onde ndo contém ape-
nas um componente geografico, com oportunos detalhes so-
bre o cendrio. mas também implica um contexto social e
historico.

Voltando ao exemplo de Ladrées de bicicletas, seria im-
possivel compreender a personagem e sua histéria fora do
contexto social da Itdlia do pos-guerra.

T
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A sinopse deve colocar-nos dentro desse contexto. U~m
drogado dos nossos dias, na Europa, ¢ diferente da visdo
romantica do drogado dos principios do século, para nao
dizer do século XIX, e, com certeza, sera diferente da mes-
ma personagem no ano 2030.

7. QUEM?

O protagonista ¢ a personagem bdsica do nicleo Qra—
matico principal; é o her6i da historia. Este protagonista
pode ser uma pessoa, um grupo de pessoas, ou qualquer
coisa que tenha capacidade de acdo e de exXpressao. Pa}ra <.iar
um exemplo ndo humano, mencionaremos o cao Rm—tm—t’lrp.

Nio se deve confundir protagonista, ator secundar_lo
e componente dramatico. Hierarquicamente, o p'rotagoms-
ta esta em primeiro plano, no centro da agéo, € ¢, por con-
seguinte, 0 mais trabalhado e desenvolvido. .

As personagens tradicionais do cinema norte-americano
baseiam-se em quatro pilares: unidade dramdtica, ponto de
vista, mudanga e atitude.

Para Syd Field, por exemplo, uma boa personagem tem
de tentar ganhar ou terminar alguma coisa no decorrer da
trama; seu ponto de vista deve permitir interpretar o mun-
do em que vive. Deve, portanto, mudar no Flecorrer c.io en-
redo e adotar uma atitude positiva ou negativa, superior ou
inferior, critica ou inocente.

O ator secundario ou coadjuvante ¢ a personagem que
estd ao lado do protagonista. Geralmente, o ator secunda-
rio nasce a medida que vamos construindo o drama.

Por dltimo, o componente dramatico ¢ um elemento
de unido, explicacdo ou solu¢do. Nao tem a profundidade
da personagem; sua fun¢io ¢ complementar.
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7.1. Observacdes sobre a configuracdo do perfil da per-
sonagem

Com efeito, ¢ preciso conhecer a personagem. ‘‘Depois
de ter desenhado a personagem, vocé deve agora, por meio
de sua imagina¢do criativa, fazé-la verdadeiramente sua.
Pense nela, concentre-se nela, entre na pele dela; tome cons-
ciéncia daquilo que a motiva, se sente medo, ou ama, ou
deseja, ou qualquer outra coisa. Conheca-lhe as fraquezas:
primeiro, as 6bvias — bebida, mulheres, jogo —, mas pres-
te especial aten¢do as menos dbvias, como o orgulho, a ma
consciéncia, o complexo de inferioridade... se é uma pre-
suncosa empedernida ou se sente uma imprudente agressi-
vidade competitiva que sobe & superficie apenas quando di-
rige seu automdvel.””* Trataremos agora de dez observacdes
basicas para a configura¢do da personagem. Sdo indicacdes
freqiientes entre os profissionais do assunto, embora nio
sejam consideradas regras.

7.11. Adequagdo da personagem a histéria

Quando fazemos uma story line, temos ja alguma idéia
de como vai ser 0 nosso protagonista, de quais sdo as suas
caracteristicas basicas para que o conflito da trama lhe seja
adequado. Assim, damo-nos conta de que o protagonista
se cria segundo a histéria, e ndo o contrério. Se a persona-
gem que James Stewart representava em Vertigo (Um cor-
po que cai), de Hitchcock, ndo sofresse de vertigens, o fil-
me nao faria sentido. Assim, portanto, sdo pressupostas no
protagonista determinadas caracteristicas que geram uma
intera¢do maxima com a histdria; tém sua razio de ser em
funcdo do drama ou sdo concomitantes. O caso contrario
€ pouco freqiiente.

Com meu amigo Syd Field, tedrico e roteirista norte-
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americano, tenho discutido muito sobre este ponto. Ele ¢
de opinido de que entre a personagem ¢ a histdria se 'dé 0
mesmo que entre o ovo ¢ a galinha: quem apareceu primei-
ro?*

Personagem e historia vivem uma interacao perpétua.
As vezes comecamos uma sinopse deslumbrados por uma
personagem e s6 depois procuramos a histdria; outras ve-
zes, acontece exatamente 0 contrario. '

O importante ¢ que o produto final resulte harmonio-
$0, COMO uma interacao personagem-historia indestrutivel,
como se de uma grande verdade se tratasse.

E, falando de grandes verdades, recordo a frase do fi-
sico dinamarqués Niels Bohr: “Uma grande verdade ¢ aquela
cujo contrario ¢ igualmente uma grande verdade.”

Concluindo: personagem e histéria tém de ser grandes
verdades.

7.1.2. O pensar e o sentir da personagem

A personagem pensa € sente, mas faz isso de maneira
muito peculiar. Existe uma lei dramaturgica muito popular
que diz que, cada vez que a personagem pensa, fala.

Pensar = Falar

A personagem pode contar mentiras, falar pouco ou
muito, ou balbuciar, mas, em qualquer dos casos, estard ex-
pondo seu pensamento através da fala.

Em audiovisual nio existe um fluxo interior tal como
existe no romance; assim, o que ela diz ¢ a inica forma de
que a personagem dispde para expressar seu pensamento;
e isto mesmo que as palavras sejam falsas, equivocas ou
dissimuladas.

O emprego da voz em off para descrever estados de es-
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pirito e pensamento da personagem, td0 comum no cine-
ma francés, parece-me um recurso aborrecido e pouco cria-
tivo que considero ser preferivel evitar. No entanto, existem
excecOes, como o filme de Martin Scorsese, Os bons com-
panheiros (1991), um magnifico filme que utiliza bastante
este procedimento; mas, como disse, trata-se de uma exce-
¢d0 a regra, por mais que o cinema norte-americano recen-
te use ¢ abuse dele.

Sentir = Atuar

O sentir da personagem exprime-se pela sua atuacéao,
pela sua reacao e pelo seu comportamento perante a agao.
Por exemplo: quando ama, beija; quando se irrita, luta;
quando esta triste, chora.

Noés, seres humanos, temos a capacidade de esconder
0s nossos sentimentos até mesmo durante toda a vida. As
vezes, nem sequer chegamos a tomar consciéncia de que es-
tdo ali. Com a personagem, isto nunca acontece; tarde ou
cedo expde todos os seus sentimentos por meio de agdes.

E assim podemos dizer que as personagens sio os se-
res mais sinceros, porque tudo aquilo que pensam expdem-
no através da fala e tudo quanto sentem exprimem-no atra-
vés das suas acOes. Até a falta de reacdo perante um acon-
tecimento demonstra o sentir da personagem.

E importante compreender que quando digo falam fi-
ca implicito que se comunicam nao so verbalmente, mas tam-
bém através de olhares, expressdo corporal, gestos etc.

Ao trabalhar para o cinema ou para a televisao, e devi-
do as caracteristicas proprias de cada um destes meios de
comunicacao (ver capitulo 2), encontramos diferencas na
maneira Como a personagem se comporta ao pensar/falar
e sentir/atuar.

Numa primeira aproximacao, podemos distinguir que,
no cinema, este jogo ¢ menos evidente do que na TV. Esta
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trabalha mais com a evidéncia. Por exemplo, neste meio diz-
se que ‘‘se mata trés vezes’’. A personagem pensa: ‘‘Vou ma-
tar este homem’’; imediatamente diz: ‘‘Vou mata-lo’’; en-
tdao, sente um grande 6dio e atua, apertando o gatilho; fi-
nalmente, aproxima-se do cadaver para ter a certeza e, pen-
sando em voz alta, diz: ‘‘Estd morto mesmo.”’

7.1.3. A maneira de falar

Neste ponto, apenas classificamos ou definimos sua ma-
neira de falar; se gagueja ou € lento, se tem sotaque do sul
ou é mudo etc. Ndo precisamos conhecer em profundidade
todos os atributos e defeitos de sua fala; bastard indicar os
elementos-tipo mais obvios. A forma de falar basta muitas
vezes para definir a personagem. Pense o leitor nas perso-
nagens que tornaram famosos Groucho Marx e Jerry Le-
wis. Os herdis taciturnos do filme noir caracterizaram-se por
uma fala concisa e rica em acentos cerrados e duros. Os he-
réis da tragédia, por um acento puro e uma voz profunda.
Recentemente, em O siléncio dos inocentes, era precisamente
a maneira de falar que definia e opunha dois perfis psico-
logicamente muito complicados.

Até ter escrito Lampido e Maria Bonita, mal tinha ti-
do algum contato com a maneira de falar do Nordeste bra-
sileiro. Da mesma forma, até ter escrito a minissérie Alugo-
me para sonhar, com Gabriel Garcia Marquez, ignorava co-
mo se falava e vivia na cidade do México. Neste ultimo ca-
so, foi de todo indispensdvel uma investigacao a posteriori.
As peripécias de um herdi medieval, o conde Arnau, que
estou escrevendo enquanto se reelabora este manuscrito,
apresentam o duplo problema de fazer de um modo crivel
e converter uma lenda numa aventura historica. As perso-
nagens de Laranja mecdnica falam no livro uma giria que
custou muito a ser adaptada para o filme de Stanley Kubrick.
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Atualmente estes pormenores lingiisticos e de dialogo
tendem a desaparecer. A dublagem é uma pratica quase uni-
versal na TV e até mesmo no cinema, em paises como a
Franc¢a, a Espanha e a Italia.

Nao pretendo entrar agora na polémica que existe so-
bre a copveniéncia ou ndo da dublagem como prética, por-
que, muito embora seja a seu favor, devo sublinhar que com
esse método se perde parte da riqueza e detalhe da compo-
sicdo da personagem.

7.1.4. O batismo

. Vamos agora batizar as nossas personagens. E essen-
cial ter presente que o nome tem muita importancia, pois
revela — e isto ¢ algo geralmente aceito — a classe social,
O caridter ¢ a tipologia da personagem.’ Uma personagem
rural pode chamar-se Natalino Toninho; mas, se é da classe
média, chamar-se-4 André Gustavo, e, se ¢ da classe alta,
Luis Felipe. Numa histéria sobre o Portugal dos anos cin-
quenta, as personagens terdo um nome composto — José
nglquer Coisa ou Maria Qualquer Coisa —, embora, se
a historia assim o exigir, possa ser um nome pouco comum
aos da sua condicdo. .

O nome representa classe e origem, e também predes-
tina. Recordg-se a obra de Wilde A importéancia de se cha-
mar Ernesto. Pode-se recorrer a um nome cliché sempre que
este esteja de acordo com a historia. Uma esteticista pode
muito bem chamar-se Shirley, mas, se se tratar de uma con-
dessa refugiada ou empobrecida, esse nome certamenie ndo
nos servird. Mais uma vez tudo depende da histdria.

Uma fonte de inspiracdo acessivel e que todos temos
amao € a lista telefonica. O leitor ficard curpreendido con

Sl

as sugestoes que ihe podem ser dadas por sua leitura perio-
dica.
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7.1.5. Tem de ser real

Uma personagem tem de possuir todos os valores que
se consideram universais (morais, €ticos, rehglosos afetl-
vos, politicos etc.), e também os chamados pessoais, que apé-
nas tém significado naquela personagem especifica (obses-
sdo pelo trabalho, mania de ordem etc.).

Os ingredientes que entram na composicdo de uma per—

sonagem s30 basicamente Os mesmos; O que varia sao as
propor¢des que se dao a esses valores.

Conforme sejam estas propor¢des, podemos dizer que
Paulo ¢ mais honesto do que Pedro e que a maior virtude
de Henriqueta ¢ a sua integridade.

A complexidade de uma personagem ¢ as suas contra-
dicdes tém de se manifestar para que seja verossimil, real.
Quanto maior for sua densidade humana, mais real nos pa-
recera. Um grave erro na configuracdo de uma personagem
é pretender que seja perfeita. Por natureza, o ser humano
¢ imperfeito e, portanto, contraditério e conflituoso.

Uma personagem tem de ser unica; ter as suas impres-
soes digitais como qualquer outro ser humano, um passado,
uma infancia, uma adolescéncia, sofrimentos e alegrias. En-
fim, tudo o que tém os humanos. Mas, acima de tudo, deve
ter uma histdria que seja unicamente sua e de mais ninguém.

Outro aspecto que se deve ter em considerag¢do sao os
seus atos conscientes, ou seja, aqueles que realiza por sua
prépria vontade; e também os seus atos inconscientes, que
se devem a impulsos involuntdrios.

O ato inconsciente é um grito a margem do texto, aquilo
de que nos apercebemos pela expressdo de um olhar, por
um tique nervoso ou um gesto violento. Recordo que o pen-
sador francés Barouchs disse que os impulsos sd@o mais for-
tes do que a acdo, sdo inconscientes; que o homem ¢€ racio-
nal, mas reage por emogdes. Portanto, quanto mais com-
plexa for uma personagem, mais emogdes tera €, por con-
segiiéncia, mais acdo a envolvera.
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Finalmente, aquilo que buscamos na configuragdo de
uma personagem ¢ 0 seu equilibrio, as linhas de forca que
a compdem; embora este equilibrio ndo seja aquele que nor-
malrpente se entende segundo os padrdes convencionais.
Aquilo que procuramos é um ser humano com todas as suas
complexidades, e ndo uma marionete obediente.

Dando uma olhadela nas personagens cldssicas, torna-
se ey1dente que as mais inesqueciveis, as que se nos tornam
mais intimas, sdo as mais complexas, as mais contraditd-
rias. No entanto, nem todas as personagens devem — ou
podem — construir-se com a mesma complexidade.

Nas minhas aulas, quando chego a este ponto, ha sem-
pre algum aluno que pergunta pelas personagens estereoti-
padas ou, melhor dizendo, perfeitas: totalmente mds, ou to-
talmente boas, muito freqiiente nos produtos audiovisuais
de sucesso americanos, tanto do norte como do sul. Entéo,
recordo com prazer a tradi¢do inglesa, que faz distingdo entre
personagens ‘‘redondas’’ (round) e ‘‘planas’’ (flat). As ““per-
sonagens planas’’ sdo comuns em Dickens, por exemplo. Sdo
assim chamadas por terem um perfil unico, de tracos fixos.
Sao assim os justiceiros do Oeste ou os malvados diabdli-
cos (lembrem-se de Jack Palance em Os brutos também
amam), os fazendeiros inocentes mas covardes, a madrasta
implacdvel das historias etc. .

Em contrapartida, as ‘‘personagens redondas’’ apre-
sentam aspectos diferentes. Enquanto a conduta das “‘per-
sonagens planas’’ é previsivel, a das ‘‘redondas”’ ¢, por ve-
zes, uma surpresa. Os filmes ‘‘de género’’ abusam das per-
sonagens planas com demasiada freqiiéncia; e nao que seja
uma pratica necessariamente negativa, apesar de o grande
dramaturgo inglés E. M. Forster ter manifestado suas duvi-
das sobre a validade desse tipo de personagem na sua obra

Aspects of the Novel, que em contrapartida achava corre-
tas para a comédia. Na realidade, também sdo essenciais nas
variantes do género de aventuras.
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Evidentemente, qualquer autor ou roteirista cria per-
sonagens dos dois tipos: complexas e estereotipadas. O pro-
blema é quando se escreve apenas personagens flat, ou es-
tereotipadas, ¢ ndo se procura a satisfacdo de uma drama-
turgia mais profunda.

7.1.6. Composi¢do

Temos de tentar desenvolver a0 maximo a nossa per-
sonagem, uma vez que isso ira facilitar a agdo. Nao sao pou-
cos os autores que, além de descrever as suas personagens,
também as desenham.

S3o trés os fatores que temos de considerar nesta con-
figuracao:

— TFator fisico: idade, peso, altura, presenga, cor do ca-
belo, cor da pele...

— Fator social: classe social, religido, familia, origens,
trabalho que realiza, nivel cultural...

— Fator psicoldgico: ambigdes, anseios, frustracoes, se-
xualidade, perturbagdes, sensibilidade, percepgoes...

Nio podemos esquecer que a emogdo de uma persona-
gem tem de coincidir com seu intelecto. A um carater alta-
mente racional, de emotividade nula, é claro que ndo pode-
mos pd-lo a dangar o can-can, ja que (a menos que tivesse
enlouquecido, ou estivesse bébado) ndo seria um comporta-
mento de acordo com sua forma de ser pouco expansiva.

A correspondéncia entre intelecto ¢ emogdes € o que
dé identidade a personagem.

Compor uma personagem ¢ tarefa que requer um ta-
lento muito especifico. Depende bastante da capacidade de
observacio e abstracdo do roteirista. Estas capacidades po-
dem desenvolver-se & medida que o autor sai para a rua,
vai a bares, fabricas, saldes da alta burguesia etc., obser-
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vando e tomando nota dos multiplos comportamentos hu-
manos que formam estes universos: forma de vestir, gestos,
modos de falar etc.

Podemos dizer que o autor ¢ colecionador de tipos hu-
manos: matéria-prima indispensavel para a configuracao da
personagem. Devemos ter presente também o fator das trans-
formacoes. Tal como o ser humano, uma personagem nun-
ca ¢ estatica, inamovivel; muda, modifica-se. A mobilida-
de € inerente a todas as coisas vivas; ¢ ¢ bom assinalar que
também as transformagdes internas se refletem no exterior,
no rosto, na maneira de caminhar, de vestir, na postura etc.
(ainda que tudo isto seja trabalho do ator). Desta forma,
uma personagem que inicialmente seja onipotente e distan-
te pode acabar humilde e afetuosa devido a multiplos con-
tratempos sofridos no decorrer da historia. Chama-se a es-
te processo evolu¢do da personagem.

7.1.7. Quadro de algumas caracteristicas bdsicas

A pessoas atuam ¢ reagem segundo suas caracteristi-
cas; as personagens também.

O dramaturgo Ben Brady elaborou um quadro de ca-
racteristicas basicas da personalidade humana e suas con-
tradigdes para a criagdo de uma personagem.® Transcreve-
mos algumas, delas:

parcimonioso — prodigo sujo — imaculado
gentil — violento inteligente — estupido
alegre — languido gracioso — apatico
delicado — bruto valente — covarde
generoso — avaro fanfarrdo — humilde
claro — confuso obstinado — ddcil
gregario — solitdrio justo — injusto

moral — imoral otimista — pessimista
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crédulo — incrédulo tranqiiilo — nervoso
saudavel — doente sensivel — insensivel
ingénuo — malicioso arrogante — cortes .
cruel — benevolente extravagante — comedido
indeciso — impulsivo simples — complexo
vulgar — nobre pretensioso — modesto
lucido — alienado natural — afetado
misterioso — evidente torpe — habil
impetuoso — sereno astuto — franco
egoista — altruista histérico — placido
leal — desleal galante — rude
loquaz — taciturno ativo — preguicoso

Podiamos acrescentar a este quadro muitas outras ca-
racteristicas: para dizer a verdade, a lista nunca acabaria}.
No entanto, estas sdo as que se consideram fundamentais
e servem de base para realizar exercicios de configuragao
de personagens. Além disso, ndo se trata de escolher entre
branco e preto, porque a lista ndo se encontra rigorosamente
como um quadro de pares antdnimos, mas sim de pares ex-
tremos de um traco caracteroldgico. O escritor sabera en-
contrar o ponto intermédio adequado para a sua persona-
gem. _

Nem so6 dramaturgos e tedricos em dramaturgia se de-
brucam sobre essas caracteristicas basicas. Também os poe-
tas, como o surpreendente Alexandre O’Neil, que nos de-
monstra, no poema ‘‘Homem’’, essa diversidade infinita do
ser humano.

Portanto, aqui transcrevo o referido poema que me pa-
tece bastante oportuno para encerrar este assunto.

HOMEM

INSOFRIDO TEMIVEL ADAMADO PURO SAGAZ INTELIGEN-
TISSIMO MODESTO RARO CORDIAL EFICIENTE CRITERIO-
SO EQUILIBRADO RUDE VIRTUOSO MESQUINHO CORAIJO-
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SO VELHO RONCEIRO ALTIVO ROTUNDO VIL INCAPAZ TRA-
BALHADOR IRRECUPERAVEL CATITA POPULAR ELOQUEN-
TE MASCARADO FARROUPILHA GORDO HILARIANTE PRE-
GUICOSO HIEROMANTICO MALEVOLO INFANTIL SINISTRO
INOCENTE RIDI{CULO ATRASADO SOERGUIDO DELEITAVEL
ROMANTICO MARRAO HOSTIL INCRIVEL SERENO HIANTE
ONANISTA ABOMINAVEL RESSENTIDO PLANIFICADO
AMARGURADO EGOCENTRICO CAPACISSIMO MORDAZ PA-
LERMA MALCRIADO PONDEROSO VOLUVEL INDECENTE
ATARANTADO BILTRE EMBIRRENTO FUGITIVO SORRIDEN-
TE COVARDE MINUCIOSO ATENTO JULIO PANCRACIO
CLANDESTINO GUEDELHUDO ALBINO MARICAS OPORTU-
NISTA GENTIL OBSCURO FALACIOSO MARTIR MASOQUIS-
TA DESTRAVADO AGITADOR ROIDO PODEROSISSIMO CUL-
TiSSIMO ATRAPALHADO PONTO MIRABOLANTE BONITO
LINDO IRRESISTIVEL PESADO ARROGANTE DEMAGOGICO
ESBODEGADO ASPERO VIRIL PROLIXO AFAVEL TREPIDAN-
TE RECHONCHUDO GASPAR MAVIOSO MACACAO ESFO-
MEADO ESPANCADO BRUTO RASCA PALAVROSO ZEZINHO
IMPOLUTO MAGNANIMO INCERTO INSEGURISSIMO BONDO-
SO GOSMA IMPOTENTE COISA BANANA VIDRINHO CONFI-
DENTE PELUDO BESTA BARAFUNDOSO GAGO ATILADO
ACINTOSO GAROTO ERRADISSIMO INSINUANTE MELIFLUO
ARRAPAZADO SOLERTE HIPOCONDRIACO MAIL.ANDRECO
DESOPILANTE MOLE MOTEJADOR ACANALHADO TROCA-
TINTAS ESPINAFRADO CONTUNDENTE SANTINHO SOTUR-
NO ABANDALHADO IMPECAVEL MISERICORDIOSO VOLUP-
TUOSO AMANCEBADO TIGRINO HOSPITALEIRO IMPANTE
PRESTAVEL MOROSO LAMBAREIRO SURDO FAQUISTA AMO-
RUDO BEIJOQUEIRO DELAMBIDO SOEZ PRESENTE PRA-
ZENTEIRG BIGODUDO ESPAVOADO VALENTE SACRIPANTA
RALHADOR FERIDO EXPULSO IDIOTA MORALISTA MAU
NAO-TE-RALES AMORDACADO MEDONHO COLABORANTE
INSENSATO CRAVA VULGAR CIUMENTO TACHISTA GASTO
IMORALAO IDOSO IDEALISTA INFUNDIOSO ALDRABAO RA-
CISTA MENINO LADRADOR POBRE-DIABO ENJOADO BAJU-
LADOR VORAZ ALARMISTA INCOMPREENDIDO VITIMA
CONTENTE ADULADO BRUTALIZADO COITADINHO FARTO
PROGRAMADO IMBECIL CHOCARREIRO INAMOVIVEL.

O’Neil, Alexandre, em Poesias completas 1951/1986, Biblioteca de Autores Por-
tugueses, Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 3% ed., Portugal, 1990, p. 336, 337.
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7.1.8. O contraste

O homem ¢ muito variavel. Pode-se dizer que existem
tantos tipos de pessoas como impressoes digitais. Portanto,
quando criamos uma personagem, damos-lhe uma perso-
nalidade, uma maneira de ser, uma originalidade, um estilo.

Niio seria exagerado comparar a personagem a um filho,
pois nasce de nos, leva a nossa marca. Quando esta prepara-
da, tal como sucede com os filhos, a personagem move-se so-
zinha, o autor ja ndo tem de lhe dizer mais nada: o corddoum-
bilical foi cortado; é a propria personagem que se exprime,
se move, se comporta em fun¢do da sua vontade propria.

Por este motivo, temos de a conhecer tanto quanto se-
ja possivel, e respeitar a sua originalidade, a sua individua-
lidade, para ndo incorrermos na atrocidade de por nos seus
ldbios palavras que sdo nossas € nao suas. Assim, nao de-
vemos confundir o contraste com as contradi¢des da perso-
nagem, nem com a sua identidade. A identidade resulta da
mistura dos valores individuais e universais.

As contradi¢des exprimem o nivel de profundidade dra-
matica da personagem. O contraste ira torna-la diferente
das outras personagens e dos seres vivos. Por exemplo, Ja-
mes Bond — de Ian Fleming — apresenta poucas contradi-
¢des, baixa identidade, mas muito contraste.

Por outro lado, ndo se deve confundir uma persona-
gem contraditoria com uma personagem em conflito, por-

que a personagem contraditoria exprime a sua complexida-
de através de acdes antagdnicas e quase sempre leva a cabo
atos dispares, porque tem uma dire¢do dramatica, isto é,
tem um objetivo dramatico, a0 passo que a personagem em
conflito, como ndo tem uma direcdo ou objetivo dramati-
co, ndo atua contraditoriamente e ¢ prisioneira do seu con-
flito, portanto, ndo evolui dramaticamente.

Mais adiante desenvolveremos o conceito de objetivo
dramatico.

-
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7.1.9. A dificuldade

Se:, por exemplo, no inicio do argumento, a persona-
gem nao surge na sua totalidade, pode-se continuar a his-
toria e deixar que o proprio desenvolvimento dos fatos va
revelando os detalhes que faltam.

Muitos autores ddo apenas uma pequena idéia da per-
sonagem no comeco da histdria porque sabem que, & medi-
da que avanca, as a¢des e os didlogos da personagem a irdo
desenhando, deixardo transparecer os seus sentimentos, a
rga{lelra como pensa, como se exprime. A prdopria a¢do nos
dirda como é.

. Outra possibilidade ¢ criar personagens estereotipadas,
cuja func¢do seja a de desaparecer e dar lugar a outrem ao
longo da criagio.

Para mim € uma desvantagem ndo ter uma persona-
gem completamente definida ja no argumento ou na sinopse
e ter de continuar com o trabalho. De qualquer maneira
o fato de ndo a possuir ndo pressupde um impedimento pa:
ra desenvolver as novas etapas do roteiro.

7.1.10. O antagonista

O antagonista ¢ o contrario do protagonista, o seu opo-
nente. Como Q protagonista, ndo é necessariamente uma pes-
soa; pode ser um grupo. E o caso das chamadas obras co-
rais. O autor espanhol Luis G. Berlanga desenvolveu em sua
obra uma galeria de coletivos que levam adiante seus fil-
mes e, entre 0s quais, os que se destacam fazem-no por ve-
zes mais por sua propria personalidade do que pela exten-
sdo dos seus papéis. Sucede isso por exemplo com o Mar-
;]ués de Leguineche em La escopeta nacional e suas seqiie-
as.

Com certa freqiiéncia, os antagonistas ficam mais cla-
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ros ou melhor definidos. Em Amadeus, de Peter Shaffer,
a personagem de Saglieri tem uma maior especificidade hu-
mana do que o proprio Mozart, que se mantém devido a
lenda, mas ndo devido a for¢a dramatica da sua propria per-
sonagem. Na obra de James Cameron, Terminator (O ex-
terminador do futuro), o antagonista, um cyborg assassi-
no, ganha popularidade pela espetacularidade da sua forga
de maquina; e, na continua¢ado, passa a protagonista me-
diante a cumplicidade do espectador, capaz de supor que
se trata de outro cyborg do mesmo modelo, mas de progra-
macdo diferente. Cameron permitiu-se o papel de deus, que
redime as suas criaturas para o bem em virtude da for¢a de
que deram provas para o mal. Na série Eu, Cldudio, o de-
senvolvimento da histdria é dado por uma saga familiar cu-
jos membros se tornam protagonistas € antagonistas, ao pas-
so que a personagem narradora, em primeira pessoa, se re-
serva um papel discreto enquanto nasce, se desenvolve e
amadurece.

Dizer que o antagonista é o contrdrio do protagonista
¢ uma afirmacéo estereotipada e didatica; no entanto, esta
proxima da realidade. Segundo Propp, podemos dizer que
““3 esfera de acdo do antagonista, seus elementos, sao: o pre-
juizo, o combate ou qualquer outra forma de luta contra
o herdi, a persegui¢do’’.” O antagonista deve ter 0 mesmo
peso dramdtico que o protagonista, mas nao ¢ necessario
desenvolvé-lo com a mesma profundidade dramatica.

7.2. Os componentes dramaticos

Entre o protagonista € o antagonista, interpdem-se €
entrelacam-se os atores secunddrios ou colaboradores e tam-
bém os chamados componentes dramaticos.

O colaborador é uma personagem secunddria que esta
ao lado do protagonista e faz parte do universo em que am-

A PERSONAGEM

«ee 137

b‘os se movem, ou melhor ainda, do mesmo ntcleo dram4-
tico (ver Acao Dramatica, Cap. 6). Como sdo secundarios
podem ser menos complexos. ,

Um bom exemplo de ator secundério ndo humano é
o computador Hall no filme 2001, Uma odisséia no espaco.
Exprime-se, atua, reage e tem vontade propria. Um erro de
programacao avaria-o e converte-o afinal no antagonista do
astronauta sobrevivente. O leitor pode recordar famosos ato-
res secunddrios, como o ambiguo policial de Casablanca ou
o ajudante de fotografo Passepartout em A volta ao mun-
do em 80 dias.

Em ultimo lugar desta hierarquia, falamos de componen-
tf:s dramaticos, que servem como elementos explicativos, de
l!gagéo e conclusdo. Normalmente sdo personagens estereo-
tipadas, sem qualquer complexidade (o famoso e caricaturado
motorista de téxi de Mulheres & beira de um ataque de ner-
vos, de Pedro Almoddvar, ou um carteiro que aparece em ce-
na apenas para entregar um telegrama sio dois exemplos).

O acerto ou a gratuidade do componente dramadtico de-
termina a consisténcia da obra. Desde os filmes corais, on-
de pode chegar a ser protagonista, até aqueles carregados
de humor absurdo, onde uma personagem pode aparecer
para justifigar uma simples passagem cOmica,® existe um
vasto leque de possibilidades que o roteirista devera equili-
brar. Nao obstante, o objeto pode ser o componente dra-
matico mais- peculiar e pode servir como elemento:

— De ligacao: o automdvel no filme O Rolls Royce
amarelo, ou o robd em Guerra nas estrelas.

— De solugio: o selo de uma carta no filme Charada,
ou a caixa em Barton Fink — Delirios de Hollywood.

— Explicativo: a Estdtua da Liberdade no filme O pla-
neta dos macacos, ou a criptonita em Superman.

Algumas vezes, uma apari¢do absolutamente fugaz,



138 e v DA CRIAGAQ AO ROTEIRO

inesperada e fascinante pode constituir-se em componente
dramatico, como Lila Kedrova no papel de condessa no fil-
me Cortina rasgada, de Alfred Hitchcock.

7.3. Analise

Volto a tomar como referéncia o curso de escrita para
cinema e TV da Universidade Auténoma de Barcelona, curso
de 1991/1992, para dar alguns exemplos a partir dos traba-
lhos apresentados.

O exercicio proposto consistiu em criar um perfil de
personagem respondendo as seguintes perguntas:

1. Como é a personagem? Descricdo fisica. Personali-
dade.

2. Como pensa e fala?

3. Onde vive? Com quem e em que circunstincias?

4. Onde trabalha? Que faz para viver, como é o seu
ambiente (familia, amigos)?

5. Possui alguma peculiaridade?

Deu-se um fim de semana como prazo para a €xecu-
¢do do exercicio. Na segunda-feira, cada aluno devia trazer
trés perfis de personagens e estar disposto a defender suas
criaturas.

7.3.1 Primeiro perfil
Escrito com base na story line sobre uma noticia apa-
recida no jornal: ‘‘Estrangeiros ilegais em Barcelona’” (ver

Capitulo 4).

“Jelio Iskur, 25 anos. Varna. Bulgaria.
Compleicdo atlética, cabelo curto, pele escura. Veste-
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se esportivamente: camiseta de malha, jeans e casaco.
O aspecto inspira confian¢a. Faz um ano que reside ile-
galmente em Barcelona. Adapta-se rapidamente as cir-
cunstancias. Condensa tudo o que quer dizer em pou-
cas palavras. Filho de funcionario do Partido Comu-
nista e uma arrumadeira. Tem um irmao. Instrucéo ele-
mentar. Fugiu da Bulgaria aproveitando a queda do co-
munismo. L4 trabalhava como mecanico de barcos tu-
risticos. Em Barcelona, comeca do zero. Inicialmente,
trabalhou num espetaculo de strip-tease. Agora leva
uma vida dupla: trabalha como pedreiro e pertence a
uma rede de venda de automoveis roubados. Vive num
andar de El Raval. Relaciona-se basicamente com ou-
tros imigrantes europeus. Acredita que todo o mundo
tem um pre¢o. Individualista e materialista, renega a
educacdo comunista. Publica anuncios nos classifica-
dos dos jornais: ‘‘Se vocé nunca fez com um bulgaro
¢ porque ndo quer.”’” Tem saudades da musica balcani-
ca. Gosta muito de iogurte. Sente necessidade de viver
numa cidade que tenha mar. Dois desejos seus: casar-
se com uma catald e tocar violino.”

Observacdo e analise

O perfil é bastante completo. De qualquer forma, penso
que falha num aspecto: da demasiados detalhes exteriores
e conta-nos muito pouco de seu mundo interior.

7.3.2. Segundo perfil

Neste caso a criagdo se baseou na story line surgida de
uma idéia transformada do livro de Truman Capote, Musi-
ca para camaledes.

‘“Epifania ¢ uma mulher negra, de quarenta e cinco
anos e um metro e sessenta aproximadamente. Estd um
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tantinho rolica: uns sessenta quilos. E uma mulher de
carater forte, acostumada a mandar em toda a fami-
lia; dirige o marido e os filhos em tudo o que respeita
as suas vidas. Acha-se imprescindivel para todos os que
a rodeiam; nao aceita de forma alguma que possa ser
de outra forma. Absorve de tal maneira tudo e todos
a sua volta que, para poder dirigir efetivamente a vida
dela e a dos demais, teve de perder toda a sua capaci-
dade de demonstrar afeto.

Sua forma de falar é propria das pessoas que que-
rem ser escutadas e nunca escutam os outros. Grita e
estd sempre dando ordens. Seu tom de voz € sempre
frio e distante.

Epifania vive em Genebra. Nasceu no Haiti, mas te-
ve de emigrar para a Europa, pois em seu pais ndo ti-
nha meios de subsisténcia. Vive num pequeno aparta-
mento nos arredores da cidade; e com ela, os filhos
Claude e Gabriel, e as filhas Evangeline e Evelyne, e
também o marido, Frank. O apartamento ¢ simples,
mas nao miseravel.

Epifania é faxineira em cinco casas de sui¢os ricos.
O marido ndo trabalha. A familia vive do que ela ga-
nha na faxina e nas sessdes de vodu, pratica que co-
nhece perfeitamente.

Epifania vive cada dia em dois mundos opostos. Pri-
meiro, estd sua familia e os demais haitianos residen-
tes em Genebra. Neste mundo fechado e supersticioso,
ela exerce um papel essencial € ocupa um lugar de po-
der. No seu outro mundo, o das casas onde trabalha,
ndo ¢ ninguém (em todo caso ¢ aquela que tem de
obedecer).

Epifania vive uma relacdo complexa com estes dois
mundos, que pagam de forma diferente as frustracdes
que ela sente em cada um deles.”’
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Observacgdes e analise

O perfil estd completo. Mas ¢é excessivamente longo. Por
exemplo: ndo era necessario mencionar os nomes dos filhos.
O vodu parece-me um dado exagerado e desnecessario.

Existe complexidade, e isso torna-o interessante, mas
falta descrever como sdo as suas relagdes com os ricos para
quem trabalha. Como fala com eles? Também é enérgica?
Impde seus desejos também a eles? De que maneira?

7.3.3. Terceiro perfil

Para comparar, escolhemos uma nova empregada do-
méstica baseada na mesma story line.

“E uma mulher de uns cinqlienta anos, gorducha,
ndo muito alta, que usa 6culos e permanente no cabe-
lo. Mal sabe assinar o nome; vota em Felipe porque o
marido ¢ de esquerda e andaluz. Nio fala, mas enten-
de bem cataldo. Mora em Bellvitge. Rua Napoles, blo-
co C, porta 3, oitavo andar C. O marido trabalha por
temporada numa fabrica; e bebe. Tem cinco filhos. Os
dois mais velhos estdo casados. Dos outros, dois estdo
desempregados, um deles pica-se, e a pequena, que tem
catorze anos, esta repetindo a 8?2 série do gindsio.

Sai de-casa as seis da manha e regressa as 8 da noi-
te. Trabalha na faxina e cuida de pessoas de idade. Usa
saias compridas, meias grossas e sapatos de lona. Em-
bora a assistente social do bairro esteja tratando dos
seus papéis, ndo confia muito nela, porque nunca deu
solugdes tangiveis. Doem-lhe as pernas e os rins, 0 mé-
dico receita-lhe os mesmos comprimidos para a tensio.

Nao gosta das filipinas porque lhe tiram o pdo dos
seus filhos. Quando trabalha em casas ricas, quase nio
fala. Nos andares ocupados por mogas e rapazes, prega-
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lhes sermdes quando vé caras novas ou calcinhas nos
banheiros... faz isso discretamente... afinal da-lhes ra-
z30: sdo quatro dias, mas que tenham cuidado, pois
eles sdo demasiado bons e ha muito desavergonhado
por ai...”’

Observacao e analise

Esta personagem nao é crivel. E quase caricatural e con-
fusa. Nao sabemos de que papéis se trata: para internar nu-
ma clinica o filho que se pica? Para alguma coisa relacio-
nada com o trabalho dela ou com sua satide? Seria diferen-
te se vivesse na porta 4, 9° andar D?

Na tentativa de dar liberdade a uma criatividade trans-
bordante, a composi¢do perdeu equilibrio e identidade.

7.3.4. Quarto perfil

Este perfil é baseado na story line sobre a pintora al-
cooOlatra (ver Capitulo 4).

“Ana Turner sd aparenta seus quarenta anos quan-
do se levanta de manhi. Ao longo do dia, uma for¢a
interior, selvagem, emerge paulatinamente do seu fisi-
co mitudo, dando vida a multiddo de objetos pequenos
que formam o universo diurno da sua casa-ateli€. Ali
vive sozinha, trabalha e recebe constantes visitas de pa-
rentes, amigos ou agentes comerciais. Nunca ninguém
a ouviu falar da familia, nem contar histérias do seu
passado. E designer. Pouco sai 4 rua e sempre com um
objetivo definido: fazer compras ou procurar idéias. A
vida decorre em seu lar como um ritual estrito pauta-
do hora por hora. Quem quiser conhecé-la tera de se
submeter as suas regras, aceitar a firmeza das suas con-
vicgdes, o impulso violento da sua energia e esperar que
0S COpOS se esvaziem lentamente enquanto a noite avan-
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¢a e revela pouco a pouco a dogura que contém o rei-
no da sua voz e o brilho do seu olhar adolescente.”’

Observacao e analise

O perfil parece-me literario em excesso. Tem alguns frag-
mentos com claras possibilidades dramaticas, mas finalmen-
te a personagem resulta mais preparada para existir num con-
to do que para viver uma histéria audiovisual.

7.3.5. Andilise final

Quando alguém me 1€ um perfil, a primeira pergunta
que me fago € a seguinte: estd essa personagem preparada
para viver uma histéria? A segunda, € ndo menos impor-
tante, é: tem possibilidade de mudar seu mundo interior com
a histéria? E ainda uma terceira: que sentimentos e valores
seus estdo em jogo?

Estas trés questdes parecem-me fundamentais para jul-
gar uma personagem de um ponto de vista dramdtico.

Pode ser til fazé-las ao seguinte perfil:

““Talvez, se Miguel Canto ndo tivesse sofrido aque-
la desgraca, se se tivesse dedicado completamente a sua
carreira e tivesse chegado a_diretor de um prestigioso
escritério de advogados. Em 1982 sofreu um grave aci-
dente durante a viagem de fim de curso a Itha Minor-
ca: atirou-se de cabega na dgua, de cima de uns roche-
dos, sem reparar numa pedra saliente. Agora, anda nu-
ma cadeira de rodas, mas nem por isso deixou de ser
uma pessoa cheia de vitalidade. E responsavel pelo de-
partamento de comunica¢do de uma grande empresa
e dedica muito tempo livre 4 sua paixdo de radio-
amador; possui um magnifico estudio emissor em sua
casa. Entre o moden ligado a seu computador, o equi-
pamento cartografico, o telefone e o aparelho de radio,
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¢ capaz de viver auténticas aventuras. Mais de uma vez
resolveu problemas para outros companheiros de ondas.
Em determinado momento, é capaz de solucionar intri-
gantes mistérios. Seu inglés correto permite-lhe entender-
se com meio mundo. Tem trinta e cinco anos, ¢ alto e ma-
gro, barbudo e com uma voz cavernosa, mais calma desde
o acidente. Seus pais, agricultores ricos, vivem com ele
numa casa rustica moderna, um chalé, sem barreiras ar-
quitetdnicas, a cinglienta quilometros de Barcelona. Po-
de dirigir carro e gosta de viajar. O acidente afetou-o mui-
to, mas ele insiste em dizer que conseguiu superar 0 0cor-
rido. Quer demonstré-lo constantemente, e € essa obses-
sdo que o atraicoa. Quando viaja, ¢ acompanhado por
sua melhor amiga: sua secretaria Elisabeth. Esta com-
pletamente apaixonado, mas ndo quer reconhecé-lo e
mantém a distdncia: nao quereria liga-la para sempre a
uma pessoa presa a uma cadeira de rodas.”’

1. Est4 a personagem preparada para viver uma historia?

Est4 preparadissima para viver varias historias, qual-
quer produtor americano ficaria encantado com ela, com
seu radiotransmissor, resolvendo problemas a distancia, e
ainda por cima uma noiva bonita, cuja relacao esta condi-
cionada pela moral vigente. Fa-lo-ia protagonizar uma sé-
rie sem esperar um segundo.

2. Tem possibilidades de mudar seu mundo interior com a
historia?

Nio me parece. E interessante notar na descricao que
ndo ha lugar para o mundo interior da personagem, que
resulta mecanico e vazio.

3. Quais sdio os sentimentos e valores desta personagem que
estio em jogo?
E uma pena que um invalido, que certamente sofreu
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muito e, por conseguinte, vé o mundo de uma forma muito
particular, ndo tenha sentimentos em jogo, nem conflitos
internos ou valores particulares.

Finalmente, podemos dizer que ndo ha personagem, ou
que esta, embora tenha possibilidades de viver histérias, €,
em qualquer caso, artificial.

Este exemplo, escrito por um aluno, da-nos a medida
exata do que acontece nas televisdes do mundo. Isto é: his-
torias semn fim, vividas por personagens robdticas sem alma.

Por outras palavras, parece-me que a crise atual da dra-
maturgia se torna mais patente na composi¢io da persona-
gem do que no fluxo da a¢do dramatica.

Explosdes de automoveis, seqliestros e assassinos pa-
recem mais faceis de criar do que personagens reais € com-
plexas que possam viver esses acontecimentos.

E, com estas reflexdes, vamos ao quarto conteido do

argumento: o percurso da a¢do dramadtica, ou seja, o qual
da historia.

8. QUAL?

Devo dizer que, se a leitura de uma sinopse nio des-
perta o nosso inferesse, tampouco o fara o roteiro ou o pro-
duto audiovisual resultante; faltar-lhe-4 emocdo.

O quarto conteudo de uma sinopse ¢ a histéria que va-

mos contar, criada ou adaptada especialmente para perso-
nagens concretas:

““Contudo, a sua historia ndo tem de s€r uma repre-
sentacdo direta de tal acontecimento. A perspectiva que
voceé escolher, justamente com tudo o mais, € coisa sua.

E aqui que a tua individualidade pode encontrar um
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angulo interessante, onde comeca a aplicar a estrate-
gia narrativa que melhor serve a historia, onde a expe-
riéncia vital o ajuda a extrair uma perspectiva inusual
da sua historia.’”

Em dramaturgia, a histdria recebe o nome de acao dra-
matica (percurso ou curso da acdo dramatica).

A acdo dramdtica é o conjunto de acontecimentos inter-
relacionados que se irdo resolvendo através das personagens
até o desenlace final. Resumindo, a a¢do dramatica € a
ficcao.

8.1. A ficcdo

Antes de abordar o curso da ag¢fio, convém fazer refe-
réncia a um par de conceitos confluentes, para deixar bem
clara a separacdo entre o mundo real e o universo criado
e inventado que pertence ao dominio da ficcdo e da estética.

Etimologicamente, a palavra fic¢do provém do latim:
fictione(m), ato ou o resultado de criar uma imagem, de
compor, modelar ou inventar alguma coisa; por sua vez, es-
tética vem do grego: aisthetiké (sensivel) e aisthesis (percep-
¢ao).

Um artista exprime-se com uma linguagem, isto €, com
um sistema simbolico, que pode ser pictdrico, musical, lite-
rario, cinematografico etc.

Segundo Tzvetan Todorov, ‘‘a literatura ndo € uma lin-
guagem que possa ou tenha de ser falsa (...), nao se deixa
submeter as provas da verdade (...) e isso € que define o es-
tatuto da ficgdo’’.' Assim, portanto, a arte ndo € copia
nem imitacdo, mas sim uma invengdo que exprime de ma-
neira sensivel, ou seja, estética, o universo particular de ca-
da artista.

O realismo, por exemplo, ¢ uma linguagem estética ba-
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seada na realidade: constroéi-se a partir dos objetos e dos se-
res que fazem parte de um mundo concreto; portanto, nao
é realidade concreta, mas antes uma inven¢ao que nos ¢ da-
da pelailusiio da realidade. E a isso que se chama verossimi-
lhanca, aquilo que nos parece realidade: o verossimil filmi-
co ou televisivo. Em qualquer caso, ‘‘a linguagem dos me-
dia gravados ¢ consideravelmente mais simples e menos am-
bigua do que algumas linguagens escritas ou pictoricas. Além
disso, a histdria das artes visuais gravadas tem sido uma pro-
gressdo constante para uma maior verossimilhanca. A cor re-
produz melhor a realidade do que o preto e branco ¢ o filme
sonoro estd mais proximo da realidade dos fatos’’."

Quando o surrealismo se serve de um realismo meti-
culoso, fazendo contrastes violentos com a arbitrariedade
das imagens, exprime uma estética baseada no caos, no in-
consciente, nos sonhos; e constréi uma segunda realidade,
que, embora se misture com o mundo concreto, € totalmen-
te diferente dele.

Eisenstein, naquela famosa seqiiéncia de O encoura-
cado Potemkin, ‘‘mostra-nos homens que trabalham na casa
das maquinas, mios ocupadas, engrenagens que giram, ca-
ras exaustas, o0 mandmetro que indica a pressio maxima,
peitos suados, a caldeira incandescente, um brago, uma ro-
da, uma brac¢o, uma maquina, homem, mdquina, homem,
maquina, homem. Duas realidades absolutamente diferen-
tes, uma espjritual e outra material, ndo apenas unidas co-
mo também identificadas na realidade, uma provém da ou-
tra’’. 2

A linguagem cinematografica introduz uma nova con-
cepcao visual do tempo e do espago na hora de reproduzir
o mundo. O espago perdeu a qualidade de estatico e pas-
sou a ser movimento, incorporando as caracteristicas do tem-
po historico. O espago-tempo pode parar como nos close-
ups; pode voltar atrds, como nos flash-backs; e dar um sal-
to para a frente e revelar-nos o futuro. A este respeito, a com-
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parac¢do mais imediata com o mundo literario ¢ o romance.
A maijor imaginacdo que exige o0 mundo do romance com
respeito, por exemplo, ao mundo do teatro muda de senti-
do no cinema enquanto o primeiro nivel de imaginacao —
fantasiar imagens — ja aconteceu.

Parece, pois, evidente a fronteira que separa a realida-
de concreta da ficcdo. Parece-nos importante este esclareci-
mento para que ndo se interprete erradamente o significa-
do de ficcdo, que ndo é sendo uma realidade inventada me-
diante algumas imagens tiradas a realidade.

8.2. Criar um drama basico

Para se construir um drama basico, passa-se pelas trés
etapas que foram descritas anteriormente, concretizadas em
(X3 bRl

atos’’:

Primeiro ato: Apresenta¢do do problema.
Segundo ato: Escolha e desenvolvimento da agéo.
Terceiro ato: Solugdo do problema. Desenlace.

A separacdo destes trés elementos ¢ algo de natural que
se acaba por descobrir em qualquer tipo de estrutura. “A
composi¢do dramatica, quase desde o principio do drama,
tende para uma estrutura em trés atos: seja uma tragédia
grega, uma obra shakespeariana em cinco atos, uma série
dramatica em quatro atos ou um filme semanal de TV em
sete, vemos ainda a estrutura bésica em trés atos: principio,
meio e fim, ou set-up (exposi¢do), development (desenvol-
vimento) e resolution (desenlace)’’.”

Num drama bésico, apresentamos o problema, o de-
senvolvemos de acordo com o tipo de personagem que es-
cothemos e, finalmente, criamos a solu¢do do problema.

Em cada uma destas etapas, a personagem ird atuan-
do e gerard conflitos:
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— Entrara em conflito perante o problema.
— ’Tera mais conflitos ao procurar a solucgo.
— Chegard ao final por meio do conflito.

Cemo se indicou anteriormente, o conflito é o elemento
de unido das trés etapas, a argamassa da dramaturgia.

8.3. A qualidade do conflito

o Em dramaturgia, o conflito tem duas qualidades essen-
ciais: correspondéncia e motivagdo. Ambas devem ser in-
corporadas na nossa historia se quisermos sentir-nos atrai-
d.os e atrair também o publico, que reage perante elas emo-
cionalmente.

Basicamente, estes vinculos de relacdo sdo motivados:

a) Por simpatia ou solidariedade.
b) Por empatia ou identificacio.
¢) Por antipatia ou reacdo.

Para ativar esses trés mecanismos, devemos trabalhar
sgbre as qualidades do conflito, que sdo: a correspondén-
cia e a motivacgdo.

8.4. Correspondéncia do conflito

. O problema da personagem deve também “‘surgir’’ na
figura d? espegtador, que entrard em cumplicidade, em cor-
respondéncia com ela.

. Qual}do uma personagem se encontra diante de um con-
flito crucial — suspenso sobre o abismo, por exemplo —,
olespect.ador deve sentir a mesma angustia como se tam-
bém estivesse na mesma situacéo.

Se o conflito é i :
, C 1to € crucial para a personagem, também o
serd para o espectador; da mesma forma que, se a situacio
¢ sensual ou amorosa, também deve sé-lo para o publico.
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E é exatamente isso que temos de procurar: uma cor-
respondéncia com o publico, projetando-o para o ‘‘eu tam-
bém”’,

8.5. Motivacao do conflito

Para estabelecer a correspondéncia com o publico, ¢
necessario que o conflito tenha sua razdo de ser. Ndo pode
surgir do nada: sdo as situagdes em que a personagem se
encontra que geram os conflitos.

Assim, a razdo, ou motivacao, estabelecera essa cum-
plicidade. Ou, melhor ainda: se nos identificarmos com o
problema, se o entendermos como uma razao suficientemen-
te forte para gerar um conflito, entdo a cumplicidade esta
estabelecida. De modo que as motivagdes devem ser, pelo
menos, convincentes.

8.6. Ponto de identificacdo

As qualidades de correspondéncias e motivacdo levam
a criacdo do chamado ponto de identificagio. O ponto de
identificacdo é o ponto convergente entre o publico € a nos-
sa historia.

Normalmente existe uma série de pontos de identifica-
¢do, que so se percebem quando intervém a emo¢ao: no mo-
mento em que nos damos conta de que o problema que a
personagem enfrenta também poderia ser nosso. Isso faz
com que o espectador diga ‘‘se eu fosse ele, ndo faria aqui-
10’. Todo conflito possui, por mais absurdas que parecam
as premissas, um ponto em comum — de identificagdo —
com a platéia.

Isso acontece até em filmes surrealistas, como os de Bu-
fiuel. Claro que ndo através do racional, mas sim de vias
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inconscientes, irracionais, identificando imagens oniricas,
percebendo as identidades simbdlicas entre as imagens do
filme e as nossas.

Quando chega a este ponto de identificacdo, o publico
comove-se, chora, ri, odeia, vibra... E quando dizemos coi-
sas como por exemplo: ‘“Nao, ndo quero olhar!”’, ‘“Me agar-
rei na cadeira’’, ou “‘Até me esqueci da dor de cabeca’’ etc.

O ideal seria que todas as fic¢des conduzissem a esse
estado. No fim das contas, nds, os roteiristas, somos cria-
dores de ficcdo e queremos emocionar o publico com a nossa
historia. Se ndo fosse por esse motivo, por que razao have-
riamos de escrever? Nao ¢ assim?

8.7. Problemas e conflitos

Podemos formular quatro perguntas basicas, cada uma
das quais implica um tipo de problema e/ou conflito que
deve afetar a personagem e a historia.

1. Que tipo de problema tem o nosso protagonista?
2. Que tipo de conflito o afeta?

3. Quando se apresentari o conflito principal?

4. Qual é a importincia do conflito?

Utilizaremos o filme O homem que queria ser rei, de
John Huston, inspirado no romance de Rudyard Kipling,
como exemplo.

Como resposta a primeira pergunta, diremos que o pro-
tagonista enfrenta uma série de elementos naturais (atraves-
sar uma cadeia de montanhas) e humanos (converter todo
um povo) para chegar a ser rei.

A segunda pergunta responderiamos que, quando pra-
ticamente o consegue, duvida se realmente quer ou nio ser
rei. Temos entdo um conflito interior (de identidade).
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Pode-se responder a terceira pergunta dizendo que o
problema se apresenta no principio, mas que o conflito prin-
cipal da personagem chega no final.

A quarta resposta tera de ser mais extensa, uma vez que
implica uma série de diferencia¢des. Um conflito pode ser
crucial, ter uma grande importancia para a maioria das pes-
soas (viver ou morrer, ganhar ou perder), mas também po-
de dar-se o caso de ser crucial apenas para o protagonista
(a decisdo de se tornar rei, ou nao).

Em qualquer caso, o conflito tem de ser sempre de ma-
xima importancia para a personagem, ¢ embora néo o fos-
se para a maioria das pessoas, se a personagem ¢ convin-
cente, o publico ficard satisfeito.

8.8. Acao dramatica versus Personagens

A partir do exemplo apresentado, podemos dizer que
a personagem gera conflitos — exteriores ou interiores —
com base nas suas necessidades ou carater, € estes, por sua
vez, ddo lugar a outros.

Como vemos, o conflito parece depender cada vez mais
da personagem, da sua maneira de se apresentar € da sua
vontade, que pode ser direta ou indireta.

Vontade direta ou ‘‘consciente’” € a que se exprime no
texto e se refere a alguma coisa concreta. Por exemplo: ‘“Vou
mata-lo porque me bateu.”’

Vontade indireta ou ‘‘inconsciente’” é o subtexto, o im-
pulso interior. Por exemplo: um homem mata uma mulher
levado pelo ddio que sente pela propria mae. Tais compor-
tamentos, a priori irrefletidos, sdo dificeis de exprimir e en-
contram seu esclarecimento ou explicagdo no desenrolar da
historia.
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8.9. Definicao da a¢do dramaitica

O leitor podera perguntar a si mesmo por que fazemos
a trajetdria ‘‘conflito, problemas, vontade (direta ou indi-
reta), ficcdo e criacdo de um drama bésico’’. Fizemo-lo pa-
ra procurar a defini¢do de agdo dramatica chegar a ela.

Os tedricos e dramaturgos encontraram uma definicio
que, pessoalmente, acho demasiado matematica e fria, mas
que se diz ser fundamental conhecer para se poder escrever
uma histdria.

Segundo essa defini¢do, a agdo dramatica ¢ algo seme-
lhante a uma opera¢do aritmética, uma soma:

vontade direta ou indireta da personagem
+ decisdo conflituosa da personagem
+ mudancas

= acdo dramatica

A:qui as mudangcas referem-se ao fato de que, como to-
do ser vivo, a personagem também vai modificando seu com-
portamento a medida que soluciona, ou ndo, os problemas:
muda na medida em que também vive.

Pode dar-se o caso de que quem muda nao € o protago-
nista, mas sim as outras personagens, e até mesmo o publico.

Assim, a histdria que se vai contar na sinopse deve pa-
recer construida através da vontade direta ou indireta das
personagens, que tomam decisdes conflituosas, produzin-
do alteracdes em si mesmas ¢ no mundo que as rodeia.

9. A UNIAO DOS QUATRO CONTEUDOS

Esta ¢ minha formula matematica e supertedrica:
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Quando + onde + quem + qual = argumento ou sinopse.

Do ponto de vista formal, a sinopse ¢ constituida por
uma capa com o titulo, o0 nome do autor, data e registro;
uma segunda folha que pode conter a story line; depois, al-
gumas paginas nas quais se desenvolve o perfil das perso-
nagens principais e, finalmente, um ultimo texto em que a
historia € contada ja entrelagada com as personagens.

Alguns roteiristas descrevem o perfil das personagens
juntamente com o texto. Pessoalmente, prefiro escrever e co-
locar ambas as coisas separadamente.

A acdo dramatica, a histdria, sera desenvolvida do pon-
to de vista tedrico e pratico no proximo capitulo.

10. CONCLUSOES

Refletimos sobre a personagem e sobre sua importan-
cia vital na dramaturgia, uma vez que sem personagem nao
ha drama, e demonstramos que a defesa das nossas perso-
nagens se apresenta no argumento ou sinopse.

Falamos do conteddo desta: quando, onde, quem e
qual.

Recordamos que a sinopse ¢ a expressdo escrita de um
futuro trabalho de roteiro que se faz para ser lida; portan-
to, é conveniente que o texto seja claro, fluido e esteja bem
redigido; algo de sugestivo e atraente que pareca pedir para
ser transformado em imagens e didlogos.

Falamos dos dois tipos de sinopse — grande e peque-
na — e dos dez pontos que consideramos mais importantes
no que respeita ao perfil da personagem.

Analisamos e comentamos algumas delas e refletimos
sobre a importancia da acdo dramatica, que apenas defini-
mos, porque sera desenvolvida no proximo capitulo.
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Escrever bons argumentos ¢ uma arte que requer um
talento especial para procurar personagens redondas que vi-
vam histdrias inesqueciveis.

11. EXERCICIOS

Proponho fazer alguns exercicios praticos sobre a com-
posi¢do da personagem. Podemos dividi-los em dois tipos:
estaticos ¢ dinamicos.

Como um pintor que comega a esbogar, para mais
adiante procurar movimento nas figuras que esbog¢ou na tela,

vamos comegar pela estatica para passar depois para o di-
namismo.

11.1. Exercicios estaticos

Estes exercicios tém a func¢do de elaborar varios per-
fis, como se fossem a fotografia de uma personagem imo-
vel, suspensa no tempo e no espacgo, a procura de uma his-
toria.

11.1.1. Buscar fotos de rostos expressivos num album,

na pausa de um video ou em trés fotogramas de
filmes, e fazer as seguintes perguntas:

1. Como ¢ a personagem? Descri¢do fisica. Per-
sonalidade.

2. Como pensa e como fala?

3. Onde vive? Com quem e em que circunstincias?
4. Onde trabalha? Que faz para viver? Como siao
0 seu meio, sua familia e seus amigos?

S. Tem alguma peculiaridade?
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11.1.2

11.1.3.
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Ler trés contos (por exemplo: um de Gabriel
Garcia Marquez; outro, de Guy de Maupassant;
e um terceiro, de Patricia Highsmith).

Formular as mesmas perguntas do exercicio an-
terior com Os protagonistas destas narragoes.

Repetir este mesmo exercicio mentalmente com
pessoas que vemos casualmente no metrd, na
sala de espera do dentista ou na fila do 6nibus.
Procurar nao apenas individuos extravagantes,
mas também homens ¢ mulheres de aspecto
comum.

Observar bastante, dissimuladamente, e inven-
tar muito.

As vezes pratico este jogo com outros roteiris-
tas enquanto comemos num restaurante, € € sem-
pre muito divertido, além de ser muito util para
exercitar a imaginacao.

11.2. Exercicios dinimicos

O objetivo destes exercicios ¢ entrelacar a personagem
com a acdo dramatica; reconhecer suas mudangas enquan-
to vai vivendo uma historia.

11.2.1.

Escolher videos de filmes conhecidos (como
Laura, de Otto Preminger; Os intocdveis, de
Brian de Palma, ou Cria cuervos, de Carlos Sau-
ra).

Depois dos primeiros dez minutos de filme, vol-
tar as perguntas do exercicio anterior e acrescen-
tar as seguintes:

— O que pensa da vida?

— Como acha que vai ser sua forma de agir pe-
rante os problemas?
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— Quais sdo seus conflitos, valores e sentimen-
tos em jogo?
— No final, o que ¢ que tera mudado?

Acabar de ver os filmes ¢ entdao voltar a pensar
nas nossas respostas, comparando-as com as que
o proprio filme deu.

Ver trés videos de filmes com o mesmo ator ou
atriz como protagonista (por exemplo Kevin
Costner, Danca com lobos, JFK e Robin Hood,
principe dos ladroes; embora possa fazer-se tam-
bém com filmes de William Hurt e Robert de
Niro.) Observar o desempenho do ator em ca-
da um dos filmes.

Tentar esquecer que ¢ o mesmo ator e fazer as
mesmas trés perguntas propostas no exercicio
anterior, no principio e no fim. Ficara compro-
vado que por ser 0 mesmo ator sentiremos mais
dificuldade na realizagdo do exercicio.

Observar a propria historia, a de algum fami-
liar ou amigo. Tentar analisar as mudancas que
sofreram os valores, atitudes e até comporta-
mentos com o decorrer do tempo. Perante a vi-
da, e em idénticas circunstancias, cada um mu-
da a sua maneira, convertendo-se numa perso-
nagem completamente diferente. Sem o sentir-
mos nas nossas vidas, tragamos arcos dramati-
cos como se féssemos personagens de um gran-
de filme, ou de uma série. Ou quem sabe somos?
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CAPITULO SEXTO

A ACAO DRAMATICA

“Toda criatura do mundo da fantasia ou da arte necessita,
para existir, ter seu drama, no qual possa ser uma
personagem (...). Este drama ¢é a raison d’étre da

personagem, a func¢do vital necessaria para sua existéncia.”’

Luigi Pirandello, Six Characters in Search of an Author. Nova York, Naked
Masks. E.P. Dutton and Co., 1952, p. 363.




1. REFLEXOES

Na sua Poética,' Aristételes introduz o conceito mo-
derno de agdo dramdtica como ‘... a imita¢do de uma a¢do
nobre e eminente que tem certa extensao, em linguagem ade-
quada... cujas personagens atuam...”’.

Assim, 0S NOSSOS antecessores remotos, 0s primeiros ro-
teiristas, podem ter sido os tragicos gregos e, até antes de-
les, os autores daqueles cantos que o recitador e o coro al-
ternavam, ou dos posteriores dialogos entre aquele e o co-
rifeu. Talvez tenha sido Homero, que desenvolveu multiplas
situagdes dramaticas em cada uma das obras épicas. As a¢oes
homéricas possuem uma vocagao audiovisual, sdo suas pre-
cursoras: recursos como o flash-back, que faz ‘‘recordar”’
Ulisses e narraf suas aventuras; ou .0 suspense, que inter-
rompe, no canto XIX, uma situa¢do-limite — se a antiga
ama-de-leite o ird reconhecer e talvez denunciar —, inter-
calando outra histdria, a da cicatriz, que ird fazer com que
ela efetivamente o reconheca e identifique...

De qualquer forma, sob o ponto de vista estético e ted-
rico, Aristoteles e sua Poética constituem um ponto de refle-
xao obrigatdria para o estudo da dramaturgia. Trata-se de uma
obradescolorida e algo critica, mas estda naraizde tudo o que
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sabemos sobre a arte de escrever para representar, € por is-
so chegou a converter-se numa obra de culto de conheci-
mento obrigatério para todos os que se dedicam a escrever
para o cinema e a televisdo.

Para Aristoteles, o dramatico é uma relacdo de fatos
e acontecimentos, entre causa e efeito, encadeados segun-
do uma ordem criada pelo autor.

Ele dividiu o drama em seis partes essenciais:

— Alma

— Personagem

— Pensamento

— Dicc¢ao

— Musica .
— Espetaculo

Da personagem falamos no capitulo anterior.

O pensamento deve ser algo assim como 0 motivo por
que escrevemos € vamos contar alguma coisa (0 ethos).

A dicg¢do seria o didlogo, sobre o qual falaremos no ca-
pitulo 7.

A musica incluiria nao so aquilo que hoje entendemos
como tal na linguagem audiovisual, mas também a cadén-
cia ou o ritmo dramadticos.

O espetaculo, numa visdo livre, deveria corresponder
a atual realiza¢do ou dire¢do conforme o meio.

A alma, o primeiro e mais. importante dos elementos
da tragédia, é a composi¢ao dos feitos que formam a histo-
ria, ¢ o como vamos desenvolver a acdo dramatica.

Ele fala também de fabula e de for¢cas motivadas, mas
o ntcleo, 0 mais importante, é este como, porque todas as
histérias ja foram contadas.

Estes conceitos, que datam do século [V a.C., sdo vd-
lidos e fundamentais. Hoje temos outra terminologia, mas
a esséncia continua a mesma. A¢do dramatica continua sen-
do o encadeamento dos feitos e dos acontecimentos que for-
mam a histéria.
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Ao centro da acdo dramdtica chamamos plor. O plot
¢ a espinha dorsal de uma historia, o nicleo central da acao
dramatica, ou seja, as acdes organizadas de maneira cone-
xa de forma que, se suprimimos ou alteramos alguma, alte-
ramos o conjunto.

Assim, um roteirista deve juntar o como ao qual, ao
quando, ao onde, ao qué e a0 quem.

Esse como consiste em desenvolver a acdo dramatica
através de um ou vdrios plots e procurar a maneira mais
criativa, harmoniosa e emocionante de contar uma histo-
ria. Isto €, o roteirista deve saber estruturar sua histéria.
Uma boa estrutura ¢ um dos pontos-chave na construcao
de um bom roteiro. Os conceitos construcao dramatica e
escaletta, de procedéncia italiana, s@o praticamente sindni-
mos de estrutura.

2. ESTRUTURA

A estrutura é a fragmentagdo da histéria em momen-
tos dramaticos, em situagdes dramdticas que mais adiante
se irdo converter em cenas. Esta fragmentagdo feita pelo
roteirista segue uma ordem conseqliente com as necessida-
des dramaticas. E 0 como explicaremos nossa histéria ao
publico.

Digamosque a estrutura € a engenharia do roteiro. Para
melhor compreender o que vamos dizer, temos de pensar
em grupos de cenas € na seqiiéncia em que as vamos mon-
tar. Desta forma, temos:

— argumento: um corpo unico.

— estrutura: divisdo deste corpo compacto em grupos
(cenas) montados segundo uma ordem escothida pelo au-
tor, de tal forma que se obtenha o maximo nivel de tensdo
dramadtica, de acordo com o estilo pessoal.

Para deixar isto mais claro, podemos fazer um parale-
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lismo com a histdéria em quadrinhos em que um quadrinho
(cena) se segue a outro, com um encadeamento dramético
escolhido pelo desenhista.

Um bom roteirista distingue-se pela maneira como
monta esses fragmentos. Ja dissemos no principio deste ca-
pitulo que ndo existem historias novas. O que se considera
inovador é a maneira particular, surpreendente, de contar
uma historia conhecida.

Ainda nio foi encontrada uma féormula que garanta
uma estrutura perfeita. E, uma vez que a funcdo do rotei-
rista é emocionar o publico e prender-lhe a aten¢do duran-
te todo o espetaculo, damo-nos conta de que uma boa es-
trutura ndo deve — ou ndo deveria — aborrecer 0 publico.

3. TIPOS DE ESTRUTURA

Quando pensamos em estrutura, apreciamos dois tipos:

— Macroestrutura
— Microestrutura

3.1. Macroestrutura

A macroestrutura € a estrutura geral de um roteiro, o
esqueleto das cenas. E nela que determinamos se o filme
tera duas ou oito horas, se o vamos dividir em vinte ¢ cinco
ou em duzentos e cinqiienta episédios, conforme seja para
uma série ou para uma telenovela.

Depois decidiremos se vamos contd-lo em flash-back,
se fard incursdes no futuro, por qual cena ira comecar, on-
de se situara o conflito principal, quando se chegara ao cli-
max etc.

Vejamos um exemplo: a histéria do massacre dos in-
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dios americanos pelo general Custer ja foi contada muitas
vezes. Mesmo assim, quando Calder Willingham decidiu vol-
tar a contar essa historia, optou pelo ponto de vista de um
velho indio, o unico sobrevivente do massacre. O filme ¢ todo
feito em flash-back: o velho indio vai recordando como tu-
do se passou. Trata-se do filme Little Big Man (O pequeno
grande homem), realizado por Arthur Penn.

Uma vez definidos os pontos-chave da historia, pode-
mos organiza-los de maneira adequada em relagdo ao au-
mento da tensdo dramatica. Para terminar, dedicamos-nos
a unir cenas e preencher os vazios.

A forma como abriremos o espetaculo € o que se cha-
ma ponto de partida. E importantissimo, visto que nas ce-
nas iniciais as personagens implicadas apresentarao o pro-
blema que sera resolvido no final. Um problema mal apre-
sentado leva a confusdo durante o desenrolar da historia.
Syd Field, com seu estilo de instrucdes cortantes, diz: ‘A
historia deve ser estabelecida imediatamente, dentro das dez
primeiras paginas.’’?

Ainda diria mais, da boa exposi¢do do ponto de parti-
da dependera que consigamos ou ndo atingir o publico.

A macroestrutura de uma telenovela, ou de uma série,
implica a estrutura geral e a estrutura de cada semana. Por
isso, os pontos-chave terdo de ser distribuidos de forma a
manter-se a tensdo dramatica em ‘cada capitulo.

Habitualmente, ao fim de sessenta capitulos, o autor
ja ndo sabe 0 que contar, tem a sensagdo de ja ter dito tu-
do; por isso, uma telenovela deve ter bastante material para
ser desenvolvido posteriormente.

Quando se trata de telenovelas e de séries, o problema
de manter a atencao do telespectador ¢ crucial. Um termo
que se utiliza muito em televisdo ¢ ponto critico. Nas tele-
novelas, o ponto critico situa-se nos extremos: 0 COmego €
o final de cada capitulo e também o comeco ¢ o final de
cada semana, pois, na realidade, deve desenvolver-se um plot
completo entre segunda ¢ sexta-feira.
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E, uma vez que a inten¢do do autor é que o publico
nao se desligue da sua série, inventa ganchos, situacdes cru-
ciais que so se resolvem no capitulo seguinte, ou que fazem
prever muita acdo no comego do episddio seguinte.

Estes ganchos utilizam-se muito no principio e no fi-
nal de cada semana, e sua funcao € evitar que o espectador
perca o interesse; mas exigem também certo grau de pru-
déncia, como nos aconselha um colega: ‘‘Ndo construa um
gancho duro, tdo cheio de impacto que atraia tanto a aten-
¢do e evoque a emocdo de tal maneira que o resto da histo-
ria ndo o suporte e venha a produzir-se um anticlimax. Es-
td certo que mantenha os seus espectadores em suspense,
mas faga-o a0 menos com certa proporgao.’’’

Em contrapartida, em algumas séries e casos especiais,
0s pontos criticos sdo rodeados de uma atengdo especial.
Esta atencdo especial baseia-se na regra de trés:

a) Atencao para os trés primeiros minutos da série;

b) Atencdo para o terceiro capitulo da série ou a ter-
ceira parte duma série especial;

¢) Atenc¢do para a terceira semana de uma série de qua-
tro semanas.

Como se pode ver, escrever por capitulos ¢ uma técni-
ca que requer certa habilidade para criar situacdes que, em
cada ponto critico, renovem a atencdo do espectador.

Em resumo, consideramos a macroestrutura como o de-
lineamento geral do trabalho.

Em televisdo temos os seguintes casos:

a) Telenovela (historia aberta)

Para a macroestrutura deste tipo de produto audiovi-
sual, estudaremos quantos capitulos devera ter e faremos
uma planifica¢do dos fatos principais, mudangas ¢ pontos
criticos que serdo desenvolvidos em cada uma das semanas
de duragdo da telenovela. Isto ndo implica que depois ndo
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devemos igualmente estruturar cada capitulo e até mesmo
cada cena.

O mais importante neste primeiro trabalho ¢é planejar
as situacdes bdsicas ou centrais, comprovando que tém for-
¢a dramatica suficiente para manter a telenovela durante inu-
meras semanas.

b) Minissérie (historia aberta)

Uma minissérie ndo ultrapassa os vinte capitulos. Fala-
se em minisséries curtas, de dois a seis capitulos, e minissé-
ries longas, com mais de seis capitulos.

Como primeiro trabalho de estrutura de uma minissé-
rie, devemos planejar as mudangas € os pontos criticos a
serem desenvolvidos, ou, melhor dizendo, que serdo o te-
ma de cada um dos episddios que a compGdem. Por exem-
plo, na minissérie Eu, Cldudio, tivemos o império de Au-
gusto nos primeiros capitulos; depois, os de Tibério e Cali-
gula, chegando até o de Cldaudio e terminando com o de
Nero.

Parece-me conveniente que falemos de capitulos, se nos
referimos as telenovelas, e de episodios, em relacdo as mi-
nisséries.

¢) Série (historia fechada)

Planejar a macroestrutura de uma série pressupde se-
lecionar as pgquenas historias que serdo vividas pelas per-
sonagens fixas em cada um dos episddios que compdem a
série. De novo devemos estudar a forca dramatica de cada
uma dessas historias e as possibilidades de serem vividas
pelas ditas personagens.

No cinema (ou num telefilme), nosso primeiro traba-
lho estrutural consiste em reconhecer os pontos criticos, fei-
tos de mudancas dramdticas, e planeja-los para um perio-
do de tempo adequado (entre noventa e cento € vinte minu-
tos).
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3.1.1. Classificacdo de Macroestruturas

Basicamente, classificaremos as macroestruturas em
dois tipos:

— A grande macroestrutura, que ¢ a estruturagao ge-
ral do trabalho: o planejamento por semanas (telenovela),
o planejamento do tipo de histdrias que vdo ser contadas
em varios episodios (série), ou a evolug¢do dramatica que
sera desenvolvida em vdrias horas (minissérie).

— A pequena macroestrutura, que é a estrutura de ca-
da capitulo, episddio ou filme de duas horas.

3.2. Microestrutura

A microestrutura faz referéncia ao trabalho de estru-
turacdo de cada cena, quer se trate de um filme, de uma
telenovela ou de uma série.

Por exemplo: A cena X comeca com todas as persona-
gens no meio da sala? Ou a porta? Ou com uma delas sen-
tada numa cadeira? Que fara depois? Subird em cima da
cadeira? etc.

Mais adiante trataremos da estrutura da cena com
maior detalhe quando falarmos de tempo dramdtico e de
unidade dramatica.

4. EMOCIONAR

Nifo sera demais sublinhar que, quando fazemos uma
estrutura, estamos concebendo uma maneira criativa de con-
tar a histdria, com a unica inten¢do de despertar o interes-
se do publico.
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Para ajudarmos a personagem a entrar em contato com
o espectador, fazemos uso dos pontos de identificacdo. Mes-
mo assim, acontece as vezes o publico ter uma reaco ines-
perada, que o autor ndo previra. Por exemplo: quando se
ri nervosamente. O que ndo se pode aceitar é que essa rea-
¢do seja sempre contrdria a que o autor espera. Se isto acon-
tece, € porque algo esta errado na nossa forma de contar
aquela historia.

Claro que hd momentos em que a tensdo dramadtica de-
cai e o publico comega a se aborrecer. Para evita-los, dispo-
mos de uma série de recursos que dio agilidade a acdo dra-
matica. Contudo, ndo devemos pensar que a unica forma
de dar impulso ao espetdculo ¢ introduzir um tiroteio; fre-
quentemente, um momento de siléncio contém uma enor-
me carga dramatica. A idéia de agilidade ¢ intrinseca a es-
trutura. Sem ela, ndo existe agdo dramatica.

Vimos, portanto, que estrutura equivale a acdo drama-
tica; sua funcdo ¢ apresentar o drama, despertar o interes-
se, manter esse interesse ¢ aumentg-lo.

5. 0 CONTROLE DE AUDIENCIA

A fungdo do controle de audiéncia ¢ medir o grau de
interesse do telespectador. Se em cinema se baseia funda-
mentalmente no éxito de bilheteria, em televisdo a tnica for-
ma de averiguar o grau de aceitacdo de um determinado pro-
grama ¢ elaborar um estudo de controle de audiéncia.

Normalmente, fazem-se trés tomadas de contato: no
principio, no meio e no final de um programa. E, no final,
estabelece-se uma média.

De acordo com o quadro de controle, um ponto de au-
diéncia de televisdo representa 1% do total de lares que pos-
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suermn televisores em cada cidade, regido ou localidade. Co-
mo o numero destes varia de um lugar para outro, o ponto
também é modificado segundo o numero de aparelhos exis-
tentes na zona estudada.

Atualmente existem aparelhos eletronicos diretos que
indicam se um televisor estd ou ndo ligado a um determi-
nado programa.

Evidentemente, as sondagens de audiéncia — eletroni-
cas ou nao — siao muito mais confidveis para os patrocina-
dores e programadores de televisdo do que para nos, os ro-
teiristas. E claro que para um autor o fato de ter a maxima
quantidade possivel de espectadores pode ser um prazer;
mas, por mais que se meg¢a, jamais conheceremos as sensa-
¢Oes reais que provocamos nos telespectadores.

Podemos acrescentar aqui que os niveis de audiéncia
ndo medem o prestigio ou a qualidade reais de uma deter-
minada série ou minissérie, pois outros fatores entram em
jogo, como por exemplo a imprensa, a publicidade macica
de um produto de baixa qualidade, a audiéncia que, por inér-
cia, fica sempre no mesmo canal, ou mesmo um erro de pro-
gramacdo que faz com que as vezes uma boa minissérie ma-
logre por culpa de um hordrio inadequado.

A seguir estudaremos os mecanismos cldssicos que im-
pulsionam uma estrutura dramatica.

6. ANTECIPAR-SE

Antecipar-se € utilizar a qualidade que o publico tem
de prever uma situacao e criar uma expectativa. Por exem-
plo: uma personagem diz que matara outra. Com a previ-
sdo de que esse crime ira suceder, o publico ja estd na ex-
pectativa.
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A antecipac¢do € um dos elementos mais importantes
de uma estrutura e pode ser:

— Telegrafica
— Por repeticao
— Por contraste

6.1. Telegrafica

Telegrafar quer dizer passar uma informac¢do minima
(verdadeira ou falsa) de um fato dramatico que ha de acon-
tecer. Esta informacdo pode transmitir-se por um gesto da
personagem, uma atitude, no meio de uma conversa etc.

Exemplo: Uma personagem é humilhada por outra.
Nao podendo reagir, ela ‘‘deixa entrever’’ que nem tudo aca-
ba ali, que se vingara. Isto cria uma expectativa no publi-
co, embora este possa frustrar-se na medida em que a per-
sonagem acabe por ndo fazer nada e deixe tudo como esta.

De qualquer forma, este telegrama de antecipacao se-
rd um ds que guardaremos na manga, ou evocaremos quando
acharmos conveniente fazé-lo (isto é, para fazer aumentar
o conflito).

6.2. Por repeticiao

E uma antecipagio muito utilizada na comédia: a per-
sonagem puxa a gaveta da direita e a que se abre é a da es-
querda, e assim sucessiva e repetidamente.

Também se consideram repetigdes as situagdes drama-
ticas que o autor utiliza e que o publico ja conhece.

Por exemplo, na sitcom norte-americana Alf, a perso-
nagem extraterrestre sO quer comer, € de preferéncia doces;
esta mania, embora se repita constantemente, continua a dar
lugar a situagdes comicas.
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Numa minissérie que escrevi, Lampido e Maria Boni-
ta, aparecia de vez em quando o insert de uma vibora. Isto
fazia o publico ficar atento, porque sabia que algo de terri-
vel iria passar-se e cada vez se criava uma expectativa maior.

Apesar de tudo, essas repeticdes e telegramas sao sem-
pre suscetiveis de mudangas, interrupg¢des e transformagoes,
sempre que no meio da histéria decidamos alterar o curso
dos acontecimentos.

6.3. Por contraste

Ocorre naquelas ocasides em que, mesmo quando o es-
pectador ja conhece a histdria, conseguimos captar sua aten-
¢do porque ele quer saber quem é que morrerd no final e
quem ficard vivo; enfim, deseja reviver aquela historia es-
pecifica. Um exemplo classico disto ¢ o filme O naufrdgio
do Titanic: sabemos que o barco vai naufragar, mas mes-
mo assim queremos viver o drama do naufragio.

O contraste ¢ essa rara capacidade que o publico pos-
sui de olhar para o que ja conhece sem necessidade de mui-
tas alteracdes. Pode-se dizer que a telenovela funciona muito
nesta linha, e pergunto a mim mesmo, com certa irreveren-
cia: por que ficamos vendo um filme ou uma série sobre
a vida de Cristo, se ja sabemos que vai morrer crucificado?
Por que estréiam simultaneamente dois filmes sobre Robin
Hood e trés minisséries sobre Colombo?

7. INVERSAO DE EXPECTATIVAS

A antecipac¢do é a habilidade do espectador de prever
o que acontecera no futuro. A verdadeira antecipa¢ao € uma
reacdo do espectador ante as intengdes das personagens.
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Uma antecipacao pode querer anuir as expectativas do
publico quando, por exemplo, dizemos que o sol se ergue
todas as manhas; ou pode introduzir uma incerteza quan-
do dizemos que talvez a febre baixe... se se tomar o remédio.

Outra forma de antecipacdo é provocar uma surpresa,
uma inversao da expectativa. Baseamo-nos naquilo de que
o publico esta a espera e apresentamos um fato completa-
mente inesperado.

Um bom exemplo de surpresa ¢ a velha palhacada: o
palhaco prepara-se para saltar uma vala, manifesta clara-
mente sua intencdo, avalia as dificuldades e perigos do sal-
to e, finalmente, depois de muitas hesitagdes, corre até a va-
la... e em lugar de saltar passa ao lado.

A antecipag¢do estd intimamente relacionada com o co-
nhecimento que temos do que € provadvel ou nao acontecer;
e esse conhecimento adquirimo-lo a partir das nossas expe-
riéncias.

Se alguém atirar um fésforo aceso em cima de um ma-
to seco, é provavel que pegue fogo; se alguém atirar uma
macd para o alto, é provavel que ela caia no chdo. Trata-se
de conhecimentos adquiridos que nos permitem antecipar
O que se ira passar.

Se um fato que antecipamos como provavel sucede de
maneira totalmente inesperada, temos uma surpresa.

Uma boa surpresa € igual a um bom presente: 0 me-
lhor que podemos fazer é guarda-lo para os momentos es-
peciais da nossa historia, como o climax, ou a resolugdo
do problema, chaves da a¢do dramatica.

Dentro do fator surpresa esta aquilo a que chamamos
gimmick, isto ¢, uma alteracdo arbitraria dos elementos fa-
miliares com a inten¢do de surpreender o publico, de pro-
duzir um efeito estranho, de provocar uma mudancga vio-
lenta no curso da histéria.

Um gimmick pode ser formado a partir do proprio plot
por uma declaracdo inesperada; por exemplo: ‘‘Eu sou teu
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pai’’; ou entdo pode sair de outro plot ou subplot quando
se descobre que, numa carta do falecido, este declara: ‘‘Eu
sou teu pai.”’

Como vemos, a antecipa¢do é um elemento movel da
estrutura, uma vez que pressupde uma expectativa, uma es-
pera. Esta pode ser agradavel se, por exemplo, o pai perdoa
ao filho depois de muitos anos de separacdo; ou pode ser
desagraddvel no caso de o pai morrer pouco antes de dizer
ao filho que lhe perdoa.

No caso de uma espera agradavel, sentimo-nos alivia-
dos; ndo acontece 0 mesmo no caso de uma espera desa-
graddvel, pois a nossa reacdo ¢ uma tremenda frustracao.
De qualquer forma, sdo recursos que € preciso utilizar se
queremos influenciar as emog¢des do publico.

Com a antecipagdo conseguimos suscitar no especta-
dor emogdes tdo diversas como a tranqiiilidade, a esperan-
ca, a decepc¢do, o temor etc.

Por este motivo, considera-se a antecipagdo um elemen-
to principal da estrutura, ja que podemos utilizar esta es-
pera para expor outros motivos, acrescentar novas informa-
¢oes, aumentar a tensdo dramaética etc.

8. O SUSPENSE

Na realidade, o suspense ¢ uma antecipa¢ao urgente.

Sabemos que o suspense aumenta ou diminui segundo
a simpatia ou empatia do publico por uma determinada per-
sonagem. E evidente que, quanto mais medo ou ansiedade
o protagonista tiver, mais medo ou ansiedade sentird o pu-
blico.

A diferenca entre suspense e surpresa ¢ que, ao passo
que no primeiro existe antecipagdo (o publico sabe que o
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assassino esta atras da porta enquanto o protagonista, igno-
rando-o, se aproxima dele, passo a passo), na surpresa o pu-
blico dispde da mesma informag¢do que as personagens.

Outros graus de suspense sdo a curiosidade e a duvi-
da. Criamos uma expectativa na medida em que semeamos
uma duvida sobre a verdadeira personalidade do protago-
nista ou suscitamos a curiosidade do publico sobre o segre-
do da vida de uma personagem.

O perigo é mais tangivel. Chamamos perigo ao desas-
tre ¢ ao desafio da natureza (fogo, agua, terra).

Ha uma regra bastante valida: o suspense € para a fic-
¢d0 o que a aspirina é para a medicina. Se a historia come-
ca a tornar-se monotona, é preciso dar-lhe um pouco de sus-
pense. Ninguém escapa ao suspense, a antecipacao urgente.

8.1. Classes de suspense

Suspense da personagem ou suspense maior.

Este tipo de suspense produz-se quando o problema do
protagonista continua a se complicar apesar das tentativas
feitas para melhorar a situagao. Isto causa ansiedade no pu-
blico, uma vez que prevé uma incerteza na resolucao do pro-
blema.

Uma boa forma de manter esse suspense € utilizar as
duvidas do protagonista e ir adiando a solu¢do (recurso das
telenovelas).

Suspense por incidentes ou suspense menor.

E quando se apresenta um forte obstaculo que, no en-
tanto, é superado facilmente. Normalmente trata-se de um
problema que surge sem estar diretamente relacionado com
a solucdo do problema do plot principal e que, portanto,
pode ser eliminado sem mais complicagdes para o conjun-
to da obra.
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Sao também os desafios da natureza que uma perso-
nagem tem de vencer, como abismos, fogo ou dgua. Estes
sdo considerados recursos para criar um suspense menor.

9. O PLOT E O NUCLEO DRAMATICO

Todos esses recursos — antecipagdo, expectativa, inver-
sdo de expectativas, surpresa, curiosidade, duvida, perigo,
suspense etc. — servem como elementos destinados a dar
uma dire¢do dramatica, cujo nicleo dramdtico sdo as per-
sonagens.

O plot é a parte central da a¢do dramatica, onde todas
as personagens estdo interligadas por problemas, conflitos,
intrigas... temas.

Ou seja, o nicleo dramdtico é um conjunto de perso-
nagens unidas entre si pela mesma ac¢do dramatica, que se
organiza num plot:

Protagonista (e atores secundarios)
+ acao (historia)

+ plot (0 como)

= acdo dramatica

Nosso problema estrutural ¢ contar o como, isto €, 0
plot e seu desenvolvimento. Muitos autores falam de plot
e nunca mencionam o nicleo dramatico. Eu proprio utili-
zo os dois termos indistintamente, mas convém saber que
um nucleo dramdtico pode desenvolver-se em varios plots.

O plot move-se sempre na intengdo de criar mais ante-
cipagdes e expectativa; é o motor da mudanca dramdtica
e de novas situacdes, o nucleo vital do drama.

Podemos ter roteiros com um plot, com varios plots
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e, inclusive, com varios tipos de plot. A dramaturgia mo-
derna fala ja de plotless play, quer dizer, obras sem plot ou
onde este é de pouca importancia. Nao compreendo bem
o que isto significa, mas creio entender que se referem as
buscas ou investiga¢oes de linguagem onde se dd mais im-
portancia as estruturas formais e se diminui ou elimina o
drama humano, representagdes estético-teatrais ou happe-
nings de artes plasticas mais do que obras dramaticas.

Os defensores desta estética formalista argumentam que
o drama humano esconde o0 que, no seu entender, € real-
mente importante na obra de arte, ou seja, 0 aspecto pura-
mente formal, o suporte, cujos inicios estdo no idedrio da
‘“‘arte pela arte’” do final do séc. XIX.

Mas, seja como for, independentemente da importan-
cia que possa ter, esta arte ndo pretende, seguramente, con-
tar uma histdria; e, portanto, nao nos estenderemos sobre ela.

Como exemplo, faremos uma breve andlise de uma sé-
rie muito conhecida, Hill Street, do ponto de vista do plot
e do nucleo dramatico. Assim, podemos dizer que em cada
episddio se vé claramente como se desenvolvem diferentes
plots que correspondem a cada um dos casos levados ao tri-
bunal. Em cada caso, varias personagens vivem a mesma
acdao dramatica e, portanto, estdo integradas num mesmo
plot. .

A distribuicdo mais classica numa telenovela é criar trés
nucleos draméticos. Gilberto Braga,* famoso roteirista de
telenovelas brasileiras, divide normalmente os nucleos dra-
maticos por classes sociais: um da classe alta, outro da classe
média e um terceiro proletéario (todos eles com varios plots).
Através de componentes dramaticos, esses trés nucleos com
seus respectivos plots comegam a integrar-se, a confluir e
a misturar-se.
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9.1. Principios do plot

Os principios do plot sdo: totalidade e unidade.

Aristételes fala da totalidade como um conjunto das
partes que formam o todo, ordenado segundo o critério de
principio, meio e fim.s

Embora se comece uma historia pelo fim, pelo meio,
ou seja qual for a ordem disposta pelo autor, deve sempre
haver um principio, um meio ¢ um final.

O que nos interessa saber € que todas estas partes sdo
igualmente importantes em relagdo ao todo.

Todas as histdrias tém um principio, um meio e um fim,
dissemos nos. Mesmo quando nos custa entender as coisas
diretamente, como nas obras de Bergman ou Fellini, de plots
mais complexos, este principio também csta presente.

Falemos agora da unidade.

Vimos que a totalidade é uma soma de todas as par-
tes, e que este € o principio basico da unidade. Deste ponto
de vista, ‘‘a supressdo ou alteragdo de alguma das partes
ira alterar o todo’’.¢ De modo que, se suprimirmos uma
parte e o todo continuar a ser harmonioso, é porque aque-
la parte estava de mais, ndo era necessaria.

Um dos principais agentes de destruicdo deste princi-
pio de unidade € a censura. Tanto a que se pratica por ra-
z0es econdmicas — a mais freqiiente —, como a que se ba-
seia em questOes religiosas, politicas ou sexuais; com sua
mania de ir cortando cenas, como se cada uma nio tivesse
sua razio de ser em relagdo ao restante, podem fazer com
que a logica interna do filme fique subentendida ou sim-
plesmente destruida.

A censura habitual de producdo, que afeta a suposta
comercialidade dos filmes, faz encurtar com freqgiiéncia o
que eufemisticamente se chama de ‘‘excessos de metragem’’.
O leitor ja terd provavelmente assistido a uma série de re-
posi¢Oes restauradas as quais se devolve o que foi roubado
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no momento da produg¢do. A censura religiosa suprimiu de
Bananas, de Woody Allen, as cenas surrealistas onde um
sacerdote anunciava cigarros durante um oficio religioso e
onde uns crucificados tentavam estacionar no mesmo bu-
raco. A censura politica espanhola substituia sistematica-
mente, por meio da dublagem, aqueles conquistadores es-
panhois que cometiam atos pouco ortodoxos, nos filmes de
aventuras, por cidadaos portugueses. Na ultima versdo —
a auténtica — de Spartacus, compreende-se finalmente a
relagdo homossexual entre Antonino e Craso.

A maior histdria de todos os tempos, de George Ste-
vens (1965), teve uma primeira versdo que durava quatro ho-
ras e sete minutos. Foi cortada em varias versdes de até duas
horas e sete minutos. A versio para televisdo ficou com trés
horas e quinze minutos. E esse massacre foi feito apenas
por razdes comerciais.

De qualquer forma, ja nos referimos a este tema pagi-
nas atras (ver Capitulo 2).

A logica intrinseca de um plot ndo pode ser quebrada;
ndo podemos fazer saltar cenas sem desvirtuar o sentido do
plot.

9.2. Probabilidade. Necessidade: Credibilidade

A credibilidade de uma historia esta intrinsecamente
unida a verdade das coisas, as necessidades reais do homem.
Estes valores tém de ser mantidos se se pretende que a his-
toria seja verossimil.

Existe uma logica que ndo deve ser quebrada. Uma per-
sonagem ndo pode atravessar o deserto sem beber dgua. Por-
tanto, € bastante provavel que o atravesse com um cantil,
porque sabe que ird encontrar um odsis de tantos em tantos
quilometros. Quer dizer, existe uma probabilidade de que
tudo va bem, de acordo com as necessidades humanas.
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Serve de exemplo o famoso chapéu que ndo cai nunca,
ou também as balas do revélver que nunca se acabam. E
provavel que o rapaz tenha disparado mais balas do que a
conta, sem que o publico tenha dado por isso, e pode ser
que leve o chapéu muito bem ajustado & cabega. Com a de-
vida licenca, o publico aceitara essa probabilidade e ndo par-
tird da suposicdo de que o autor esta louco para dizer que
as balas ndo se acabam ou que o chapéu esta colado a ca-
beca. Portanto, o publico aceita esse fato e assume o prin-
cipio dessa possibilidade.

Repetimos: todas as historias tém uma ldgica que nao
pode ser quebrada e que se baseia em como sao as coisas
na realidade. Todo roteiro deve conter esse sentido de credi-
bilidade.

9.3. Requisitos ou qualidades do plot

Queremos deixar bem claro que plot ndo significa li-
nearidade ou clareza de exposi¢do, e sim que € um conti-
nuum sensorial e estético, um continuum dramadtico.

Alguns filmes custam a ser entendidos, sdo dificeis, tém
uma linguagem sofisticada, ndo se enquadram nos padroes
familiares as grandes massas.

O filme Um retrato de mulher, de Fritz Lang, ¢ um bom
exemplo do que queremos dizer. O plot poderia ser: um ho-
mem chega a um clube, adormece, comeca a cabecear, tem
um sonho e acorda. O plot podia ser um melodrama sobre
um homem sacrificado ao amor por uma mulher fascinan-
te numa trama sombria, se nao fosse simples sonho. O co-
mo esta story line é contada, a linearidade do principio e
do fim em contraste com a aparente anarquia do sonho, ¢
0 que nos interessa. O plot é tudo, ¢ o que nos faz viver
este continuum dramdtico.

Num plot, a unica ldgica que interessa € como se orga-
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nizam ¢ entrelacam as a¢des em que umas partes se ligam
a outras para se conseguir uma intensidade dramdtica do
conflito inicial, até o fim. Ou entio: existe plot ao colocarem-
se os acontecimentos de uma histdria posicionados organi-
camente em partes conexas segundo a necessidade drama-
tica.

Por exemplo, Edipo rei, de Séfocles, conta em flash
back o drama (a tragédia) de um homem que mata o pai
e se casa com a propria mae, sem saber que sdo seu pai e
sua mae.

Aqui é quando o como ¢ a historia se confundem. Por
isso gosto de definir o plof como a defesa de uma histdria.

9.4. Tipos de plot

A funcdo do plot ¢ defender a histéria e evitar que es-
ta se perca ou enfraqueca. E a forma dramdtica que melhor
contard a historia; assim, vamos ver as classes de plot que
um roteiro pode ter:

Plot principal.
Como o proprio nome indica, é a espinha dorsal da

histdria, a historia principal, a story line desenvolvida e au-
mentada com o famoso como. -

Subplot (Underplot ou double plot).

E uma linha secunddria de acdo, normalmente usada
como reforco ou contraste do plof principal; ird integrar-se
nele e influencia-lo.

Este tipo de plot tem origem na dramaturgia inglesa.
Comeca na época dos Tudor e passa por todas as comédias
e tragédias elizabetanas até o periodo jacobino. Na realida-
de costuma haver dois ou trés subplots em interacdo com
o plot principal. Dizem que o mais habil dos subplots co-
nhecidos ¢ a histéria de Gloucester em O rei Lear, de Sha-
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kespeare. Os franceses sempre fizeram fortes criticas a es-
ses tipos de plot. Talvez por isso sejam encontrados mais
na dramaturgia inglesa.

Contudo, se forem utilizados com a prudéncia neces-
saria para nao se dispersarem, funcionam muito bem. ‘“‘Hob-
bies, encontros casuais, coisas perdidas ou encontradas, ve-
lhos amores, novos amores, ambicdes, supersticdes, conhe-
cimentos e ignorancias tém sido usados como base de sub-
plots (...) Nao existe limitacdo ao que se pode usar, mas ndo
se pode permitir que fagcam sombra a histdria bésica.”’”’

Multiplot.

E um tipo de plot normalmente utilizado nas telenove-
las. Nao ha um plof principal, mas sim diversas historias
que se desenrolam concomitantemente. Ou, melhor ainda,
o plot principal é o que num determinado momento se ma-
nifesta como preferido pelo publico telespectador. Como,
normalmente, o autor de uma telenovela esta atento as pre-
feréncias do publico, refor¢a ou diminui a importéncia de
um plot 4 medida que a telenovela se vai desenrolando. A
producio britanica Eastenders é um bom exemplo: suas per-
sonagens sofrem evolugdes constantes que dependem da sim-
patia que o publico lhes manifesta, das modas €ticas e con-
suetudindrias do momento, e também do sentido de humor
ou da disposi¢do dos seus roteiristas, que fazem constante-
mente felizes ou desgracadas as suas personagens. O filme
americano Tootsie parodia as evolucdes dos mexericos ha-
bituais neste tipo de obra, como o fizera anos atrds Soap,
em forma de série.

Na realidade, a medida que avanca a telenovela, che-
gamos a perder a nogdo de qual é o plot principal, visto
que este nao se define totalmente até o final. Normalmente
¢ com ele que se acaba.

Diz-se que numa telenovela ha uma alternancia de plots
principais e multiplots.
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Plot paralelo.

Fala-se de plot paralelo quando se criam duas ou mais
histérias da mesma importincia, que sucedem paralelamen-
te, sem unido aparente entre si, € que se entrelacam por com-
paracgdo ou contraste. As vezes, utiliza-se um componente
dramdtico como elemento de unido entre as duas historias.
George Elliot escreveu em Middlemarch um dos modelos
de histdria paralela mais notdveis que se conhecem. Igual-
mente, mais de uma obra-prima do cinema, Intolerancia de
D. W. Griffith, ou As trés idades, de Buster Keaton, segue
esta linha.

9.5. Formas e formatos de plot

A classificagdo dos plots segundo suas formas e for-
matos foi elaborada por Lewis Harman baseando-se nos es-
tudos de George Polti (‘‘36 situacdes dramaticas’’).?

1. Amor (plot de... ).

Um par que se ama e se separa por algum motivo vol-
ta a unir-se, e tudo acaba bem.

E o classico “‘rapaz procura moga, perde-a e torna
a encontra-la”’, que Platdo foi buscar na ‘“‘Comédia No-
va’’ ateniense e Hollywood recriou e aperfeicoou em mi-
lhares de variagbes. Comédias como Férias de amor e
melodramas como Obsessdo podem coincidir nesse tipo
de enredo.

2. Exito.

Histdorias de um homem que procura o éxito; com fi-
nal feliz ou ndo, conforme o gosto do autor.

As vezes tém um fundo social, politico ou ético (Cida-
ddo Kane, O candidato...)
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3. Gata Borralheira.

Transformag¢do de uma personagem humilde em per-
sonagem ilustre, segundo as condi¢des sociais vigentes (Pig-
malido).

4. Triangulo.

Um novo membro interfere na relagdo do casal.

Os tridngulos costumam ser amorosos. Até hd poucos
anos, o mais habitual era opor uma amante do protagonis-
ta a sua noiva prevista, como em Uma mulher para dois,
O mensageiro etc... Nao obstante, um membro de uma so-
ciedade pode ser tentado a associar-se a outro; as relagdes
entre um politico e seu partido podem alterar-se quando o
politico passa para o partido oposto; igualmente, um joga-
dor pode hesitar entre assinar contrato com uma equipe ou
outra, e mil novas combinagdes.

Por outro lado, o terceiro que semeia a discordia entre
um casal pode fazé-lo por razdes que ndo as amorosas. Por
exemplo: uma mulher pode hesitar entre uma profissdo bri-
lhante que exige dedicacdo integral (cantora de Opera, bai-
larina etc.) e casar-se com seu noivo. Finalmente, as combi-
nacOes sexuais sdo multiplas, e assim o tridngulo continua
a ser dos plots mais sugestivos para os autores.

5. Regresso.

Parte da idéia da pardbola evangélica do filho prodigo
que volta para a casa dos pais, 0 marido que regressa da guer-
ra ou qualquer outro retorno. Exemplo: Amargo regresso.

6. Vinganca.

Comete-se um crime ou uma injustica, e o herdi — ou
o anti-herdi — tenta fazer justica por sua conta.

Uma variavel é a busca da verdade por parte do heroi.
Assim, em A visita da velha senhora, uma mulher expulsa
de sua vila retorna rica e vingativa. Em Assassinato no Ex-
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presso Oriente, 0 protagonista era objeto da vinganca
coletiva.

7. Conversao.

Baseia-se na possibilidade de um bandido se tornar um
heroi, de uma sociedade injusta se transformar, etc.

Na realidade, trata-se de uma tentativa de converter o
publico. Os sete samurais ¢ sua versao americana, Sete ho-
mens e um destino, sdo um bom modelo.

8. Sacrificio.
Um herdi se sacrifica por alguém ou por uma causa.

9. Familia.

Relacdo entre familias ou grupos relacionados por al-
guma coisa; a inter-relagdo num mesmo nucleo dramatico.
Por exemplo: O grupo e Os rapazes da banda.

Esta classifica¢do, segundo 4 tipologia dos plots, foi
configurada por estudiosos do tema. Mas, enquanto escre-
vo estas linhas, me dou conta de que nenhum autor costu-
ma té-la demasiado em conta, pelo menos conscientemen-
te. Mais: ndo se pode ser fiel a nenhuma classifica¢do na
hora de escrever um roteiro, uma vez que inventar é exata-
mente quebrar as regras. :

Estas classifica¢des servem unicamente para se ter uma
idéia das caracteristicas principais do nosso trabalho, quando
j& o concluimos, e também para valorizar e qualificar o tra-
balho de outros (uma espécie de divertimento), além de ser
mais um dado em nosso arquivo.

9.6. A origem da fabula.

Segundo o investigador russo Vladimir Propp,® o na-
cleo mais antigo da fabula encontra-se nos rituais de ini-
clacao das sociedades primitivas.
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De acordo com sua teoria, a fabula reproduz a estru-
tura dos rituais que marcavam, numa crianga, a passagem
do mundo infantil para o mundo dos adultos. Com o pas-
sar do tempo e o desaparecimento dos rituais iniciaticos,
a fabula perdeu suas origens e transformou-se no que ¢ ho-
je em dia.

Nao obstante, Propp € de opinido que a fabula conti-
nua a ter tracos que atuam no inconsciente coletivo, ligan-
do a crianga pré-histdrica a crianca contemporinea.

Segundo esta teoria, a fabula é composta por trinta fun-
¢des — embora nio contenha necessariamente todas, mas
apenas uma boa parte delas — com uma sucessdo sempre
idéntica.

Se bem que nem todos os autores concordem com ela,
parece-me que conhecer esta teoria é interessante para aque-
les que queiram escrever para criangas.

As fungdes caracteristicas de uma fabula sdo as seguin-
tes:

1. Afastamento (passa-se em outra época, em outro
mundo...)
Proibicao (qualquer coisa é proibida)
Infracdo (alguém infringe algo)
Investigacao
Delacio (o traidor)
Armadilha
Conivéncia
Puni¢io (culpa)
Mediacio
Recompensa (ou castigo)
11. O heréi parte
12. O heréi passa nas provas a que o submete alguém
concreto (as provacoes do heroi)
13. Reaciio do heréi
14. Utilizacdo de meios mdgicos
15. Transposicido do heréi
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16. Luta entre o heroi e o antagonista
17. O heroi se sobressai

18. Vitdria sobre o antagonista

19. Perdio da pena do castigo ou culpa inicial
20. Regresso do heroi

21. Perseguiciao ao herdi

22. O heroi se salva

23. O heréi chega incognito a casa
24. Pretensdes do falso heroi

25. Imposicao de um dever dificil

26. Cumprimento do dever

27. Reconhecimento do herdi

28. Transfiguracdo do heroi

29. Castigo do antagonista

30. Casamento do heroi

Podemos notar que as fung¢des caracteristicas da fabu-
la estdo muito presentes nas telenovelas; ja é cldssico o ca-
samento da protagonista no ultimo capitulo.

10. ESTRUTURA CLASSICA

Depois de tudo o que foi dito sobre a a¢cdo dramética,
podemos construir uma estrutura dramatica. Comecemos
por analisar a chamada estrutura cldssica.

‘“‘Sabemos que um roteiro ¢ uma histéria contada em
imagens, em didlogos, em descricdes, e situada dentro de um
contexto de estrutura dramdtica. Mas o que é uma histdria?
E que tém todas as histérias em comum? Um principio, um
meio e um fim. O principio corresponde ao primeiro ato, o
meio ao segundo ato e o fim ao terceiro ato.”’1

Uma estrutura cléssica divide-se em trés movimentos:
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— Primeiro ato
— Segundo ato
— Terceiro ato

E necessario ter bem presente que os trés atos tém um
comeco, um meio e um fim. No caso da televisao, tais seg-
mentacdes ou divisGes em atos funcionam como uma espé-
cie de cortina artificial para que possam colocar-se os anun-
cios publicitarios.

Mas passemos a estrutura cldssica € aos seus compo-
nentes:

Primeiro ato:

¢ exposi¢do do problema
e/ou situacdo desestabilizadora
e/ou e uma promessa, uma expectativa
e/ou antecipacao de problemas
APARECE O CONFLITO

Segundo ato:

complicacido do problema

e/ou e piorar da situagdo
e/ou e tentativa de normalizacdo, levando a
acdo ao limite
¢ CRISE

Terceiro ato:

* climax (ou alteragdo das expectativas)
* RESOLUCAO

E facil observar que os trés atos tém sua propria estru-
tura dramatica. Em televisao, considera-se muito importante
a resolucdo, aquilo a que se chama epilogo, em que ¢ expli-
cado o porqué da histodria.

A ACAO DRAMATICA

11. DIAGRAMAS

O diagrama de uma agdo € a representacdo da curva
dramatica de uma estrutura. Cada autor pode fazer a sua,
pois constitui uma boa forma de visualizar nossa estrutura
e comprovar se funciona ou nao.

QUADRO 1
DIAGRAMA DE ESTRUTURA CLASSICA

ACAO

\AY
CLIMAX DRAMATICA
/ 3 W p -
/ RESOLLCA0
CRISE y OU EPILOGO
> CURVA DE
EMERGE 0O ¢HH SUSPENSE
CONFLITO }]
COMPLICACAQ
PROBLEMA

TEMPO

Os pontos que definem a curva final da estrutura clds-
sica levam-nas a observar o crescendo emocional que que-
remos que o publico experimente & medida que o protago-
nista se encontra frente ao problema, entra em conflito, a
situacdo piora, a crise chega, depois o climax e finalmente
tudo se resolve.

Desde 0 momento em que o conflito aparece até o ponto
de crise, produz-se a curva de suspense; ¢ onde os proble-
mas e os conflitos parecem concentrar-se num beco sem sai-
da aparente, que leva o protagonista ¢ a histdria ao momento
de crise. Esta curva é muito importante. Ateng¢do, pois, a
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maneira como € desenvolvida; porque a intensidade com que
a crise estalard depende da tensdo acumulada nesta curva.

Este tipo de diagrama é o que normalmente apresen-
tam as séries televisivas.

QUADRO 2

DIAGRAMA DE UMA ESTRUTURA ONDULANTE

COMPLICACAO | CRISE PROBLEMA 11 COMPLICACAC 11
PROBLEMA 1
. ETC.
ACAO N

DRAMATICA T

TEMPO

A tensdo mantém-se muito mais tempo e pode ocasio-
nar uma diminui¢do de interesse. Exemplo tipico é o filme
de suspense (ver quadro 3: estrutura em patamares).

QUADRO 3
DIAGRAMA EM PATAMAR
! 1 ] CURVA DE
PONTO 3 SUSPENSE
DRAMATICO
CURVA DE
SUSPENSE
PROBLEMA
ACAO
DRAMATICA
TEMPO

Normalmente, nas tragédias classicas, neocldssicas e
modernas, a crise aparece no ultimo ter¢o da obra.

Em Hamlet, de Shakespeare, a crise aparece no meio,
mas mesmo assim a resolucio ¢ lenta. Estrutura decrescen-
te, ou em U invertido, ou romantica.
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QUADRO 4
DIAGRAMA DE UMA ESTRUTURA EM DECLIVE

T T T T T

444 “\w

ACAO
DRAMATICA

TEMPO

Um roteiro que ninguém quereria escrever: perda total
de interesse; um esquema classico invertido, que é preciso
evitar (ver diagrama 5).

QUADRO 5
DIAGRAMA MOSTRANDO PERDA DE INTERESSE

ACAO N\\\
DRAMATICA P
™

TEMPO
Outro lugar que afeta a estrutura dramaética ¢ o cha-
mado ponto de ataque, ou ponto onde comeca a crise ¢ se
precipitam os acontecimentos.
Se o ponto de ataque é prematuro, denomina-se ab ovo,
€ entdo torna-se muito dificil continuar a manter a tensio
dramatica até a resolucéo.
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Se o ponto de ataque € tardio, denomina-se in medias
res; deixa-se tudo para o final, os acontecimentos se preci-
pitam numa avalanche, tornando o final confuso.

12. VALORES DRAMATICOS

Os valores dramaticos podem ser avaliados e quantifi-
cados.

Para finalizar nosso trabalho de estrutura, serd inte-
ressante fazer as seguintes perguntas:

1. Fica claro o problema no principio da estrutura? E
realmente um problema importante? Quantas cenas
prevemos que sao necessarias para expor o proble-
ma? (Quanto menor o nimero, melhor.)

2. A histdria é verossimil? Ha credibilidade neste plot?

3. A crise estd bem colocada dentro da estrutura dra-
matica? E crucial? E efetiva? A personagem tem mo-
tivos suficientes para estar em crise? Quantas crises
existem nesta estrutura?

4. O conflito-matriz é a base central da estrutura?

. O climax esta no local adequado, isto é, no final?

E dramaticamente forte?

6. A resolucdo ¢é satisfatoria? Deixamos algo penden-
te na estrutura?

7. A maneira como desenvolvemos a estrutura mostrou-
se criativa, harmoniosa e convincente?

wn

Fique claro que a estrutura de que falamos se refere
ao plot. Cada plot ou subplot terd sua prépria estrutura,
que por sua vez se integrara na estrutura do plot principal.
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13. CURVAS DRAMATICAS

Desta maneira, montar um roteiro significa ir unindo,
entrelacando, as curvas dos diversos nicleos dramaticos
(plots), criando pontos de interferéncia de uma curva em
outra, harmonizando os diferentes plots, criando uma cur-
va nova ¢ unica: a eurva dramatica do filme. Por exemplo:

Primeiro plot:

Um jovem leva uma vida tranqiiila. Sofre um acidente
de automovel, e levam-no para o hospital.

QUADRO 6A

HOSPITAL

ACAO
DRAMATICA

Segundo plot: TENIPO

No hospital, a médica que o atende acaba de perder
um filho com leucemia e passou por uma forte crise.

QUADRO 6B
" MORTE
DO FILHO
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Terceiro plot
O carro do acidente é vendido ao ferro-velho, mas 0

dono do estabelecimento, a beira da faléncia, aproveita o
fato de o automovel ser roubado para fazer chantagem com

0 rapaz.

QUADRO 6C
FERRO- .
VELHO CHANTAGEM QUEBRA
ACAO
DRAMATICA

Wi

TEMPO

Assim este entrelacado de plots nos dara uma curva dra-
matica total da obra, que serd a seguinte:

QUADRO 6D

ACAO
DRAMATICA

TEMPO

A resultante seria:
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QUADRO 6E

ACAO
DRAMATICA

TEMPO

14. ESTRUTURANDO

Vimos que a estrutura é um problema que é preciso re-
solver. Dado que se trata de uma construgfio, temos de trata-
la como tal, planifica-la e organiza-la de maneira que se
mantenha em pé.

Por nos basearmos em critérios 1dgicos, € possivel co-
meter dois tipos de erro: erro por falta de informacao ini-
cial, ou erro na resposta, na solu¢io do problema.

Quando comecamos uma estrutura, devemos, em pri-
meiro lugar, documentar-nos com todas as informagoes ne-
cessdrias, partindo do principio de que temos uma historia
e o perfil das personagens.

14.1. Investigacio

A investigagdo ¢ importantissima para o roteirista, nao
sO para a busca de idéias ou temas, mas também para a his-
toria, os didlogos e para a estrutura.

Quando um roteirista estrutura, deve saber para que
meio o faz. Conhecer quais sdo as nossas limitagdes e pos-
sibilidades para um determinado meio é essencial.
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Vamos estudar a seguir alguns dos formatos televisi-
vos e cinematograficos mais freqlientes.

14.2. Estruturar para a televisio

Telefilme

O telefilme costuma ter uma dura¢do de aproximada-
mente hora e meia, embora exista também o telefilme cur-
to, de vinte e cinco minutos, ¢ os docudramas, ou outros
casos especiais isolados, que podem chegar até os quarenta
e cinco minutos.

A estrutura de um telefilme ¢ muito semelhante a de
um longa-metragem para o cinema, pelo que as estudare-
mos em conjunto.

Formato de 25 minutos. .

E o formato do capitulo da telenovela e do tele.fl.lme
curto. Do ponto de vista estrutural, e grosso modo, divide-
se em quatro partes:

Primeira parte: de 2 a 3 minutos (abertura).’ .
Segunda parte: 10 minutos (desenvolvimento até a crise).
Terceira parte: 10 minutos (desenvolvimento até o
climax). . i

Quarta parte: de 2 a 3 minutos (resolucdo).

Este ¢ um formato muito simples, em que o climax ¢
a resolu¢do se situam, como sempre, no fingl. Podera ter
uma interrupgdo para a publicidade, no meio, entre a se-
gunda e a terceira partes, onde situaremos um gancho (an-
tecipacdo que cria uma expectativa a ser resolvida na parte
seguinte). X

Se se trata de uma telenovela, a quarta parte nao con-
terd a resolucdo, mas sim um novo gancho que se ird resol-
ver no capitulo seguinte.
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Em todos os formatos televisivos, a primeira parte
chama-se cabecalho ou exposi¢ao do problema. Pode tam-
bém existir uma cena isolada, geralmente de muita acao,
antes dos créditos, a que 0s norte-americanos chamam tea-
sing ou pré-créditos.

A ultima parte chama-se cauda ou resolucio do pro-
blema. E o epilogo, que no caso da telenovela, como ja dis-
semos, devera conter um gancho.

Este formato televisivo de vinte e cinco minutos caiu
em desuso hd alguns anos. Agora, no momento em que es-
crevo este livro, parece estar sendo utilizado de novo, pelo
menos na televisdo européia.

Formato de 50 minutos.

Este ¢ um formato cldssico para as minisséries e tam-
bém para algumas séries televisivas. Estd pensado para in-
cluir um corte publicitario aproximadamente no meio. De
qualquer forma, as redes privadas de televisdo impdem com
freqiiéncia trés ou quatro pausas para publicidade.

Do ponto de vista estrutural, este formato divide-se em
seis partes:

Primeira parte: 5 minutos (cabegalho, abertura).
Segunda parte: 10 minutos (desenrolar do primeiro ato).
Terceira parte: 10 minutos (desenrolar do segundo ato
até a crise).

Quarta parte: 10 minutos (passagem do segundo para
o terceiro ato).

Quinta parte: 10 minutos (desenrolar do terceiro ato até
o climax).

Sexta parte: 4 minutos (resolugio).

Uma minissérie ndo tem de acabar na tltima parte. Nor-
malmente, o que se faz é procurar uma situacio dramadtica
ou uma revelagdo que antecipara algo para o episodio se-
guinte. E a isto que se pode chamar episédio com resolu-
¢ao incompleta.
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A televisdo européia trabalha fundamentalmente com
estes formatos, e compete ao roteirista realizar sua estrutu-
ra em funcao deles.

E importante acrescentar que em qualquer dc~>s forma-
tos televisivos as partes mais dificeis de preencher sao as cen-
trais. O roteirista deve trabalhar muito nas cenas do desen-
rolar da acdo, pois, geralmente, ¢ nelas que se encon~tra o
ponto mais fraco de todas as estruturas. A manutencao da
acdo dramatica ¢ uma das chaves para se escrever um bom
roteiro. ‘

Podemos dizer que a abertura de um roteiro deve ser
um momento fascinante, seu final deve ser surpreendente,
mas é no desenrolar da parte central que se reconhece o ver-
dadeiro talento do roteirista para estruturar.

14.3. Estruturar para o cinema

Para facilitar nosso trabalho, e uma vez que o cinemg
¢ uma linguagem continua e sem interrup¢des, podemos di-
vidir o tempo total do filme em blocos de tempo ou em bo-
binas. '

Um filme costuma ter uma duragdo média de noventa
a cento e cinco minutos, o que representa um total de nove
bobinas. .

Se dividimos o filme em nove blocos de seqiiéncia de
estrutura, temos de situar o climax no oitavo bloco e resol-
vé-lo no nono.

N3o obstante, alguns autores dividem os filmes em se-
te partes, ou entdo em cinco blocos. Uma vez feita a divi-
sd0, seja ela qual for, estruturaremos cada uma das partes
separadamente.

Devemos ter presente que é na sétima parte que deve-
mos situar o climax. Eisenstein dizia que o mais importan-
te no cinema era a sétima bobina.
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Também podemos dividir os cem minutos de um filme
em cinco partes de vinte minutos cada uma. A opcao entre
uma divisdo ou outra dependera do autor.

No telefilme de hora e meia trabalha-se, grosso modo,
com uma estrutura similar a cinematografica, embora o te-
lefilme deva, segundo as teorias norte-americanas, procurar
temas, histdrias ou personagens que mais adiante possam ser
desenvolvidos em séries ou minisséries. Assim, o telefilme
constitui uma espécie de ensaio para outros produtos televi-
sivos. Pessoalmente considero que um dos problemas da te-
levisao européia ¢ precisamente que, de maneira geral, pro-
duz poucos telefilmes, ficando depois sem possibilidade de
desenvolver séries ou minisséries. No entanto, o telefilme e a
minissérie s3o os produtos audiovisuais de que mais gosto.

O formato norte-americano para o telefilme é consti-
tuido por oito partes, com sete intervalos, completando um
total de duas horas de programacio.

Primeira parte: 5 minutos (abertura).
Segunda parte: 15 minutos.

Terceira parte: 10 minutos (primeiro ato).
Quarta parte: 15 minutos.

Quinta parte: 15 minutos (segundo ato).
Sexta parte: 10 minutos.

Sétima parte: 15 minutos (terceiro ato).
Oitava parte: 5 minutos (resolugio).

EPS

14.4. Relagio tempo/dimensiao do script

A correspondéncia entre tempo e dimensao do script
pode ser medida assim:
Em televisao:

90 minutos de acdo equivalem a 100 folhas standard.
50 minutos equivalem a 52 folhas standard.
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Em cinema:

100 minutos de acdo equivalem a 120 folhas standard.
15 minutos equivalem a 20 folhas standard.

10 minutos equivalem a 15 folhas standard.

5 minutos equivalem a 8 folhas standard.

14.5. Os horarios e a programacio televisiva

A segunda informagdo 1til para o roteirista refere-se
A hora de emissdo e as limitacdes que o cddigo televisivo
impde a esse horario.

Todos os paises tém um codigo nacional ou de censura
para televisdo. Se a hora de emissdo do nosso programa €
as 17:00 horas, as limitagdes sdo maiores. Em contraparti-
da, s 22:00 horas as limitacdes do codigo sdo menores.

Conhecer o codigo nacional televisivo facilita 0 nosso
trabalho, j& que nos poupa a incorporagio de cenas que de-
pois seriam excluidas por inapropriadas.

No cinema acontece a mesma coisa, mas deve-se ter pre-
sente que o critério funciona por idade, ou seja, maiores
de quatro anos, maiores de doze anos, maiores de dezesseis
anos ¢ maiores de dezoito anos.

E importante conhecer estes codigos, ja que, quando
um produtor nos contrata para fazer o roteiro de um filme
para maiores de quatro anos, temos de pensar no que se pode
mostrar e que tipo de assuntos se podem tratar e desenvol-
ver.

14.6. Niimero de atores, instalacoes e cenarios
Outra informacio importante é saber o numero de ato-

res, instalacdes e cenarios que teremos a nossa disposi¢do.
Em televisdo, para um episodio de cinqiienta minutos,
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podemos contar freqlientemente com dez atores (que falem)
doze cendrios e alguns exteriores. ,

. Para as minisséries televisivas, as limitacdes sdo varia-
veis. Temos de contar com uma média de trinta e cinco ato-
res (personagens que falem), ao passo que os cendrios e ins-
talagdes necessarios sdo muitos mais, embora dependendo
dq tema de que tratamos. N3o se trata de quantidades ili-
mitadas, mas sim de necessidades mais amplas.

Em cinema, normalmente, o maximo é de dezoito a vin-
te.e oito atores. Tudo depende da producdo e dos cendrios
e instalagdes necessarios, coisa que no cinema é muito va-
riavel. Ainda assim, ¢ preferivel que as acdes se concentrem
num minimo de instalagdes e cendrios, pois facilitard o tra-
balho e diminuird os gastos de producio.

14.7. Resolu¢do do processo

Agora que jd conhecemos as nossas limitacdes e as re-
gras do jogo, podemos comegar a resolver a nossa estrutu-
ra. Antes de mais nada, contudo, é conveniente saber que uma
folha corresponde de um minuto a um minuto e meio de ago.

Claro que isto pode variar segundo a acdo dramatica

(gma pagina pode equivaler a trinta segundos), mas a mé-
dia costuma fixar-se em um minuto.

~

14.8. Tempo de reflexio

‘Falaremos agora da gestacdo, do periodo de que ne-
cessitamos para deixar crescer naturalmente, dentro de nos
mesmos, a idéia original.

Durante esse tempo que dedicamos a pensar como va-
mos contar a nossa histdria, podemos pensar toda a estru-
tura de uma vez ou por partes. O que realmente importa
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¢ saber aonde queremos chegar, onde vamos situar o cli-
max. Feito isso, desenvolveremos o tema de forma que a ten-
sdo dramatica cresca do principio ao fim e, conseqliente-
mente, aumente O interesse.

Num filme policial, o ponto em que vamos situar o cli-
max é de importancia capital se queremos que se mantenha
0 suspense.

E um trabalho estritamente individual. O autor senta-
se e pensa no tema; se for necessario, indaga, consulta ou-
tras obras que tratem do mesmo tema. Por fim, reflete, dei-
xa a idéia germinar e mune-se do maximo de material pos-
sivel.

Recordo uma ocasido em que passo horas vendo videos
sobre a India antes de comecar a estruturar a minissérie Na
boca do dragdo. Uma das minhas filhas fez a seguinte ob-
servacdo: ‘‘Que trabalho esquisito o do meu pai, que passa
horas vendo videos, parece mais uma diversdo do que um
trabalho.”

Ou também aquela famosa frase de um produtor ame-
ricano que, quando encontrou seu roteirista desenhando, len-
do jornais e com varios livros abertos em cima da mesa,
lhe disse: ““Eu te pago para escrever, ndo ¢ para ler, ndo.”

Se o trabalho for repartido, o autor fala com seu cole-
ga, os dois trocam idéias e fazem o conhecido brainstorm.

Gosto muito de trabalhar em colabora¢do com outros
roteiristas, até porque, como trabalho em roteiros escritos
numa lingua que ndo é a minha, meu colega é que levara
a cabo a redacdo final. No entanto, ao conclui-lo, ¢ prati-
camente impossivel saber quem teve tal ou qual idéia, quem
foi o responsavel por determinada estrutura dramatica, ou
qual dos dois disse pela primeira vez a palavra para um de-
terminado dialogo.

Tenho excelentes recordacdes do meu trabalho com Ga-
briel Garcia Mdrquez (colombiano), Alexander Chlepianov
(russo), Aguinaldo Silva (brasileiro), Louis Charles Sirjack

-

A ACAO DRAMATICA 203

(francés), Jos¢ Fanha (portugués) e muitos outros. Também
tive como colaboradores e assistentes Andrés Agudelo (es-
pe_mhol), Roberta Ronconi (italiana), Regina Braga (brasi-
leira) ¢ Drew Hamond (norte-americano).

‘ Enquanto escrevo este livro, acabo a série Arnau, os
dias Secretog, com Xesc Barceld (cataldo), e ja comeco a pen-
sar ¢ a sentir que no futuro também vou ter dele uma gran-
de saudade.

Uma boa colaborag¢io é como um casamento; um ali-
menta o outro, ¢ tudo junto ajuda na elaboracio de uma
obra em comum.

Também existe, evidentemente, o trabalho com o dire-
tor. Famosos ou ndo, muitos diretores costumam intervir
em todas as fases do trabalho, até mesmo na estrutura, e
contribuem para a obra final do roteiro com sua Stica pes-
soal.

Nao ¢ raro que diretores, atores e produtores partici-
pem.deste processo e colaborem com ele dentro das suas
possibilidades. S0 0 que se chama ‘‘reunides de criativi-
dade” ou “‘estrutura italiana’ (o nome provém do boom
do neo-realismo italiano, quando eram varios os roteiristas
que escreviam o mesmo roteiro em colaborac¢io com todos
0s outros membros da equipe).

X Sé_ depois de todo o mundo intervir, quando as hesita-
¢oes principais estdo resolvidas, é que o roteirista, entdo so-
zinho, confecciona sua estrutura.

15. A ESTRUTURA PILOTO

. Uma estrutura piloto € aquela que ainda nio ¢ defini-
tiva, porque esta se completa a medida que o trabalho se
desenrola, j& que enquanto escreve o primeiro roteiro o ro-
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teirista continua a modifica-la, variando sutilmente o ru-
mo dos acontecimentos.

A estrutura piloto é, portanto, uma espécie de guia.
Quando montamos uma estrutura, as primeiras perguntas
que nos fazemos sdo: Que macroestrutura vou fazer? Onde
vou situar o climax?

Para contar uma historia, temos quatro caminhos clas-
sicos de desenvolvimento da macroestrutura. A macroestru-
tura vai se desenrolando com a mediacdo de um narrador
(alguém presente ou em off que nos conta, através de ima-
gens, a histdria); com a ajuda de legendas (com as quais
entramos em novos universos e periodos da historia); atra-
vés de acdo direta (obedecendo a uma ordem cronologica,
direta e simples); ou, finalmente, por meio de flash back
(contamos o passado).

O narrador.

O narrador pode estar presente, em off, ou presente em
off. Temos um exemplo de narrador nos filmes de Woody
Allen e também nos desenhos animados de Walt Disney.

Evidentemente, o narrador tem de se integrar na histo-
ria, tem de tomar parte nela, quer como personagem que
narra, quer como apresentador, que de quando em quando
interfere no processo.

Fellini costumava utilizar este ultimo recurso. Qualquer
filme ou espetdculo que tenha uma personagem-guia que
vai explicando, narrando, ou desenvolvendo a acdo clas-
sifica-se dentro deste modelo. Por exemplo: E la nave va.

Legendas.
Trata-se de um desenrolar de acontecimentos com co-
mentdarios, titulos e subtitulos.
As legendas podem ser geograficas e indicar um lugar,
2y ¢

ou a passagem do tempo — ‘‘um ano depois”’, ‘‘seis meses
depois’’, “‘anos antes’” — como em Amo tu cama rica, de
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Emilio Martinez Lazaro; as mudancas de estagio (verao
§nverno); ou também explicar uma cena, uma mudanca dé
intencoes. Podem até fazer investigagdes de pensamento, co-
mo acontece em Querelle, de R. W. Fassbinder.

Nos fi~lmes .mudos, 0 uso de legendas era essencial, uma
vez que nao existia som.

E, mesmo que ndo haja qualquer frase, a simples indi-

cacdo de que € verdo ou inverno também é considerada uma
legenda.

Acao direta.

A acdo direta ¢ um roteiro que obedece a uma ordem
cronolodgica dos acontecimentos da vida real.

O tempo dramdtico é caracterizado pela sintese das ho-
rag, meses ou anos em duas horas de espetdculo. Atencio,
pois, para esta diferenca entre tempo dramético e tempo real.

O tempo dramdtico ¢é a sintese do tempo real (ver Ca-
pitulo 7). Alguns cineastas, como Godard, por exemplo, fi-
zeram experiéncias cinematograficas nas quais de fato fo-
ram registradas apenas duas horas de um acontecimento
qualquer, de forma que a a¢do obedecia ao tempo real.

Hitchcock também tentou esta experiéncia (Festim diabdli-
o).

Flash back.

Nao se deve confundir com o flash back isolado den-
tro de um produto audiovisual.

O flash back aqui indicado é o caminho estrutural que
escolhemos para construir a histéria, ou seja, quando todo
o filme é um grande flash back.

Como exemplo desta técnica, podemos citar em cine-
ma Crepusculo dos deuses; em televisido é pouco utilizado.

Normalmente ¢ utilizado para ilustrar alguma coisa que
sucedeu no passado da personagem: é uma técnica arrisca-
da, que deve ser dosada com extremo cuidado.
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O uso incorreto do flash back pode acarretar uma per-
da de interesse e tornar a historia confusa; portanto, tera
de estar em perfeita interligacdo com ela, e ser abs_olutamente
necessaria sua incorporacdo numa agao dramétlcg, para se
recorrer a ele. Se assim ndo for, o melhor ¢ ndo utilizar, pois
pode entorpecer o desenrolar dos acontecimentos.~ .

Todas essas técnicas que vimos — narrador, a¢ao dlre’-
ta, legendas ¢ flash back — néo sao solucoes incompatl-
veis. Pode-se fazer um filme utilizando-as todas combina-
das, como por exemplo Amarcord, de Fellini.

Outros exemplos:

— Em flash back: Amadeus (em TV, a minissérie Po-
bre menina rica). N

— De acdo direta: Barton Fink (em TV, a série Dallas).
— Com legendas: O siléncio dos inocentes (em TV, a
minissérie Lampido e Maria Bonita). N
— Narrada: Os bons companheiros (em TV, a série
McGuyver).

Na realidade, o que importa nao ¢ a pureza do género,
mas o uso que fazemos dessas técnicas, dessas possibilidades.

16. A CONSTRUCAO

Agora que ja conhecemos os caminhos possiveis da’ma—
croestrutura, vamos entrar em cheio no processo atraves de
pequenas partes a que chamamos cenas. ' X

A cena é a base, a unidade dramatica do roteiro. N?o
exige mudanga de localizacdo nem salto no tempo; seu prin-
cipio ou seu fim ¢ determinado pela variagdo de 1ntegr§n-
tes no grupo de personagens (entradas ou saidas). Também
os movimentos da cAmera permitem a mudanca de cena sem-
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pre que acompanhem uma personagem na sua deslocacao
de um cendrio para outro.

A organiza¢do em seqiiéncia dessas unidades menores
¢ o fundamento para a construcio da estrutura.

Neste ponto do processo da escrita do roteiro, come-
¢amos a falar de cena como um breve resumo descrito da
acao, sem dialogos.

Estes apontamentos, organizados de modo determina-
do, ddo-nos o primeiro esquema dramatico da nossa estru-
tura.

Vou abrir aqui um paréntese. Na técnica e arte do ro-
teiro — creio mesmo que em todas as técnicas e artes —
passamos do pequeno para o grande, partimos da esséncia
para chegar ao todo. Assim, da story line passamos para
a historia, de um ser apenas esbogado chegamos a perso-
nagem e, de novo aqui, comegamos por um apontamento
ou resumo da cena para concluirmos com ela como tal; is-
SO nos vai ocupar no proximo capitulo (microestrutura, dig-
logo e tempo dramaético).

Mas aqui, neste momento estrutural, devemos conhe-
cer, pelo menos, como se dividem dramaticamente as ce-
nas. E realmente indispensavel para a construgdo organica
€ dramadtica de uma histéria.

Do ponto de vista didético, existem dois tipos de cenas:

— Essenciais
— De transi¢do ou integracio

E digo didatico porque, na maioria dos casos, uma ce-
na ndo tem uma funcdo pura; quase sempre, mesmo uma
cena essencial contém transi¢do e integracdo, ou ao contra-
rio; no entanto, pode-se afirmar que em cada cena predo-
mina uma destas funcdes.
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16.1. Cenas essenciais

As cenas essenciais sdo as que contém o fundamental
para o desenrolar do drama. . ‘
Atualmente sdao classificadas em cinco tipos:

Cenas de exposicao. .

S30 as mais adequadas para expor um motivo, um pro-
blema, uma informagdo. Devemos ser muito cautelosos na
confeccdo deste tipo de cenas para o resultado ndo ser de-
masiado didatico.

Cenas de preparacao. o

Sao aquelas que nos informam das complicacoes que
virdo mais tarde. Neste tipo de cenas, corremos o perigo de
ser demasiado explicitos.

Cenas de complicacio.

S0 as que ilustram o desenrolar da complicaga?}o € nos
preparam para o climax. O risco, neste ponto, seria fazer
diminuir a expectativa do climax.

Cenas de climax.

Evidentemente, sdo o ponto mais alto do drama. Os
norte-americanos chamam-lhes obligatory scenes (cenas
obrigatc')riés), porque sem elas ndo existe o grande momen-
to dramatico.

Cenas de resolucao. ) )

Também chamadas terminais ou de conclusdo, sdo
as que se encontram no final de qualquer produto audio-
visual.
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16.1.1. Trabalhando com cenas essenciais

Com o que acabamos de ver, um leitor distraido pode-
ria supor que toda a estrutura dramdtica contém sempre a
mesma ordem de tipos de cenas. Desta maneira, a estrutu-
ra comegaria sempre com cenas de exposi¢do, seguiria com
outras de preparacao e depois viriam as cenas de complica-
¢ao, climax e, finalmente, de resolucdo. Isso equivalia a con-
ceber a estrutura como se se tratasse de uma receita culina-
ria.

A ordem dos fatores ndo ¢ necessariamente a que aca-
bamos de expor. Pode ser modificada ou alterada. Mas o
que importa é que tudo corresponda a intencionalidade de
aumentar a carga dramadtica da estrutura, de maneira que
a historia resulte mais interessante.

Por exemplo, pode-se montar uma estrutura da seguinte
forma:

1. Come¢amos com uma complicacio.

2. Expomos os fatos e os problemas com um flash back
(exposi¢ao).

3. Entramos no climax.

4. Cenas de preparagiio das complica¢des que vao aju-
dar na interpretagdo do climax (outro flash back).

5. Voltamos ao climax. ’

6. Cenas de resolugio.

Portanto, a estrutura é maleavel. Existe uma infinida-
de de combinagdes, tudo depende da imaginacdo do autor.

16.2. Cenas de transi¢io e de integracio

Também se denominam intermedidrias e servem para
ligar as cenas essenciais.

Quando compomos estas ultimas, cria-se entre elas um
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vazio intermedidrio, que devemos superar com elementos
de integrag¢do e/ou transi¢ao.

S3o varias as solucdes possiveis para unir entre si as
cenas: o passar do tempo, o flash back e outras formas de
transicao.

O passar do tempo.

Como o tempo dramatico ¢ diferente do real, para que
sua passagem fique clara, e ndo se dé de forma abrupta,
utilizamos diferentes técnicas: a famosa folha do calenda-
rio levada pelo vento, as paginas de um jornal que se vao
acumulando, o nome das esta¢des por onde passa o trem etc.

Hoje em dia, como o publico ja se habituou a estes re-
cursos, criou-se uma espécie de cumplicidade, de forma que
ndo é necessario que estas indicag¢des sejam tao claras ou
evidentes. Assim, incorpora-se a passagem do tempo nos
didlogos e nos acontecimentos.

Uma passagem de tempo muito longa € a elipse. Por
exemplo: toca-se fogo numa casa / corte / apagam-se as
cinzas. A elipse mais conhecida ¢ a do filme 2001, uma odis-
séia no espaco, na qual passamos da Idade da Pedra para
0 ano 2001 em questdo de segundos.

Com a elipse, podemos passar de uma complicacdo a
uma resolucio rapidamente.

O passar do tempo ¢, portanto, um elemento integra-
dor das cenas.

Flash back.

Falamos agora do flash back precisamente como ele-
mento integrador. O flash back pode ser brilhante, mas ¢,
com freqiiéncia, embaragoso. Nao inspira confian¢a nem
ao publico nem aos produtores. ‘‘Como regra geral, € sen-
sato evitar os flash backs sempre que possivel, simplesmente
porque interrompem o avanco da histdria. Isto pode abor-
recer ou confundir os espectadores.’’"
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Um flash back pode ser de trés tipos:

Flash back evocador.

Uma personagem solitdria evoca o que se passou tem-
pos atras para explicar melhor o presente.

Flash back explicativo.
Uma personagem (por exemplo, um detetive) explica
em flash back como o crime foi realmente perpetrado. Trata-

se entdo de uma revival, porquanto alguém explica a ou-
trem O que se passou.

Flash back atipico.

Este tipo de flash back é o que nio pode ser classifica-
do nem como explicativo, nem como evocador, mas sim co-
mo uma mistura de ambos, ou como um elemento de uniio.
Apresenta-se quase sempre como um elemento de surpresa.

Outras formas de transicao.

Trata-se de cenas até agora ndo classificadas e que ndo
possuem um valor essencial. Na maioria dos casos, tém uma
funcao de transicdo; estdo muito abertas e, por vezes, sdo
o resultado da aplicacdo de novas tecnologias, de forma que
seu peso dramdtico ¢ muito baixo. Podemos dar como exem-
plo o video clip, desenhado basicamente para esse tipo de
cenas que, por nao serem essenciais, deixam o espectador
num nivel muito baixo de assimilacio.

Finalmente, qualquer coisa que inventemos ou imagi-

Iemos para aumentar e agucar o interesse do publico é va-
lida para esta classificacio.

Cenas oniricas.

As ilusdes de uma personagem que, embora parecam

reais, sdo apenas o reflexo de sua subjetividade; normalmen-
te, um sonho.
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Inser¢ao. . ]
Imagens fugazes que nos recordam que algo vai suce

i € au-
3

a i i ao.
ntecipam uma situac y
mentam a €mogado ¢ a tu ]
Por exemplo, o insert da vibora na serie Lampido e Ma

. e e ro-
ria Bonita — ja citada anteriormente — 51gmf1ca.1 que 3 ;)me
tagonista ia confrontar-se com algum problema 1mpo .

isa - ard.
Previsdo ou flash-forw . o
E uma cena que nos mostra, parcialmente, o que ird

ocorrer mais adiante.

Antncio de cena (frailer). _
E outro tipo de flash-forward, composto pord pteqll:ﬁ_
nas imagens emocionantes ou incltad’oms1 de urél. ase guﬁ_
ira ser exibido daf a alguns dias.
nado programa que 1ra se fas. b u-
i a uma estréia, ou un
lizado como propaganda par ' 18
antes da apresentacdo. Era um recurso muito 1ziuhzado em
Malu Mulher. Todo trailer ¢ um flash-forward.

Flash back dentro de um flash. ?)ack. . .
E uma técnica muito perigosa, ja que pode ,aze?r g o
que se perca o fio da gistéria}.t ’Nli medida do possivel,
iri incipi eve evita-lo. o
telrlsglugggglgsl;ttvei O tempo e o v.ento, adotei. e.sta,tc?cmclilé
e, ainda hoje, 0s primeiros episodios dessa mlmsse;;l:, %u_
ganhou o prémio do Festival de HaYana, parecem-me p
co claros para um espectador médio.

17. O PROCESSO DE ESTRUTURAR

Quando ja contamos com todos esses elementost—utf
personagens, a historia que vamos contar, a macroestr
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ra, os tipos de cenas essenciais, 0s mecanismos do passar
do tempo etc. —, é chegado 0 momento de nos sentarmos
€ comegarmos a trabalhar.

Cada autor tem o seu método, que tanto pode ser sim-
ples como complexo. Eu, por exemplo, geralmente faco uma
pequena lista das cenas e dos seus contetidos numa folha
de papel; mas, quando trabalhei com Gabriel Garcia M4r-
quez, utilizamos um enorme quadro-negro para podermos
olhar para as cenas de longe e muda-las de lugar. Com Xesc
Barcelo, usamos pequenas fichas; cada uma representava
uma cena e o respectivo contetido, e com elas ddvamos for-
ma a uma estrutura no chio. Muddvamos constantemente
as fichas de um lugar para o outro, até conseguirmos a me-
lhor evolu¢do dramadtica do episodio.

Rift Fournier, roteirista americano — autor de Kojack
e As panteras, entre outros —, contou-me que costuma usar
fichas de vdrias cores. Cada cor corresponde a um ntcleo
dramatico. Por exemplo, as dos policiais sdo encarnadas,
as dos bandidos, azuis, e as da familia sequiestrada, verdes.
Rift cola todas essas fichas numa grande parede.

Drew Hamond, meu amigo e colaborador no roteiro
de Red Buick on Via Venetto, usa complexas telas de com-
putador coloridas.

Qualquer metodologia é valida para se conseguir uma
boa estrutura, mas a forma mais bonita e mais facil que co-
nheco de estruturar ¢ a que utiliza a roteirista italiana Suso
D’Amico, que a explicou desta maneira a uma platéia per-
plexa: ‘‘Sentava-me olhando para o jardim com uma folha
de papel e um ldpis e fazia meu esbogo primadrio... Escrevia
rapidamente o resumo de uma cena, depois uma passagem
de tempo, depois outro resumo e outra passagem de tem-
PO, e assim sucessivamente até o final. O resumo consistia
€m poucas palavras simples que s6 eu entendia.’’?
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18. ANALISE

O exercicio proposto consistiu em recriar a estrutura
de uma historia veridica, narrada por Michel Foucault em
Moi, Pierre Riviere ayant égorgé ma mere, ma soeur et mon
frere...

Vejamos o argumento de Foucault:

““Pierre Riviere, vinte anos, camponeés; vive com 0s pais,
dois irméos pequenos e a avd numa aldeia francesa em 1826.
A mie, autoritaria e cruel, faz da vida do pai um calvario,
e Pierre sofre com essa situacdo. Semi-analfabeto, costuma
ir a igreja da aldeia, onde 1€ livros sagrados e se converte
numa espécie de mistico solitario. Seu comportamento € bi-
zarro, e poem-lhe a alcunha de O Idiota; assusta as crian-
cas com animalidades tais como crucificar rds e passaros
nas arvores. Um dia, quando ja ndo consegue agiientar as
disputas diarias dos pais, decide matar a mée ¢ a irmd, uma
vez que ambas sdo cimplices contra o pai. Decide matar
também o irmdo pequeno, um menino docil e amado pelo
pai, porque acha que iria sofrer muito com a morte da mae.
Dito e feito: degola a mie, gravida de seis meses de outro
homem, a irmi e o irmdo. Depois foge e vai perambular
pelos bosques até que acaba por se apresentar ao juiz da
aldeia. Encarcerado, julgado e condenado a morte, conside-
ram-no louco, até que escreve suas memorias em cinqiienta
folhas de papel, onde analisa, na primeira parte, a vida con-
jugal dos pais e, na segunda, seu proprio comportamento
quando pequeno. Estas memorias fazem com que o juiz re-
veja a sentenga, ja que nao se trata de um louco, mas sim
de um superdotado. Pierre é condenado a prisdo perpétua,
mas acaba por se enforcar na prisdo em 1840.”

A estrutura que reproduzimos a seguir foi elaborada
por um grupo de alunos do curso de roteiristas f~ito na Ca-
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sa de Arte de Laranjeiras (Cal, 1982). Por consenso, foi de-
cidido que a histdria seria estruturada num formato espe-
cial de quarenta e cinco minutos para a televisio.

Fez-se entdo uma adaptacdo do argumento original,
atualizou-se a historia, mudou-se o local dos acontecimen-
tos, que passou a ser o Brasil contemporaneo. A persona-
gem de Pierre converteu-se em Pedro, € o pai num pastor
protestante. Criou-se também uma nova personagem, um
editor de livros, que era quem contava a histdria.

O argumento, recriado, dividiu-se em cinco partes:

Primeira parte: 4 cenas (5 minutos de agdo). Apresen-
tacao.

Segunda parte: 6 cenas (10 minutos de acdo). Desen-
volvimento.

. Terceira parte: 8 cenas (10 minutos de a¢do). Desenvol-
vimento.

Qujarta parte: 8 cenas (10 minutos de a¢do). Climax.

Quinta parte: 10 cenas (10 minutos de ac¢do). Epilogo.

Estrutura da primeira parte

Cena 1. Exterior do Rio de Janeiro/Localiza¢do da histdria.

Cena 2. Centro da cidade, o carteiro entrega umas cartas
¢ uns embrulhos.

Cena 3. Um escritorio. O editor fala ao telefone. Recebe
um embrulho trazido pelo carteiro. Lé o manus-
crite que vinha dentro do embrulho. L& uma par-
te do manuscrito de Pedro.

Cena 4. Uma parte do livro em quatro flash backs, a in-
fancia de Pedro quando maltratava os animais.

Anadlise da primeira parte

Trata-se de uma parte introdutdria, de preparacdo.
Apresenta-se o fio condutor da histéria. A localizacdo dos
acontecimentos foi feita, e hd uma antecipacdo em flash back
comprovando as incriveis revelacdes do manuscrito.
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Estrutura da segunda parte

Cena 5. Exteriores da prisdo. O editor vai a prisdao
encontrar-se com Pedro.

Cena 6. Interior da prisdo. O editor fala com o psi-
quiatra.

Cena 7. Consultdrio do psiquiatra. O editor fala e fi-
ca sabendo que Pedro se encontra em trata-
mento. O psiquiatra diz que ele é tranqgiiilo
e introvertido.

Cena 8. O pai de Pedro recebe um embrulho igual ao
do editor.

Cena 9. O editor e o psiquiatra despedem-se, quan-
do soa o alarme geral na prisdo.

Cena 10. Luta no refeitério da prisdo. Pedro, que fo-
ra descrito como tranqiilo, esta furioso.

Anadlise da segunda parte

O tema da histéria foi desenvolvido. Vimos como o edi-
tor procura o autor do manuscrito e 0s motivos que induzi-
ram Pedro a escrever-lhe.

O perfil de Pedro foi tragado. Ha um detalhe impor-
tante, a cena em que o pai recebe o manuscrito. Abre-se as-
sim outro nucleo dramaético.

Estrutura da terceira parte

Cena 11. Encontro do editor com Pedro. Pedro expli-

ca sua historia.

Cenas 12, 13, 14, 15 e 16. Flash back da vida de Pedro.
Sabemos que o pai ¢ um pastor protestante que tem uma
familia reprimida e que a mae ¢ uma mulher da vida. Com
estas cinco cenas, vimos toda a vida de Pedro.

Cena 17. A prisdo. Pedro recebe a visita do pai.

Analise da terceira parte )
Quase toda ela é em flash back. E a historia de Pedro
sem a resolucdo final, que é reservada para mais adiante.
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Estrutura da quarta parte

Cena 18. O pai fala com Pedro. Pede-lhe que ndo pu-
blique o livro. O pai diz que Pedro estd lou-
€O e que nunca o perdoara.

Cena 19. O livro é impresso.

Cena 20. O advogado comunica a Pedro que entrou
com pedido para que lhe seja permitido ir
a festa de langamento do seu livro.

Cena 21. Tipografia. O livro estd sendo impresso.

Cena 22. O pai vai ter com o editor. Pede-lhe que ndo
publique o livro.

Cena 23. Pedro recebe o primeiro exemplar.

Cena 24. Flash back. Vemos como matou a mie, a ir-

ma ¢ o irmdo (cena principal do capitulo).

Analise da quarta parte
A quarta parte ¢ marcada pelo conflito entre o pai e
Pedro e pela ultima cena, muito violenta e reveladora. S6

através desta cena sabemos o que Pedro fez, isto é, matar
sua familia.

Estrutura da quinta parte
Cena 25. Preparativos para a festa do lancamento do
livro. .

Cena 26. Pedro recebe a noticia de que lhe negam au-
... torizagdo para ir ao langamento.

Cena 27. A festa comeca.

Cena 28. O pai, sozinho, reza para que o livro nio saia.

Cena 29. Pedro encontra-se so, na prisdo.

Cena 30. Festa.

Cena 31. O pai jd nido reza.

Cena 32. Pedro estd sozinho.

Cena 33. A festa continua.

Cena 34. Pedro se suicida.
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Analise da quinta parte

Esta parte apresenta um paralelismo: a angustia de Pe-
dro em face da festa de lancamento do livro e o contrapon-
to das cenas em que O pai aparece rezando.

Analise global

Trata-se de um trabalho simples, baseado num argu-
mento muito complexo. E preciso salientar que este exerci-
cio foi feito em uma hora de aula, com pouco tempo para
ser tranquilamente meditado.

A recriacdo parece-me confusa. A personagem do edi-
tor resulta artificial, pouco significativa.

Com esta estrutura, ndo tiramos todo o sumo que esta
historia pode dar.

Observemos, no entanto, como 0s alunos se preocupa-
ram em colocar ganchos antes de cada interrupgao.

Ha um problema: a figura do pai devia ser mais desen-
volvida.

Recordemos que esta estrutura é apenas um primeiro guia
para o nosso trabalho. A partir daqui, elaboraremos o primei-
1o roteiro; portanto, pode-se refazer e voltar a compor.

Normalmente, a estrutura é apenas uma orientacio para
o roteirista. Este trabalho, aparentemente sem sentido, sem
graca, serve de base para q desenvolvimento do primeiro ro-
teiro e é essencial para um bom resultado.

Fizeram-se alguns exercicios como este na aula, e to-
dos resultaram igualmente satisfatorios.

19. CONCLUSOES

O capitulo foi dedicado & a¢do dramadtica. Definimos
acdo dramdtica como o encadeamento de fatos e aconteci-
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mentos que formam a histéria. Langamos uma rapida vis-
ta de olhos a historia do teatro grego, passando pelos fun-
damentos desenvolvidos por Aristételes até chegarmos ao
atual conceito de plot, nicleos dramaticos e forcas motiva-
doras. Assim, depois de introduzirmos em nosso trabalho
0 qual, o onde, 0 quando, o qué ¢ 0 quem, acrescentamos
agora o como, sua defini¢cdo, estudo e funcao.

A estrutura dramatica foi estudada exaustivamente. Fa-
lamos dos elementos necessarios para construir uma estru-
tura (macroestrutura e microestrutura) e explicamos os con-
ceitos de expectativa, antecipacio e suspense.

Estabelecemos os critérios para reconhecer uma estru-
tura classica e os desenvolvemos ponto por ponto, até che-
garmos aos conceitos de diagrama dramadtico, valores dra-
maticos e relacao platéia/estrutura.

Os conceitos de plot e de niicleo dramatico foram de-
finidos, classificados e descritos nas suas formas e forma-
tos.

A investigacdo que o roteirista deve levar a cabo para
fazer a estrutura também foi aplicada, seguida pelos prin-
cipais tipos de estrutura para os meios televisivos e cinema-
tograficos.

Descrevemos a resolugdo do processo ¢ o tempo de
reflexdo para se fazer uma estrutura; estudamos a cons-
tru¢do dramadtica de uma estrutura piloto, ponto funda-
mental deste.capitulo e do trabalho do roteirista; introdu-
zimos o conceito de unidade dramdtica (cena). As cenas
foram classificadas como essenciais e de transi¢ido ou in-
tegracio.

. Detivemo-nos no processo de estruturacio de um ro-
teiro e nos problemas e possibilidades que o roteirista en-
co_ntrarzi na sua tarefa, dando exemplos de como alguns ro-
teiristas famosos levam a cabo esse trabalho.

Finalmente, analisamos uma estrutura piloto baseada
numa histéria narrada por Michel Foucault.
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20. EXERCICIOS

Talvez, de todos os exercicios propostos neste livro,
aqueles que se referem a estrutura sejam os mais dificeis e
trabalhosos.

Recordo uma ocasido em que me encontrava na Fran-
ca e vi, no programa Apostrophes, uma entrevista com o
escritor e roteirista peruano Mario Vargas Llosa. Nessa en-
trevista, ele afirmou que um dos pontos-chave para se¢ €s-
crever um bom romance € possuir uma excelente estrutura
e confessou que antes de comegar a escrever estudou deta-
lhada e profundamente as estruturas das obras de Flaubert.

O que proponho aqui € basicamente 0 mesmo: estu-
dar a estrutura dramadtica das obras de outros roteiristas;
algo que eu proprio fiz.

Vamos propor trés tipos de exercicios:

20.1. Exercicios de criacdo estrutural ausente

Também chamados exercicios de investigacao estrutu-
ral. Consistem em estudar a estrutura de roteiros publica-
dos, fitas de videos ou filmes.

Cinema

Atualmente, publicam-se roteiros. Enquanto escrevo este
livro, estréia na Espanha o filme A volta do capitido Gan-
cho, de Steven Spielberg, cujo roteiro romanceado ja estd
nas vitrines das livrarias. Também foram publicados recen-
temente Coracdo selvagen, de David Lynch, e O céu que nos
protege, de Bernardo Bertolucci, além dos j cldssicos ro-
teiros de Hitchcock, Truffaut e Bergman.

Para o estudo estrutural de filmes, sugiro analisar qual-
quer roteiro publicado, fazendo-nos as seguintes perguntas:

A ACAO DRAMATICA cee 22

1. O problema fica claro no principio da estrutura? E
realmente um problema importante? Quantas cenas
foram necessarias para expor o problema?

2. Quantos plots existem? Qual € o principal? E quan-
tos nucleos dramdticos existem?

3. Detecta-se algum condutor dramatico em alguma ce-
na concreta?

4. A crise esta bem colocada dentro da estrutura dra-
matica? E crucial? Quantos momentos de crise exis-
tem nesta estrutura?

5. Quais sdo as cenas essenciais? De que maneiras di-
ferentes se especifica o passar do tempo?

6. O conflito-matriz é a base central da estrutura?

- O climax estd no ponto adequado (isto é, no final)?

E dramaticamente forte?

8. A resolucdo ¢ satisfatoria? Ficou por solucionar al-

gum plot ou nucleo dramdtico na estrutura?

Se for possivel, vale a pena ver o filme cujo roteiro
se estudou.

~J

Televisao

Fazer o mesmo exercicio, formulando as mesmas per-
guntas, mas, neste caso, sobre um espisdédio de uma série
ou minissérie que se tenha gravado e se possa ver diversas
vezes. . J

E interessante comparar a estrutura fechada de um fil-
me de cerca de cem minutos com a de um episddio de uma
minissérie que fique em aberto e que tenha uma duracio
de uns cingiienta minutos.

20.2. Exercicios de criacdo estrutural parcial

Fazer os mesmos exercicios descritos anteriormente,
acrescentando mais duas perguntas:
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9. Que mudangas poderiam ser realizadas quanto a
ordem e também quanto ao conteudo das cenas,
sem quebrar a estrutura do climax e a resolucao?
[sto é, manipular o principio ¢ o meio da estrutu-
ra tentando nao destruir o climax nem o final.

10. Que mudancas poderiam ser realizadas quanto a
ordem e quanto ao conteudo das cenas, sem que-
brar o inicio e o desenrolar da estrutura? Ou seja,
manipular o climax e criar um novo final como re-
solu¢do do conflito-matriz.

Com este segundo tipo de exercicios, qualquer pessoa
se pode tornar um colaborador secreto de um roteirista pro-
fissional. Eu préprio fiz este tipo de exercicio em algumas
aulas, e os resultados foram sempre 6timos, as vezes até mais
criativos do que os originais.

20.3. Exercicios de criacdo estrutural total

Trata-se de tentar imaginar uma estrutura prépria.

Sugiro que se comece por uma estrutura de trinta mi-
nutos, pequena, simples, para um curto episddio televisivo,
por exemplo.

Podemos imaginar que esse curto episddio conterd uma
pausa publicitaria no meio e que, portanto, havera necessi-
dade de um ‘‘gancho’’ nesse momento.

Aconselho também que ndo se trabalhe com historias
surrealistas ou fantasiosas em excesso. Quando estd come-
cando, o roteirista deve constatar a dificuldade de estrutu-
rar historias com um grande componente de credibilidade.
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CAPITULO SETIMO

TEMPO DRAMATICO

BARTON: Por estranho que parega, Charlie, suponho que escrevo
acerca de pessoas como vocg; o trabalhador corrente, 0 homem
comum.

CHARLIE: Vocé tem a cabeca em cima dos ombros.*

* Fragmento de didlogo de Barton Fink — Delirios de Hollywood. Dirigido,
produzido e escrito por Joel e Ethan Cohen. Palma de Ouro do Festival de
Cannes de 1991.



1. REFLEXOES SOBRE O TEMPO DRAMATICO

No prélogo da minha pega de teatro Nostradamus, fa-
¢0 os seguintes comentdrios sobre o tempo:

“Figura dificil que, embora me incomode, me fas-
cina muito mais pela sua leitura dramética do que pe-
lo seu mistério, ditado pela fisica. O segredo que guar-
da pode facilmente prender um ousado, enlouquecer
um puro, seduzir um poderoso ou perturbar o impru-
dente. Porque possui a forca do estdtico, mas transcor-
re. Embora seja absoluto, é quase sempre relativo. Di-
zem que € inexordvel, ainda que possa ser recuperado
pela arte, pela histéria e pela nossa meméria. Um que-
bra-cabecas. Muito mais perto da luz do que da maté-
ria. E o invisivel que deixa marcas.”!

Barcelona, dezembro de 1991: a dltima semana de au-
las do Curso de Escrita para Cinema e TV da UAB foi mui-
t0 movimentada, devida a ceriménia de fim de curso, aos
Jantares de fim de curso, as dltimas conferéncias dadas por
Jean-Claude Carriere e aos meus encontros finais com o0s
alunos para fazer uma retrospectiva e um balanco do cur-
$0. Lembro-me de que era uma terga-feira, chovia muito e eu
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ia entrando na Universidade quando uma aluna colombia-
na se acercou de mim e me disse que infelizmente nao ia
poder comparecer ao jantar de encerramento, no sabado,
porque partia na sexta-feira para Bogota. Conversamos um
pouco sobre a Coldmbia enquanto eu lhe assinava uns pa-
péis de que necessitava, e assim entramos na sala onde eu
ia fazer a conferéncia. Durante esta, perguntei a cada um
dos alunos quais eram os conceitos tedricos sobre roteiro
que ainda lhes suscitavam porventura qualquer duvida. Es-
ta aluna respondeu que onde encontrava maiores dificul-
dades era na compreensdo do conceito de tempo dramdtico.

Utilizei o seguinte exemplo para esclarecer as suas du-
vidas:

“Imagine que hoje, em vez de terca-feira, seja sex-
ta, e que dentro de duas horas parte para Bogota o seu
avido; esta chovendo e vocé precisa desesperadamente
que eu lhe assine os papéis. Voc€ me encontra exata-
mente neste momento, a porta da Universidade, depois
de me ter procurado durante horas. Finalmente, assi-
no os seus papéis. Agora, faga uma comparagao entre
a cena real e esta segunda, imaginada. Claro que este
segundo momento dramatico ¢ muito mais tenso ¢ an-
gustiante do que o primeiro, pela simples razdo de que,
imaginariamente, vocé ja devia estar embarcando, no
aeroporto. O unico fator que alteramos neste encontro
foi o fator tempo, que, evidentemente, transforma ra-
dicalmente a atmosfera ¢ a acdo dramdtica.”’

A nogio de tempo dramdtico ¢ muito complexa. Pode-
se dizer que cada acdo dramdtica decorre durante um de-
terminado lapso de tempo, que pode ser longo ou curto, len-
to ou rapido. A isto chamamos tempo dramadtico. Cada ce-
na, cada fragmento da nossa estrutura possui um tempo in-
terior, proprio, durante o qual os acontecimentos ocorrem.
Esse lapso de tempo nao é real; no entanto, da-nos a sensa-
cdo de o ser.
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Neste livro, ja dissemos que escrever um roteiro é fazer
constantemente perguntas. Ao qué (conflito), quem (perso-
nagem), quando (temporalidade), onde (localizacio), qual
(agdo dramdtica), como (estrutura), devemos acrescentar,
finalmente, o quanto (em que quantidade de tempo vai ocor-
rer).

O quanto ¢ o0 ultimo fator com que trabalharemos. E
o tempo de que necessitamos para apresentar os objetivos
dramaticos de uma determinada acio.

A nocéo de tempo dramitico esta presente em cada par-
ticula, em cada fragmento da estrutura e, conseqiientemen-
te, também no produto audiovisual final. Por conseguinte
podemos dizer que existe um tempo dramaitico total e un;
tempo dramaitico parcial, que é aquilo que acontece dentro
de cada cena.

O tempo dramitico total ¢ a soma de todos os tempos
parciais, ¢ embora um filme possa ter uma duracio de duas
horas df: tempo real, quando vemos, vivemos outro tempo,
que, evidentemente, ndo é real, mas sim mdgico, de ficcdo,
que nos faz condensar em apenas duas horas toda uma tar-
de, uma vida inteira ou até dois séculos.

Existem no entanto algumas excegdes, que poderiamos
considerar experiéncias; como um dos filmes de Hitchcock
Festir_n diabdlico (1948), segundo a peca teatral de Patriclz
Hamilton, no qual o tempo dramatico coincide com o real
¢ onde a acdo-dramatica decorre durante cento e vinte mi-
nutos. Trata-se de uma coincidéncia, ndo ¢ uma verdade;
P_Or.que 0 tempo dramdtico total, como soma de tempos par-
€1ais, nao € um conceito ditado nem pela fisica, nem pela
Matematica, mas sim uma resposta sensorial a que chama-
mos ritmo.

‘ A pro_pc')sito de Festim diabdlico, o proprio Hitchcock
sZzao0 srigelgiz:)e t<;(I)nmeonté1rio: “A~p-ega de teatro d’esenrolava-
O levantar até o baiar do pano. F fir & mim mesmo 5 se.

. mo a se-
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guinte pergunta: como posso rodd-lo de maneira seme-
lhante? A resposta era evidente: a técnica do filme seria
igualmente continua e ndo haveria nenhuma interrupg¢éo
no decorrer de uma histdria que comega as 19:30 e termi-
na as 21:45. Entdo ocorreu-me a idéia louca de fazer um
filme que constasse de um unico plano. Atualmente, quando
penso nisso me dou conta de que era completamente estu-
pido, porque rompia com todas as minhas tradi¢des e re-
negava as minha teorias sobre a fragmentacdo do filme
e as possibilidades da montagem para contar visualmente
uma histdria.’”?

O ritmo ¢ a qualidade que um roteiro possui de rela-
cionar um conjunto de a¢des dramadticas dentro de um tempo
que consideramos ideal. Claro que esta no¢do de tempo ideal
¢ muito varidvel, muda mesmo em cada €poca (se vemos
um filme de 1940 e o comparamos com um filme atual, re-
paramos que hoje as a¢des decorrem a uma velocidade maior
do que ha cinqlienta anos).

Assim, pode-se dizer que todo o produto audiovisual
tem um ritmo, uma resultante de tempos dramaticos par-
ciais; que decorre durante um tempo ideal e permite ao es-
pectador sentir cada cena com o peso dramdtico especifico
que o roteirista lhe atribuiu.

O tempo dramadtico parcial ¢, como dissemos, 0 tem-
po intrinseco de cada cena. Ndo ¢, como poderia pensar,
o seu tamanho, visto que uma cena curta pode dar-nos uma
sensacdo de aborrecimento e de um decurso de tempo lon-
guissimo, e, pelo contrario, uma cena longa, de quatro, cin-
co, ou até dez minutos, pode provocar-nos um leque de sen-
timentos e reflexdes tdo intensos que nos fazem perder a no-
¢do do tempo real. Resumindo: nem uma cena curta € sind-
nimo de tempo real curto, nem uma cena longa reflete, ne-
cessariamente, um tempo real extenso.

O tempo ¢ em si um brinquedo da inteligéncia, como
pensa uma personagem em Hiroshima, meu amor: ‘‘Com-
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preender a durac¢do exata do tempo; saber como o tempo
se precipita depois da sua lenta queda inutil e que € preciso,
no entanto, sofré-lo: nisto consiste, sem duvida, a inteligén-
cia.’”?

Voltemos ao exemplo anterior, com a aluna colombia-
na. Vamos supor que escrevemos as duas cenas, ambas com
o mesmo numero de folhas e didlogos. E claro que a pri-
meira cena — a real —, na qual a aluna ir4 embarcar den-
tro de quatro dias, possui um tempo dramatico muito mais
longo do que a segunda, na qual ela deve fazé-lo no espaco
de duas horas. _

Evidentemente, estas ‘‘duas horas’’ contém as quali-
dades de expectativa e tensdo que irdo atuar sobre o tempo
dramadtico, reduzindo-o. Portanto, demonstramos como o
didlogo se constitui no fundamento utilizado para alcancar
0 quanto desta cena.

Assim, o tempo dramdtico de uma cena esta intima-
mente ligado ao didlogo e as indicacdes que nele existem.
Resumindo: o tempo dramdtico parcial, o quanto, constroi-
se, de um ponto de vista formal, através do didlogo.
Referimo-nos a escrever cenas.

Neste capitulo, e no préximo, vamos analisar este quan-
to através do estudo do didlogo e da cena.

Uma vez visto como se faz uma estrutura, passaremos
a quinta parte da confec¢do de um roteiro: o primeiro ro-
teiro, o rascunho, o primeiro tratamento, o first draft ou
treatment.

2. PRIMEIRO ROTEIRO

O primeiro roteiro escreve-se a partir da seguinte no-
¢a0: a cena ¢ a unidade dramatica de um roteiro. Portanto,
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quando falamos do primeiro roteiro, falamos, basicamen-
te, da cena.

A cena é 0 que também se denomina subdiviséo da
obra, divisdo do ato, ou divisdo da acao.

O conceito de cena varia no tempo, dependendo das cul-
turas. Sir Edmund Chamber considera o conceito tradicio-
nal como originario do teatro elizabetano. Segundo ele, ace-
na ¢ uma parte continua da a¢ao numa mesma localizacao.*
Shakespeare sempre se ajustou a esta defini¢do, com a unica
excecdo de Anténio e Cledpatra, em que encontramos qua-
renta e duas cenas em apenas doze localizacoes diferentes.

Em contrapartida, o teatro francés (a tragédia neoclds-
sica) define a cena como uma parte do drama na qual a com-
posiciio da personagem nio ¢ alterada. De acordo com esta
defini¢do, quando a personagem principal sai de cena,
considera-se que esta acabou, embora as outras personagens
continuem ou entrem ali.

Atualmente, no cinema e na televisdo, baseamo-nos na
cenaiglesa, ou seja, aquela que ¢ determinada pela sua loca-
lizacdo no espago. Por outro lado, no teatro moderno, o con-
ceito de cena permanece aberto. Tennessee Williams nunca
pde intervalos nem divisdes de cena; o espetaculo é continuo.

O primeiro roteiro €, pois, o desenvolvimento das ce-
nas indicadas na estrutura. E o roteiro desenvolvido num
texto para ser filmado. No entanto, como ainda ndo esta
revisto nem repensado, ndo é considerado um roteiro final
(ver proximo capitulo).

3. 0 DIALOGO

Etimologicamente, didlogo deriva do grego dialogos,
que equilave a conversa. O didlogo € um texto dramaético
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para ser recitado pelo intérprete € que no roteiro se encon-
tra subordinado as indica¢des de cena. Mais concretamen-
te, didlogo € o intercambio discursivo entre as personagens;

como conversa, afasta-se das outras categorias de discurso
dramatico.

3.1. Soliloquio

Do latim soliloquiu(m), de falar (loqui) € sozinho (so-
lus). O soliléquio ¢ falar sozinho; o ator, sozinho no pal-
co, expde em voz alta, claramente, seus pensamentos e sen-
timentos. Era um recurso habitual nos teatros grego e lati-
no, mantendo-se até o barroco ¢ o neoclassico. Ainda res-
tam vestigios dele no teatro moderno — como no caso
de Equus, de Peter Schaffer — e, embora o cinema o use
com prudéncia, as vezes torna-se um recurso elegante, co-
mo na versdo cinematografica da referida obra dirigida

por Sidney Lumet, ou em Domingo maldito, de John Schle-
singer.

3.2. Mondlogo interior

Do grego monos (ur) € logos (discurso). Caracteriza-
se por decorrer no pensamento da personagem, como se esta
estivesse falando consigo mesma, e pela desarticulacdo 16-
gica dos periodos e frases. Também se denomina fluxo de
consciéncia. As peculiaridades cinematograficas fazem de-
le um recurso especialmente idoneo, embora deva ser utili-
zado com moderagdo. Um uso engenhoso, com um exce-

lente resultado comercial, foi o recente Olha quem estd
Jalando.
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3.3. Coro (choros)

Conjunto vocal que se exprime pelo canto ou pela de-
clamacio. No teatro cldssico, era o conjunto de atores que,
ao lado dos atores principais, representavam o povo, nar-
rando e comentando a a¢do. Se bem que a declamagao co-
letiva resulte pouco aplicavel hoje em dia, continua a ser
por vezes brilhantemente utilizada no musical, como na se-
qiiéncia de Ascot do filme Minha querida dama, dirigido
por George Cukor.

3.4. Narracao

Do latim narratione(m), agdo de narrar. Consiste no
relato dos acontecimentos ou fatos, englobando a agao, o
movimento e a passagem do tempo. O narrador pode estar
presente ou em off. Na produc@o televisiva, destaca-se seu
espléndido uso na ndo menos brilhante série Eu, Cldudio.

Essas interlocugdes, diferentes da conversagdo ou dia-
logo, devem ser utilizadas com extremo cuidado quer em
cinema, quer em televisdo.

O didlogo ¢é a lingnagem essencial do drama; a manei-
ra como se constroi é uma prova crucial da habilidade do
roteirista ou dramaturgo. Hoje em dia podemos falar de ou-
tro especialista: o dialoguista, autor que s¢ dedica quase ex-
clusivamente a escrever didlogos.

O dialogo pode ser realista ou naturalista, como no dra-
ma moderno de televisdo ou cinema, em que se pde énfase
especial no aspecto coloquial da fala do dia-a-dia.

Também podemos escrever um didlogo literdrio, como
os de Shakespeare, em verso branco; ou na mesma linha de
algumas adaptacdes recentes, como a que fez Jean-Claude
Carriére em Cyrano de Bergerac, totalmente versificado.

O dialogo ¢ o corpo de comunica¢io do roteiro; serve
para caracterizar as personagens, dar informacdo sobre a
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his(éria ¢ fazer avancar a histéria a medida que se escreve,
além de ser um dos fundamentos do tempo dramatico, in-
troduzindo o quanto.

Por fim, um bom didlogo tem de estar repleto de sen-
timentos das personagens. Nao ¢ uma narracao logica dos
problemas que fornece dados sobre a historia, mas sim vo-
zes € sentimentos que expdem emocionalmente o que acon-
tece a cada personagem.

Todos os livros sobre roteiro tratam deste tema. As fun-
¢oes do dialogo sdo quase sempre descritas como: caracte-
rizar as personagens, proporcionar informacao e fazer avan-
car o plot. Numa obra recente, Ken Dancyger e Jeff Rush
sustentaram que uma das fungdes do didlogo ¢ o humor.
“Desde 1927 os filmes tém tido som, didlogos, efeitos so-
noros e musica. Quando ¢ usado num filme, o didlogo rea-
liza trés fungdes:

— Primeira: caracterizar. A forma como a personagem
fala diz-nos se é culta, de onde provém, qual a sua profis-
sdo, idade aproximada e estado emocional.

— Segunda: o didlogo ajuda a definir o p/of. Aquilo
que a personagem diz depende do seu papel na historia.
Louis, em Amigos para sempre, ¢ um moribundo que ama
a vida, em oposi¢do a tentativa de aproximagao a vida da
personagem central. Sua funcdo é demonstrar, através do
didlogo, sua-alegria de viver, seu entusiasmo pela ciéncia
e pelo sexo, e todos aqueles elementos ausentes da vida da
personagem principal.

— Terceira: aliviar a tensido através do humor. O hu-
mor serve para nos aproximar das personagens. Aceitamos

mais facilmente uma personagem depois de nos termos ri-
do dela.’s

O dialogo ¢ o sentimento da personagem numa situa-
cao.
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4. INDICACOES

Trata-se dos estados de 4nimo e atitudes da persona-
gem, sugeridos antes do didlogo propriamente dito, um
modo de orientacdo para o ator. Nem todos os roteiristas
dio indicacdes. Particularmente sou da opinido de que se
devem reduzir as indicagdes aquelas que consideramos
essenciais e indispensaveis. Um roteiro repleto de indica-
¢Oes desse estilo pode converter-se numa espécie de receita
culindria.

E sempre conveniente recordar que o roteiro é um pro-
duto de criacdo coletiva e que a contribui¢do dos atores
é basica para a composi¢do da personagem, da sua manei-
ra de falar, da sua atitude. Pessoalmente, interesso-me muito
por aquilo de bom que os atores acrescentam quando en-
contram didlogos sem indicagdes. Estas, no entanto, sdo
também importantes, uma vez que contribuem para criar
a atmosfera da cena. (Ver Cena/Unidade dramatica).

Por exemplo, uma indica¢do especifica que diz qual
sera o estado de animo do ator quando tiver que falar:

INACIA (nervosa):
— Ja disse que ndo vou! Aquela casa me aterroriza!

Também existermn rubricas para indicar uma mudanca
de tom na fala. Por exemplo:

INACIA (nervosa):
— J4 disse que ndo vou!
(tom) — Aquela casa me aterroriza!

O tom é uma indicacdo ndo especifica que emprega-
mos para chamar a atengao do ator ¢ fazé-lo compreender
que é necessaria uma leve modificacdo na intensidade dra-
matica.

Uma terceira indicacdo ¢ a chamada pausa ou tempo;
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quer dizer, um instante de siléncio (respiracdo) no dialogo.
Por exemplo:

INACIA (nervosa):

— Ja disse que ndo vou!

(tom) — Aquela casa me aterroriza!
(pausa) — Me faz lembrar um cemitério.

As indicagdes ndo sdo obrigatdrias; mas deve-se con-
siderar que com esses trés recursos ajudamos o ator, ca-
racterizando as personagens e dirigindo sua a¢do. Carl T.
Dreyer, por exemplo, era muito exigente quanto as entona-
¢oes, ritmos e pausas, mas, ndo obstante, confiava muito
nos atores: ‘‘Os bons atores compreendem a necessidade
deste trabalho; sabem que as frases poéticas devem ser di-
tas de uma certa forma, com um determinado ritmo, e
as frases correntes de outra. Nao se trata apenas do tom;
se vocé estiver diante de uma tela no cinema, tenderd a
seguir o que nela se passa; no teatro ja é diferente, pois
ai as palavras atravessam 0 espago e permanecem Suspen-
sas no ar. No cinema, quando desaparecem da tela, as
palavras morrem. Assim, tratei de fazer pequenas pausas
para dar ao espectador a possibilidade de refletir sobre
o que viu. E isto que da ao didlogo um certo ritmo, um
certo estilo.’® .

O oficio de escrever um didlogo ¢ comparavel ao tra-
balho de um relojoeiro: o autor vai tecendo, com muito
cuidado, os diversos sentimentos das personagens, urdin-
do uma rede de dados e significados.

Vemos, pois, que o didlogo tem de ter emogéo, intui-
¢do e informagio (da fic¢do).

Uma das principais qualidades do teatro ¢ precisa-
mente a perfeicdo do didlogo. Além disso, para o escrever
corretamente € necessario, antes de mais nada, ser um bom
ouvinte; e, para o ser, o autor tem de captar tudo o que
se diz a sua volta, em qualquer ambiente.
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Claro que hd didlogos de época. Nestes casos, além
da leitura de textos desse tempo, podemos ampliar os nos-
sos conhecimentos com uma investigagao lingiistica. Por
exemplo: o autor quer um didlogo para personagens de
um drama do século XVIII. Que sera preciso fazer? Pri-
meiro um estudo para ver que termos eram entao mais
usuais e depois um glossario que lhe servird de base; ao
mesmo tempo, aproveitara a oportunidade para levar a ca-
bo como uma investigacao historica dos fatos mais signi-
ficativos daquela época, bem como uma investigacio geo-
grafica para saber como eram os lugares daquele tempo.
Isto se traduz num gasto econdmico iniludivel; mas para
um roteirista que comeca, pode bastar, se hd entusiasmo
e imaginacao suficientes, documentar-se numa biblioteca
publica, o que, além do mais, resulta mais barato.

Enfim, ndo se pode dizer muito acerca da elaboragdo
de um didlogo; é mais uma questdo de sensibilidade e ta-
lento do que algo que tenha a ver com a informagao teori-
ca (ver Capitulo 10). A melhor prética para escrever bons
dialogos é ler bom teatro, bons roteiros e, sobretudo, escu-
tar o que se diz a nossa volta.

5. OS DEZ PROBLEMAS MAIS FREQUENTES
DE UM DIALOGO

Creio que foi Richard A. Blum’ quem elaborou pela
primeira vez uma lista de problemas ou erros que devem ser
evitados. Vou propor uma lista — provavelmente influencia-
da por aquela — com dez tipos de didlogos, visto que um po-
de ser inadequado em um determinado contexto ¢ valido em
outro. Deste modo, quero sugerir que o que se entende por
erro ou problema pode até se converter numa questao de estilo.
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E aquele que pde énfase no texto para ser lido. Existe
uma diferenca crucial entre um texto para ser lido e um tex-
to para ser falado. O primeiro deve estar de acordo com as
regras gramaticais. Em contrapartida, o segundo constroi-
se a base de coloquialismos, abundantes em incorre¢des
gramaticais.

O didlogo literdrio suscita sempre o comentario criti-
co: ““Ninguém fala daquela maneira.”’ De fato, ninguém fala
COmO escreve.

Exemplo:

MECANICO: — Menina, deixe-me entrar, por favor.
Sinto-me abatido. Meu amor por ti inunda-me.

Esta forma de falar seria correta se se tratasse de uma

personagem cOmica ou mesmo patética. Caso contrdrio, se-
ria muito mais coerente assim:

MECANICO: — Deixa eu entrar, mina. Nio sei o que
tenho; ndo consigo deixar de pensar em VOcé.

Damo-nos conta, portanto, de que quando escrevemos

fazemo-lo de forma totalmente diversa de quando falamos
normalmente,

Se refletimos isto por escrito, alteramos a redacdo.

5.2. Didlogo recortado

E um didlogo constituido por frases curtas. Por exem-
plo:

ELE: — T6 com fome.
ELAa: — Eu também.
ELE: — Vamos comer.
ELA: — Vamos.
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ELE: — Agora.
ELA: — Agora.

E conhecido como didlogo teatral ultra-realista.

Em cinema e televisio, este tipo de didlogo apresenta
problemas para a cimera, que tem de saltar de uma perso-
nagem para a outra, o que acaba por cansar o espectador.

Muito mais adequado a estes meios seria a seguinte va-
riante:

ELE: — Tou com fome. Que tal irmos comer?
ELA: — Otimo.

5.3. Dialogo repetido

E aquele que repete varias vezes a mesma coisa, mas
de maneira diferente. Por exemplo:

ELE: — Gostei imensamente da viagem. Serviu para
descansar. Descansei bastante. Foi uma dtima viagem.

S6 repetimos a informagdo se ¢ estritamente necessa-
ria para destacar um detalhe, cristalizar uma data ou defi-
nir um carater. O exemplo que vimos é um caso tipico de
redundincia, visto que nido traz nada de novo.

5.4. Dialogo longo

Nos casos em que uma personagem pronuncia um dis-
curso e conta sua vida, seus problemas etc., alargando ex-
cessivamente o relato e fatigando o espectador.

Estes mondlogos estdo corretos se ndo se trata de um
discurso filoséfico ou um édito; sio pouco apropriados para
os momentos emotivos, de desabafo ou catarse. Mas, aten-
cdo, ninguém fala exaustivamente de si proprio, a menos
que seja um pedante.
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Um dialogo tem idas e voltas, interrupgdes, momen-
tos de disputa, intercambio de idéias e de emogdes; deve-se
evitar que se prolongue demasiado e deve ser utilizado ape-
nas quando ¢ absolutamente necessario.

5.5. Didlogo clonico (nulo)

Todas as personagem falam da mesma maneira. As di-
ferencas de personalidade foram abolidas; o didlogo torna-
se homogencizado. A unica excecdo a esta regra se da quando
construimos um didlogo com personagens necessariamen-
te homogéneas; por exemplo: uma comunidade de robds,
na qual todos falam e pensam da mesma maneira; todos
sdo um e um ¢ igual a todos.

5.6. Escolha léxica errada

Cada classe social ou grupo cultural emprega uma ter-
minologia especifica, utiliza determinadas palavras em vez
de outras. Um exemplo de 1éxico errado foi-me assinalado
pelo ator Mario Lago num texto que eu proprio havia es-
crito. O erro era o seguinte:

PERSONAGEM FAVELADO: — Aqui nao vive... se
sobrevive.

A correcao foi:

PERSONAGEM FAVELADO: — Aqui ndo se vive, dotd...
se vai levando.

Sob o ponto de vista da selecdo léxica, o ator pode ser
de grande ajuda para o roteirista, dada sua experiéncia in-
terpretativa dos mais diversos tipos humanos. Quando es-
crevemos, € preciso dar atengdo ao vocabuldrio e assegu-
rarmo-nos de que ¢ adequado para a personagem.
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5.7. Didlogo discursivo

E uma mistura dos didlogos literario, longo ¢ repeti-
do. Da-se quando a personagem utiliza demasiados concei-
tos, repetindo-os ¢ enfatizando as regras, como se em vez
de falar estivesse a escrever. Este tipo de didlogo ¢ extenuante
e aborrece o publico.

5.8. Dialogo inconsciente

Caracteriza-se pela falta de conteudo dramatico. A per-
sonagem ndo tem nada para dizer (nenhum sentimento pa-
ra transmitir, nenhuma a¢do para comentar) e perde-se, pro-
curando fazer-se compreender.

Este tipo de didlogo serve unicamente para as teleno-
velas. Recordemos que apenas devemos utilizd-lo quando
o risco de uma perda de interesse total pelo plot é remoto.

5.9. Didlogo introspectivo

N3ao é monodlogo, é falar sozinho. Tem origem nos an-
tigos ‘‘apartes’’ do teatro. O ator distancia-se da cena ¢ fa-
la dirigindo-se ao publico. Deve ser evitado em cinema e te-
levisdo, embora possamos utiliza-lo apenas em casos espe-
cificos, se o preferirmos a um narrador.

5.10. Dialogo impossivel/artificial

E aquele que ndo parece real, que nio tem credibilida-
de nem razdo de existir; é formalmente correto, mas falta-
lhe alguma coisa. Freqiientemente, quando isto acontece,
¢ porque existe uma falta de motivac¢io e de intencionalida-
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de por parte da personagem. Nesses casos, ¢ necessario re-
ver a historia e tratar de encontrar as falhas da trama, uma
vez que se trata de um erro de estrutura.

6. ANOTACOES

Fstas anotacOes ndo sdo regras para seguir, mas sim

aspectos que devemos ter presentes na confec¢do de um dia-
logo. Sédo elas:

6.1. Continuidade no didlogo

Temos de estar alerta para ndo perder o fio do didlo-
g0. Se, numa cena, as personagens discutem, é evidente que
ndo podem estar fazendo amor na cena seguinte; s6 pode
dar-se esse caso se se tratar de um flash back ou se ficou
bem explicito que houve uma reconciliagio. E preciso res-
peitar os estados de 4nimo das personagens, ou, melhor ain-
da, a continuidade dos ditos estados.

6.2. O aspecto visual

Em cinema ou televisdo, o aspecto visual ¢ mais im-
portante do que verbal. Se o autor pode passar uma infor-
macgao visualmente em lugar de o fazer verbalmente, muito
melhor. Assim, a expressdo ou rea¢do silenciosa de uma per-

sonagem pode ser mais significativa do que uma interferén-
cia verbal.
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6.3. Quem é quem

Educacio e classe social da personagem. Estas infor-
magdes devem ser proporcionadas; caso contrario, a perso-
nagem ficara sem identidade propria, socialmente fora do
contexto.

Quando uma pessoa nos ¢ apresentada, consciente ou
inconscientemente fazemos uma avalia¢ao sumaria e tenta-
mos situa-la socialmente.

O publico sente esta mesma necessidade perante uma
nova personagem, ¢ ndo podemos frustra-lo. Na vida real,
identificamo-nos, mostramos de que classe social somos €
que estudos e profissdo temos. Fazemos isto de uma ma-
neira indireta e natural quando nos exprimimos.

As informacdes sobre uma personagem teém de ser pro-
porcionadas sutilmente, por meio do dialogo e dentro do
contexto em que decorre a acdo. De nada serve apresentar-
mos seu curriculum vitae, o que, além de ser cansativo, re-
tira qualquer emogao.

6.4. O climax

No didlogo de qualquer cena, existe um momento de
maior intensidade dramatica; € seu ponto culminante, que
deve ser destacado, tanto quanto possivel, utilizando as ru-
bricas ¢ sublinhando por meio de indicacoes dadas ao in-
térprete e/ou diretor (por exemplo, pode-se sugerir um close).

6.5. Tiques e clichés

O uso de clichés ou tiques verbais de uma ou mais per-
sonagens obedece ao critério do autor, embora, em minha
opinido, nomes ¢ situacdes-cliché devam ser utilizados ape-
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?;zalargra caracterizacdes muito marcadas; seu abuso resul-
aca lcaturesco, mas sua auséncia denota falta de naturali-
hOm;’nosr ~ouetro 0ljldo, é mt.eressante assinalar que todos os
soa proomio ;npoc1 cgnsfegul.nge, tqdas as personagens — tém
S propr odo de a}lgr, 1sto €, cada um de nds tem ten-
epetir uma série de palavras. Os estudiosos cha-
mam a este mecanismo idioleto. Assim, em alguns dos meus
roteiros criel uma espécie de vocabuldrio pessoal para cer-
tas personagt?r%s, que elas repetem sistematicamente. Cha-
mo a esta pratica o idioleto da personagem, ¢ sugir(; 0 seu
uso, especialmente em séries longas ou em’ minisséries

6.6. O sotaque

e éCOuclidadolcom 0 uso dc’) s.otaque! S6 € preciso fazer uma
g, 0 daquelas palavras tipicas mais representativas, as ne-
?ssarlas para que o publico identifique a regido ou’ a fala
iferente da personagem.

turaligz fllmclas de época, corre-se 0 perigo de perder a na-
pral e, pe 0 que se deve ter extremo cuidado com a fa-
ar.enao mfodermza,r em excesso as formas de tratamento, sem-
gs tg;elm(;; tIz)osswe'l usar o imperativo, e ter cuidado com
o e ment ms majestaticos e especificos para os reis, as-
G 00 com r(r)ls tra{)amentos de respeito. Essas indicagoes
e ¢ pre bem presentes. Deve-se tentar sempre
) nizar a fala antiga com suavidade, sem diminuir o

Impacto ou romper a cadéncia. ’
i egﬁtggitgﬁz respeito aos dia!eto_s, recordo as palavras
ey wor ltal zino Le(?nardo Sciascia: ““‘A diferenca subs-
pensamentr((: 1adeto e hngua} esta em que nenhuma obra de
benso e ﬁg e Ze_r escrita em dialeto.”’® No entanto,
ponse guns audiovisuais de peso podem realmente ser
os em dialeto. Recordo-me do filme dos irmaos Tavia-
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ni, Pai patrdo, falado em dialeto siciliano. Devo confessar
que me desperta curiosidade ¢ gosto de ver na televisdo uma
série marroquina ou africana, cuja maneira de falar ‘‘es-
quisita’’ impregne a cena com outro tempo dramdtico, que
quase sempre me seduz precisamente porque ndo € aquilo
a que estou acostumado. Por outro lado, parece-me inte-
ressante chamar a atenc¢do para o fato de atualmente existir
a tendéncia a reduzir a producdo de audiovisuais falados
em dialeto.

6.7. Ganchos de dialogo

Atencdo para os grandes momentos verbais da perso-
nagem. Por exemplo, o momento de uma revelacdo. Sdo pas-
sagens emocionantes que podem servir de atra¢do para o
final de uma cena. S3o os chamados ganchos de didlogo,
que mantém o publico em suspenso e servem de ponte para
o proximo capitulo (nas séries). Aten¢do, pois, para o vo-
cabuldrio usado nestes momentos.

6.8. O subtexto

E o que esta implicito no texto, aquilo que se pode ler
nas entrelinhas. O subtexto pode manisfestar-se por gestos,
atitudes e¢ posturas das personagens, ou dar-se a entender
na fala. H4 que fazer com que o publico se dé conta de que
a personagem esta passando uma mensagem — oOu €sta re-
velando sua identidade e complexidade — a uma terceira
ou quarta personagem (ou ao préprio publico), enquanto
conversa com o interlocutor.

6.9. Telegrafar

Devemos evitar dar informagdes capitais de maneira di-

TEMPO DRAMATICO .ee 247

reta. Assim, uma personagem dard a conhecer ao publico
que Fulano foi embora e que Beltrano se juntou com Ma-
ria etc. Se temos de dar uma informagdo basica através da
personagem, € preciso evitar o telégrafo, isto é, dar todas
as informagdes de uma forma explicativa e direta. Mais va-
le diluir a iaformagdo no decurso do didlogo. Outra forma
de telegrafar ¢ fechar uma determinada cena com a perso-
nagem que diz: ‘“Maria est4 agora vivendo no Sul, numa
fazenda, e esta muito triste’”’, e cortamos imediatamente, pas-
sando para umas propriedades no sul da Argentina onde
vemos Maria chorando no meio do campo. Neste caso, as
ultimas palavras da personagem nos levaram sem surpresa
para a cena da ‘‘tristeza de Maria no pampa argentino’’.
A cena foi telegrafada, transmitida oralmente ao publico
antes de suceder; ndo houve surpresa nem impacto, nem se-
quer uma alteragdo da expectativa (Maria, por exemplo, po-
dia aparecer feliz, o que teria alterado o quadro todo).

De uma maneira geral, deve-se fugir a telegrafar infor-
macdes ou cenas.

6.10. Pontuar ou nio pontuar

Alguns autores pontuam, com critério, o didlogo com
interjeigdes, exclamagdes, interrogacdes, pontos € virgulas,
indicagdes, legendas etc. Outros, pelo contrdrio, sdo mais
econdmicos. Nao existe, pois, um consenso neste tema. Pon-
tuar, no entanto, ¢ uma forma de dar ritmo a linguagem,
de dar uma pauta de interpretagdo ao ator ¢ de dramatizar
a escrita. Sugerimos este caminho para a televisdo, em que
0 método é majoritariamente industrial e hd sempre pressa
na realizacdo.

Em todo caso, quer se pontue, quer ndo, a entona¢ao
e a intensidade do didlogo serdo sempre fruto da recriacao
do intérprete.
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6.11. Limitacoes das criancas

H4 que considerar sempre as limita¢des das criangas,
que, num roteiro, s6 devem falar o estritamente necessario,
ou seja: pouco. Por norma geral, isto se deve as dificulda-
des de direcao (é dificil e lento dirigir criangas); porque o
sempre querido ator-prodigio-infantil ndo existe por ai em
quantidade. Normalmente, as criancas sentem-se intimida-
das e perdem a naturalidade diante de toda a parafernalia
do estudio; coisa que considero muito saudavel. E evidente
que existem sempre exce¢Oes € ndo faltam exemplos. Se a
memoria me nao falha, foi Hitchcock quem disse: ‘“Ha trés
coisas que nunca devem entrar num estidio de filmagem:
criancas, cdes e Charles Laughton.”

6.12. O telefone

Entre os diretores, é costume dizer que nenhum autor
sabe escrever um bom dialogo telefénico, ja que este tipo
de didlogo soa sempre artificial. Certo ou ndo, deve-se ter
neste caso o maior cuidado, procurando evitar tais conver-
sacoes. A maioria das vezes o telefone é utilizado para in-
formar ou reorientar o publico, nunca no climax de uma
historia, por exemplo, porque ¢ sempre melhor uma con-
frontagdo cara a cara das personagens; e talvez seja esta a
razdo pela qual os diretores dizem o que dizem. Se o uso
do telefone for imprescindivel, deve ser breve, e pode-se uti-
lizar um split-screen (ver proximo capitulo).

7. MICROESTRUTURA DA CENA

Como ja dissemos, para acrescentar o quanto (tempo
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dramatico) ao nosso primeiro roteiro, devemos trabalhar com
o didlogo para ir construindo a cena.

Dialogo e constru¢ao da cena misturam-se totalmente
e convertem-se numa unica atividade. No entanto, normal-
mente, antes de comegar a escrever, estrutura-se a cena men-
talmente, ou seja, reflete-se sobre a microestrutura da cena
e, portanto, procura-se o melhor caminho para alcangar o
objetivo dramatico.

J4 vimos que o corpo de um roteiro ¢ composto por
cenas € que uma cena ¢ uma acao continua dentro de um
mesmo espaco geograficamente definido. A cena ¢, pois,
a unidade dramatica do roteiro.

Quando escrevemos um roteiro, sabemos que cada ce-
na tem sua razio de ser, mesmo que seja apenas para indi-
car a passagem do tempo. Desta forma, temos cenas expli-
cativas, de passagem, de climax etc. (essenciais, de integra-
¢ao e de transi¢do).

A elaboracdo de uma cena, exatamente como a elabo-
racdo de um roteiro, pressupde uma estrutura que, no caso
das cenas, é conhecida por microestrutura da cena.

Todas as acdes humanas que se desenrolam dentro de
um espaco limitado tém um principio e um fim. Da mesma
forma, em dramaturgia, toda cena tem sua unidade propria
num espago de tempo determinado. Vejamos um exemplo:
numa casa acontecem diversas agdes, concomitantes em di-
VEersos pontos:

1. Ha um ladrido no telhado.
2. Um professor dando aula numa sala.
3. Ha um aluno no banheiro.

Estas acdes concomitantes dividem-se e estruturam-se
segundo uma ordem determinada. Desta maneira, sugeri-
mos uma concomitincia que, de fato, nio se dava, visto que
tinhamos um écran que se dividia em trés partes e cada parte
mostrava uma cena.
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Todas essas a¢des (a do ladrao em cima do telhado, do
professor dando aula e do aluno no banheiro) tém um prin-
cipio, um desenvolvimento e um fim.

Assim:

1. O professor entra na sala, saida os alunos, dé aula,
acaba e vai embora.

2. O ladrao sobe ao telhado, caminha um pouco, res-
vala e quase cai, chega ao outro extremo do telthado
e desce pela escada.

3. O aluno entra no banheiro, aproxima-se do lavato-
rio, abre a torneira, lava o rosto, fecha a torneira,
enxuga o rosto e sai.

Repetimos: todas estas agdes tém um comego (A), um
desenvolvimento (B) ¢ um fim (C).

Cada uma destas partes da acdo pode ter as seguintes
acOes dramaticas:

Comeco (A):

— Apresentagdo: apresentamos as personagens.

— Identificacdo: identificamos o lugar da agédo e as
personagens.

— Abertura: a cena comega.

— Entrada da personagem: a personagem fala e/ou
atua.

— Exposi¢io de motivos: desenrola-se o conflito.

Desenvolvimento (B):

— Evolucdo: evolucdo da agdo.

— Acontecimento: 0 que acontece.

— Evoluc¢ao do motive: o conflito agrava-se.
— Desencadeamento: climax.

— Separacdo: mudanca de expectativa.

Resoluc¢ao (C):
— Fecho: final da acio.
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— Transporte: o final da cena leva a outra cena.

— Pergunta: fica no ar uma pergunta por esclarecer.

— Revelacio: sabe-se um motivo, que ndo era conhe-
cido.

— Final: a cena acaba.

Como vemos, todos 0s acontecimentos que se passam
na casa tém um inicio, um desenvolvimento ¢ um fim. Mes-
mo assim, se queremos passar para uma cena alguma das
acdes que descrevemos, provavelmente o faremos incluindo
todo o tempo da a¢do ou, no minimo, respeitando estrita-
mente a ordem cronoldgica.

Dramaticamente existem muitissimas formas de mos-
trar, por exemplo, um ladrdo em cima de um telhado. Veja-
mos algumas dessas opgoes:

Primeira op¢ao: cena classica que comeca por A (prin-
cipio):

A. O ladrio sobe ao telhado.

B. Resvala e quase cai.

C. Chega ao outro lado e desce pela escada.

(corte).

Segunda op¢ao: a cena comeca por B (desenrolar):
B. O ladréo resvala e quase cai.
C. Chega ao outro lado e desce pela escada.

Terceira op¢ao: a cena comeca por B, volta a A e aca-
ba em C:

B. O ladrio resvala e quase cai.

A. Olha para trds e repara que deixou pegadas.

C. Chega ao outro lado e desce pela escada.

Se separamos agora o come¢o, o desenrolar e o final
da a¢o, e fazemos casamentos dos pares das acdes, temos

O resto das possibilidades. As estruturas da cena poderao
S€r as seguintes:
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(inicio)

A

AB AA

| Cena BA:

Cena BB:

Cena BC:

Cena CB:

| Cena CC:

Cena AA:

Cena AB:

Cena AC:

' Cena CA:
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{meio) (fim)
B ¢
AC BA BB BC CA CcC CB

A cena se abre e fecha no comeco.

Ex: O ladrdo sobe ao telhado/corte.

Abre-se no comeco ¢ se fecha no desenvolvimento.
Ex: O ladrdo sobe para o telhado, resvala e quase
cai/corte.

Abre-se no comego e se fecha no final.

Ex: O ladrio sobe para o telhado e vé o outro lado, por
onde vai descer/corte.

Abre-se no desenvolvimento e se fecha no principio.
Ex: O ladrio resvala; quase cai: olha para trds e vé que
deixou pegadas no caminho/corte.

Abre-se e fecha-se no desenvolvimento.

Ex: O ladrio resvala; agarra-se para ndo cair, a0 mes-
mo tempo que houve as sirenes dos carros da policia/cor-
te.

Abre-se no desenvolvimento e se fecha no final.

Ex: O ladrao resvala; cai, mas consegue agarrar-se,
recompde-se, chega a escada e desce/corte.

Abre-se no final e se fecha no inicio.

Ex: No fim da escada, o ladrdo vé o caminho e as pega-
das que deixou até ali/corte.

Abre-se no final e se fecha no desenvolvimento.

Ex: O ladrio esta na escada e vé uma pega de sua rou-
pa onde escorregou/corte.

Abre-se e fecha-se no final.

Ex: O ladrio, dissimulando, desce a escada de forma
suspeita/corte.
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Vemos, portanto, que s com a combinacao de dois fa-
tores as possibilidades que temos de mostrar uma cena sao
multiplas. De qualquer forma, o processo de criacdao da mi-
croestrutura de uma cena segue este caminho:

1. Imaginemos como ¢é a acdo na realidade.
2. Selecionemos uma parte desta acdo e montemos a

3. A cena tem sua propria razio de ser.
4. A cena serve para encadear a historia.
5. A cena tem um objetivo claro.

8. O OBJETIVO E A FUNCAO DA CENA

Toda cena tem um ponto capital, que ¢ sua razido de
ser, € pode estar no didlogo, na imagem, no som, nas per-
sonagens, no tempo da cena ou em qualquer outro aspecto.

Por exemplo: a cena do ladrédo no telhado podia ter si-
do pensada para descobrirmos que ele tem um brago orto-
pédico, dado importantissimo para desenrolar a historia.

O roteirista deve conhecer o objetivo dramatico de uma
cena; ¢ o diretor, através da diregdo e da montagem, deve
cumpri-lo.

Quando virmos o produto audiovisual terminado, cons-
tataremos se a realizacdo atingiu ou nao o objetivo drama-
tico desejado. Se assim for, poderemos dizer que a cena al-
cancgou a sua fun¢do dramadtica.

Em resumo: escrevemos uma cena com base no seu ob-
jetivo dramatico.

A cémera burra ¢ quando o realizador ndo identifica
0 momento capital, a mensagem essencial da cena; entdao
ndo acentua os instantes pertinentes, 0 acontecimento em
questdo, e desfaz a razdo de ser da cena.
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O ponto capital de uma cena ¢ seu climax, que ndo ¢
necessariamente o ponto de maior intensidade dramatica,
mas sim o seu porqué, o seu objetivo principal.

O roteirista pensa, valoriza e explora esse porqué; nao
obstante, € o diretor quem tem de mostrad-lo, e os atores quem
tem de interpreta-lo, dando-lhe, entre todos, uma funcao.

Seu posicionamento na cena depende do fragmento que
queremos mostrar e também dos efeitos que procuramos.
O ponto capital da cena estd intimamente relacionado com
o tempo dramatico, que, por seu turno, se desenrola de acor-
do com o ritmo.

A relagdo entre o fragmento escolhido e a cena ¢ obra
do talento do roteirista, da sua capacidade de sintetizar a
acdo. Também € bom recordar que este ponto capital pode
ser unico ou multiplo.

Um exemplo de cena com miultiplos pontos capitais é
aquele que reproduzimos a seguir, extraido da série Malu
mulher: °

MALU MULHER
CENA 12 (INTERIOR/SALA DE ESPERA/CLINICA/DIA)

O ambiente ¢ frio, azulejos brancos; tudo parece mui-
to limpo. Ao fundo, uma cama com uma cortina que pode
tapa-la. Enquanto o médico esta de costas, lavando as maos,
JO da cinco notas de mil a enfermeira, que as conta antes
de ir embora. J6 usa roupa branca comprida. O médico tem
uns quarenta anos; ¢ elegante, usa um jaleco bem ajustado

e ¢ muito simpatico. Apesar disso, J6 sente-se pouco a von-
tade.

MEDICO
— Tem certeza de que ndo quer ter a alegria de ser mae?

J6 fica ainda mais aturdida.
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MEDICO

— Ta bem... cada um tem seus motivos... Bom, agora
relaxe... Daqui a uma hora, quando muito, estara em casa
outra vez. Vai lhe fazer bem descansar. Nada de banhos
quentes! Pode lavar a cabeca, mas s6 com &gua fria, cer-
to?... — escreve um nome num papel sem timbre e entrega-
o a ela. — E este remédio, Metergin, tome de seis em seis
horas até acabar o frasco. Se ndo tomar, o utero nao se con-
trai e vocé tera hemorragias.

Ela segura-o suavemente pelo braco, € os dois vao pa-
ra o fundo da sala. J6 ndo pode deixar de olhar para a ca-
ma. O médico corre a cortina bruscamente diante da cAme-
ra e corta a cena.

Ouve-se, amplificados, o respirar e as batidas do co-
ra¢do. Focam-se os detalhes das correias, as fivelas, e as
maos que prendem JO na cama. Ela olha para o teto,
tentanto concentrar todas as suas forgas para suportar a
experiéncia.

Uma anestesista, que ndo se sabe de onde sai, ¢ nem
sequer esta vestida de branco, estira-lhe o braco.

MEDICA
— Respire fundo, minha filha...

Pormenor do émbolo da seringa.

Imagem subjetiva de JO. Isto é, ponto de vista da ca-
ma. Véem-se o médico e a anestesista deformados pela gran-
de angular. A imagem vai-se desfocando totalmente.

Neste fragmento, vemos como foram passadas diver-
sas informacdes ao publico:

1. A personagem faz um aborto.
2. Tinha medo e hesitava.

3. Descricao da atmosfera e do clima de uma clinica
clandestina.
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9. O TRABALHO DE REESCREVER

O estudo da microestrutura da cena é complexo e
fundamenta-se no campo das idéias ¢ da sensibilidade. Nao
existem receitas para escrever uma boa cena. Mesmo assim,
todo o mundo pode perceber que estd bem montada se ¢
dramaticamente eficaz; aquela que esta mal construida cansa
e aborrece sempre.

Uma cena deve introduzir algum elemento importante
da histdria; tem de ter uma funcdo clara e objetiva.

As metodologias sdo infinitas e dependem exclusiva-
mente do talento do roteirista, de sua capacidade de colo-
car varios objetivos dramaticos na mesma cena. E preciso
recordar sempre que a cena faz parte de um todo e que, por-
tanto, tem de se integrar nele.

Para conseguir um bom resultado neste trabalho, o ro-
teirista conta apenas com uma arma: o ato de reescrever.

Atengdo para a cena que se pode eliminar sem estro-
piar o conjunto; é 6bvio que ndo tem nenhum objetivo nem
razdo de ser e, portanto, ndo tem cabimento no roteiro se
queremos que este tenha uma funcio.

Refreemos também a tendéncia para encher o roteiro
com cenas de passagem do tempo.

E, finalmente, ao escrever uma cena, o roteirista deve ter
sempre na cabega este pensamento: COmo vou montar a agao
(construir a cena) de forma sintética, verossimil e dramatica?

10. ANALISE

Reescrever cenas e didlogos é um trabalho constante do
roteirista. Cada vez que reescrevemos, repensamos o obje-
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tivo dramatico da cena, acrescentamos complexidade a per-
sonagem e conseguimos momentos dramdticos mais profun-
dos. Claro estd que este reescrever tem um limite a partir
do qual o didlogo comeca a piorar e pode-se até perder o
objetivo da cena.

Quantas vezes se deve reescrever?

Depende, mas normalmente é aconselhavel reescrever
no minimo uma vez. ,

Como analise deste capitulo, apresento seis cenas em
sua primeira versdo e, depois de terem sido reescritas, em
sua terceira versao.

Sao cenas escritas juntamente com Xesc Barceld para
a série Arnau, e que sdo apresentadas aqui por cortesia de
Lluis Maria Gtiell, OVIDEO e TV3.

10.1. Primeira analise

As seguintes cenas foram escritas em Barcelona durante
o més de marco de 1992.

Roteiro e histdoria original de

Xesc Barcelo e Doc Comparato.

ARNAU.

Série dramatica de seis capitulos, passada na Idade Mé-
dia, para a televisdo.

Primeiro Capitulo: A MORTE DE ARNAU.

PRIMEIRA PARTE:
101. Exterior do castelo de Arnau. Dia. Meia-estac¢do.
Plano geral do castelo.

Sobreimpressdo: Castelo do nobre Arnau.
Corte.

102. Interior. Aposentos de Sancia. Castelo de Arnau.
Dia. Meia-estacio.

Sancia, 30 anos, esposa de Arnau, estd no seu quarto.
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Angustiada, porque terd de estar em muitas coisas ao mes-
mo tempo, penteia a filha pequena, de 8 anos.

A criada ajuda a vestir a filha mais velha, de 10 anos.

Bernat, um jovem de 17 anos, criado de Arnau, esta
mais interessado em apalpar um vestido de tecido fino que
est4 em cima da cama do que em escutar as ordens que lhe
da Sancia.

A filha mais nova queixa-se porque a mae lhe puxa o
cabelo com muita forca e a faz sofrer.

SANCIA

— Quieta! (PARA A FILHA MAIS VELHA). Tu, basta. (A
BERNAT, RALHANDO) Bernat! Vai prender os cdes antes que
cheguem os convidados! '

BERNAT

— Os convidados jd chegaram hd um bocado, senhora.

SANCIA

— A guarda voltou? (A FILHA PEQUENA) Quieta!

BERNAT

— Sim. Nao o encontraram.

SANCIA

— (A BERNAT QUE NAO PARA DE MEXER NA ROUPA)
Para com isso! Sai daqui e vai até o caminho esperar teu
amo!

BERNAT

— (EM voz BAIXA) Ja vejo que vou ficar sem festa...

SANCIA

— Sai! Faz o que te ordeno!

Bernat sai de md vontade e quase trope¢a em Garsa,
a cunhada de Sancia. Garsa, de 30 anos, ¢ da alta nobreza
(prima do Conde de Barcelona). E atraente e cunhada de
Arnau; acaba de chegar ao castelo.

GARSA
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— (PARA AS DUAS MENINAS) Bravo! Parecem duas prin-
cesas! (ACARICIA A FILHA PEQUENA QUE SANCIA ESTA PEN-
TEANDO E RETOCA O VESTIDO DA MAIS VELHA).

SANCIA

— Duas princesas que nao conseguem ficar quietas.
GARSA

— (TIRA A ESCOVA DAS MAOS DE SANCIA E ACABA DE
PENTEAR A PEQUENA) Deixa, Sancia, ja te ajudo.

Sancia, preocupada, pega uma pulseira e coloca-a no
brago.

GARSA

— (OLHANDO PARA SANCIA) Cunhada, que tens?
SANCIA

— Nada, Garsa. E o Odalric? Onde est4?
GARSA

— Como sempre, falando das coisas dele com os no-
bres. Ja vai subir.

SANCIA

— (PARA AS FILHAS) Depressa! O Abade deve estar
chegando.

GARSA

— (IRONICA) E Arnau? N3o. saiu para me receber...
Onde esta?

Sancia alha para Garsa como quem diz: ‘‘Eu sei 1a!”’
Corte.

103. Interior. Dependéncia do castelo de Arnau. Esca-
da. Dia. Meia-estagio.

Garsa, dando a mao as sobrinhas, desce a escada. Vai
admoestando-as meigamente.

GARSA
— (PARA A SOBRINHA MAIS VELHA) E tu deves dizer-
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lhes: ‘‘Sejam bem-vindos ao nosso castelo, senhores’’, e fa-
zer uma vénia.

FILHA MAIS NOVA

— E eu? Que devo dizer?

Desaparecem descendo a escada. A cdmera procura,
num plano mais elevado, Sancia, que estd falando com o
seu irmdo, Odalric.

ODALRIC

— (TRANQUILIZADOR) — Nio € a primeira vez que
o faz, irma...

SANCIA

— Mas hoje ¢ diferente. Convocou-vos a todos e, co-
mo vés, ndo estd. Ha trés dias que ndo aparece no castelo.
Que hei de fazer, Odalric?

ODALRIC

— Nada. Deve estar chegando.

Sancia, inquieta, torce as maos durante alguns segun-
dos.

SANCIA

— Qdalric, sabes alguma coisa?
ODALRIC

— Na3o. Que queres que eu saiba?
SANCIA

— (SEM OLHAR PARA ELE) Nio sei...

Chegam vozes vindas do exterior.
Odalric olha pela janela.

ODALRIC
— O Abade At6 ja chegou.
SANCIA
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— E agora? O que digo?
Corte.

104. Exterior. Patio do castelo de Arnau. Dia. Meia-
estacio.

At6 chega com o monge Jerénimo, da mesma idade
que ele, com expressdo preocupada e atormentada. O patio
estd cheio de gente: outros nobres, soldados de Arnau e
Odalric, servidores do castelo, camponeses. Muitos deles es-
tdo ouvindo atentamente um contador de histérias que,
acompanhado pelo ritmo de um pequeno tambor, conta uma
historia de herdis.

No meio do patio, preso por quatro grossos paus en-
galanados com flores, estd pendurado um sino novo.

Todos se aproximaram do Até, que com o dedo gordo
faz o sinal de cruz diante das criancas.

At6 avanca para o sino. Detém-se ¢ olha em redor.

ATO

— (MEIO DE BRINCADEIRA) Onde esta o senhor do
castelo, que ndo sai a receber-me? Ou sera que justamente
hoje o meu sobrinho esta ocupado em combater os infiéis?

Os assistentes riem da graga.
Corte.

105. Exterior. Uma encruzilhada de caminhos. Dia.
Siléncio.
Bernat, em cima de um rochedo, olha ao seu redor. De

repente sua expressdo muda; desce do rochedo e afasta-se
correndo.

Corte.

106. Interior. Sala do Castelo de Arnau. Dia. Meia-
estacao.

Ato, na presen¢a da familia e dos nobres, anda de um
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lado para o outro. Esta aborrecido com a auséncia de Ar-
nau. Apenas se ouve o ruido dos seus passos € sua voz.
ATO
— (ABORRECIDO, MAS PATERNAL) E o que € um sino?
E como a cruz, um simbolo da cristandade. Percorro o ca-
minho da abadia até aqui para o benzer, e o senhor do cas-
telo ndo esta! Pois ndo havera béngdo do sino!

Murmurio de decepgdo geral.

ODALRIC

— Mas, Abade AtO, nos...

ATO

— Tu, Odalric, cala-te!

Até olha para Sancia, que estd de cabeca baixa, dando
a mao as filhas. Muda de idéia para a fazer feliz.

- ATO

— Pois bem, 0 que é mais importante: que um nobre
que deveria estar aqui ndo esteja, ou que eu deixe de cum-
prir com as minhas obrigagdes de pastor deste bom reba-
nho?

Corte.

OBSERVACOES

A primeira cena tem como objetivo situar onde decor-
re a acao.

A segunda mostra os preparativos para uma festa e que
Arnau, o dono do castelo, desapareceu. A cena resultou ca-
rente de atmosfera, e o didlogo, muito pobre do ponto de
vista do subtexto e das verdadeiras intengdes € sentimentos
das personagens.
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Na terceira cena, o didlogo entre Odalric e sua irma
Sancia, escrito para criar expectativa, ¢ demasiado eviden-
te no sentido de que o primeiro fica ja caracterizado como
culpado do desaparecimento de Arnau.

Na quarta, Ato é apresentado e fala apenas para se iden-
tificar como tio de Arnau. O objetivo dramatico desta ce-
na é pobre.

Na quinta cena ndo existe didlogo. O objetivo é criar
uma expectativa sobre o que Bernat estd vendo.

Na ultima cena apresentada, tentou-se descrever o ca-
rater hesitante de Atd; mas o resultado ndo nos pareceu sa-
tisfatorio.

De um modo geral, todas as cenas nos pareceram pou-
co trabalhadas, os dialogos pobres e as agdes sem atmosfera.

10.2 Segunda analise

As mesmas cenas foram reescritas em duas ocasides e
o produto final foi o seguinte:

101. Exterior do castelo de Arnau. Dia. Meia-estacao.
Plano geral do castelo.

Sobreimpressdo: Castelo do nobre Arnau.

Corte.

£

102. Interior. Aposentos de Sancia. Castelo de Arnau.
Dia. Meia-estaciao.

O quarto é o lugar mais acolhedor e intimo do castelo.
Um cortinado, agora aberto, separa o lugar onde estdo as
camas das duas filhas de Arnau ¢ Sancia.

Sancia, 30 anos, esposa de Arnau, estd no seu quarto. An-
gustiada, porque tem de pensar em muitas coisas a0 mesmo
tempo, penteia a filha mais nova, Riquilda, de 8 anos. A Cria-
da ajuda a vestir a filha mais velha, Ledgarda, de 10 anos.
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~ Bernat, um rapaz de 17 anos, criado de Arnau, estd
apalpando um vestido que estd em cima da cama. Riquil-
da queixa-se porque a mae lhe puxa o cabelo ¢ a faz so-
frer.

SANCIA

— Nio mexe a cabega.

RIQUILDA

— Est4d me machucando, mae!

SANCIA

— (PARA LEDGARDA, QUE FLERTA COM BERNAT E NAO
PARA DE SE MEXER) Tu, Ledgarda, basta! (PARA BERNAT)
Bernat...

BERNAT

— Sim, senhora, ja prendi os cées e ja guardei a lenha
e os nobres ja chegaram.

SANCIA

— Nio, Bernat, a guarda. (PARA RIQUILDA) Estd
quieta!

BERNAT

— Ah, sim, ja regressaram. No bosque ndo estava.

SANCIA

— (EM vOZ BAIXA) Gostaria muito de saber onde €
que se meteu... (PARA BERNAT, QUE A ABORRECE) Vai em-
bora. Vai até o caminho e espera pelo teu senhor.

BERNAT

— (ABORRECIDO) O meu amo ndo gosta que o vigiem,
senhora. Diz sempre que...

SANCIA

— (INTERROMPENDO-0) Faz o que digo. Vai!

BERNAT

— (SAINDO, EM VOZ BAIXA) J4 vejo que vou ficar sem
ver a festa...

SANCIA
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— (PARA AS FILHAS) Se ndo param de se mexer, nun-
ca mais acabamos!

Bernat sai. Entra Garsa, cunhada de Sancia. Garsa, 30
anos, da alta nobreza (¢ prima do Conde de Barcelona), ¢
atraente ¢ cunhada de Arnau; acaba de chegar ao castelo.

GARSA

— (CUMPRIMENTANDO-AS, ALEGRE) Sancia! Nio ra-
lhes com minhas sobrinhas.

LEDGARDA

— Tia! Gostas do meu vestido? Foi mamée quem fez.

RIQUILDA

— (QUEIXOSA) Para mim ndo fez nenhum.
GARSA

— Duas princesas!
SANCIA

— Duas princesas que ndo param de se mexer. Nesta

casa todos tém dificuldade em me obedecer, cunhada. E
Odalric?

GARSA

— O teu irmao estd, como sempre, falando com os Ou-
tros nobres sobre as cacadas. J4 vai subir. (PAUSA) E
Arnau? '

Sancia ndo responde. Garsa aproxima-se dela.
GARSA

— (PEGANDO NA ESCOVA) J4 te ajudo, Sancia... (IDE-
POIS DE UMA PAUSA) Tens as maos frias.

Sancia, preocupada, pega uma pulseira. Pde-na.

GARSA
— Sancia, te acho angustiada...
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Sancia esfrega os dedos, nervosa.

SANCIA

— Uma angustia que ndo me deixa, ja faz tempo.

GARSA

— Sim, o tempo... (MUDANDO DE TOM, PRATICA,
APONTANDO PARA AS MENINAS) Deixa de historias! Tu pe-
lo menos tens filhas. Isso é a felicidade!

SANCIA

— (A PARTE, PARA GARSA) Arnau nao vem ao castelo
ha dois dias.

Corte.

103. Exterior. Encruzilhada de caminhos. Dia.
Siléncio.

Bernat, sentado em cima de uma pedra, esta aborreci-
do por ndo comparecer a festa. Apanha pedrinhas e brinca
atirando-as para longe... De repente, sua expressdo denota
surpresa e espanto. Viu alguma coisa ao longe. Levanta-se,
olha e sai correndo.

Corte.

104. Interior. Dependéncia do castelo de Arnau: esca-
da. Dia. Meia-estacdo.

E uma escada estreita, escura, iluminada unicamente
pela luz das seteiras.

Garsa, com as duas sobrinhas pela méo, desce a esca-
da. Vai-lhe fazendo recomendagdes com meiguice.

GARSA

— (PARA AS SOBRINHAS) Deveis dizer-lhe: ‘‘Reveren-
do Abade At6, sede bem-vindo ao nosso castelo’’ e depois
beijai-lhe a mao...
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Desaparecem pela escada abaixo. A cadmera procura,

num plano superior, Sancia, que estd falando com o irmao,
Odalric.

ODALRIC

— (TRANQUILIZADOR) Nio ¢ a primeira vez que o faz,
irma. Deve estar chegando.

SANCIA

— Deve estar chegando... Arnau convocou-vos a todos;
fez vir os camponeses, 0s nobres, até seu tio, o Abade Ato.
Todos me vao perguntar pelo meu marido. E, Odalric, que
¢ que eu lhes digo?

ODALRIC

— Nao lhes digas nada, Sancia; eu falo com eles; in-
vento o que for necessario. Irmazinha, nio fiz sempre tudo
o que foi preciso por ti? Nao fomos sempre tdo unidos?

Sancia, inquieta, torce as maos durante uns segundos.

SANCIA

— Sabes tu alguma coisa do motivo por que Arnau nao
estd aqui?

ODALRIC

— Nio. O que queres que saiba?

Sancia baixa os olhos. Ndo diz nada.

ODALRIC

— (LEVANTANDO-LHE O ROSTO COM A MAO) Anda;
faz uma cara animada... de que tanto gosto.

Corte.

105. Exterior. Caminho. Dia. Meia-estac¢ao.

O cavalo de Arnau (‘‘Estel’’), ferido, relincha e empi-
na. Bernat, assustado pela tragédia que adivinha, tenta
acalma-lo, falando com ele.
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BERNAT
— (ASSUSTADO) Calma, Estel, calma! Que ¢ que acon-
teceu? Calmal!...

Acalma-o e leva-o pelas rédeas até o castelo. O cavalo
sangra abundantemente.

Corte.

106. Exterior. Patio do castelo de Arnau. Dia.
Meia-estacao.

Estio todos reunidos em volta do sino. Até abengoa-
0. A seu lado, Frei Jeroni segura-lhe o célice com 6leo, sal
e um pouco de dgua benta.

Sancia olha de vez em quando para o portado, para ver
se Arnau chega. Odalric olha para Sancia com um sorriso
que quer dizer: ‘“Vés? Correu tudo bem.”

ATO

— (LANCANDO SAL SOBRE O SINO)... ¢ chama o fiel
a oracdo, avisa-lhe que ha fogo, avisa-lhe a hora da comi-
da, recorda-lhe a morte e recorda-lhe a vida; avisa-o dos pe-
rigos e expande teu som como um sinal de Deus.
(SALPICANDO-O COM AGUA BENTA) Protege o senhor des-
te castelo, meu sobrinho. (EM VOZ BAIXA), que devia estar
aqui e ndo estd, hei de falar com ele; (CONTINUA A ORA-
CAO) sua familia, suas terras, sua gente.

Até molha o polegar no dleo e faz uma cruz sobre 0
sino. Até acabou a béncdo do sino e toca o primeiro repi-
que. As filhas de Arnau aproximam-se do sino e, envergo-
nhadas, mas contentes, fazem-no soar.

Ovagdo e alegria geral.

Neste momento, entra Bernat pelo portao principal com
o cavalo ferido. Bernat estd mais preocupado com o estado
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do cavalo que com o desaparecimento de Arnau. Tenta
estancar-lhe a hemorragia. Os assistentes, em contraparti-
da, compreendem o que se passou.

Faz-se um siléncio pesado. Todos olham perplexos.
Aproximam-se.

BERNAT

— (CHOROSO) Esta morrendo. Estel estd morrendo.
Esta morrendo.

ATO
— Mae Santissimal...

Sancia, transtornada, corre para Bernat.

SANCIA

— Bernat! Bernat! Que aconteceu? Onde esta Arnau?
Onde est4?
BERNAT
S (CHOROSO) N3io sei, nio sei. Vi chegar o cavalo so-
zinho. Nao sei onde estd meu amo.

Garsa pega as duas meninas e aperta-lhes o rosto
contra seu corpo. Odalric aproxima-se do cavalo. Estuda
as feridas. Bernat continua a querer fazer parar a hemor-
:agla das feridas do cavalo. O cavalo dobra as patas dian-
eiras.

Odalric pega a capa, cheia de sangue.

ODALRIC

— (PARA BERNAT) Que foi que viste?

BERNAT

— (CHORO0SO0) Nada. O cavalo vinha ferido. (PARA O
CAVALO) Esta morrendo. Estda morrendo. Estel, Estel...!

ODALRIC
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— (PARA BERNAT) De onde vinha o cavalo?

BERNAT

— Do sul, senhor, do sul.

ODALRIC _

— (PARA 0S SOLDADOS) Ouviram. Rapido, rapido; ide
procurar Arnau. Olhai bem por todos os lados.

Os soldados saem. .
Odalric, com a capa nas maos, dirige-se para Sancia.

BERNAT

— Senhor. E Estel?

ODALRIC

— Que matem o cavalo e repartam a carne.

Odalric entrega a capa a Sancia, que ndo consegue di-
zer nada.

ODALRIC
— (CoMoVvIDO) Irmi, oxald esteja enganado, mas
parece-me que...

Abracam-se.
Corte.

OBSERVACOES

A primeira cena mantém-se da mesma forma e com 0
mesmo objetivo.

Na segunda, através de um didlogo muito mais traba-
lhado, Sancia e Garsa ja se apresentam como personagens.
(Sancia é nervosa, deprimida, triste, sem a¢do; Garsa ¢ for-
te, mas inveja as filhas que Sancia tem). A informacao re-
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ferente ao desaparecimento de Arnau fica muito mais clara
e adquire for¢a dramatica.

A terceira cena estd muito melhor descrita. Repare-se
que, anteriormente, era a quinta. Com esta mudanca, di-
minuimos o tempo dramatico e, por conseqiiéncia, aumen-
tamos a velocidade da acdo dramatica.

A quarta cena era anteriormente a terceira, e agora os
didlogos entre Odalric e Sancia resultam mais ricos no que
se refere ao subtexto. Sugere-se uma cumplicidade entre os
irmaos e um passado obscuro.

A quinta cena ¢ totalmente nova e mostra desespero
de Bernat diante do cavalo que sangra.

Finalmente, a dltima cena também ¢é nova. Comeca com
a bén¢do do campanario e termina com a chegada drama-
tica do cavalo da Arnau.

Mostra-se 0 amor de Bernat pelo cavalo, a perplexida-
de de Sancia e como Odalric, enquanto vive a tragédia, se
converte em senhor da acdo e anuncia a morte de Arnau.

Assim, praticamente com o mesmo numero de folhas
e didlogos, constata-se um melhor aproveitamento das acdes
dramaticas, gracas a um tempo dramadtico mais justo, cria-
do a partir da reescrita do didlogo.

No entanto, estes didlogos ndo sdo os definitivos e irdo
sofrer uma nova revisao (de estilo e sele¢do de vocabuldrio)
antes da filmagem.

Como ultima observagao, direi que nada se perde num
didlogo; em todo caso, tudo se transforma. (Se a memoria
me ndo falha, é uma maxima de Lavoisier em referéncia a
natureza, que eu agora me permito usar, referindo-me ao
didlogo.) Se o leitor fizer uma comparac¢do atenta entre os
didlogos apresentados, notard que a maior parte do mate-
rial utilizado nos primeiros foi aproveitada na reescrita;
utilizaram-se até pequenas idéias, sugestdes ou vocabulos,
mas com melhor critério e procurando sempre maior pro-
fundidade dramatica.
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10.3 Outra analise

Talvez para o leitor brasileiro fique um pouco distante
a analise de uma série medieval, passada na Espanha no ano
mil. Por isso incluo agora um outro exemplo que me parece
mais apropriado.

O primeiro episddio de ‘‘Retrato de Mulher’” — Rede
Globo, 1992/93 — que se chamava ‘‘Era Uma Vez Leila”
e foi protagonizado por Regina Duarte e dirigido por Del
Rangel. Esse espetaculo foi concebido e escrito por mim jun-
to com Ricardo Linhares.

A seguir transcrevo as cenas 22 e 23, que me parecem
ilustrativas de dois tipos de didlogos.

Na cena 22, num tempo dramadtico curto € numa cena
de apresenta¢do, a chegada ao consultério médico. Na ce-
na 23, numa cena de exposi¢do de personagem, cujo tempo
dramatico é dado através do didlogo e da surpresa da pre-
senca da mae. Que, além de mostrar o universo interior con-
flituoso da personagem Leila, também nos remete conco-
mitantemente aos conflitos passados que Leila tinha com
a sua mae Julia. A propdsito, a personagem da mae (Julia)
foi desempenhada, numa rara aparigao televisiva, pela mag-
nifica atriz Bibi Ferreira.

CENA 22 (ANTE-SALA DE CONSULTORIO MEDICO/INT/DIA)
CAM abre em detalhe de uma revista com fotos dramaticas
mostrando diversas situacdes relacionadas a fome, miséria,
Etiopia, Somadlia, Nordeste brasileiro, Carandiru, guerra na
Iugoslavia, homeless people etc. (Talvez seja necessario pro-
duzir a revista, para que alcance o impacto desejado.)
Superclose das fotos.

Uma mao passa rapido as fotos, quase que fecha a revista.
Corta para Leila, sdo suas maos que folheavam distraidas
a revista. Ela tem um instante de reflexdo. Abre a revista
novamente e olha com mais aten¢do para as fotos.
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Silvia, que estava fazendo a ficha com a enfermeira, apro-
xima-se

LEILA — (com o pensamento nas fotos) Ham?...

SILVIA — Ai, tanta complicacdo... Ndo sei o que eu to fa-
zendo aqui...

LEILA — Nao foi o nosso trato? Eu acho o seguinte, Sil-
via, quando a gente se propde a fazer uma coisa,
que faga bem-feita. Acho importante vocé fazer es-
ses exames antes de viajar, sim. Saber se 0 neném
estd bem, se pode suportar a viagem até Goias...
Vocé vai adorar Hernéni, ¢ meu ginecologista ha

) anos...

SILVIA — Eu precisava de alguém que me ajudasse... Até
imaginei que essa pessoa fosse vocé... Ainda nio
consigo acreditar que vocé esteja aqui comigo...

Pausa, Leila ndo diz nada.
SILVIA — Vocé é uma mulher interessante, sabia?... Cora-
josa...

Porta abre e Hernani entra.

CAM s06 agora revela que estdo na ante-sala do médico. E
um lugar sofisticado.

HERNANI — Leila... Como est3? E as criancas?

LEILA— Tudo muito bem... Foi tdo gentil vocé ter aberto
sua agenda pra nos, Hernfni.

HERNANI — Vocé merece muito mais do que isso.

LEILA — Esta ¢ a moga que eu te falei pelo telefone, a
Silvia.

HERNANI — (pega-a pela mao) Vem, que ndo temos tem-
po a perder...

LEILA — Eu posso esperar aqui?

HERNANI — Vai para o meu gabinete de estudo, é mais
confortavel.
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Corta rapido para:

CENA 23 (GABINETE DE ESTUDOS/INT/DIA)

CAM abre em close de Leila olhando uma estante de livros.

Com a mao, ela acompanha a lombada dos livros, com pom-

posos nomes cldssicos. A CAM como se seguisse o olhar

de Leila.

O ambiente ¢ sofisticado, silencioso, uma confortavel pol-

trona, atmosfera aconchegante.

A mio dela segue pelos livros até tocar num frasco. Ha uma

seqiiéncia de frascos, iluminados por tras. Sdo fetos. Rea-

¢do do rosto de L