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O LIVRO

Em 1982, Doc Comparato deu um curso
de roteiros no Centro de Artes de
Laranjeiras. Com o auxilio de sua amiga, a
artista plastica e escritora Regina Braga,
ele reuniu o material das aulas e, com
"sangue, papel e lagrimas”, construiu este
livro, unico no género em lingua
portuguesa. O resultado final ¢ um guia
pratico para orientacdo dos que se iniciam
na arte do roteiro, assim como um valioso
texto de apoio e consulta aos profissionais
do ramo.

Segundo o proprio Doc, "roteiro para
cinema e tv é um campo de trabalho ainda
pouco explorado no Brasil, sendo,
portanto, riquissimo em possibilidades...
uma dificuldade é certa: falta quem
ensine". Com este livro, jando faltamais.
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EPIGRAFE

“Estou comvencido de gue nada € mais importante
na feitura de um filme do que um bom roteiro. Pora
guase todos oz meus filmes precisei de um escrifor, de
wm roleirisia, pora gjudar-me @ colocar o prefa no
branco, ¢ hisioria e oz didlogos. Isso ndo significe que
tal colaborador seja wm simples secrefdrio encarregado
de anolar tudo v gue the digo. Ao contrdrio. Ele {em o
direilo e o dever de discutir minhas idéics e de sugerir
(s suas, gindo que seja ew guem decida em tllima ins-
tincia.

Durante tode a minha vida, {rabglhel com vinte e
cito escrifores diferentes. Adguele com guem mais me
identifiquei foi cerfamente Jean-Claude Carriére. Jun-
tos, o partir de 1963, escrevemos seis filmes.

0 egsencinl num rofeiro parece-me o inferesse man-
tido por ume boa progressdo, que prende a alencdo dos
espectadores o Tempo tode. Pode-se discutir o contfetido
de um filme, sua estéfica (se a tem), seu estilo, suq ten-
déncia moral. Mas ele nunca pode enfediar”.

Luiz Bunuel, 0 mais contestador dos cineastas

“Por melhor gie se pague o wm roleirista, ele nunca
serd pago o suficiente. Poix sem ele ndo hd estorin, sem
estdric ndo temos o filme, sem filmes ndo existe negdcio
e, por conseguinie, lucro”.

Cecil B. De Mille, 0 mais hollywoodiano dos produtores






PROLOGO

Em 1982, estava eu em viagem de estudos pelos
“States”, mais precisamente em Los Angeles, quando
recebo uma carta de Yan Michalski. Na carta, um con-
vite para dar um curso de roteiros na recém-inaugu-
rada C.AL. (Centro de Artes de Laranjeiras),

Mais que um convite, a carta me trazia um desafio:
ensinar,

Minha primeira reacéo fol de prazer. Sim, eu gos-
taria de ensinar, gostaria desse corpo-a-corpo com um
plblico que meu préprio oficio de roteirista impedia.

A segunda reacfio, no entanto, foi de pinico: como
& gque se ensina? Ou melhor; por onde & que se comega?

Um personagem de Godard, no fi'me La Chinoise,
diz uma frase que me ficou na meméria: “Vou destruir
o Louvre e depois estudar Museologia®.

O gue fundamentou minha postura frente ao de-
saflo proposto fol exatamente o contrério da frase de
Godard.

O que propus aos alunos e o gque proponho neste
livro & “estudar museologia e 86 depois destruir o
Louvre".

Com isso quero sublinhar que minha proposta é a
de ensinar a construir um roteiro de forma mais clas-
slca possivel, ie, de baixo para cima, exatamente como
se constrél uma casa: comegando pelas fundagoes,

Be depols de conhecer perfeitamente esse oficio de
rotelrista, o autor quiser inventar, renovar, “destruir o
Louvre”, o fard por sua conta e criatividade, Assim, este
llvro contém as nocbes primeirss, cléssicas e “caretas”,
Indispensévels na formacho de um roteirista.



Néo acredito que alguém possa esculpir uma esta-
tua sem antes saber como se trabalha a pedra — como
nio creio que este livro, por si s6, formara roteiristas
criativos.

Mas, tenho a certeza, o material agui coletado &
um guia correto para um iniciante e servird de con-
sulta basica para qualquer profissional envolvido no
ramo.

Enfim, por querer ser eclético (atingindo variado
pliblico), tentei ser simples ap maximo, tanto no texto
como na concepcio geral do trabalho,

Roteiro para cinema e televisio & um campo de tra-
balho ainda pouco explorado no Brasil, sendo, portanto,
um campo riquissimo de possibilidades. A falta de co-
nhecimento técnico e de profissionais atuantes é enor-
me, e, creio, esse quadro advém de vArias necessidades.
Porém, uma dificuldade & certa: falta quem ensine.

E claro que niéo foi somente o “prazer de ensinar”
que me moveu em diregio ao curso e ao livro.

Foi, também, o desejo de sncializar um conhecl-
mento que detenho e que, se me da prazer e ganha-péo,
certamente dard a mesma coisa a outras pessoas.

E, finalmente, uma outra razio: o interesse cres-
cente das pessoas pela profissdo de roteirista. Em todo
lugar que vou, em todas as conversas gue tenho, o3 ine-
vitaveis milhdes de perguntas, tipo, “como é isso de es-
crever para televisdo e cinema?”

. Enfim, nfio existe em lingua portuguesa nenhuma
publica¢cio que manobre os conceitos bésicos desta téc-
nica, nem nos introduga na arte tdo nova de escrever
para tela pequena ou grande. Por conseguinte, da lacuna
nasceu a busca, da busca a necessidade, e dela a reali-
zacio, Tai, fiz o livro que gostaria de ter lido quando
comecei a me profissionalizar,

Minha posicio frente & indidstria de comunicacfio
de massa sempre fol e serh a seguinte: a de oferecer
com honestidade ao publico o melhor possivel. Assim, o



melhor da qualidade de informacéo, concepcdo artistica
e nivel cultural.

E desse prazer de passar informacio (e como uma
coisa puxa outra), do desafio do curso nasceu o desafio
do livro.

Mas como arranjar tempo para escrever um livro,
dar as aulas e escrever meus roteiros?

Uma provideneial coincidéncia mais uma vez se en-
carregou de resolver as coisas. Faltavam 5 dias para
0 inicio das aulas, quando minha amiga Regina Braga
me telefonou; as vagas para o curso ji& estavam toma-
das e ela queria saber se ainda haveria alpuma possibi-
lidade, talvez alguma desisténcia,

Esse telefonema nfo durou mais de 15 minutos.
Quando desliguei, ja tinha minha colaboradora, a pes-
soa que me ajudaria a construir o livro.

Se agora ele existe, devo também & Regina Braga
e sua infinita paciéncia em gravar as aulas, transfor-
mar as aulas em texto, ampliar determinados itens,
resumir outros, inventar alguns titulos e debater muito.

Agradeco também & diretoria da CAL, e falo de
Eriec Nielsen, Gustavo Ariani e Yan Michalski, por me
propor um desafio que, espero, tenha sido respondido
4 altura do que esperavam de mim.

Para terminar, torno piblico meu reconhecimento
aos alunos do 19 ecurso de roteiros da CAL, que contri-
buiram para este livro com textos, criatividade e incen-
tivo. Ainda, ao incansivel e amigo Pedro da Rosa pelo
servico de secretariado, & cuerida Vanilda Batista da
Rosa pela datilografia e & Maria José pelos intermind-
veis chas de camomila.

A todos, de coracéio, meu muito obrigado.

Rio de Janeiro, 28 de janeiro de 1983

Doc Comparato
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1.2 Bloco
MECANICA DO ROTEIRO

1. OQUE E UM ROTEIRO

Podemos definir um roteiro de diversas maneiras,
A mais simples e direta: Roteiro é a forma escrita de
gualquer espetaculo dudio e/ou visual.

Isto se aplica a espetaculos de teatro, cinema, tele-
visiio, radio ete.

Basicamente um roteiro deve ter 3 qualidades es-
senciais:

Logos Pathos Ethos

LOGOS & a palavra, o discurso, a forma que dare-
mos. B a organizacio verbal de um roteiro, sua estru-
tura geral,

PATHOS é o drama, o drama humano. Portanto, &
a vida, a acfio, o conflito do dia-a-dia perando aconteei-
mentos, Mesmo na comédia temos o pathos do humor.

ETHOS ¢ a ética, a moral. E o significado da estbria,
suas implicaches morais, politicas etc. £ o contetido do
trabalho, o que se gquer dizer com ele,
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2. ETAPAS DO ROTEIRO

Um roteiro é uma construcfio que obedece a um ca-
minho l6gico. 840 5 as etapas que teremos que percorrer
até o Roteiro Final, quais sejam:

Idéia
Palagvra
Argumento
Estrutura
17 Tratamento

Primeira Etapa

Um roteiro comeca sempre por uma idéia, por um
fato gque gera em nos o desejo de fazermos alguma coisa
a partir dele. (Essa etapa deixaremos para examinar
melhor no préximo bloeo).

Segunda Etapa

Agui nasce a “story-line”; a palavra. “Story-line”
é a idéia anotada numa frase. Por exemplo: “minha es-
toria conta o drama de uma mulher que mata 4 filhas
e depois enlouquece”. £ o enredo, a fofoca. Dizem que
um bom roteiro, uma boa peca de teatro, pode estar
contida numa simples frase.

- Imaginemos que “Hamlet”, de Shakespeare, cabe na
seguinte frase:

— “Era uma vez um principe eujo tio, para tomar
o trono, matou o rei, pai do principe; ai o principe en-
trou numa crise existencial, matou uma porcéo de gente
e acabou morto®,

Pode-se dizer oue esta frase contém toda a estéria
de Hamlet. £ a estéria em uma s6 frase. A “story-line”
¢ o fio-da-meada, o enredo. Uma “story-line” tem de
1 a 5 linhas, no maximo. (Ver Piot)
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Terceira Etapa

Neste ponto, desenvolvemos a “story-line”, eriando
um argumento. A palavra argumenio vem do latim,
argumenitum, significando justificativa. Aqui j& comeca-
maos a delinear os personagens e, principalmente, a loca-
lizar a estoria no tempo e no espage. O argumento é
importante porque vai dar o perfil dos personagens e ¢
percurso da aglio — a estoéria comeca aqui, passa por
ali, termina 14. Exemplo: “Minha estéria comeca no Rio
de Janeiro em 1910. Chiquinha Gonzaga, compositora
muito conhecida, foi convidada por...", até o fim,

Quarta Etapa

Na quarta etapa construimos a estrutura. £ o como
vamos contar nossa estéria. A estrutura é a fragmen-
tacio do argumento em cenas, Cada cena contém a loca-
lizaghio no tempo, no espaco e a aclio. Porém, serd ape-
nas uma desericio da cena — ainda nfo chegou a hora
dos didlogos.

A estrutura é o arcabouco da seqii®ncia de cenas.
(Ver Estrutura)

Quinta Etapa

Aoui comecamos o 19 Tratamento. Os personagens
serfo desenvolvidos — quem € quem, como e por qué.
Aqui surgem as falas, os diflogos, as aberturas de cena,
desenvolvimento, fechamento de cena. Aqui vamos re-
chear a estrutura colocando as emocbes, personalidades
¢ conflites de cada personagem. E o acontecimento total
de cada cena. O 19 tratamento significa o roteiro final
sem revisfo, correcfio ou ajustes,

Roteiro Final

Neste ponto, normalmente, um roteiro estAi pronto
para ser filmado ou gravado. No caso de ser roteiro
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para filme, pode ser chamado de “screenplay”. No caso
de ser para a televisio, “televisionplay” ou “script”
para TV.

A propésito, essas cinco etapas servem de arca-
bouco diddtico para este livro. Vamos segui-las, anali-
sé-las e, através delas, tentaremos embasar uma metodo-
logia considerada minima e indispensivel na confeccéo
de um roteiro para TV ou cinema.

Aqui, também, se faz necessiria uma observacio
sobre a terminologia empregada — o leitor notard uma
marcante presenca de termos ingleses ou oriundos desta
lingua em diversas passagens e definigbes, 0 que seria
muito dificil, para-nio dizer impossivel, evitar.

A lingua inglesa impde a terminologia, através do
poder tecnolégico e industrial, e, por conseguinte, cris-
taliza e solidifica expressoes.

Desta invasdo, de que até os roteiristas russos néo
escapam, tentei sempre que possivel buscar um corres-
pondente em portugués.

3. CLASSIFICACAO GERAL DO ROTEIRO

Quando escrevemos uma “story-line”, ji sabemos
gie tipo de estéria vamos contar: — E um drama? Uma
comédia? Uma aventura?

Para o trabalho pritico-te6rico do roteiro & neces-
shrio que sailbamos essas classificacGes, para que nio
nos aconteca o desastre de acabarmos com uma estéria
que néo é drama, nem comédia, nem suspense, nem
coisa alguma.

E claro que podemos combinar essas classificacoes
num 86 roteiro, como no caso da tragicomédia ou do
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melodrama de aventura. Isso, porém, seri um somaté-
rio ¢ nio uma dispersao.

A classificacio mais ampla, e que estd em vigor até
hoje, ¢ dada pelo Screen Writers Guide, publicado
nos EUA.

Essa classificacio é dividida em 6 itens, a saber:

/ AVENTURA

/ COMEDIA

/ CRIME

/ MELODRAMA

/ DRAMA

/ OUTROS (“miscellaneous™)

Subdivisdes:

AVENTURA / bang-bang
Aagao
mistério
musical

COMEDIA / roméntica
musical
infanto-juvenil

CRIME / psicolbgico

acio
social

MELODRAMA / acao
aventura
juvenil
detetive e mistério
assassinato
social
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roméntico

guerra

musical

psicologico e mistério
psicologico

DRAMA / roméntico
biogriflico
social
musical
comédia
acio
religioso
psicologico
histdrico

OUTROS / fantasia
fantasia musical
fantasia musical e comédia
fantasia “science-fiction™
farsa
horror
horror psicolbgico
documentério
semidocumentério
desenho
histérico
geriado
educsativo
propaganda
tragictimico
mudo
e erotico

Vejamos alguns clasgicos do cinema e como se in-
serem nessa classificacho:
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/ Aventura musical — Camelot

/ Comédia roméntica — O Diamante Cor de Rosa

/ Crime psicolbgico — Psicose

/ Fantasia/“Science-Fiction" — 2001 — Uma
Odisséia no Espaco

/ Aventura comédia — Como era Gostoso o meu
Francés.

Como se vé, ¢ da maior importincia que se conhega

essa classificacdio, pois ela nos ajuda a definir a nafu-
reza de “story-line”.

4. ANALISE CRITICA DAS DIFERENCAS E
SEMELHANCAS ENTRE CINEMA E TELEVISAO

Neste ponto, vamos fazer uma rapida andlise das
diferencas e semelhancas entre Cinema e Televisfo. en-
quanto indistrias, e as bases ideolégicas dessas indds-
trias.

Televisio e Cinema sfo indistrias gue produzem e
velculam a chamada Cultura de Massa. Estruturalmen-

te, essas industrias sfio compostas de 3 partes essen-
cinis:

O EMISSOR — (quem transmite a mensagem)
O MEIO — (como a mensagem & transmitida)
O RECEPTOR — (quem recebe a mensagem)

O que caracteriza a Cultura de Massa é o seu raio

de agiio, a possibilidade de atingir um enorme nimero
de pessoas Ro mesmo tempo.

Essa Cultura de Massa, fruto do desenvolvimento
tecnolégico, constitui um fendmeno cultural sem pre-
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cedentes na histéria, e, exatamente por essa razio, le-
vanta todos os tipos de questes relativas a uma nova
arte.

Vamos ver, entfo, como funciona essa indastria
produtora de uma nova arte e suas implicacbes éticas,
estéticas e ideologicas.

I. O Emissor

No caso da Televisio, o emissor & o concessionario
do Canal X, ie, a Empresa que explora comercialmente
o Canal X.

No Brasil, a exploracio de servicos de radiodifuséo
sonora e de imagens é monopdlio do Governo Federal.
Ao Governo é facultado permitir & iniciativa privada a
exploraciio desses meios de comunicacio, através de
uma concessio a titulo precario, ie, pode ser revogada
a qualquer momento.

O Departamento Nacional de Telecomunicacio
(DENTEL), 6rgio do Ministério de Telecomunicagdes,
controla a distribuicdo de concessies & iniciativa priva-
da e, também, seu funcionamento, através da Rede Na-
cional de Monitoragem, ou seja, todas as estacbes de
televisiio e radio estdo sendo controladas 24 horas por
dia pelo Estado.

Os requisitos bésicos para uma empresa se habi-
litar & concesso de um canal de radio e/ou TV sfo os
seguintes: todos os membros da Empresa tém oue ser
brasileiros natos e o eapital da sociedade varia em
acordo com a poténeia da emissora, ie, quanto maior
a poténcia, maior o capital exigido.

Assim, podemos ver que o alcance da emissora varia
de acordo eom o capital do grupo concessionario.

O que nos mostra que &€ o Estado que decide quem
vai ser o concessionirio, baseado na seguinte premissa:
quem tem maior capital tem maior poténcia e, conse-
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qiientemente, maior aleance, e assim ganha a conces-
gio. Este racioeinio, no entanto, & uma meia verdade.

Fatores politicos, falta de visao, oportunismo de go-
vernos ¢ manobras empresariais favorecem Erupos em
detrimento de outros por vezes muito mais competentes,
ricos, estaveis, que poderiam contribuir para uma me-
lhora consideravel do padrio artistico e cultural da te-
levisdip. Além de aumentar, indiscutivelmente, o mer-
cado de trabalho. B o caso da TV-Abril (grupo Abril-
Cultural) que perdeu a concessio para o grupo Bloch
e Bilvio Santos, este Gltimo recebendo dois canais.

No Cinema. A producéo nacional fica, em sua vasta
maloria, concentrada na EMBRAFILME, que é sinfnimo
de governo, jA que estd ligada diretamente ao Minis-
tério de Educacido e Cultura de onde recebe verbas. Tor-
na-se assim, por conseguinte, uma faca de dois gumes:
a0 mesmo tempo que se coloca como o lnico capital
realmente de porte, capaz de vencer a industria multi-
nacional que invade o mercado e sufoca o realizador
brasileiro, censura e adia projetos em nome de um *“com-
portamento ético e estético” compativel com seus pa-
droes e coneceltos, sem assumir, como se espera, a figura
do verdadeiro produtor. Foi o caso do lamentével in-
cidente com o filme Pra Frente Brasil (1982) e ind-
meros outros projetos que sio sumariamente engaveta-
dos, mesmo possuindo boas chances comerciais.

a) ideologia do emissor

No Brasil, como em qualquer pais capitalista, o
Capltal, e os meios de produciio desse Capital (Indis-
trins ete.), estdo nas mios de uma classe intimamente
ligada ao Estado, a classe dominante. Como todas as
clpsses (numa sociedade de classes), a classe dominante
Lem sua ideologia, e este dominante implica na impo-
sicio de sua ideologia ao restante da sociedade.

Mas o que é ideologia? Ideologia €, basicamente,
uma visdo do real especifica de um grupo; é o econjunto
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de idéias e valores (institucionais, religiosos, politicos,
morais, artisticos etc.) produzidos por uma classe.
Quando essa classe se torna dominanie, ela populariza
seus valores e idéias, transformando-ps em senso co-
mum, ie, passam a ser considerados como verdades por
toda a sociedade.

A conservaciio dessas idéias e valores, oriundos da
classe dominante, Gramsei di o nome de Hegemonia,

Ideologia &, portanto, uma visfo do real especifico
de vérios individuos e Hegemonia & a conservacio da
Ideologia da classe dominante.

Asszim, podemos ver como a televisio reproduz essa
hegemonia, transmitindo os valores e idéias da classe
dominante.

E claro que existem diferencas entre os grupos con-
cessionérios — no entanto, sdo diferencas de superficis
e néo diferencgas estruturais,

Ora, qualquer sistema tem suas defesas, suas ma-
neiras de evitar as infiltragies de ideologias contrarias.
® aqui que entra o trabalho da censura, em sua tenta-
tiva de controlar a popularizacio de idéias e valores
diferentes.

No campo das artes, a censura exerce esse controle
através da proibicAo de livros, filmes e espetficulos e
também através do controle das verbas de producio,
exercendo a chamada censura econdmica.
~ Normalmente, nas democracias de tipo capitalista,
essas pressoes de fundo ideoldgico sio menos fortes,
posto que ao Capitalismo interessa a Producio de Bens
de Consumo em larga escala e a existéneia de um mer-
cado consumidor cada vez maior. E claro que isto co-
loca o problema da colonizacio cultural, ie, os pafises
mais ricos, como, por exemplo, 02 EUA, através da In-
dustria de Cultura de Massa, acabam por impor sus
cultura aos paises que nio conseguem se opor &0 po-
derio do mercado americano.
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No entanto, a histéria nos mostra que, mesmo den-
tro das sociedades liberais, existem momentos onde a
pressiio aleanca pontos méximos de repressio, censu-
rando qualquer obra que ponha em xeque 08 valores da
classe dominante, nfdo 86 censurando as obras como
perseguindo seus criadores.

1 o0 caso da época negra do macarthismo nos EUA
e, mesmo, no Brasil geus momentos de maior re-
pressao.
De qualquer maneira, vemos que todos os sistemas
sfio organizados de forma a evitar e controlar as pos-
sivels Infiltracbes de valores e idéias contririas A classe
dominante. ® claro que nos paises de governos totali-
thrios as pressbes sfio muito maiores e continuas, como
# 0 cuso da China e da Unido Soviética.

b) monopdlio cultural e renovacido culfural

Vemos, ento, que o corpo de uma sociedade é basi-
camente composto de um grupo ortodoxo que resiste
i renovagdo (imbuidos que estio do senso comum), um
grupo fevordvel d removacgdo de alguns valores (porém,
nfio todos), e, finalmente, um pegueno grupo que de-
seja a renovacdo, os chamados grupos de vanguarda —
politien, artistica ete.

Neste altimo grupo estdo os criadores, os que avan-
¢am o conhecimento e a cultura de um pafs — e, con-
seqiientemente, os gque oferecem maior perigo & hege-
monig de um sistema, na medida que suas obras
fuestionam valores.

O modo da IndGstria de Comunicacio de Masgss
desempenhar sua fungio ideolégica é o de produzir uma
cultura que tende para formas estereotipadas. Ferreira
Qullar, em seu livio Vanguardas e Subdesenvolvimento
sublinha esse fato quando diz que "a cultura de massa
opern através de ingredientes (tornados sinais) como
sexo, amor e violéncia (...). A cultura de massa &,
assim, conservadora, pois jamais abre questies: apenas



vulgariza e repete conceitos estabelecidos nas camadas
superiores da sociedade (...) como se eles fossem eter-
nos e indiscutiveis”,

0O que faz, entdo, um autor que tem vinculos em-
pregaticios com a Indastria de Comunicacio de Massa?
Como é que ele passa seu recado?

Ora, sabemos que a qualidade intrinseca da grande
arte e a de que “néo pode ser reduzida ao sistema ideo-
l6gico que contém”.* O que seria da obra de Séfocles,
se seu valor sO fosse considerado enquanto reflexo de
uma sociedade escravocrata? Assim, o autor-criador
escapa 4 ideologia na medida em que di forma artistica
aos conflitos do homem do seu tempo, exprimindo suas
aspiracoes e revelando a profundidade de suas paixdes.

c) tecnologia versus producdo cultural

Com o avanco tecnolégico, surgiram as cAmeras
Super-8, simplificando e facilitando a producdc de fil-
mes caseiros, ou filmes de amadores.

Mas, se por um lado simplificava, por outro sofis-
ticava ao maximo a tecnologia necessaria para a pro-
ducéio do filme feito por profissionais.

Assim, se por um lado a figura do produtor ganhou
dimensbes de indistria, por outro lado o avango tecno-
logico possibilitou producgtes mais baratas, dando ao ci-
neasta iniciante a possibilidade de produzir filmes sem
implicacies mercadolgicas. Foi esse comportamento,
"esse novo modo de fazer einema, que possibilitou o sur-
gimento de uma nova estética no cinema brasileiro.

Foi a fase de “uma idéia na cabeca e uma cAmara
na mao”, frase cunhada por Glauber Rocha e valida
até hoje.

O problema da veiculacfio foi resolvido com a aber-
tura de inlimeros cine-clubes e por exibicbes realizadas

* Macharey, em Da ideologia, p. 262, Zahar Edilores,
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em lugares que ndo tinham nada a ver com as tradi-
clonais salas de projecio.

0 mesmo fendmeno acontece, agora, no campo do
“videotape”, com o aparecimento das c&maras por-
tatels, aparelhos de “videocassete” ete., embora mais no
formato de pequenos grupos independentes, de peque-
nas industrias de carater quase artesanal, do que em
producgoes individuais,

Queremos aqui sublinhar a importineia desses cria-
dores que, utilizando-se de meios bastante precarios,
mantém abertos os caminhos da eriacio de novas esté-
ticas, renovando a producio cultural nos campos do ei-
nema, do livro e da poesia.

De qualgquer maneira, gqueremos também sublinhar
o fato de que a produciio de um filme para a televisfio
ou cinema seé tornou de tal maneira cara e complexa
que ¢ quase impossivel ser tratada artesanalmente, pos-
to oue a qualidade técnica é altamente dispendiosa e
sofisticada.

Neste momento, no Brasil, a televisio j4 é consi-
derada uma inddstria de porte. O cinema ainda encon-
tra dificuldades, mas certamente encontrard um cami-
nho para seu desenvolvimento como indiistria.

II. O Meio (diferencas técnicas e de linguagem
entre televisio e cinema)

Em que & como diferem Cinema e Televisio como
mejos de comunicacio? Quando examinamos a quest#o,
encontramos que diferem quanto & técnica, linguagem,
o quanto &s caracteristicas basicas.

n) lécmica

A primeira diferenca é a seguinte: cinema € celu-

I6lde, a imagem se di por transparéncia. JA na televi-
8o, n imagem se di por emisso de impulso. Sendo o
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meio diferente, a cor, a aculdade visual, enfim, tudo
que nosso olho percebe, é totalmente diferente. Como se
sabe, a imagem na televisio é formada por 350 linhas,
enquanto no cinema a imagem chega a ter 1.500 linhas,
0 que representa maior nitidez de imagem.

Também o momento da feitura & totalmente di-
verso; quando filmamos, nio temos como saber se o
que foi filmado esti bom ou nfio — a tUnica maneira
é revelando o filme. J4 na televisdo & s6 voltar a fita e
14 estd o que foi gravado.

No entanto, j4 estio acoplando gravadoras de VT
as cimeras de filmapem; dessa maneira o diretor j&
pode saber se o que foi filmado estd bom ou se precisa
ser refilmado, facilitando enormemente o processo de
filmagem.

E o chamado Hibridismo — esse hibridismo wvai
além do mero acoplar de cAmeras, visto que alguns dire-
tores estio gravando em VT e, devpols, transcrevendo
para pelicula, ou vice-versa. Exemplo desse processo &
0 filme Mistério de Oberwald de Antonioni. Também
Renato Aragiio ja se utilizou dessa técnica.

Outra diferenca estd no alcance: o cinema é um
“narrow work”, ie, feito para o seleto piiblico das salas
de projeciio, enguanto a televisio é um “network”, ie,
felto para ser visto em cadeia em todos os lares do pais.
Mesmo assim, também jsso i4 aoresenta mudanecas: o
cinema é exibido na televisfio e a televisfio j& se dividin
em TV a ecabo, circuito interno, UHF ete.

' Nesse ponto, j& podemaos falar de “narrow TV” e
“nﬂtﬁ]m",

b) diferencas de linguagem

Quanto & linguagem, a diferenca bdésica estd no
discurso: na televisfio, é inferrompido, no cinema, é
coniinuo.

O discurso interrompido tem que ser construido
para manter, antes e depois da interrupefio para co-
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merciais, 0 mesmo grau de atencio do publico teles-
pectador. J& no discurso continuo, nfo ha essa necessi-
dade.

A linpuagem da televisio é polimdrfica — no es-
pago de uma hora de programacéo, temos diversos tipos
de linpuagem, tais como novelas, filmes de cinema, jor-
nalismo, publicidade ete.

Ji o cinema é monomérfico — um filme & a2 mesma
linguagem durante toda sua projecfio de cerca de 2 ho-
ras, com o estilo do diretor e a estéria do antor.

¢) lingua e televisdo

Uma critica comum feita 4 televisao é a de que estd
homogeneizando a lingua, ie, anulando as caracteris-
ticas bésicas do falar de cada regido do pafs. Isto &
muito questionével, j4 que, por exemplo, néo consta gue
0 padrio da BEBC de Londres tenha modificado as ma-
neiras de falar das diversas regides e condados briti-
nicos nem que as telenovelas mexicanas, lideres de
audiéncia no Peru, tenham interferido de maneira drés-
tica no faler peruano.

Queremos acentuar, aqui, que nio consideramos a
mdquing mais forte que o homem. Os valores culturais
de uma sociedade séo transformados por diversos fa-
tores, sendo a méAquina simplesmente um deles, e ade-
mais existem valores e tradicdes culturais que perma-
necem através dos tempos.

A lingua de um pais evolul e, certamente, nio fa-
Ianmos mais o portugués de Portugal, da mesma maneirg
que os brasileiros do ano 2030 nfo falario o brasileiro
de hofe.

A lingua & um corpo vivo em constante transfor
mAacgéo, com, sem, ou apesar da mAguina.

Em minhas vérias conferéncias pelo Brasil, tenho
notado um medo quase ativico dos professores das di-
versas Facuoldades de Letras pela televisio. Esses pro-



fessores parecem esquecer que a palavra eserita ndo
morre — um roteiro de TV é feito com palavras.

Talvez, e isto é cerfo, a televisdo néo tenha ainda
encontrado o seu devido lugar nos lares brasileiros, isto
€, o de ser apenas o que é: um eletrodoméstico que in-
forma, entretém e amplia horizontes e que pode ser
desligado a qualquer momento. Isto, é claro, se deve as
caracteristicas sociais e histéricas do Brasil, pais rico,
pobre, desenvolvido e subdesenvolvido, ao mesmo tem-
po — em explosies constantes e com espaco para todos.

Se olharmos para tras, vése que tinhamos medo
da fotografia que iria matar a pintura, do rddio que
acabaria de uma vez com o livro e do cinema que exter-
minaria o teatro.

A televisio chegou para ficar e dela nfo escapa-
remos, como, possivelmente, serd impossivel ndo viver a
holografia dos anos 90. Vivemos, isto sim, um momento
de transicdo que passari — a Radio Nacional dominava
as telecomunicagbes do Brasil nos anos cingiienta, hoje
temos uma das maiores redes radiofdnicas do mundo,
séo centenas de emissoras irradiando noticias, cultura,
prestando servigos, dando emprego para milhares de
pessoas e incremenfando, indiretamente, a indistria fo-
nogréfica.

Enfim, 0 monopélio da radiodifusio morreu e dela
nascen um concorrido mercado de trabalho, auto-sufi-
ciente e independente.

Atualmente (1983), assistimos a nivel mundial &
morte das salas de projeciio, mas nio da arte cinema-
togrifica. No Brasil, vemos a queda da audiéncia média
das telenovelas e o aumento considerivel da indilstria
livreira.

De acordo com as dltimas estatisticas, nunca se leu
tanto no Brasil, o que deveria deixar qualquer professor
ou autor nacional satisfeito. Mas, infellzmente, nossa
indistria editorial é confusa, vampiresea e precisa com
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urglneia de saneamento. Paga-se mal, com atraso, as
vezes nio se paga ao autor e, pior, o escritor estrangeiro
¢ sempre considerado mais vendével.

Em resumo, nio se investe no talento dos nossos
erindores. Néo se investe na arte da palavra.

d) caracteristicas

Ja falamos das 3 qualidades bésicas de um ro-
telro — essas gualidades sfo o Logos, o Pathos e o
Ethos. Na televiséio, assim como no cinema, o Ethos per-
manece o mesmo, j& que estd lipado & questio do
Emissor.

A diferenca se aoresenta no Logos, ie, na forma
que val ser usada para contar a estéria. £ o discurso
e'nematoerifico, continuo e monomérfico e o discurso
televisivo, interrompido e polimérfico.

O Pathos também nfic difere muite — o drama,
0 drama humano é sempre 0 mesmo. O gque pode mudar
é a profundidade dramética — na televisfio ela tende a
ser menos profunda, o que niic quer dizer pior. Diz-se
gue a televisio ganha em extensfio e perde em profun-
didade, isto & possui uma audiéncia continental com
uma apreensio nula. Assim, vocé seria capaz de contar
o antefinal da Gltima novela? Mas, certamente, se lem-
braria do dltimo filme a que assistiu. A televisio possui
momentos inesqueciveis. Lembra-se do homem na Lua?

e) palavra

A palavra tem um peso diferente de acordo com o
melo de comunicacio. Uma pesquisa demonstrou que o
tempo de atencdo (a quantidade de minutos em que es-
tamos atentos a alguma coisa, ap6s os quais nosso nivel
de atencfio passa a declinar) varia muito de um meio
de comunicagio para outro.

Vamos &s variagbes desse tempo de atengdo e sua
relagho com o peso da palavra.
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Paoloyra Pura — € a palavra impressa, quando a
relagiio entre leitor e autor se da unicamente via livro
— agui, o peso da palavra atinge seu méximo. E por
esta raziio que escritores e poetas passam horas atréas
de uma palavra que exprima exatamente o que guerem
dizer.

No livro, o tempo de atencdo esti por volta da
50* pagina — se até 14 o texto néo tiver conseguido
prender a atencio do leitor, possivelmente serd posto
de lado.

Palavra Viva — € a palavra através de ator, aliada
as emocdes e gestos. No teatro, o tempo de atencdo esta
enire o 3097 e o0 45° minuto. Com isso queremos dizer que
o autor de teatro tem esse tempo para prender a atencio
do publico — se, ao final desse tempo, o espectador
nao tiver sido fisgado, o 2° ato, provavelmente, encon-
trard o teatro vazio. Os primeiros minutos de uma peca,
em geral, sio prejudicados pelo movimento da platéia,
pelos retardatarios, pelas ltimas tossidas ete. Isto leva
pelo menos uns 10 minutos.

86 por ai podemos ter uma vaga idéia do gue signi-
fica (para um artista) fisgar e manter a atencio de um
publico de 20.000 pessoas, como & o caso dos grandes
intérpretes de nossa miisica popular.

Palavra versus Peso na Imagem (no cinema) — a
palavra perde consideravelmente sua importéncia, subs-
tituida pelo maior peso da imagem. HA o que se deno-
. mina de distorgdo de dimensdo, ie, a tela é enorme, a
boea do ator é descomunal, a imagem nos engloba; além
do fato de ser mostrado numa sala eseura, o que ajuda
a concentracfio. Assim, no cinema, o tempo de atencio &
determinado pela intensidade do tempo dramético de
sucessiio de imagens. Aqui, o fempo de atencfio cai para
20 minutos, ou o final do 29 rolo.

Palavra e Televisdo — na televisio o tempo de aten-
¢do cai para 3 minutos — se ao final desse tempo nfo
tivermos sido fisgados, mudamos de canal. O fato de
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que a televisio estd num ambiente iluminado, onde as
pessoas estdo conversando, o telefone tocando, as crian-
¢as chorando, a panela no fogo ete., exige que o tempo
dramitico seja incisivo, as acdes se sucedendo eom mui-
to malor dinamismo gue no cinema. Aqui, o peso da
palavra € muito menor.

Mesmo dentro de uma cena mais longa, temos que
ter um grande nimero de tempos draméiticos diferen-
tes, le, de intencbes multiplas. Do contrario, a acio nio
se sustenta e o espectador muda de canal.

Exemplo disso, é o filme de cinema passado na tele-
visko — observa-se que uma imagem construida para
ser vista na enorme tela das escuras salas de projeciio,
perde em eficiéneia quando mostradas na confusio de
umn sala caseira, e mais ainda, pelo pequeno tamanho
da tela da televisdo. Além disso, um filme para ser visto
em fluxo continuo € altamente prejudicado pelos cortes
de entrada dos comerciais. Resultado: o espectador, ge-
ralmente, sente sono, nio consegue manter a atencio.

Em sintese: na televisio, o apelo cinematografico
da grande dimensfo é substituido pelo dinamismo da
agdo.

Um bom exemplo & o filme de propaganda, o co-
mercial. Um comercial fem em média 30 segundos de
duragiio e seu tempo de atengdo & de 7 segundos. Pen-
sem no dinamismo de acio necessario para fisger a
alenciio do espectador e, ainda por cima, vender o pro-
duto.

Para termos uma idéia da equivalénecia de acho
dramdtica, basta sabermos que, em média, para uma
cenn de teatro, temos 3 cenas de cinema e 12 de tele-
vindio.

I1l. O Receptor

Quando uma pessoa se propoe a assistir a um espe-
thculo, dentro dela estio armades uma série de expecta-
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tivas, expectativas essas que estdo ligadas & sua classe
social, padrio cultural e, finalmente, & sua mitologia,
seus desejos, suas faniasias.

Assim, como falamos anteriormente, a programacio
de televisio também obedece a um ecritério mercado-
logico, ie, baseado no receptor.

Para que se saiba exatamente como organizar uma
programacio, temos o departamento de pesquisa, e, tam-
bém, nossa intuicio. Se tivermos uma nocdo de nossas
possibilidades autorais e com base nas pesquisas, temos
uma boa chance de criar um programa adequado.

£ um erro pensar que um excelente autor de estd-
rias infantis também o é para novelas. Cada autor tem
um tipo de inteligéncia criativa — e é muito raro en-
contrarmos autores que sejam, igualmente, criativos em
todos os géneros.

QOutro assunto de importdncia é saber o destino
dos filmes para televisio e cinema. Pela propria exis-
téncia da Cultura de Massa, dirigida para mercados
cada vez maiores, passou a ser necessirio que um filme
tenha uma caracteristica universal, ie, que possa ser
compreendido e aceito pelas diversas culturas que com-
poem esse mercado.

Ora, uma das caracteristicas béasicas da televiséo &
a velocidade com que a informacfo é passada ao pi
blico, nio permitindo que o espectador tenha tempo de
parar e refletir sobre o que foi mostrado, como acon-
tece, por exemplo, quando se 18 um livro ou um jornal.
Assim, o cinema e a televisio eram chamados entrete-
nimentos passivos, ie, ndo se podia voltar atras para
rever ou canalizar uma determinada cena, ou didlogo,
ou expressio de um ator, requerendo-se do escritor um
roteiro sempre claro ¢ de compreensao direta. Esse ter-
mo pouco lisonjeiro perdeu a validade com o advento
do “videocassete”, mesmo sendo o “videocassete” ainda
capricho de poucos e de comercializacio restrita.
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Entretanto, pelas caracteristicas bésicas do veiculo,
vemos que a linguagem da televisio tende a ser mais
sintética, mais ripida, de modo a ser assimilada instan-
taneamente.

Entéo, esse esquematismo de signos (universalida-
de) decorre da prépria natureza da Cultura de Massa,
impedindo um mailor aprofundamento formal ou tema-
tico, mas nem por isso diminuindo a qualidade dessa
arte.

Com isto queremos dizer que, quando criamos um
espetdculo para a massa, temos que usar uma lingua-
gem que tenha esse cardter de sintese, de linguagem
coletiva, universal, que permite que 0s homens se comu-
niquem de maneira mais eficaz.

Um exemolo do que j& estd acontecendo é dado
pela Antena de Disco, ou seja, uma antena que o cida-
dio instala em sua casa e gue estd voltada para um
satélite espacial, satélite este que recebe e difunde pro-
gramas de televisio do mundo inteiro. Assim, ja se tor-
nou possivel captar um programa japonés, mudar para
um francés e terminar a noite assistindo a um programa
chinés.

Conclusao

Chegamos, entfo, &4 conclusido de que a televisao
produz uma Arte Industrial, que esta Arte é uma cria-
cio coletiva e autoral, ie, que depende de uma vastis-
sima equipe, e, finalmente, que essa arte joga no codigo
do permitido.

Temos que nos lembrar que trabalhamos dentro de
um espaco definido, seja TV ou Cinema, que esse es-
pacgo nos impde limites e que devemos lutar sempre pela
ampliacio destes limites, mesmo que nossas armas se-
jam s6 palavras.
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Devemos estar atentos para nunca ferirmos nossos
valores bésicos, nossa postura de seres conscientes e res-
ponséveis perante a populaciio que val receber nossa
mensagem.

Lembrar que nio podemos ser reduzidos ao sistema
ideologico que nos abriga e sim dar forma artistica
(dramdtica) aos conflitos do homem do nosso tempo.
Exprimir suas aspiractes, necessidades, contradicbes e
complexidades. Mostrar o mundo injusto que nos cerca
e revelar a profundidade das paixdes.

Cultura de Massa: Produto Industrial

Finalizando esta andlise, vamos citar o que Artur
da Téavola considera como sendo os vetores bésicos que
interferem na arte industrial:

A comunicagdo pela televisio como sendo um pro-
dulo industrial e, portanto, fruto de necessidades, inge-
réncias e consumo.

Vetores: publicidade, finalidade educativa, opinifo
publica, servigo, informacéo, profissionais (os sutores),
empresa (visando lucro), piiblico, mercadologia, censura
governamental, arte e critica.

38



2.2 Bloco
PONTO DE PARTIDA

1. TEORIA DA IDEIA

Antes de tudo, 0 homem & um ser que indaga. E
um curioso, um perguntador jamals satlsfeito com as
respostas; assim, evolui.

E tanto coloca aquestdes a s proprio quanto inventa
respostas; assim, cria.

A semelhanga do Criador, ele também & criador,
criativo. Mas esta & uma explicacfo que nfio basta, que-
remos mais, queremos saber o “como” e o “porgué”, para
que possamos desenvolver nossa capacidade criativa,
para que possamos manejé-la.

Teorias sobre a criatividade existem varias, surgi-
das dos mais diversos campos da atividade humana.
Mas nenhuma delas, em verdade, esclarece muita coisa.
No entanto, hoje ji sabemos gque existe um fator gené-
tico que predispbe, aliado a fatores ambientais, alimen-
tares, culturais ete. S8abemos que um individuo nascido
de mae desnutrida e que ainda por cima nfo recebe
alimentacio e educaciio adequadas, tem sua intelipéneia
seriamente danificada. E também sabemos que o indi-
viduo em condigbes favoriveis, e, sendo bem estimulado,
tende a desenvolver suas potencialidades criativas,
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E entdo, a inteligéncia, a criatividade, uma gquestao
de classe? Geralmente, os intelectuais, artistas, cientis-
tas etc., surgem na chamada burguesia? Genético? Cer-
tamente que ndo — mas sim pelas condiches favorivels
ao desenvolvimento.

Digamos que o0 mundo fosse um mundo justo, todos
os individuos com direitos iguais a moradia, alimen-
tacdo, educaciio; seriam todos igualmente criativos? A
histéria nos mostra que ndo. E a questio se coloea:
Por que nio? Aqui, comeca o mistério da diferenciagio.
No préximo item, vamos dar uma olhadela em algumas
tentativas de esclarecimento desta questfo. Antes, po-
rém, uma rapida definicio do que se entende por Idéia,
Criatividade e Originalidade, aplicadas 4 dramaturgie.

Idéia & um processo mental oriundo da imaginacio.

Criatividade é a concatenacfio dessas idéias.

Originalidade é o que faz um texto ser diferente de
um outro; é a sua marca individual no texto, seu estilo.
Por esta razéo se fala do “universo"” de um poeta, da
“cosmogonia” de um artista. Na verdade, os dramas e
comédias contam basicamente a mesma velha estéria do
homem e seus conflitos. A diferenca estA em como
determinado artista conta a mesma velha estbria.

2. IDEIAS LUMINOSAS

Na tentativa de responder & questio da Diferen-
ciacfio, inimeros pesquisadores tém se dedicado ao es-
tudo da inteligéncia e da capacidade criativa do homem.
Vamos ver alguns desses estudos, tendo em mente, po-
rém, que séo fenfativas de compreensfo do processo
criativo e néo verdades absolutas.

Francis Galton, pesquisador europeu, desenvolveu
a tese de que a inteligéncia e a criatividade eram de
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base puramente genética. Esqueceu-se do meio-ambien-
te, das influéncias politicas, culturais, alimentares ete.
Esta tese serviu de embasamento para a teoria da Raga
Pura, na Alemanha de Hitler.

Nos Estados Unidos da América do Norte, vamos
encontrar dois cientistas, Terman e Cox, que desenvol-
veram um teste que deveria checar com um minimo de
erro a inteligéncia do homem. Esse teste, conhecido
como teste de QI, visava determinar o grau de inteli-
géncia do individuo, levando em conta fatores gené-
ticos, culturais etc. Segundo a teoria, a inteligéneia va-
ria de T0 até 200. Para a primeira aplicacio do teste,
e visando uma amostragem, reuniram um grupo de pes-
soas dos mais diversos estratos culturais e sociais. De
acordo com a gradacfo, os resultados foram os se-
guintes:

Filosofo — QI de 180

Poeta, dramaturgo e afins — 160

Cientista — 155

Misico — 145

Soldado — 125

Descobriu-se, depois, que eles mediram somente a
capacidade de raciocinio l6gico, com énfase na rapides
do raciocinio.

Foi Anne Roe gue colocou ser impossivel medir-se
a criatividade. Ela observou gue a capacidade criativa
varia enormemente, e que existem varios tipos de inteli-
glneia criativa, tais como a inteligéneia matemética, a
filos6fica, a artistica ete.

3. CONSTRUINDO CASTELOS NO AR

Neste ponto vamos falar de Freud — suas pesquisas
sobre criatividade sao de tal importincia, que qualguer
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texto sobre o gesto criativo que né@o as inclma, certa-
mente estard incompleto.

Depois de Freud, vérios pesquisadores se debruca-
ram sobre o tema, fazendo o que chamamos de “re-lei-
tura” das pesquisas do médico vienense. Entre esses
pesquisadores, podemos apontar as fijguras de Melanie
Klein e Lacan.

Em Escritores Criativos e Devaneio, eserito em

1907, Freud compara o eseritor ao “sonhador & plena
luz do dia”.

Mas o que é este sonhar acordado? Freud parte da
tese de que a pessoa feliz nfio fantasia, posto que as
fantasias sio desejos insatisfeltos. Também os sonhos
noturnos seriam realizacbes de desejos reprimidos, que
80 se expressam de forma distorcida — é o que Freud
chama de “distorcéo onirica”. O mesmo principio se
aplicaria ac Mito, “vestigios distorcidos de fantasias ple-
nas de desejo de nacbes inteiras” — sfo 08 chamados
“sonhos seculares”,

Jung, em suas pesguisas, parte dai para construir
sua teoria do “inconsciente coletivo™.

Asgim, a fantasia (o sonhar acordado) seria a cor-
recio da realidade insatisfeita, a invencfio de uma rea-
lidade onde todas as necessidades boas e més estariam
preenchidas,

Segundo Freud, o escritor criativo, e o “sonhador
a plena Iuz do dia”, fazem exatamente a mesma colsa
que & crianga quando brinca — reorganiza o mundo
de um modo gue lhe agrade ou castigue, usando para
isto a matéria-prima do imaginario, que sfio as fan-
tasias,

O brincar para a crianga é uma atividade na qual
ela investe grande quantidade de emociio, estabelecendo
vinculos entre a realidade e o imaginArio — o brincar
da crianca é determinado pelo desejo de ser adulto. No
entanto, a crianca distingue perfeitamente o imaginé-
rio da realidade, e gosta de ligar seus objetos is coisas
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do mundo real. £ isto que diferencia o “brincar” in-
fantil do “fantasiar” adulto; j& que os adultos “brin-
cam” (fantasiam) para fugir do real.

Assim, o brincar do artista reside em utilizar as
fantasias, o devaneio, de uma forma concreta, através
de tintas, palavras ou mirmore — o resultado é a obra
de arte. :

Freud observa que diversas linguas deixam clara
esta ligacio entre brincar e criar. No alem#o, as palavras
Spiel (peca) e Spiel (brincar) dio origem a Lustspiel
ou Trauerspiel (comédia e tragédia — literalmente
“brincadeira prazerosa™).

Também no francés a relacio se mostra no substan-
tivo jeu (jogo) e no verbo jouer (jogar, executar, tocar
um instrumento, representar no teatro etc.). E em por-
tugués peca de teatro relacionado com pregar uma pega
(brincar).

No entanto, como observa Freud, esta insatisfacfio
com uma realidade que nio preenche sua necessidade,
faz do escritor criativo um individuo “4 margem” —
geralmente ele nfo consegue se integrar ao meio, tor-
na-se um “marginal”, Sua integraciio ao melo se da via
literatura, na medida em que cria realidades ficcionais
que correspondem #s fantasias do ser humano em geral.
E deste modo que o artista reencontra a realidade. Mas,
segundo Freud, naqueles que néo séo artistas, a habili-
dade em obter satisfacio das fontes do imaginArio &
muito restrita.

4. A NECESSIDADE SOCIAL DA ARTE

Agora, que jA vimos rapidamente como Freud exa-
mina o problema da criatividade no ser humano, vamos
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ver qual a importéncia do ato criador dentro do mundo
em que vivemos.

Carl Rogers, psic6logo americano, parte do prin-
cipio de que uma época em que o conhecimento avanca
para uma era atdmica fantéstica, o comportamento
criador parece representar a {inica saida, o tnico ins-
trumento capaz de evitar o processo degenerativo das
sociedades geral.

Segundo Rogers, a maior parte da humanidade néo
€ criativa porque é impedida.

A educacéo tende a formar individuos conformistas,
enquadrando, domando sua criatividade de forma que
ela se insira dentro do que a Sociedade deseja enquanto
forca de producéio. A chamada “coragem intelectual”
que normalmente formaria individuos plenamente ca-
pazes, nido & incentivada. Antes pelo contrario, ela &
abafada. O que se deseja do ser & que ele ndo saia dos
trilhos e va, conformadamente, fazendo o que Ihe man-
dam. Quantos de nés j& ndo ouvimos de nossos pais e
professores a expressao “nio invente moda”. O livre pen-
sar, a originalidade e a criatividade séo vistas como “pe-
rigosas”.

Nas ciéncias, o que mais vemos sio técnicos sem
a menor capacidade de formular teorias, técnicos inca-
pazes de imaginar.

Na indastria, a atividade criativa & quase nenhuma
se comparada as outras atividades do setor. Por exem-
plo: & ecomum em fabricas vermos o departamento de
criacfio ocupando uma sala peguena, enquanto s6 a di-
retoria comercial ocupa trés andares.

Na vida familiar, vamos encontrar a mesma tragé-
dia — enguadra-se tudo e todos, moldando seus hébitos
de vestir, comer, deformando seu comportamento afe-
tivo, dirigindo sua vida espiritual, em resumo, prepa-
rando o individuo para que se adapte ao esteredtipo
vigente, ie, ad que a socledade considera “bom" para
seus membros.
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Assim, o individuo & reduzido &4 passividade — e o
passivo é essencialmente o nio-criativo. Segundo um es-
tudo da UNESCO, da populacio mundial somente 20%
exercem qualquer atividade crialiva. Desses 209, no en-
tanto, 809 estdo desempregados.

Segundo Ropers, o preco do conformismo serd a
aniquilacio da humanidade. E, pelo que parece, ele néo
estd muito longe da verdade, j4 que &s vésperas de um
possivel apocalipse, existe uma verdadeira escassez de
idéias que apontem uma saida.

E preciso vencer essa inéreia, essa paralisia, esse
medo de termos idéias, posto que antes de modificar
o mundo, uma idéia modifica a quem = teve,

E bom lembrar que o ser humano ¢ uma “obra em
andamento”, melhorando, aperfeicoando-se & medida
gue caminha. E ji que somps a Unica espécie do
reino animal com capacidade criativa, por que nao
uséi-la?

5. CONSTRUINDO UM POEMA

Neste itern, vamos ver mais detalhadamente o gue
o poeta, no caso Stephen Spender, considera como gua-
lidades basicas na construcio de um poema. Stephen
Spender escreveu um livro chamado The Making of a
Poem, ou Fazendo um Poema. Neste livro, ele divide o
trabalho eriativo em cineo gualidades bésicas.

Primeiramente, ele chama a atencio para o fato
de gque o pensar poético se di em imapgens. Isto é im-
portante para quem faz um roleiro — se prestarmos
atencio, veremos que n&o pensamos em palavras, mas
sim em imagens. £ como se tivéssemos uma cfmera
embutida atrds do olho (vale dizer, no imaginério).
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Lembrar que uma cimera tem mais acuidade visual do que o
olho humano, e, portanto, esta mais proxima do imaginario.

MNormalmente o artista tem aquilo que chamamos de
autoscopia, ie, a capacidade de estar num ambiente enquanto
ator e observador, a capacidade de ver e imaginar ao mesmo
tempo.

Dessa observagdo surge uma imagem - € esta imagem que
vai para o papel.

Vamos as qualidades que Spender coloca como sendo
basicas:

A primeira qualidade € a da concentragdo - é o colocar-se
"entre parénteses" atento ao fluxo interior. Existem 2 tipos
de concentracdo: um imediato e completo, onde o trabalho
surge quase inteiro e outro mais lento, em estdgios, onde o
trabalho ora flui ora cessa. Podemos falar também num 30
tipo de concentragio, que € a do ator: o se deixar "tomar" por
um personagen.

A segunda qualidade ¢é a inspiragdo, a idéia luminosa.

Inspira¢do é comego e fim de um poema, de um roteiro. O
meio, o que encadeia fim e principio, é simplesmente uma
corrida de obstaculos.
Existe uma tese de que a droga facilita o trabalho criativo,
que ajuda a inspiragio. Isto € muito discutivel. Sabe-se, no
entanto, que a droga atua sobre o sistema limbico, regido do
cérebro onde reside a emogdo, relaxando assim o controle
exercido pelo neocortex, onde se situa o raciocinio loégico e o
superego censor. Quer dizer, facilita a saida dos afetos e das
emo¢des, relaxa a censura, mas, em contrapartida, diminui a
capacidade do intelecto de criar as chamadas estruturas
intelectuais do trabalho.

Ha o depoimento de um conhecido cronista carioca,
beberrdo famoso, que apds parar de beber descobriu que
escrevia melhor e assim virou conceituado romancista,
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Eu, particularmente, tomo cha de camomila.

Inspiragdio € um assunto complicado, posto que, como ja
se viu, ninguém sabe de onde surge. Paul Va léry, o poeta, diz
que inspiragiio é "une ligne donée", uma linha dada, uma
chance para criar.

A terceira qualidade ¢ a memdria.* Memoria ¢ a
cristalizago de um fato. O gesto de uma pessoa, um cheiro,
um riso engragado, uma palavra aspera, uma determinada
casa—esse acervo de imagens € a memoria.

Essas imagens que estdo guardadas no bau particular de
cada individuo, é que vdo ajuda-lo em seu trabalho. O que
interessa, nio € aquela mulher caida na rua, mas a leitura que
fazemos dessa memoria.

Vamos ler essas cristalizagdes com nossos olhos
interiores e usa-las como matéria-prima. Entdo, nio € a
memoria direta, mas a leitura que fazemos dela. Aqui,
chegamos a uma outra defini¢io de imagina¢io: imaginag¢io
¢ a leitura que fazemos da nossa memoria.

A quarta qualidade € a capacidade, o talento. Essa
qualidade, ja se nasce com ela. E o ouvido absoluto do
maestro, a perfeita nogdo de ritmo da dangarina, a
capacidade que tem um musico de reproduzir uma cangio
que somente ele ouve. E o tempo dramadtico, a capacidade de
Suir no espago e no tempo com perfeita harmonia. Quantas
vezes se vé um texto absolutamente correto e, no entanto,
profundamente marcante? Por que esta cena comega aqui e
ndo la adiante? Por que esta cena acaba aqui e niio 147

Esse tempo dramatico € inexplicavel.

A quinta qualidade é a fé. Fé ¢ auto-confianca. Nos
entregamos ao trabalho com a certeza absoluta de que

# Nota: Um caderno de anotagdes, ou cademo de idéias, ¢ um instrumento importante para
um rotedrista, As idéias estio por ai, na vida. Se nio as anotarmos acabamos por esquece-
las, Quantas vezes anoteld uma idéia que sd ful usar anos depois, Ora € uma noticia de jomal
que 103 chaing & atengio, ofa wn caso que alguém comtou, enfim, wn modo Fcil de se ter
acesso aum fato que s vezes ficaria esquecido num canto empoeirade da memidnia,
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serA uma obra perfeita. O que seria de um trapezista se
duvidasse de si mesmo na hora do salto mortal?

Sem fé, nada feito. A autocritica sb é possivel uma
vez terminado o trabalho. Esti bom? N&o esth? Esth
ruim? Até que nfo estA mau assim!... Mas 86 depois
da obra pronta. Porque nesse ponto precisamos nos
ouvir, precisamos receber a critica de um amigo, preci-
gamos nos distanciar emocionalmente para sabermos se,
em verdade, estd bom ou néo.

6. CRIATIVIDADE E RISCO

Criatividade pode ser descrita como sendo um aban-
dono de todas as certezas. O psicologo Abraham Maslow
observou que geralmente as pessoas néo tém coragem
de enfrentar o papel em branco, ie, ttm medo da incer-
teza, do nfo saber o que vai acontecer. Diz ele que as
pessoas criativas sio exatamente aquelas que enfrentam
essa incerteza.

Ingmar Bergman deu um perfeito exemplo desse
processo que acontece quando ele estd sentado e apa-
rentemente ndo fazendo nada: “Eu tomo todas as mi-
nhas decistes baseado em minha intuicio. Eu jogo um
dardo na escuriddo — isso é intuicfio. Depols, eu mando
um exército recuperar o dardo — isso é intelecto”.

Mozart, em carta a um amigo, disse que néo sabia
como uma idéia chegava a ele — mas sabia que se dor-
misse, a idéia ndo chegaria — assim, nio dormia, pas-
sando as noites claro 4 espera de que boirasse a
idéia, E desses fios de musica que surgiam no meio da
noite, ele tecia suas sinfonias, agradecendo ao criador,
nio pelas idéias, mas pela capacidade de nfo esquecer
o8 sons que tinha ouvido durante a vida.
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Jia Tehaikovsky dizia que devemos ser muito pa-
clentes, que devemos esperar pela inspiracio. Mas o que
ele colocava como muito importante, era vencer a desin-
clinagdo, a paralisia, o deixar para amanha, posto que
essa desinclinacao era simplesmente o medo do papel
em branco.

E para completar, o depoimento de um cientista,
Albert Einstein, em What I Believe (1930):

“A coisa mais bonita que podemos experimentar é
0 mistério. Ele é a fonte de toda a arte e ciéncia ver-
dadeiras, Aquele para quem essa emocdo € estranha,
incapaz de soltar a imaginacido e quedar-se extasiado,
¢ como se fosse um morto: seus olhos estdo fechados...”

8im, o abandonar as certezas é aceitar o risco do
mistério, ¢ entrarmos em zonas do nosso ser onde tudo
é Incerto, é enfrentarmos o medo de ndo sabermos o
que fazer com a matéria-fluida, com a matéria-vida que
nos habita. Por isso, talvez, Nelson Rodrigues tenha
comparado o ato de se tormar dramaturgo a um salto
mortal.

Finalizando: alguém jé disse que (acho que foi Ezra
Pound) o artista é 10% de talento e 90% de trabalho
duro. E ja4 que estamos falando de roteiros, essa € a
mais profunda verdade. Acordamos e, com ou sem ins-
piracio, temos que sentar e escrever, porque hdé uma
produgio andamento.

7. IDEIAS NAO SURGEM DO NADA

Lewis Herman, roteirista, construiu o que chamou
de Quadro de Idéias — esse quadro (no qual introduzi
algumas modificagoes) & de enorme ajuda em nosso tra-
balho de garimpoe na procura de idéias.
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Existem 6 campos onde provavelmente encontra-
remos uma idéia, a saber:

Idéia Selecionada
Idéia Verbalizada
Idéia Lida (“for free”)
Idéia Transformada
Idéia Solicitada

Idéia Pesquisada

Idéia Selecionada

Este tipo de idéia surge de nossa membria, ou vi-
véncia pessoal, como nos’ momentos em que sonhamos
acordados. ® de natureza absolutamente pessoal — sur-
ge de dentre, de nossos pensamentos, de nosso passado
recente ou remoto. Uma idéia selecionada independe de
outra pessoa ou fatores externos.

Idéia Verbalizada

Idéia Verbalizada & a que surge a partir do que al-
guém nos conta — um caso, um comentério, um pedaco
de estbria que ouvimos no elevador. £ uma idéia que
nasce de algo que ouvimos.

Idéia Lida (“for free”)

Idéia Lida é o que Lewls chama de idéia de graca,
surgindo no momento em que estamos lendo um jornal,
revista, livro, ou mesmo um panfleto que alguém nos
passou na rua. Sam Goldwin escreveu um roteiro (mais
tarde filmado) a partir do titulo de uma carta publi-
cada no “Times". Desse titulo, Os Melhores Anos de
Nossas Vidas, nasceu toda uma estbria, sendo inclusive
conservado como titulo.
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Jornais e revistas siio excelente fonte de idéias. A
seciio Policial (cidade) de O GLOBO, foi matriz de vé-
rias estdrias escritas por mim para o seriado Plantdo
Policial, da TV Globo.

Idéia Transformada (“twist”)

Uma Idéia Transformada é, basicamente, uma idéia
gue nasce de uma ficcio, de um filme, de um livro, de
uma peca de teatro. Entre nés, roteiristas, dizemos que
“o autor amador copia, enquanto o autor profissional
rouba... e transforma”.

Henrigue V. de Shakespeare, fol uma idéia roubada
A uma peca escrita por outro autor da época. No en-
tanto, & preciso marcar a diferenca entre um Plirip e
a Idéia Transformada. Plagio é a transericfio ipsis Iiteris
de partes de uma obra, enquanto Idéia Transformada é
0 usar 3 mesma idéia de outra forma.

Idéia Solicitada

Idéia Solicitada é a idéia sob encomenda.

Um produtor nos encomenda um roteiro sobre a
histéria do Quilombo dos Palmares, ou para um filme
educativo sobre o problema da Terraplenagem no Brasil,
e, a partir dai, pensamos no assunto.

Idéin Pesquisada

Uma Idéia Pesquisada é aquela em que usamos de
pesquisas para saber qual o tipo de filme que estd em
falta no mercado. Uma pesquisa pode nos mostrar que
nio existe nenhum filme de época de aventura no Brasil.
Por exemplo, sobre os conflitos entre portugueses e in-
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dios. (Nelson Pereira dos Santos tem um filme sobre
esse tema — Como era Gosioso o meu Francés).

Idéia Pesquisada é uma idéia que ocupa um vazio
no mercado.

Outro tipo de Tdéia Pesquisada é a que gquer um
filme (espetaculo, pegca de teatro ete) dirigido a om
determinado publico; é comum na televiséo.

O Iilme Apopcalipse News, de Francis Copolla, & um
filme feito em cima do que ainda nfo tinha sido pen-
sado para filmes de guerra, no Vietnam.

Enfim, Idéia Pesquisada é a idéia gue responde a
uma lacuna temética, seja ela de natureza dramatica
ou mercadologica.

O exemplo classico de idéia pesquisada que nio deun
certo, foi o filme Cledpatra. Comercialmente, tinha
tudo para ser um estouro: uma estéria conheeida, Eli-
zabeth Taylor, Richard Burton e muito luxo.

Felizmente, ou infelizmente, o piblico ndo gostou
da idéia. '

8. IDEIAS VALEM OUROQ

Uma boa idéia pode mudar a face do mundo, ou,
pelo menos, nos garantir a sobrevivéneia, o pdo de cada
dia. Idélas valem dinheirn, e, ji que somos pessoas que
vivem de suas idéias, nada mais justo que cobremos por
elas. ¥ claro que exisiem momentos em que damos uma
idéia, sem nada cobrar por ela — mas neste caso, se
trata de um presente.

. Nao despreze uma idéia — mesmo que pareca com-
pletamente doida. Sempre ou quase sempre, podera ser
aproveitada. Uma boa idéia pode até mesmo vir de um
sclo de carta, como no caso do filme Charada, de Stan-
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ley Donen, ou de um mero cartio-postal, desses que es-
tio 4 venda em bancas de jornal, como foi o casp de
T. B. Clarke, que imaginou uma estéria a partir de um
cartio que recebeu de um amigo.

ldéin vale dinheireo e, portanto, deve ser cuidada.
Quando temos uma idéia, um roteiro, um titulo, uma
peca de teatro, uma letra de misica ete. devemos regis-
tri-la imediatamente. Existem é6rgaos que tratam desses
assuntos como a Embrafilme, a Socledade Brasileira de
Autores Tenlrais ¢ a Biblicteea Nacional (Registro do
direito autoral).

86 para ilustrar, existe o caso em que Orson Welles,
num papo com Chaplin, meneicnou a idéla que tinha
para um filme. Dias depois, Welles viaja para a Europa.
Quando volta, surpresa! O filme My, Verdun, roteiri-
zado e dirigldo por Chaplin, jA estava 4= vésperas de
ser lancado. Chaplin tinha roubado sua idéin. Welles
vai a Chaplin e exige pagamentc pelo uso da idéia e
créditos no filme, Chaplin nem discutin: pagou.

Como vemos, algumas idéias valem ouro.

NOTA: Enderecos destas institniches no Rio de Janeiro
{1983):
EMERAFILME — Rua Mayrink Veiga n? 28
SBAT — Av. Almirante Barroso n® 97 — 3% and.
Biblicteca Nacional — Av. Rio Branco n? 219
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3.2 Bloco
RUMO AO DESCONHECIDO

1. “STORY-LINE”

I. Teoria

“Story-line” & o termo que designa o enredo, a trama
de uma estdéria. Como uma “story-line” deve ter no
méximo 5 linhas, deduz-se que “story-line” & a sintese
da estéria. Portanto, uma “story-line” tem que abran-
ger tudo que a estéria normalmente conteria, isto é:

1. Apresentacio do conflito
2. Desenvolvimento do conflito

3. Soluc@o do conflito

Esses 3 atos sio chamados pelo dramaturgo Ben
Brady de “Os 3 momentos de uma ‘story-line’”, a saber:

1. Alguma coisa acontece

2. Alguma coisa precisa ser feita

3. Alguma coisa é feita

Se obedecermos a esta ordem, teremos uma “story-

line” — se ela & uma boa “story-line”, ou nfo, depende
do talento do autor. Com isto, no queremos dizer que



se deva obedecer integralmente ao que imaginamos no

inicio. Muitas vezes, no decorrer das outras etapas do

roteiro, a estoria muda de rumo, e pode até mesmo ter-

minar de modo totalmente diferente. Em verdade, uma

“story-line” serve de base, de ponto de partida — nfo

existe nenhuma rigidez quanto ao seu desenvolvimento.
Agora, gostariamos de especificar o que uma “story-

line” nio é:

— Uma “story-line” néo € somente uma declaracio so-
bre a vida;

— Uma “story-line” néo é somente uma questdio sobre
a vida;

— Uma “story-line” nao é somente a moral da estéria.

Vamos a um exemplo do que uma “story-line” §,
através de Graham Greene, o famoso roteirista inglés,

Idéia — “Fui ao enterro de um amigo. Trés dias
depois, ele estava andando pelas ruas de Nova York.”

Dai saiu a seguinte “story-line” que deu origem ao
filme O Terceiro Homem.

“Story-line” — “Jack vai ao enterro de seu amigo
em Viena. Inconformado com a perda, indaga e acaba
descobrindo que o amigo nido morreu. Ele esti vivo e
falseou seu enterro por estar sendo procurado pela po-
licia. Exposto pela curicsidade de Jack, o amigo acaba
morrendo baleado pela policia.”

Nao tentem maiores explicacoes, ou, em vez de umsa
“story-line”, teremos um argumento.

II. Pratica
exercicios de “story-line”

. Estes exercicios foram aplicados por mim no curso
de roteiros (Rio de Janeiro, 1982, Centro de Artes de
Laranjeiras). ;
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Decidimos inclui-los no livro para que o leitor tenha
idéia de como se exercitar e para que possa ver como
uma idéia evolui de simples idéia até o Argumento. Po-
deremos, também, observar como uma mesma idéia é
aproveitada por diversas pessoas.

1¢ grercicio

A primeiro exercicio foi o seguinte: pediu-se aos
alunos que escrevessem 5 idéias. De todas essas idéias,
o coletivo dos alunos escolheu 3 idéias a serem desen-
volvidas.

idéias

1. Uma escada que cresce.

2. Uma mulher enlouguece e passa a puxar o ferro

de passar roupa como se fosse um cachorrinho.

3. Um cheiro de rosas e mamiae morta.

1¢ “Story-line”
Em cima do tema Escada

“Ao saber que um homem tem visbes de que uma
escada de uma casa abandonada move-se em vérias di-
reches, um grupo de comerciantes, com intencio de fa-
zer seus negbeios progredir, espalha que Nossa Senhora
aparece no alto da escada. Gente de todos os lugares

acorrem ao local: — nio s6 o5 comerciantes como toda
a cidade progridem rapidamente.”

Observacdao: Incomplieto

Falta a solugio do conflito e maiores detalhes sobre
0 homem e suas visdes.

A escada realmente se move? Por qué?
Qual o drama deste homem?

Qual a estoria? E a do homem ou da comunidade?
Ou ambas?



2¢ “Story-line”
Desenvolvida da Idéin Ferro-de-passar

“Num pais ocupado por invasores nagzistas, umsa
mulher que carrega um ferro consigo e faz mil estri-
pulias é apontada por todos como a louca folelérica da
cidade. Na verdade, ela é elemento de ligacio entre dife-
rentes focos da resisténcia armada, e leva, dentro do
ferro, mensagens fundamentais para a organizacio do
movimento. A policia nunca pensa revista-la. Ap6s
a vitéria final da guerrilha, a louca do ferro vira heroina
nacional.”

Observacio: Completo
Existe conflito, desenvolvimento e solugéo.
Uma “story-line” classiea.

39 “Story-line”
Desgenvolvida da Idéia Rosas

“A Scuderia Las Rosas & formada pelas ladras Rosa
Maria, Maria Rosa, Rosa Liicia e por Mamée, a chefona,
que morre misteriosamente. As 3 Rosas lutam pelo lu-
gar de Mamée desconfiando umas das outras pelo assas-
sinato. A Rosa gque postava mais de Mamfie mata as
outras duas, € presa, e na prisio descobre que Mamifie
suleidou-se.”

Observacio: Completo
Notar a imvortineia do nome, dado fundamental
nesta “story-line”.

4% “Story-line”
Desenvolvida da Idéia Rosas

“Menino, mendigo, numa noite de tempestade, en-
contra num canto, embaixo de uma marquise, uma
mulher e sua filha, que vendem rosas pelos bares. Com
frio, famintas e deprimidas — o0 menino oferece uma
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rosa murcha & menina, que ao receb&la oferece 4 mie
e constata que a mée havia morrido.

Observagdo: Incompleto
Nio se trata de uma “story-line” e sim de uma cena
ou uma idéia a ser desenvolvida.

Falta apresentacdo e desenvolvimento do conflito.

59 “Story-line”
Desenvolvida da Idéia Rosas

“Uma moea vivia sob o dominio da mée que morre
subitamente. N&o resistindo ao choque, sai pelas ruas
pichando os dizeres: mamfe morreu.”

Observacao: Incompleto

Falta a solucdo do conflito.

Qual a conseqiiéncia do “pichar"?

Falta contetido de acfio para se armar uma estéria.
Trata-se de uma idéia.

2? erxercicio

A seguir, transcreveremos 5 “story-lines” transfor-
madas a partir de uma mesma “story-line”. A “story-
line” que serviu de base é a que se segue:

“story-line” matriz
COMEDIA

“Solitdrios e desprezados por suas respectivas fa-
milias, um velho e uma velha abrem um bordel, conse-

guindo chamar a atencfio de seus familiares e provocar
0 maior escindalo na cidadezinha.”

1¢ Modificacio

“Um casal de velhos descobre que tem pouco tempo
de vida. Conformados, resolvem se dedicar mo amor.
Abrem um bordel apenas para pessoas idosas, causam
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enorme sucesso e sio rechacados pela sociedade. Mor-
rem de orgasmo.”

Observagio: Completo

Manteve a estrutura original e acrescentou novos
dados ao enredo.

Tom de comédia.

Finalizou corretamente.
2% Modificagdo

“Um casal de velhos desiludidos abre um bordel no
interior. Alguma magia havia naquele lugar — comecam
a acontecer milagres — pessoas de todo o Brasil acor-
rem #dquele lugar — paraplégicos, surdos, mudos — &
cidade se mobiliza — o prefeito enaltece — os padres
censuram — o bordel vira um fato social, politico e reli-
gioso, e come¢a a ser chamado de O Bordel Milagroso.”

Observacdo: Incompleto
N&o conclui a “story-line”. Acrescentou, porém, um
dado novo & trama — o misticismo.

3¢ Modificacio

“Casal de velhos, achando cada vez mais dificil so-
breviver com a magra pensio do INPS, abre um bordel
que logo vira a sensacio da cidadezinha — convivendo
com o movimento do bordel, os velhos, cuja vida sexual
estava hid muito esgotada, tem seus apetites reacesos
e engajam-se numa nova lua-de-mel mais desenfreada
do que a original, quando os tabus na évoca vigente
lhes impunha um recato agora ultrapassado.”

Observacdo: Incompleto

Especificou a razio gue levou o velho casal s gbrir
um bordel e desenvolven corretamente.

Falta final.
4% Modificacdo

“Um casal de velhos abre um bordel numa cidade-
zinha e vira celebridade local — uma semana na vida
desse bordel.”



Observagdo: Incompleto

Sucinto.

Falta final e maior desenvolvimento.

O que acontece nesta semana? E no final?

5% Modificagdo

“Padre e beata, defasados, procuram criar clima
para atrair religiosos a4 pequena cidade. A solugio en-
contrada foi mesmo um bordel. Através do chogque, acre-
ditam que havera um retorno & moral antiga.”

Observagao: Completo
Todos os componentes presentes e modificados com
criatividade.

2. ARGUMENTO OU SINOFPSE

O argumento ou sinopse é a “story-line” desenvol-
vida em texto.

Vejamos o gue significam esses 2 termos:

ARGUMENTO — do latim argumentu(m), justifi-
cativa. E o resumo de uma estéria.

SINOPSE — do grego synopsis, vista de conjunto.
E uma narracio breve.

Como se vé&, argumento é o resumo da estéria que
pretendemos roteirizar — pode ter de 5 a 20 laudas e
deve conter as seguintes informacdes:

1 — Temporalidade

2 — Localizacio

3 — Percurso da acédo

4 — Perfil do Personagem (Protagonista)



Antes de analisarmos esses fatores, vamos ver a ra-
zido de ser de um argumento.

I. Por Que Se Faz Um Argumento

E no argumento que se pode ver a viabilidade de
um projeto. Com um argumento pronto, as viabilidades
de producio, mercadolbgicas, artisticas e autorais, po-
derfio ser analisadas.

Na viabilidade de produgdo, o custo da produgdo é
o primeiro fator a ser considerado.

Para termos uma idéia de custo de uma producio,
um seriado para televisfo composto de 20 capitulos néo
sai por menos de 300 milhSes de cruzeiros, ou seja, 12 on
15 milhfes por capitulo (1982). Dai, podemos imaginar
a severidade na escolha do projeto a ser filmado, na
medida em que qualquer filme é um investimento feito
por um produtor, visando lucro.

No entanto, na maioria das vezes, o produtor tende
a exagerar o custo de uma produciio na medida em
que, por exemplo, para filmar uma cena de batalha,
ele s consegue pensar em reproduzir uma batalha como
ela se di na realidade, em vez de pensar em criar a
flusdo da batalha.

Assim, nesse reproduzir, os custos so enormes. E
denotam a incapacidade de imaginar uma solugio cria-

tiva e de menor custo.

Em seu filme Gaigin, Tisuka, nossa brilhante ci-
neasta, criou uma cena de batalha, usando somente
uma nuvem de areia, um japonés numa carroca e uma
bandeira esfarrapada — no entanto, a batalha estava 14.

Como vemos, esse custo pode variar em acordo com
a criatividade do diretor.

Na viabilidade mercadoldgica, hi que analisar se
existe pablico para o espetdculo e que faturamento esse



plblico pode representar. Um filme com um alto custo,
mas com pequeno pliblico, geralmente encontrard malo-
res dificuldades para ser produzido. E claro gque para
toda regra existem as excegdes e, 4s vezes, um produtor
aposta num filme “mitra” e o filme se revela um su-
cesso de bilheteria. Exatamente da mesma maneira que
produz um filme com todas as possibilidades de ser um
sucesso e o filme se mostra um fiasco de bilheteria. S8ao
04 oss08 do oficlo, os riscos de um produtor.

Particularmente, acredito que existe publico para
qualquer espetdculo. Diz-se que de uma estbéria bem
contada ninguém escapa.

Na viabilidade artistica, hi gue pesquisar se temos
pessoal técnico disponivel e atores capazes de desem-
penhar satisfatoriamente determinados papéis.

Como se sabe, no Brasil existe uma prande difi-
culdade de encontrar atores ditos completos, ie, os que,
além de representar, saibam dancar, cantar etc. Uma
reclamacio constante dos diretores é a caréncia de pes-
soal técnico tal como cimera-“men”, maquiadores oun
diretores de fotografia.

Sabemos, nao obstante, que essas caréncias sio de-
terminadas pela propria carfnecia de escolas gue se pro-
ponham a formar atores e técnicos, tanto para televisho
quanto para cinema e teatro.

Alids, essa caréncia ndo comeca na falta de escolas
para atores etc. Comeca, isto sim, num sistema gque
niao da 4 populacio nenhuma das condiches bésicas de
desenvolvimento, para nio dizer, de sobrevivéncia. Falta
tudo — habitacio, alimentacdo, educacio, enfim, faltam
todas as condigdes para que o individuo desenvolva ple-
namente sua potencialidade.

Caso tipico é a quase niao existéncia de atores ne-
gros no Brasil, Ora, a classe média é basicamente com-
posta de brancos, se é que podemos falar de cor de pele
num pais mestigo como o nosso. De qualquer forma,
sabemos que a classe média é composta, em sua malo-
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ria, de descendentes de colonizadores e imigrantes euro-
peus, portanto, brancos, onde a concentraciio de renda
é bastante alta — o que possibilita o acesso & educacfo,
4 boa alimentacio ete.

J& os negros, ie, os descendentes dos escravos, tém
uma outra histbria, histéria essa que fala da margina-
lizacio a que foram submetidos. Marginalizacio a tudo
que o8 brancos europeus tinham acesso, ie, educacéo,
alimentacio, habitacio. Se hoje as coisas estdo mudan-
do, ndo significa que foram solucionadas. A prova estd
af, na caréncia de atores negros, intelectuais e profis-
sionais liberais. Impossibilitada, social e historicamente,
a comunidade negra ainda ndo se desenvolveu plena-
mente, mostrando, entretanto, sinais vivos de sua pu-
janca e potencialidade.

Outra dificuldade, e esta pode ser evitada, é a de
incluirmos em nosso argumento um tipo humano que
nio exista no Brasil — por exemplo: mong6is.

Por fim, temos a viabilidade auioral. Aqui temos
3 fatores a considerar, quais sejam:

1. Se o argumento dA para ser desenvolvido em,
digamos, 215 capitulos. As vezes, um argumento s6 tem
contetido para 20 capitulos.

2. Be o autor tem capacidade fisica e mental para
desenvolver o argumento. Uma coisa & escrever o re-
sumo de uma estéria e outra & escrever um romance.

3. A escolha do meio de comunicacio adequado.
Nem sempre um argumento pode ser desenvolvido para
duas linguagens diferentes ¢ manter a mesma quali-
dade, As vezes, presta-se mais para um seriado que
para um filme de cinema, ou vice-versa.

Em resumo — quando escrevemos um argumento,
devemos levar todos esses fatores em consideracfo, posto
que serd a partir deles que o projeto serd ou néo
executado.
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I1. Conteddo do Argumento

Um argumento tem que conter a Temporalidade,
n Localizagdo, o Percurso da Acgdo e o Perfil do Perso-
nagem. Aqul, vamos analisar o significado de cada um
deases {tens.

Temporalidade — A fungio da Temporalidade é a
de informar a data em gque a estoria comeca e também
sen desenrolar através dos dias / meses / anos / dé-
endns / séculos. Enfim, a quantidade de tempo que a
estdrin abrange, e se esse tempo é continuo, ie, se obe-
dece no calendario, ou se é descontinuo, ie, se salta
de mes em més, de ano em ano ete. Ou, simplesmente,
se o Lempo & o tempo de um sonho.

Um exemplo de tempo descontinuo & a novela
O Casardo, de Lauro Cesar Muniz, passada em trés épo-
cas distintas percorrendo trés periodos marcantes da
nossa historia. Tempo continuo: Sol de Verdo, de Ma-
noel Carlos.

Localizagdo — Aqui se informa onde, em que lugar
se passa a estéria. B na caatinga? Em Japiter? Dentro
de um quarto? Na redacio de um jornal? Devemos
também informar quais as caracteristicas do local, o
que de incomum acontece naquele lugar. A estéria do
filme Ladrdo de Biciclelas, de Vitorio De Sicea, acon-
tece numa época de grande desemprego na Italia.

Percurso da Acdo — Este item deixaremos para exa-
minar separadamente.

Perfil do Personagem / Protagonista — O Protago-
nista ¢ o personagem base do nicleo dramético prinei-
pul, 0 herdi da estoria. Esse protagonista pode ser uma
pesson, um grupo de pesspas, ou qualquer coisa que
Ltenha condigbes de aclo e expressio. Exemplo de pro-
tagonista nAo-humano é Rintintim.
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N&éo devemos confundir protagonista com coadju-
vante ou com componente dramético. Hierarquicamen-
te, o protagonista estd em primeiro plano, no centro da
acdo, sendo, portanto, 0 mais desenvolvido dos perso-
nagens,

Em segundo lugar, temos o coadjuvante, persona-
gens ou personagem que estd ao lado do protagonista.
Geralmente, o coadjuvante nasce na medida em que va-
mos construindo o didlogo. Em 1ltimo lugar, aparece
o componente dramético, um elemento de ligagdo ou
explicacdo, ou solucdo. Carece de profundidade de per-
sonagem — & um elemento de fundo.

Um argumento que contenha todas essas informa-
cOes servird como base adequada para qualquer pro-
jeto.

III. Observacoes na Construcao do Perfil
do Seu Personagem

Agui vamos tratar das 10 observacies ou aiencihes
béisicas na construcéio do perfil do protagonista. Séo in-
dicagbes correntes entre profissionais do ramo. Néo séo,
porém, consideradas regras.

1?2 Adequacfio do personagem d estdria

Quando escrevemos uma “story-line”, ja temos uma
idéia de como vai ser nosso protagonista, jA que o pro-
tagonista tem que ter todas as caracteristicas bésicas
para que o conflito do enredo ocorra. Assim, vemos que
o0 protagonista é& criado a partir da estéria, e néo ao
contrario. Se o personagem representado por James
Stewart em Vertige, de Hitchcock, néo fosse acrofébico,
a estoria nio teria sentido. Assim, o protagonista pres-
supbe caracteristicas que possam interagir o mais pos-
sivel com a estéria. Ele existe em funcéo do drama, ou
concomitante ao drama. O contririo é muito raro.
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2 0O Protagonista

Seu modo de pensar € demonstrado em sua fala, no
modo em que se expressa. Exemplos: um homem taci-
turno, de poucas palavras; um musico que s6 se ex-
pressa através da misica; um ansioso que fala pelos
cotovelos.

Ja seu modo de sentir é demonstrado na maneira
como ele se conduz frente 4 acio, como ele age. Exem-
plos: desmaia gquando vé sangue; da um pontapé no
carro enguicado; esconde a garrafa de uisque quando
chega visita.

4% Qualificacdo simples

Neste estdgio, nés s6 classificamos sua maneira de
falar — se fala carregado, se tem sotaque nordestino,
se gagueja, se ¢ mudo etc. Ndo precisamos conhecer,
profundamente, todas as caracteristicas de um falar.
Basta que indiquemos o tipo.

Até escrever o serindo Maria Bonita e Lampifo, eu
nio tinha maiores intimidades com o linguajar nordes-
tino.

4*  Batismo

Agui, vamos batizar nosso protagonista. O nome é
de enorme importincia, posto que o nome revela: a
classe social, o cardter, e forma a tipologia do perso-
nagem.

Um nordestino subnutride ter4 o nome de Ernes-
tino dos Santos, mas, se por acaso a estéria exigir, pode
até mesmo ter um nome incomum & sua condigfo.

() uso de um nome cliché deve ser considerado des-
de que em acordo com a estbria.

Uma manicura, normalmente, poderia se chamar,
por exemplo, Shirley — mas se essa manicura é uma
condessa refugiada ou falida, esse nome, certamente,
nio servird. Como se vé, tudo depende da estéria.
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59 Depe ser redd

Um personsgom deve ter os valores considerados
universais (valores morais, éticos, religiosos, afetivos, po-
liticos ate) e também o= chamados valores particulores,
valores que tém significado somente para aguele per-
sonagem especifico (obsessp por trabalho, mania de
ordem ete.).

Os ingredientes que eniram nz composicio de um
personagem 8o hasiecamente os mesmps, O gue varia
880 as proporgdes dadas a esses valores.

Por essas proporgdes podemos dizer gque Fulano &
mais honesto que Beltrano e que a qualidade maoior de
Cicrano € a sua Infegridade.

A pomplexidade de um personagem e suas conira-
dipdes devem ser reveladas, para que ele seja verossimil,
ie, em verdade. Quanto mais densidode humana, mais
real serd. Um grave erro na construcdo de um perso-
nagem & deseji-lo perfeito. O ser humano € natural-
mente imperfeito, ie, contraditério, eonflitado.

Um personagem € um scr #nico, tem sua impressio
digital como gqualguer ser humang; fem sua historia
pregres=a, infineia, adolescéncia, geus soirimentos, ale-
grias, enfim, todas as colsas que gualguer ser humano
possui: umg histéria que- pertence 86 a ele e 2 mais
ninguém.

Ouira coisa a considerar 880 suas aedes conscientes,
ie, agoes dirigidaz por sua vontede, e também suas
agbes inconscientes, ie, acbes determinadas por impul-
s0s inconscientes.

Essa agdo inconsciente é chamada de subtexto,
aguilo que nos é transmitido pela expresséio de um olhat,
por um tigque nervosn, por um gesto violento ete.

Aligs, Barouch, um pensador francés, disse que “os
mals fortes impulsos para a acio sio inconscientes; o
homem & racional mas age por emocao”.

Assim, quanto mais cumplexo for um personagem,
tanto mais emocdo e, consegiienternente, mais acio.
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Enfim, o que buscamos na construcio de um perso-
nagem ¢ seu equilibrie, as linhas de for¢ca que mantém
ns diversas caracteristicas que o compdem, mesmo que
eale equilibrio nio seja o que geralmente se considera
como equilibrado dentro dos padrdes convencionais. O
que desejamos ¢ um Ser Humano com toda sua com-
plexidade e nao um manequim bem comportado.

6v  Composigao

Devemos tentar desenvolver a0 miximo 0 NosSso per-
sonngem, pols isso facilitard a acfo. Nio sio poucos os
nutores que, além de descreverem Seus pETSONAagens,
também os desenham.

Sio 3 os fatores que consideramos na construcéo
de um personagem: .

Fisico — idade, peso, altura, aparéncia, cor do ca-
belo, cor da pele ete.

Social — classe social, religido, familia, origem, tra-
balho, nivel cultural ete.

Psicoldégico — ambicbes, desejos, frustracbes, sexua-
lidade, disttirbios, sensibilidade, percepcoes ete.

N&o podemos esquecer que a emo¢ao de um perso-
nagem tem que coincidir com seu intelecto. Um persona-
gem altamente racional, de pouca fluéneia emocional,
certamente néo pode ser mostrado dancando um “can-
can” na Cineldndia, posto que (a nfo ser que seja abso-
lutamente contraditério, que tenha enlouquecido ou
que esteja bébado) nio seria uma solucio condizente
com sun natureza pouco expansiva.

A correspondéncia entre intelecto e emogdo é que
val dar Identidade ao personagem.

Compor um personagem é trabalho de um talento
especifico; depende muito da eapacidade de observacéo e
de Isengio do autor. Essas capacidades podem ser desen-
volvidas na medida em que o autor vai & rua, aos bares,
as fAbricas, aos saloes da alta burguesia, ap Forum etc.
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Observar e anpiar caracteristicas humanas que fazem
parte desses universos, como comportamento, modos de
vestir, gestos, modos de falar efe.

Podemos dizer que o autor é um colecionador de
tipos humanos, matéria-prima bésica na construcio de
um personagem.

Devemos também estar atentos ao fator mudancas:
tal gual um ser humano, o personagem nhio é um Ser
estatleo, imbovel — ele muda, se modifica. A mobilidade
& inerente a qualquer coisa viva. E bom nofar que as
mudancas interiores se refletem no exterior, no rosto,
no modo de andar, de vestir, na postura ete. {irabalho
do ator). Assim, um personagem que no iniclo & onipo-
tente e distante, pode sofrer tantos embates no decorrer
da estéria, que acaba por se lornar mais humilde &
afetuoso,

7° Quadro de algumas caracteristicas bdsicas

As pessoas agem e reagem de acordo com suas ca-
racteristicas, Assim, também, os personagens.

O dramaturgo Ben Brady construin um gquadro de
caracteristicas, consideradas bésicas, de nossa persona-
lidade, isto é, nossas contradicbes, para a construcéo de
um personagem.

Vamos transcrever algnmas:

frugal — perdulério obstinado — décil

sujo — imaeulado gregario — isolado
gentil — violento justo — injusto
inteligpente — burro moral — imoral
alegre — mérbido otimista — pessimista
engracado — apatico crente — incrédulo
delicado — estiipido calmo — Nervoso
valente — covarde sadio — doente

‘generoso — avarento sensivel — insensivel
fanfarrdc — humilde ingénuo — malicinso
claro — confuso arrogante — cortés
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cruel — benevolente desajeitado — habilidoso
extravagante — come- genioso — sereno

dido astuto — franco
hesitante — impulsivo  egoista — altruista
simples — complexo histérico — plécido

vulgar — nobre leal — desleal
pretensioso — modesto galante — rude
Iteido — alienado loguaz — taciturno
singelo — afetado ativo — preguicoso

misterioso — evidente

A este quadro poderiamos acrescentar tantas
outras caracteristicas, que a lista se estenderia ao infi-
nito, Essas, porém, sio consideradas as bésicas e servem
como base para exercicios de eonstrucio de personagens.

8¢ Contraste

O homem é muito varidvel — suas variaches sdo
tantas quanto as impressoes digitais. Assim, quando
construimos um personagem, teremos dado a ele uma
personalidade, uma maneira de ser, uma originalidade.

Nio seria demais compararmos um personagem a
um filho, posto que nasce de nés, contém nossa marca.
Depois de pronto, assim como um filho, o personagem
¢ completamente auténomo, o autor nio tem que expli-
car mais nada, estd rompido o corddo umbilical. Ele, o
personagem, o outro, aquele nédo é o autor, e que se
expressa, age e reage, tem vontade prépria. O contraste
de um personagem é a medida da sua vontade.

Para isto devemos conhecé-lo o mais possivel, respei-
tando sua originalidade, sua individualidade, para nio
incorrermos no desastre de colocar em sua boca pala-
vras que sio nossas, e nio dele,

9° Dificuldades

Se, por acaso, no inicio do argumento, o persona-
gem nio aparecer em sua totalidade, devemos continuar

69



a estoria, posto que o préprio desenrolar dos aconteci-
mentos revelard os pedacos que faltam.

Muitos autores diao somente uma ligeira idéia do
personagem, no inicio, porque sabem gque, na medida
em gue as acdes forem acontecendo, que os didlogos
forem surgindo, o personagem vai se delinear, val mos-
trar como sente, como pensa, como se expressa — a
propria agio é que vai dizer quem ele é.

109 O Antogonisig

O Antagonista é o Protagonista as avessas — € o
opositor.

Um antagonista, assim como o protagonista, nio é
necessarinmente uma s0 pessoa — pode ser, por exem-
plo, um grupo de pessoas.

Entre o protagonista e ¢ antagonista existem os
condjuvantes e também os chamados componentes dra-
mdticos.

O coadjuvante & um personagem secundéario, gue
estd a0 lado do protagonista on do antagonista, gque
faz parte do universo onde se movem antagonista e pro-
tagonista. Como séo secundirios & acdo, podem ser me-
nos complexos.

Um bom exemplo de coadjuvante nido-humane é o
computador “Hall”, do filme 2001, Uma Odisséia no Es-
paco. Ele se expressa, age, reage ¢ tem vontade propria
— & um personagem antagonista ao astronauta.

Por 1ultimo, nesta hierarquia, temos o componente
dramatico. Os componentes dramaticos servem de ele-
mentos de explicacio, de ligacdo e de conclusdo. Geral-
mente, sao personagens clichés, de gquase ou nenhuma
complexidade, como, por exemplo, urn chofer de taxi
gue aparecc 50 por um instanle ou 0 mensageiro gue
entra em cena 86 para entregar um telegrama.

Exemplos de componentes dramaticos:

De Ligagio — o carro, no filme “Rolls Royce”
Amarelo
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De Solugio — 0 selo da carta, no filme Charada
De Explicagio — a Estidtiua da Liberdade, no filme
O Planeta dos Macacos

No entanto, 4s vezes, um componente dramético
pode ser uma aparicio absolutamente inesperada e fas-
cinante, mesmo que rapida. Por exemplo, Lila Kedrova,
como condessa, no filme Corlina Rasgada de Alfred
Hitcheock,

IV. Pritica

Neste exercicio, fol pedido aos alunos que construis-
sem o perfil de um personagem a partir das duas “story-
lines” anteriores, a da espid com o ferro-de-passar-roupa
¢ i da "Scuderia Las Rosas”.

De todos os perfis, escolhemos 3 para servirem de
modelo.

Esses perfis foram criados a partir das seguintes
perguntas formuladas por mim:

1 — Como é o personagem? Descreva sua aparén-

cia e personalidade.

2 — Como ele fala e pensa?

3 — Onde mora? Com quem? Em que circuns-

tincias?

4 — Onde trabalha? O que faz para viver?

5 — Quem e como € sua familia? Os pais?

6 — Seus amigos?

T — Tem alguma caracteristica partienlar? Manei-

rismos?

1 Perfil
Scuderia Las Rosas

Mamée Rosa é inspetora da alfindega no Galedo.
Nascida muito pobre, sua personalidade € marcada pela
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sua obsessdo de esguecer a miséria da infincia e con-
quistar um lugar ao sol através do servigo piiblico, no
qual vé sinénimo de sfatus e estabilidade. Numa certa
altura da vida, perde a nocio da medida e dos valores
e envolve-se com a mafia de trafico de drogas cuja pas-
sagem pela alfindega ela facilita, ajudada pelas 3 fi-
lhas que trabalham no mesmo servigo.

Disfarca a sua ambicio debaixo da aparéncia de
muita sobriedade. £, para uso externo, a Maria Cande-
laria tipica, cinguentona, chata, autoritaria, eficiente.
Nenhuma preocupacao com a aparéncia. Sem pintura,
saia-e-blusa, “tailleur” severo. Vocabuldrio pobre, pe-
quena classe media, marcado pelas especificidades do
cargo; papo chao, objetivo e pensamentos idem. Mas,
sem que ela se dé conta, infiltram-se em seus devaneios
elementos de delirio de grandeza que a levam a embar-
car na jogada das drogas. Esse aspecto da sua perso-
nalidade nao aparece exteriormente, ela o esconde dos
outros e de si mesma, até o0 momento em que a imi-
néncia da descoberta do seu crime a faz enxergar a
realidade e a leva ao suicidio.

Mora num singelo sala-e-quarto no Méjer, em com-
panhia da unica filha solteira, a que mais gosta dela.
Decoragio conservadora, rotineira. Faxineira uma vez
por semana. Dinheiro ganho dos traficantes guardado
num cofre secreto em casa.

Enviuvou jovem e criou sozinha as filhas. Relacio-
na-se quase 56 com as filhas, curte os netos. Trata os
colegas de trabalho com distante correcéo.

Temn varizes nas pernas e dores nas costas resul-
tantes das longas heras em pé quando era simples fiscal
da alfindega.

Observagdo:
Perfil completo. Mesmo faltando um ou outro dado,
temos uma visio perfeita do personagem.
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29 Perfil
Scuderin Las Rosas

Como ela é? Gorda, em torno de 150 kg, fica dei-
tada imbovel no leito. Pele morena, olhos negros, pene-
trantes ¢ maus. Penteado oxigenado, alto e fora de moda.
Nariz arrebitado e petulante. Mios gordas e pintadas.
Botague paulista do Bexiga.

Como ela fala e pensa? Rapidamente, por impulsos,
sem pausas, virgulas e pontos. Estd ininterruptamente
dando ordens as filhas para executarem seus planos in-
fernals que jorram aos borbotdes. 86 pensa em comida
e nssaltos. .

Onde mora? Num sobrado num final de um beco
sinuoso e estreito,

Em gque circunstdncia? O sobrado pertencia a seu
marido, Rosa Choque, um eletricista que morreu explo-
dindo num cabo de alta tensfio ao executar um dos pla-
nos de Mamée para a definitiva tomada da casa da
moeda.

Onde trabalha? Em seu priprio leito, que permite
a vista de todo o bairro. Ela vigia a chegada da policia e
urde oz planos.

Como € sua familia? Rosa Maria, Maria Rosa e
Rosa Licia sio 3 pémeas cadavéricas que dedicam suas
vidas a limpeza, alimentacdo e aos assaltos tramados por
Mamaée, Um detalhe das filhas é que elas falam sempre
em unissono.

Observagdo:

Perfil completo de um personagem caricatural.
3" Perfil
A Mulher do Ferro

Varsovia, 1939. Na cidade ocupada pelos nazistas,
uma menina judia escapa da perseguiciio & sua raca.
E Natsha, 12 anos, cabelos compridos, saias umas sobre
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as outras, alternando os remendos que se confundem
com a lama. Natsha anda pelas ruas de Varsovia, tendo
como companhia um ferro de passar roupa, o que lhe
valeu o apelido de louguinha pelos ocupantes da cidade.

Ninguém imagina gque aquela menina, que todos
pensam nao ter mais familia, que é prostituta, e parece
inofensiva, é o elemento de ligacio entre os focos de
resisténcia da cidade.

De prodigiosa meméria, Natsha é um precioso trunfo
dos rebeldes, pois sua colaboracfio ndo deixa provas pal-
paveis, guarda tudo na cabeca e recita mensagens, ao
chegar ao destino. Com a comida e os agasalhos que
ganha dos rebeldes, Natsha consegue manter viva sua
familia. No que todos imaginam ser os escombros de
uma casa, existe um pordo, que ficou intato, apesar
dos bombardeios. £ 14 que vive, sem ver o sol hi meses,
a familia de Natsha: pai, mée, avd e um irméo de cinco
anos. Eles tém em Natsha sua tUnica ligacio com o
mundo da superficie.

Quando consegue ir ver a familia, tomando mil pre-
caucbes para nio ser seguida, Natsha relaxa e deixa
entrever uma menina doécil, apesar do ar distante do
mundo, muito diferente da criatura arredia e selvagem
que &, gquando em contato com os rebeldes ou com os
amantes que ocupam quase todas as suas noites de
prostituicio.

Quando estd junto da familia, Natsha fica brin-
cando com seu ferro, que é a boneca, o amante prefe-
rido, o pai, a mée, o filho, 0 unico amigo. O ferro é o
tnico objeto que restou de sua antiga casa. No decorrer
da historia, Natsha morre atingida pelas costas por um
bébado que a odeia por ser judia, e no fim da guerra
é transformada em heroina nacional.

Observagdo:

Encontramos o perfil do personagem muito mescla-

do com a estéria. Nao destacou o personagem como ha-
via sido solicitado.
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V. Percurso da Agao

Percurso da acéio é o conjunto de acontecimentos
ligados entre si por conflitos que viao sendo solucionados
ntravés de uma estoria, até o desfecho final, perfazendo
nssim o percurso da agdo dramdtica. E, em esséncia,
sun estoria, sua fAbula, é sua “story-line” desenvolvida,
¢ u sua Ficgdo.

0 que ¢ Ficedo?

Antes de entrarmos em Percurso da a¢do, vamos
rever o significado da palavra ficedo, e também da pa-
lnvra estética. para que fiqgue bem demarcada a fron-
teira que separa o0 mundo concreto do universo criado,
inventado.

Etimologicamente, a palavra Fiecgo vem do latim
“Ficfione” {m), imaginar, compor, modelar, inventar. Ja
Estética vem do grego “Aisthetiké”, sensivel. “Aisthesis",
percepcao.

Ora, o artista se expressa através de uma lingua-
gem, ie, de um sistema simbdlico. No campo das artes,
temos a linguagem pictérica, a musical, a literaria, a
cinematografica ete.

Sepundo Tezvetan Todorov, “a literatura ndo & uma
linguagem que possa ou deva ser falsa (...) & uma lin-
guagem que nao se deixa submeter & prova da wver-
dade (...) isto &€ o que lhe define o proprio estatuto
de ficgdo™.!

Assim, arte néo é eHpia nem imitapdo, mas sim uma
invengdo que expressa de modo sensivel, ie, estético, o
universo particular de cada artista.

O Realismo, por exemplo, € uma linguagem estética
centrada no real, ie, construida a partir dos objetos e
seres que compdem o mundo concreto. O Realismo, por-
tanto, nao é a realidade concreta, mas sim uma in-

I, Tevetan Todorov — Estruturalismo ¢ Poética, p. 35 — Cultrix.
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vencio que nos di a ilusdo de real. E 0 que chamamos
de verossimil, ie, que nos parece verdadeiro.

Quando o Surrealismo se utiliza de um realismo
meticuloso, contrastando violentamente com o arbitra-
rio das imagens, ele expressa uma estética centrada no
caos, no inconsciente, nos sonhos, construindo uma se-
gunda realidade que, apesar de fundida ao mundo con-
creto, é totalmente diferente dele.

J4 Eisenstein, na famosa seqiiéncia do Encouracado
Potemkin, “mostra homens trabalhando, casa das mé-
guinas, mios ocupadas, rodas girando, rostos exaustos,
pressio maxima do mandmetro, térax ensopado de suor,
uma caldeira incandescente, um braco, uma roda, um
bragco, mAquina, homem, maquina, homem, mAquina,
homem — duas realidades absolutamente diferentes,
uma espiritual e wma matlerial, reunidas, e nao 56 reu-
nidas mas identificadas, na verdade uma procedente da
outra™,

A linguagem cinematografica introduziu uma nova
concepcio de tempo e espaco em sua reproducdo do
mundo., O espaco perdeu sua qualidade estatica e pas-
sou a ser movimento, incorporando as caracteristicas
do tempo histérico. O espaco-tempo pode parar, como
nos “close-ups”, pode voltar ao passado, como nos “flash-
backs”, pode dar um salto e nos revelar o futuro.

Assim, nos parece que é evidente a fronteira que
separa realidade concreta e ficcio. Essa demarcacio nos
parece necessaria para que fique bem claro o significado
de ficcho:

Ficcdo é uma realidade inventada.

Criando um drama bdsico
Agui vamos ver como se cria o drama bésico —
nesse percurso, percorreremos trés etapas:

2. Arnould Hauser — 4 Era do Filme, p. 70 — Sociologia da Arte,
vol. I, Zahar Editores.
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1?9 ato — apresentacao do problema

2? ato — escolha e desenvolvimento do eaminho

3% ato — solucho do problema, desfecho

Num drama basico, apresentamos o problema, de-
senvolvemos o problema através da escolha do compor-
tamento do personagem e, finalmente, criamos a solucao
do problema.

Em ecada uma dessas etapas o personagem vai agir,
criando conflitos:

Em face do problema ele entra em conflito;

Busecando a solugio, ele encontra mais conflifo;

E chega & solucdo através do conflito.

Como vemos, o conflite é o elemento de ligacio en-
tre as 3 etapas.

Conflito: base da dramaturgia

Conflito, como o proprio nome indiea, designa o em-
bate entre forcas e personagens, através do qual a aciio
se organiza e se desenvolve até o desfecho. O conflito
& a célula basica do drama, a matriz.

Alids, a palavra Drama vem do grego “Dran”, signi-
ficando ac¢ao. Como se vé, sem conflito, ie, sem acao,
nio existe drama.

O homem & um ser dialético gue se desenvolve a
partir de conflitos. Fosse 0 homem despido de conflitos,
fosse a vida despida de problemas, o drama néo existiria
e, provavelmente, ainda estariamos no paraiso.

Portanto, o conflifo espelha a vida, espelha o ser
em sun relagio com o mundo e consigo mesmao.

O homem estd sempre entre uma coisa e outra, em
conflito, tendo que optar e encontrar solucbes para os
conflitos, até o momento em que as contradicoes se re-
solvem provisoriamente numa unidade — esse momento,
essa auséncia de conflito, é a tdo famosa Paz. Mas como
toda Paz é provisoria, posto que a vida estd ai, propondo
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questdes e criando conflitos, acabamos por estar sempre
em conflito enire:

/ 8Br ou nio ser

/ estar ou nao estar

/ querer ou nio guerer

/ poder ¢ ndo poder

/ fazer ou néo fazer

/ acontecer e o que fazer.

Do ponto de visla didatico, podemos dividir o con-
flito do personagem em irés categorias:

1 — O personagem pode estar em conflito com uma
forea-humana, le, estar em conflito com ouiro homem
ou grupo de homens.

Exemplo: qualquer “bang-bang”.

2 — Pode estar em conflito com forgas ndo-huma-
nasg, ie, com A natureza ou obstdculos.

Exemplo: a luta contra o fogo em Inferno na Torre.

3 — Pode estar em conflito com ele mesmo, com a
forca-intrinseca.

Exemplo: As Trés Faces de Eva.

Qualidade do conflite

Em dramaturgia, o conflito tem duas gqualidades
bisicas: Correspondéncia do conflito e Motivacio do
conflito. Sao qualidades que nossa estoria tem que pos-
suir, pois é através delas que nos envolvemos, e envol-
vemos a platéia. Fsse envolvimento é absolutamente
emocional e se da por:

Simpatia — ou por solidariedade.

Empatia — ou por identificacio.

Antipatia — ou por reacfo.

Basicamente sio essas as reacfes emocionals gque
devemos suscitar na platéia, com nossa ficcio.

Vejamos o que significam essas duas qualidades ba-
sicas: correspondéncia e motivacio.
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Correspondéncia do conflilo

O problema do personagem deve ser “tomado a 8i"
pelo espectador criando uma cumplicidade, uma corres-
pondéncia.

Quando um personagem se encontra num conflito
crucial, por exemplo, pendurado num &abismo, o espec-
tador sentiri a angustia de também estar pendurado
num abismo. '

Se o conflito for crucial para o personagem, tam-
bém o serd para o espectador, da mesma forma que se
a situaciio for amorosa ou sensual, também o serd para
a platéia. '

E exatamente isso que devemos procurar: uma cor-
respondéncia com a platéia, projetando-a no estado de
“eu também®”.

Motivagdo do conflito

Para que a correspondéncia (a cumplicidade com
o conflito) se estabeleca com a platéia, & necessario
que o conflito tenha uma razio de ser. Um conflito nio
surge do nada — as situacbes com as quals o persona-
gem se defronta é que geram os conflitos.

Assim, a razdo do conflito & gue estabeleceri a
cumplicidade; ou melhor, se nos sentirmos identificados
com o problema que origina o conflito, se ndés o com-
preendemos como uma razao bastante grave para gerar
um conflito, a cumplicidade estd estabelecida.

As motivacbes que eriamos devem ser, no minimo,
convincentes.

Ponto de Identificagdo

As qualidades de correspondéncia e motivacdo nos
levam a criar o chamado Ponto de Identificaciio.

Ponto de Identificacio & a relacio convergente en-
tre platéia e estéria.

Normalmente, nbés temos uma série de pontos de
identificacio, que néo percebemos senfio quando nos
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emocionamos. E quando percebemos que aquele conflito
do personagem também poderia ser nosso. E o que leva
o espectador a dizer “se eu fosse ele, eu nio faria tal
coisa’.

Todo conflito econtém, por mais absurdas que sejam
as premissas, um ponto de identificaciio, um ponto
comum com a platéia.

Mesmo num filme surrealista como os de Bufiuel,
encontramos esses pontos. Certamente que nfo sera
através do racional, mas através das vias inconscientes,
irracionais, identificando imagens oniricas, percebendo
as identidades simbélicas entre as imagens do filme e
as Nossas.

Quando esse Ponto de Identificacao acontece, a pla-
téia se emociona, chora, ri, odeia, vibra. £ quando di-
zemos “ai, nido vou olhar!™, “fiquei agarrado na cadei-
ra”, “esqueci até¢ da dor de cabega” ete.

O ideal é que toda ficcio nos leve a esse estado.
Afinal, somos autores, ie, ficeionistas, e queremos que
a platéia se emocione com nossa estoria — se néo for
por essa ragao, qual seria a razdo de escrevermos?

Problemas e conflitos

Basicamente podemos fazer quatro perguntas, cada
uma levantando um tipo de problema e/ou conflito que
afligird nosso personagem e estoria:

1 — Que tipo de problema nosso protagonista en-
frenta?

2 — Que tipo de conflito o protagonista enfrenta?

3 — Quando o conflito principal vai se apresentar?

4 — Qual o peso (ou a importineia) do conflito?

Para exemplificarmos, tomaremos o filme O Homem
que Queria Ser Rei.

Como resposta 4 12 pergunta diriamos que o Prota-
gonista enfrenta uma série de obstdculos naturais (deve
atravessar uma cordilheira) e humanos (deve conven-
cer um povo) para chegar a ser Rei.
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A 2* pergunta responderiamos que quando esta
quase 14, ele entra em divida se quer mesmo ser Rei.
Conflito interior (identidade).

A 3" pergunta tem a seguinte resposta: o problema
se apresenta no inicio, mas o conflito principal do per-
sonagem se apresenta no fim.

A 4" resposta deve ser mais extensa posto que en-
globa uma série de diferencas. Um conflito pode ser
crueial, ter um grande peso para a maior parte das pes-
S0AS, como: [/ MOrrer ou viver

/ vencer ou perder.

Ou pode ser crucial somente para o personagem es-
pecifico, como por exemplo: ser ou nio ser Rei

Mas de qualquer maneira, o conflito tem que ser o
mals crucial possivel para o personagem.

Mas mesmo se o conflito nfo tiver maior peso para
a maioria, se o personagem foi convincente, ele conven-
ceria a platéia da importancia do seu conflito.

Percurso da Acdo Versus Personagem

Aqui, todas as coisas se unem, e o personagem vai
criar os conflitos através da sua vontade que estd ba-
seada seus valores e escolhas.

No entanto, essa vontade pode ser de 2 tipos:

1 — Vontade Direta — ou consciente: é a que estd
expressa no texto, é referente ao concreto. Por exemplo:
“Eu vou te matar porgue vocé me chicoteia”,

2 — Vontade Indirefa — ou inconsciente: o sub-
texto, o impulso interior. Por exemplo, um homem que
mata uma mulher impulsionado pelo 6dio gque tem
da mie,

Definindo Percurso Dramdtico

Apbs estes topicos, podemos ter uma boa idéia do
que seja percurse da acdo (a sua estoria). Ela pode ser
definida como sendo o somatério de:
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Vontade + Decisdo + Mudanga — Acdo Dramdtica
(Percurso da Acao).

Com mudanca, queremos sublinhar o fato de que,
como qualquer ser vivo, o personagem também se mo-
difica na medida em que resolve, ou néo, seus conflitos,
se modifica & medida que vive. Pode até acontecer
que a mudanca nao se dé no protagonista, mas nos
outros personagens, ou mesmo na platéia.

VI. Centro da Acao Dramatica — “Plot”

O centro da agéo é o “Plot".

“Plot” & o dorso dramdtico da estéria, o ntcleo
central da acio dramatica, ie, as agbes organizadas em
conexdao, de modo que se suprimirmos ou deslocarmos
qualquer uma delas, alteraremos o todo.

“Plot" implica a idéia de causa e efeito, se refere ao
encadeamento dos acontecimentos segundo uma ordem
desejada pelo autor,

Aristoteles, em sua Poética, empregava a palavra
fdbula (ordem de acontecimentos). Hoje, usamos o ter-
mo “Flot™.

Aristoteles considera o “Plot” (fabula) o primeiro
e mais importante elemento na tragédia, ie, a compo-
sigdo dos fatos, a intriga.

A esse nicleo fundamental da Trapédia, Aristoteles
chamava a alma da tragédia — é o que chamamos de
forea motivadora. Segundo ele, todas as estorias jai ti-
nham sido contadas, de modo que o importante era o
como seria contada.

Exemplo desse como é a enorme variedade de filmes
sobre a II Guerra Mundial. Todos scbre o mesmo tema,
contando a mesma velha estéria, partindo, porém, de
diferentes pontos de vista.

Aristoteles dividiu o0 Drama em seis partes neces-
sarias:
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/ Alma

/ Personagem
/ Pensamento
/ Dilecio

/ Musica

/ Espetaculo

essas partes, ainda nio falamos de Diegio. Assim,
diccao significa a maneira de falar e também a escolha
das palavras (ver 1? Tratamento, p. 133).

Um personagem da alta classe média, certamente,
usarii a palavra revdlver e nao a palavra berro, posto
que berro é um termo usado por marginais ou pessoas
da classe média baixa. No que vemos que cada classe
soclal tem seu modo de falar, sua dicedo.

Quando escrevemos um argumento, jA temos uma
idéin de como vamos contar nossa estoria.  agui que
o0 autor se revela (ou nao) um bom roteirista. A guali-
dade que define um bom roteirista chama-se talento
para reconhecer uma boa estoria e talento para desen-
volvé-la em roteiro (o como). As vezes, ndo sabe nmem
como vai terminar, mas sabe que conteri pensamento,
diegfio, espetdculo ete. E talento, quem tem, tem! Quem
nao tem, bate palmas ou vira eritico especializado.

Atualmente, a dramaturgia moderna ja fala de
“Plotless Play”, ie, uma peca sem “plot™, ou onde o
“plot” nao tem gquase importincia.

Essas sfo as chamadas pesguisas de linguagem,
onde se da maior importdncia as estruturas formais,
diminuindo ou eliminando o drama humano.

0s defensores dessa estética formalista argumen-
tam que o drama humano oculta o que em verdade é
importante na obra de arte, ou seja, o aspeeto pura-
mente formal, o suporte, cujo inicio estd no ideario da
arte-pela-arte do final do século XIX,

Mas, seja como for, ou a importincia que tenha,
essa arle certamente néo pretende contar uma estoria.
De modo que nido nos estenderemos sobre ela.
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Principios do “PLOT”

TOTALIDADE

Aristoteles falava das erigéncias da alma (princi-
pios de Totalidade). Totalidade é o principio bésico da
Unidade.

Totalidade pode ser definida como o conjunto das
partes que formam o Todo, ordenado segundo o cni-
tério de principio, meio e fim,

Mesmo que se comece pelo fim da estéria, pelo meio,
ou seja 14 qual for a ordem que o autor deseja estabe-
lecer, ndo se escapa ao fato de que tem gque haver um
principio, um meio e um fim.

O que em verdade interessa & que ltodas as partes
sa0 igualmente importantes em relagdo ao Todo.

Todas as estorias tém principio, meio e fim.

Até mesmo quando, as vezes, ndo conseguimos com-
preender direito, como em filmes de Bergman ou Felli-
ni, cujos “plots” sdo mais complexos, esse principio
existe,

UNIDADE

Vimos que Totalidade é a soma de todas as partes,
€ que este € o principio basico da Unidade. Deste ponto
de vista, a supressdo ou deslocamento de uma das par-
tes alterara o Todo. No entanto, se suprimirmos uma
parte € o Todo continuar harmdénico, certamente é por-
que essa parte era um excesso, nio era necessaria.

Quando dizemos que um filme esta redondo é por-
que percebemos gque nio tem excessos nem caréneias.
Esta (e fazemos um gesto com as maos formando um
circulo) redondo. Todo.

Um dos principais agentes de destruicio deste prin-
cipio de Unidade é a censura, com sua mania de sair
cortando cenas como se as cenas nao tivessem uma ra-
zao de ser em relacéo ao resto do filme, e fazendo com
que a logica interna do filme seja comprometida, se néo
destruida.
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No serlado Bandidos da Falange, de Aguinaldo Sil-
va, havia uma cena em que um homem recém-preso
¢ obrigndo a manter relaches sexuais com o lider dos
presos, E, assim, ao ser chamado para a cama, 0 homem
vii, s¢ mete entre as cobertas, ouve-se um grito, e o
lider eai no chao esfagueado. A censura cortou a cena
onde se vé o lider esfaqueado, alegando excesso de vio-
léncia.

Isto transformou por completo o sentido do “plot”,
posto que ficou parecendo gue, de fato, ¢ homem tinha
se submetido as exigéneias do lider.

Assim, vemos que a légica intrinseca de um “plot”
niio pode ser rompida. Nio podemos pular cenas, sem
que o pensamento do “plot” se desvirtue — isso se o
“plot” estiver perfeito.

Probabilidade / Necessidade / Credibilidade

A credibilidade de uma estéria esta intrinsecamente
ligada & verdade das coisas, 45 necessidades reais do
homem. Esses valores tém que ser mantidos ou a es-
toria ficard inverossimil,

Ha uma loégica que nao pode ser rompida: — um
personagem nao pode atravessar um deserto sem beber
dgun; portanto, é provdvel que ele atravesse o deserto
levando um eantil, porque ele sabe que encontrard um
oisis de tantos em tantos quilémetros, quer dizer, existe
uma probabilidade de ser bem-sucedido, baseada nas
necessidades do ser humano.

Um exemplo é ¢ famoso chapéu do mocinho, que
nunca cai, e as balas do revilver gque nunca acabam.
Provavelmente, o moeinho colocou mais balas sem que
a platéia visse, e o chapéu provavelmente estd bem ajus-
tado em sua eabeca. Com a devida Licenca Poética, a
platéia aceitard a probabilidade, ie, partird do pressu-
poslo de gque nenhum autor é louco o bastante para
dizer que as balas nfio acabam, e que o chapéu esta
colado na cabeca,
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Entdo, aceitam o fato, partindo do prinecipio da pro-
babilidade.

Repetindo: em todas as estorias existe uma légica
que nfio pode ser rompida e esta logica estd baseada no
modo como as coisas em verdade acontecem.

Ezxigéncias ou Qualidades do “Plot”

Queremos que fiqgue bem claro que o “plot” néo
significa linearidade ou clareza de entendimento, mas
gsim, um continuum sensorial e estético, ie, um conti-
nuum dramético.

Certos filmes sfo dificeis de serem compreendidos,
sio complexos, tém uma linguagem sofisticada, estéio
fora dos padrdes familiares ds grandes massas.

O filme Das Tripas Coracgdo, de Ana Carolina, € um
bom exemplo do que queremos dizer. O “plot” é um ho-
mem que chega, cochila, tem um sonho e acorda. O
como essa “story-line” foi mostrada, a linearidade do
inicio e do fim versus a aparente anarquia do sonho é
o0 que interessa. O “plot” esta todo 14, esse tal de con-
tinuum dramético.

Num “plot”, a tnica Idgica que interessa é o como
organizamos as agoes num percurso, onde as partes es-
tdo conectadas umas as outras visando a intensificacio
dramatica do conflito inicial, até o desfecho.

Ou ainda: “plot” é o arranjo de eventos de uma
estéria; colocado organicamente em partes conexas, de-
vido a uma necessidade dramética.

Por exemplo: Edipo Rex, de Sofocles, conta o drama
de um homem que mata o pai (sem saber) e casa com
a mie (sem saber que & a mie) em flash-back. Assim
Edipo Rer tem de “plot” a estiria de um incesto, em
“flash-back”.

E aqui, o0 como e a estéria se confundem — por isto,
defino “plot"” como sendo a “defesa” de uma estdria.
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Explicagdo do Nucleo Dramdtico

Niucleo Dramatico ¢ uma reunidio de personagens ligados
entre si pela mesma agdo dramadtica, organizados num
"plot".

Protagonista (e coadjuvantes) + agdo + "plot" = Nuicleo
Dramatico.

A importincia do nicleo dramético serd examinada mais
detalhadamente quando formos estudar diagramas
dramadticos.

Mas podemos adiantar que muitos autores desenvolvem
mais de um niicleo dramético.

Repetindo: nticleo dramatico € o protagonista, com seus
coadjuvantes, envolvidos por uma mesma acio dramitica e
organizados num "plot”.

Exemplo: Lampifio, Maria Bonita, Gavido, Sabonete
etc., envolvidos por uma mesma agdo e de um mesmo modo
— 0 que acontece a um, acontece a todos. Eles estdo no
mesmo bando; o bando de Lampido.

O classico de uma novela sdo trés niicleos dramdticos.

Gilberto Braga, normalmente, divide os nicleos
dramaiticos em classes: nicleo dramético classe rica alta,
niicleo dramético classe média, niicleo dramatico proletario.

Por este exemplo, podemos notar que, num ntcleo
dramatico, os personagens sio ligados por lagos familiares,
profissionais, religiosos, politicos etc., e, conse-
gilentemente, sofrem a mesma agdo dramatica, integrados
num mesmo "plot”.

Tipos de "plots"

Ja vimos que "plot" € uma cadeia de acontecimentos,
organizada segundo um modo dramatico, escolhido pelo
autor.,

A fungdo de um "plot" € a de defender a estoria, evitando
que ela se perca ou se enfraquega. E 0 modo dramatico que
melhor contard a estoria.
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Isto posto, vamos aos varios tipos de “plots” que
um roteiro pode conter.

“Plot” Principal

Como o nome indica, é a espinha dorsal da estéria,
& a estoria principal, a “story-line” desenvolvida e acres-
centada do famoso como.

“Sﬂbﬂﬂt” 'rl'runde,r ﬂﬂ” w “dmﬁb!ﬂ pw?}

E uma linha secundaria de acfo, usualmente usada
como reforgo, ou contraste, do “plot” principal. Deve
estar integrado ao “plot” principal e, também, in-
fluencia-lo.

Esse tipo de “plot” foi eriado pela dramaturgia in-
glesa, comecando no periodo Tudor, passando por todas
as comédias e tragédias elizabetanas, até o periodo jaco-
bino. Na verdade, sio 2 ou 3 “subplots”, interagindo
com o “plot™ principal.

O mais habilidoso dos “subplots” conhecidos é o de
Gloucester em King Lear, de Shakespeare.

Os franceses tinham severas criticas a este tipo de
“plot”. E talvez seja essa a raziio da maior riqueza da
dramaturgia inglesa.

“Multiplot”

Este € um tipo de “plot” normalmente usado em
novelas. Nao existe um “plot” principal, mas vérias es-
torias acontecendo ao mesmo tempo; ou melhor, o “plot”
principal serd aquele que, num dado momento, se mos-
trar como o preferido pelo piiblico telespectador.

Como o autor de uma novela, normalmente, estf
atento as preferéncias do publico, ele ora sublinha, ora
diminui a importineia de um “plot”, na medida em que
a novela se desenrola.

Na verdade, no decorrer da novela, geralmente per-
demos a nocio de qual o “plot”, entre os virios “plots”,
€ o principal, posto que o “plot” principal s6 se define
no fim. E, geralmente, aquele que conclui a novela.
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Diz-se que na novela existe uma alternncia de "plots”
principais - os "multiplots”.

"Plot" Paralelo

S3o0 duas ou mais estoérias de igual importdancia,
acontecendo paralelamente, sem ligagdes aparentes entre si,
e que interagem por comparagio ou contraste. As vezes, usa-
se um componente dramatico para servir de elemento de
ligagio entre as diversas estorias.

Exemplo de "plot" paralelo: filmes tipo trés estorias/trés
diretores e a pega Os drfdos de Jinio, de Millor Fernandes.

Formas e Formatos de um "plot”

A classificagdo do "plot" segundo suas formas e for matos
foi construida por Lewis Herman, com base nos trabalhos de
George Pelti ("36 situagdes dramaticas").

1. "Plot" de Amor - Um casal que se ama € separado

por alguma razio, volta a se encontrar e tudo acaba bem.

2. “Plot” de Sucesso - Estorias de um homem que ambiciona
o sucesso, com final feliz ou infeliz, de acordo com o
gosto do autor. .

3. “Plot" Cinderela - E ametamorfose de um personagem de
acordo com os padrdes sociais vigentes.

Exemplo: Pigmaledo.

4. “Plot" Tridngulo - E o caso tipico do tridngulo amoroso,
como em.Jules e Jim, Go Betwen etc.

5. “Plot” da Volta — Filho prodigo que volta a casa paterna,
marido que volta da guerra, alguma volta como em
Coming Home.

6. "Plot" Vinganga - Um crime ou injustica foi come tido e o
herdi faz justica pelas proprias méos, ou vai em busca da
verdade.

7. "Plot" Conversdo - Converter um bandido em herdéi, uma
sociedade injusta em justa etc. Na verdade, uma tentativa
de converter o pablico.
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8. “Plot” Sacrificio — Um herdi que se sacrifica por
alguém ou por uma causa.

9. “Plot” Familia — Mostra a relacio entre familias ou
grupos que de alguma forma estéo ligados. £ a in-
ter-relagiio em um mesmo niicleo dramético. Exem-
plo: o filme O Grupo ou Os Rapazes da Banda.

Estas classificacoes na tipologia do “plot” foram
feitas por estudiosos do assunto, mas no momento
que se escreve, nenhum autor as leva em conta. Alias,
nenhuma classificacio deve ser levada em conta na hora
de se escrever um roteiro, ja que, inventar é, exatamen-
te, o romper com as regras.

Estas classificacdes apenas servem para termos uma
idéia das caracteristicas bésicas do nosso trabalho, de-
pois de concluido, e também para avaliarmos e quali-
ficarmos (grau de recriagdo) o trabalho alheio — além
de acrescentar um novo conhecimento ao nosso acervo.

VII. A Origem da Fabula

Segundo o etnélogo soviético Vladimir Propp*, o
niicleo mais antigo da fibula estd ligado aos rituais de
iniciacdo nas sociedades primitivas.

De acordo com sua teoria, a fabula repete a estru-
tura dos rituais que demarcavam, na crianca, a passa-
gem do mundo infantil para o mundo adulto. Com o
passar do tempo e com o desaparecimento dos rituais
de iniciacio, a fibula perdeu as origens, transforman-
do-se no que é hoje.

No entanto, Propp diz que a fabula continua pos-
suindo caracteristicas que atuam no inconsciente cole-
tivo, unindo 0 menino de hoje ao menino pré-histérico.

* Autor dos livros “Morfologia dellas fiaba", “La Transformazione
nelle fiabe di magia®”, “Le radici storiche dei racconti di fate".
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Segundo essa teoria, a fdbula é composta de trinta
funcoes, em sucessfio sempre idéntica, embora nem to-
das as fabulas contenham todas as funcbes (situacbes),
¢ sim parte delas.

Achamos que o conhecimento dessa teoria & muito
importante, para os autores que queiram escrever esto-
rins para criancas. As situagdes caracteristicas de uma
fabula sdo as seguintes:

1. distanciamento (acontece em outra época, mundo
ete.)

2. proibicio (algo é proibido)
3. infracdo (alguém infringe)
4. investigacio

5. delacio (o traidor)
6. armadilha

7. conivéncia

8. punicdo (ou culpa)
9

10

11

12

-

mediaciao
consenso (o castigo)
partida do herdi
submissdo do her6i 4s provas pelo doador (provacio
do herdi)
'3. reacdo do herdi
14. fornecimento dos meios mégicos
15. transferéncia do heroi
16. luta entre herdi e antagonista
17. herdi assinalado
18. vitoria sobre o antagonista
19. remocio do castigo ou da culpa inicial
20. retorno do herdi
21, sua perseguicdo
22 0 herdl se salva
23. o heroi chega incoégnito em casa
24, pretensao do falso her6i
25, ao heroi é imposto um dever difieil
26. execucdo do dever
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27. reconhecimento do heréi
28. transfiguracio do herdi
29. puniciio do antagonista
30. nnipecias do herdi

Lendo o (ou assistindo ao) Sitio do Pica-pau Ama-
relo, de Monteiro Lobato*, notaremos a presenca mar-
cante destas situacoes.

VIII. Argumento Final

Em resumo, argumento é sua idéia, sua cabeca,
é a defesa de sua estéria.

E a expressdo escrifa da alma de sua estoria, e,
portanto, é feito para ser lido. Logo, € bom gue tenha
um estilo, uma boa redacfio, que seja um texto claro,
fluente, mas nfio literario.

Né&o devemos nos preocupar se o texto tem ou néo
tem um estilo literirio, jA& que esta nio & sua funcfo.
Diferente da literatura onde o que importa & a forma
do texto, o texto de um argumento simplesmente mos-
tra como sua estéria serd contada no filme, j4 que pre-
tende ser um texto que sera transformado em imagem.

Um argumento & a primeira forma fertual de um
roteiro — assim, ele deve conter, de forma clara e sen-
sivel, todas as principais indicactes de sua estiria. Um
bom argumento &€ um perfeito guia para o roteiro.

E bom lembrar que, as vezes, um argumento escrito
por um autor pode ser desenvolvido em roteiro por outro
autor. Também essa é uma das razoes da necessidade
de clareza, de fluéncia, de indicacoes precisas sobre os
principais elementos da estéria.

Uma boa maneira de saber se nosso argumento estd
correto, é observar se ele responde a perguntas como:

*  Monteiro Lobato, Obra compleia,
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— O objetivo do protagonista estd bem claro?
— O que acontece no climar? £ impactante?
Qual a caracteristica basica do protagonista?
) que vocé quer contar com esta estoria? Vale
n pena?
— O problema apresentado vai, de fato, gerar um
conflito?

Enfim, todas as perguntas sido pertinentes. Bancar
o proprio advogado-do-diabo é a melhor maneira de sa-
ber se o argumento esta bom ou se precisa ser refeito.

Fazer um bom argumento é uma arte gue exige um
talento especifico. O mercado de trabalho de rotelros
no Brasil ainda carece deste especialista imprescindivel:
o argumentista.






4.2 Bloco
PLANO DE VOO

1. ESTRUTURA
I. Teorizando

A quarta etapa na construcio de um roteiro é a
Estrutura, ie, a fragmentacio do Argumento em cenas,
e sua subsegiiente montagem dentro de um pereurso
que responda &s necessidades draméticas. £ o importan-
te como vamos contar uma estéria para a platéia.

Digamos que a Estrutura é a parte de engenharia
de um roteiro. Para facilitar a compreensio, vamos pen-
sar em termos de blocos-de-cenas e a seqiiéncia em que
serao montados. Deste modo, teremos:

— Argumento: um s6 corpo.

— Estrutura: diviso deste corpo s6lido em blocos
(cenas) e sua montagem numa seqiiéneia escolhida pelo
autor, de modo a obter o maior nivel possivel de tenséo
dramética, de acordo com seu estilo pessoal.

Para ficar mais claro, podemos fazer uma analogia
com as estoérias em quadrinhos, uma cena seguindo a
outra, num percurso dramético escolhido pelo autor.

Um bom roteirista se revela no como monta seus
blocos. Ja dissemos no inicio deste livro que néo existem



estorias novas. O que & considerado nove, ou melhor,
onde se inova, & na forma de contar uma velha estoria.

Ainda nao fol descoberta uma formula que garanta
uma perfeita estrutura. No entanto, ja que a funcao de
um roteirista é a de emocionar a platéia e manter sua
atencdo durante todo um espetaculo, vemos que @ ne-
cessario que ele invente novas maneiras de contar a
mesma velha estoria.

IT. Planejando

Quando pensamos em Estrutura, pensamos em dois
tipos de estrutura:

1. Macroestrutura

2. Microestrutura

Macroestrutura

A macroestrutura é a estrutura geral de um ro-
teiro, o arcabouco de cenas. Aqui, vamos definir se o
filme terd 2 horas, 8 horas, se sera dividido em 25 ou
260 capitulos.

Depois, definiremos se sera contado em “flash-
backs”, se dard saltos para o futurp, se obedecerd ao ca-
lenddrio, por gqual cena comecard, onde se localizarda o
conflito principal, quando acontecera o climax ete.

Vamos a um exemplo: a estoria do massacre dos in-
dios americanos pelo General Custer ja foi contada ind-
meras yezes. No entanto, quando Calder Willingham re-
solveu contar essa mesma velha estoria, escolheu con-
ta-la a partir do ponto de vista de um velho indio, inico
sobrevivente do massacre. Assim, o filme & todo em
“fash-backs”, o velho indio relembrando como tudo
tinha acontecido. Esse filme é o Pequeno Grande Ho-
mem, dirigido por Arthur Penn.

Uma vezr encontrados os pontos-chave da estoria,
ie, os pontos de maior importincia, noés os organizare-
mos da mancira que melhor responda ao aumento de
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tensao dramalicn. Depols disso, nos preocuparemos em
ligar uma cena & outra, preenchendo os vazios.

O modo como abrimoes um espetaculo € o chamado
Ponilo de Partida — & importantissimo, posto que é na
cena inlelal que os personagens envolvidos apresentario
0 problema que se resolvera no final. Um problema mal
npresentado confundira o desenrolar da estoria.

Além disso, ¢ no Ponto de Partida que envolvere-
mos, ou nao, a platéia.

A macroestrutura de uma novela, ou de um seria-
do, abrange a estrutura geral e a estrutura de cada
semana, Aqui, os pontos-chave serfo distribuidos de
forman u manter a tensio dramatica através dos ca-
pitulos,

Geralmente, no final do 60° capitulo, o autor nao
sabe mols o que contar, acha que ja contou tudo. Por
Iss0, uma novela deve conter bastante material para ser
desenvolvido.

Em se tratando de novelas e seriados, o problema
de manter a atengao do publico telespectador é crucial.

Um termo muito usado na televisio é o chamado
Ponto Critico. Nas novelas, o ponto critico estd situado
nas pontas, ie, no inicio e no final da novela, assim
como também no inicio e final de cada semana.

MNa verdade, cada semana é um “plot”, abrindo na
segunda-feira e fechando no siabado.

Como a intencdo do autor é conseguir que a platéia
nao se desligue da novela, ele inventa os famosos gan-
chos, ie, situagoes cruciais que s0 serfo resolvidazs no
priximo capitulo, ou gue prometem muita acio no inicio
do capitulo seguinte.

Fsses ganchos sao muito usados na abertura e no
fechamento da semana, evitando que o interesse do es-
pectador diminua.

Ja nos seriados e casos especiais, os pontos criticos
sao conlornados com uma atencio especial, atencio esta
que se baseia na regra dos frés;
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1. Atencdo aos primeiros irés minutos do espe-
taculo.

2. Atencao ao terceiro capitulo do seriado e & ter-
ceira parte de um especial.

3. Atencio & terceira semana de um seriado de
4 semanas.

Como vemos, escrever em capitulos é uma técnica
que exige uma notavel habilidade para eriar situacgbes
que, a cada ponto critico, renove a atencio do espec-
tador.

Microestrutura

A microestrutura abrange cada capitulo de uma
novela ou seriado e também a estrutura de cada cena.

A cena abre no meio da sala? Abre na porta? Abre
no personagem sentado numa cadeira? O que é que ele
faz depois? Sobe na cadeira? Etc.

A estrutura de cena, nés deixaremos para ver mais
detalhadamente quando falarmos do Primeiro Trata-
mento. (Ver 19 Tratamento, p. 133.)

II1. Emocionando

N&ao é demais enfatizarmos que, quando construi-
mos uma estrutura, estamos bolando um modo eriativo
de contar uma estéria, cuja tinica funcio é a de que
desperte o interesse da platéia e, ipualmente impor-
tante, que seja compreendido pela platéia.

Uma estéria que comeca interessante, mas que se
torne confusa no meio, certamente néo contard com a
compreensdo da platéia.

Para nos ajudar a entrar em contato com a platéia,
temos os famosos Pontos de Identificacdo. Mesmo as-
sim, 4s vezes acontece a platéia ter uma reacfio com-
pletamente inesperada pelo autor. Exemplo disso é a
platéia rir de nervoso. O que néo pode acontecer é a pla-



téia reagir o tempo todo ao contrario do que o autor
espera. Quando isso acontece, algo em nossa estoria
estd profundamente errado, posto que nio estd surtindo
o efeito desejado.

E claro que existem momentos em que cai o pique
dramidtico e a platéia comeca a se chatear. Para evitar
que isso aconteca temos uma série de recursos que mo-
vimentario o filme. No entanto, nio devemos pensar
que a 1nica maneira de levantar um espeticulo & in-
troduzir um tiroteio ou coisa similar. Muitas vezes, um
momento de extremo siléncio tem uma enorme cargae
dramatica.

A idéia de movimentacdo & intrinseca A estrutura.
Sem movimentacéo, ndo teremos acdo dramética.

Entéo, vimos que Estrutura é igual a Aciio Dramé-
tica, ie, sua funcéo é a de apresentar o drama, despertar
o interesse, manter o interesse e aumentar o interesse
da platéia.

O Ibope

A funcfio do Thope & a de medir o interesse do pi-
blico telespectador.

Se no cinema o interesse é medido pelo sucesso de
bilheteria, na televisdo a Gnica forma de sabermos quan-
tas pessoas assistem a um determinado programa é for-
necida por uma pesquisa pelo Ibope.

Normalmente, o Ibope faz trés tomadas de opinido:
no inicio, no meio e no final de uma programacéo (apre-
sentando uma média final).

Vejamos o que significa essa expresséo: dar ibope.

De acordo com a tabela do Ibope, um ponto de
audiéncia televisio signifiea 19 do total de casas
com televisores existentes em cada cidade, regido ou
localidade. Como o total de casas varia de lugar para
lugar, um ponto de audiéncia também varia segundo o
numero de aparelhos existentes no local pesquisado.
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Nesta tabela, fornecida pelo Ibope para o ano de
1983, podemos notar essa variagéo.

Valor de 1 ponto de audiéncia

Cidades Aparelhos
Sap Paulo 29.198
Rio 19.290
Porto Alegre 5.343
Belo Horizonte 5.115
Recife 3.937
Salvador 2,795 -
Brasilia 2,527
Fortaleza - 2.355
Curitiba 2.332
Guoifinia 1.403
Belém 1.257
Floriandpolizs 663
Natal 544
Sao Luis 541
Jodo Pessoa 473

Como se pode ver, um ponto de audiéncia em Séo
Paulo equivale a 29 mil 198 casas com televisores, ou
seja, 1% do total de habitacbes que & de 2 milhes,
919 mil, T71.

Quando um programa, nesta regifo, atinge 65%,
significa que estd atingindo 65 pontos, ie, estd sendo
visto por 1 milhfo, 897 mil, 870 domicilios com televi-
sores.

No Rio de Janeiro, esses mesmos 65 pontos equiva-
lem a 1 milhdo, 253 mil, 850 domicilios com televi-
sores

Para sabermos o nimero de telespectadores, preci-
samos saber o nimero de assistentes por aparelho de

TV, e assim por diante, numa pesquisa altamente com-
plexa e trabalhosa.
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No entanto, é a iniea maneira de sabermos se a pro-
gramacdo que estd sendo transmitida estd de fato inte-
ressando ao publico telespectador.

E claro que todo autor deseja ter o malor nimero
de pontos possivel, ie, ser assistido pela maior quanti-
dade possivel de telespectadores.

Para isto, podemos fazer uso dos seguintes fatores:

Antecipagdo '
Usar a capacidade que tem a platéia de antecipar

uma situac@o, criando uma erpectativa. Por exemplo,
um personagem diz que vai matar fulano; 4 antecipacao
de que um crime ocorrera, a platéia entra em expecta-
tiva (em espera).

A antecipacdio € uma das coisas mals importantes
de uma estrutura.

A antecipacao pode acontecer de diversas maneiras:;

— telegrafar

— por repeticio

— por contraste
a) Telegrafar

Telegrafar significa passar uma pequena informa-
¢io (verdadeira ou falsa) de que algo dramético ocor-
rerd. Essa informac@o podera ser passada num gesto do
personagem, numa atitude, num dialogo ete.

Por exemplo: um personagem é humilhado por
outro; impedido de reagir, ele deixa transparecer que se
vingara, que a coisa nfo terminou ali. Isto cria uma
expectativa na platéla. E claro gque a expectativa pode
ser frustrada, na medida em que o personagem niao faca
nada e deixe tudo por isso mesmo.

De qualgquer maneira esse telegrama antecipatorio
seré um trunfo que guardaremos ou evocaremos guando
acharmos necessirio (isto é, para aumentar o conflito).
b) Repetigio :

E muito usada na comédia: — o personagem puxa
a gaveta da direita e a que se abre é a da esquerda e
assim sucessivamente, repetidamente.
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Também se considera repetficdio quando o autor
usa situacies draméticas jA conhecidas da platéia.

Exemplos: quando Chico Anisio interpreta Painho,
a platéia ja espera que Painho ponha as méos nas ca-
deiras e suspire languidamente. Sio os famosos jargoes
cOmicos. Por exemplo: “Ave Maria.” “Foi?” ou “Adoro
essa neguinha!” Sdo frases que a populacéio até repete
em seu dia-a-dia.

No seriado Lampido e Maria Bonita, volta ¢ meia
aparecia o “insert” de uma cobra. Com isso eu avisava
a platéia que ficasse na espera, posto gque alguma coisa
de terrivel ia acontecer, eriando uma expectativa cada
vez maior.

No entanto, essas repeticoes, esses telegramas, estéo
sempre sujeitos a mudancas, interrupcoes e transfor-
macoes, na medida em que, no meio da estéria, deci-
dimos mudar o curso dos acontecimentos.

¢) Contraste:

No contraste, todos conhecem a estéria, mas, no
entanto, conseguimos prender a atencio da platéia, ja
que a platéia quer saber gquem vai morrer, quem vai
sobreviver, enfim, quer reviver agquela particular estd-
ria. Exemplo cldssico & o filme Tifanic: — sabemos que
o navio vai afundar, no entanto, desejamos viver o dra-
ma de naufrigio.

IV. Surpreendendo

Antecipacio é a habilidade do espectador em ante-
cipar um acontecimento que se dara no futuro. A ver-
dadeira antecipacio & uma reacio do espectador face
as intencdes dos personagens.

Uma antecipacido pode ir ao encontro das expecta-
tivas da platéia, quando, por exemplo, dizemos que o
sol se levantara todas as manhés. Ou pode colocar uma
incerteza, quando dizemos que a febre baixard... se ele
tomar o remédio.
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Uma outra forma de anfecipacio é a de provocar
uma surpresa, uma inversdo de expectativa. Aqui, tra-
balhamos em cima do que a platéia espera que ocorra,
e apresentamos um acontecimento absolutamente ines-
perado.

Um bom exemplo de surpresa é um velho truque de
palhaco. Ele avisa que vai pular uma cerca, mostra cla-
ramente que se prepara para pular, revela as dificulda-
des e perigos do salto e, finalmente, depois de muito
val e vem, corre para a cerca. .. e, em vez de saltar, con-
torna a cerca.

A antecipacdo estd intimamente ligada ao ccnheci-
mento que temos do que & ou ndo provavel de acon-
tecer. E esse conheeimento nasce de nossas vivéneias,

Se alguém joga um fésforo numa mata seca, é pro-
viivel que a mata pegue fogo, ou se alguém atira uma
macid para o alto, provavelmente esta maci cairh no
chiio. Sdo conhecimentos adquiridos que nos permitem
antecipar o que vai ocorrer.

No entanto, se um acontecimento que antecipamos
como provivel, acontece de uma forma totalmente ines-
perada, temos a surpresa.

Uma boa surpresa é igual a um bom presente: — o
melhor a fazer é guardé-lo para momentos especiais de
nossa estoria, como o climax, ou a resolucio, momen-
tos-chave de nosso percurso dramético.

Dentro do fator surpresa existe o que chamamos
de “gimmick”, ie, uma reversio arbitraria dos elementos
familiares, com a intencfio de choear a platéia, de pro-
duzir uma estranheza, de provocar uma mudanca vio-
lenta no ecurso da estoria.

Um “gimmick"” pode estar integrado, surgindo do
préprio “plot”, como, por exemplo, uma inesperada de-
claragio: “Eu sou seu pail”

Ou pode surgir de um outro “plot” ou *“subplot”,
como quando descobre-se uma carta do falecido pai onde
ele diz: “Eu sou seu pai!”
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Como vemos, a antecipacio é o elemento movel da
estrutura, posto que pressupbe uma expectativa, uma
espera. Esta espera pode ser agradavel, quando, por
exemplo, 0 pai perdoa um filho, ap6s longos anos de
afastamento. Ou pode ser profundamente desagradavel,
quando, por exemplo, o pai morre instantes antes de
poder dizer ao filho que o perdoa.

No caso de uma espera agradavel, nossa reacio é
de alivio. Numa espera desagraddvel, nossa reacao € de
terrivel frustracfo; de qualquer maneira, sio recursos
a serem usados, ji que & sobre a emociio da platéia que
uma estoria vai atuar.

Com a antecipacgio, conseguimos suscitar no espec-
tador as mais variadas emogoes, tais como alivio, medos,
esperancas, desapontamentos ete.

Por esta razdo, a antecipacio é considerada o ele-
mento de maior importincia na estrutura, jA que po-
demos nos valer dessa esperg@ para €Xpor novos mo-
tivos, acrescentar novas informacoes etc.

Suspense

Em verdade, suspense nada mais é que uma ante-
cipacao urgente.

Sabemos que o suspense aumenta ou diminui de-
pendendo da simpatia ou da empatia da platéia para
com determinado personagem. £ claro que, quanto mais
medo ou ansiedade sentir o protagonista, mais medo e
ansiedade sentird a platéia.

Um' suspense pode conter um élemenio de surpresa:
0 personagem abre uma porta e leva uma marretada na
cabeca. Ou pode conter um elemento de antecipacdo,
de expectativa: a platéia sabe que o assassino estd atras
da porta, e, sem saber do fato, o protagonista lentamente
se aproxima da porta.

Outros graus de suspense sio a curiosidade e a di-
vida. Criamos uma expectativa na medida em que lanca-
mos uma davida sobre a verdadeira personalidade do
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protagonista, ou suscitando a curiosidade da platéia so-
bre um segredo na vida de um personagem.
O perigo é mais palpivel. Chamamos perigo ao de-
sastre e aos desafios da natureza: fogo, dgua e ferra.
No entanto, uma regra & correta: o suspense esta
para a ficcdo exatamente como a aspirina para a medi-
cina — se a estéria estd enfadonha, acrescente suspense.
Do suspense, da antecipacéio, ninguém escapa.

TIFOS DE SUSPENSE

Suspense de Personagem ou Suspense Maior

Esse tipo de suspense acontece guando o problema
do protagonista continua a se complicar apesar das ten-
tativas de melhorar a situacfo. Isso ocasiona uma ansie-
dade na platéia, jA4 que antecipa uma incerteza guanto
a solucdo do problema.

Uma boa maneira de manter esse tipo de suspense,
é usar as dividas do protagonista e ir adiando a solucéo
(usado em novela).

Suspense por Ineidente ou Suspense Menor

E quando um sério obstdculo se apresenta, mas, no
entanto, & facilmente vencido. Geralmente, € um pro-
blema que surge, mas nao estd diretamente ligado &
solucio do problema do “plot” principal, podendo ser
suprimido sem prejuizo aop total da obra.

2. ESTRUTURA CLASSICA

Uma estrutura cléssica & dividida em trés movi-
mentos:

— I Ato
— II Ato
— IIT Ato
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E bom estarmos atentos ao fato de que todos os
trés atos tém um prinecipio, um meio e um fim. Em ver-
dade, essas interrupcides ou divises atos, na tele-
visdo, funcionam como uma espécie de cortina artificial
para que possamos introduzir a mensagem comercial.
Estéd claro que quanto mais longo for o filme, maizs atos
tera.

Mas vamos & estrutura clissica e seus elementos:

— I Ato

— Exposi¢io do problema (=)
e/ou — Bituacio desestabilizadora ()
e/ou — Uma promessa, umsa expectativa (?)
e/ou — Antecipacio de problemas ()

— CONFLITO EMERGE t)

— IT Ato

— Complicagdo do problema ()
e/ou — Deteriorizacio da situacéo (¥)
efou — Tentativa de normalizacéo

levando a agdo a extremos %)

— CRISE (+==)

— IIT Alo

— Climax (ou reversio de expectativas) (@)

— RESOLUCAO (=)

E facil notar que todos os trés atos tém sua es-
trutura dramatica. A resolucéo é considerada muito im-
portante na televisio: — é o chamado epilogo, onde a
estoria se explica.

I. Diagramas

Diagrama da acéo, & o desenho da curva dramética
de uma estrutura. Cada autor pode fazer a sua: — é
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uma boa maneira de visualizarmos se nossa estrutura
estd boa ou ndo.

DIAGRAMA DE ESTRUTURA CLASSICA

Climag

1

CHIRE |
‘ CuRA D
coMFLITD ] [ | [ SPENGE
IR TR T | |
UM PLICA GAD :
1|
FROE FMA |
L |
QUADAD | TEMFO

Os pontos ogue geram a curva total da estrutura
classica nos mostram o crescende emocional que dese-
jamos da platéia, na medida em gue o protagonista se
envolve com um problema, entra em conflito, a situacio
deteriora, o protagonista entra em crise, chega ao cli-
max, e se resolve na resolucio.

Do ponto onde o conflito emerge até o ponto de
crise € a chamada Curva do Suspense. £ aqui que os
problemas e conflitos se concentram num aparente
beco-sem-saida, que impulsiona a estéria e os persona-
gens para 0 momento da crise. Essa curva é importantis-
sima: — atencéo, pois, ao seu desenvolvimento, posto
que a intensidade com que a crise eclodird depende da
tensdo acumulada nesta curva.
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Este tipo de diagrama é o que encontramos normal-
mente nas novelas e seriados.

DIAGRAMA DE UMA ESTRUTURA ONDULANTE

FROBL EMas

Tensao mantida por longo periodo, o que pode oca-
sionar queda de interesse. Exemplo tipico: filme de sus-

pense.

DIAGRAMA EM  PLATD

QUADRD 4 ™,

v 00 BUSPENSE

Geralmente, na tragédia cléssica, neoclassica e mo-
derna, a crise se da no terco final da peca.

Em Hamlet, de Shakespeare, que sabemos ser umsa
peca roméntica, a crise acontece logo no meio, mas, no
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entanto, a resolugéo é lenta. Estrutura queda, ou U
invertido, ou romféntica.

DIAGRAMA DE UMA ESTRUTURA EMQUEDA

GUADRG 5
=T [

T | T

GILEON SANTOS

Um roteiro que ninguém quer escrever. Perda total
de interesse ou classico ao contrario. A evitar.

DIAGRAMA MOSTRANDO PERDA DE INTERESSE

Mﬂ \DT QUADROEB

L

TEMPO

Outro ponto que afeta a estrutura dramética é o
chamado Ponto de Ataque ou o ponto onde a crise tem
inicio, onde precipitamos os fatos.
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Se o ponto de atague for prematuro, é chamado de
Ab Ovo; aqui é muito dificil continuar a manter a tenséo
dramética até a resolucio.

Se o ponto de atagque for tardio, é chamado de
In Media Res; é quando deixamos tudo para o fim, e os
fatos se precipitam em cambulhada, gerando um final
confuso.

Em Resumo

Os valores dramaticos podem ser qualificados e
quantificados.
Quando acabamos de escrever um roteiro, & bom
que nos facamos algumas perguntas:
— O problema estd claro? £ realmente um proble-
ma grave? A exposicio estd bem feita?
— A complicacio & verossimil? O problema estd
mais dificil de ser resolvido?
— A crise é realmente crucial? E efetiva? O perso-
nagem tem toda a razdo para entrar em crise?
— O conflito é intenso?
— O climax tem impacto? B dramaticamente forte?
— A resolucio é satisfatéria? Néo deixamos ne-
nhum assunto pendente?
— A estoria é contada com criatividade?

E claro que a estrutura de gue falamos se refere
& estrutura de 1 (um) “plot”. Cada “plot” ou “sub-
plot” tera a sua estrutura prépria que interagirdi com
a estrutura do “plot” prinecipal.

Repetindo:

Para cada “plot”, uma curva dramdtica.

Deste modo, montar o roteiro significa ir ligando,
entrelacando, as diversas curvas, dos diversos nicleos
draméticos (“plots”), criando pontos de interferéncia
de uma curva na outra, harmonizando os diversos
“plots”, criando uma nova e tnica curva: a curva dra-
mdtica do filme. Por exemplo:
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HOSPITAL

QUADRO 6A

GILSON SaNTOS

1.? llPlﬂt:i I =

Um jovem estd vivendo calmamente, quando sofre
um acidente de carro e é levado para um hospital.

QUADRO 6B

GILSON SANTDS

L]

No hospital, a médica que o atende acabou de per-
der um filho de leucemia e estd saindo de uma crise

violenta.

2{? H'P!nt'"
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QUADRO &C

FALENCIA
FERRO CHANTAGEM TOTAL

TEMPO

GILSON SANTOS

39 “Plot™:

O carro acidentado é levado para um ferro-velho
cujo dono estd & beira da faléncia e vai usar o carro
{que € roubado) para chantagear o rapaz.

Assim, esse entrelacado de “plots" & que vai gerar
a curva dramatica total do espetaculo que, em forma
grafica aglomerada, seria a seguinte:

QUADRO 6D

64

6C

68
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A resultante seria:

RESULTANTE

QUADROD &E

II. Estruturando

Vimos que a estrufura se coloca como um problema
a ser resolvido. JA que é uma consirucdo, precisamos
tratd-la como tal, ie, planeja-la, organizd-la de modo
que se mantenha de pé.

Como a construgio de uma estrutura obedece aos
critérios da.ldgica, 2 tipos de erro podem acontecer:
erra-se por falta de informacdo inicial, ou erra-se na
resposta, na conclusio do problema.

Quando iniciamos uma estrutura, primeiro temos
que nos munir de todas as informacbes necessirias, par-
tindo da premissa de que temos uma estéria e o perfil
dos personagens.

Informacdes

Essas informacoes séo essenciais para sabermos que
tipo de estrutura vamos montar, que veieulo sera usado,
e, enfim, quais sio nossas possibilidades e limitacoes.
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1. Veiculo
Televisdo

Aqui vamos definir o veiculo gque vamos usar. No
caso da televisio, pode ser um Caso Especial, uma No-
vela ou um Seriado.

Caso Especial — (divisio de tempo)

O Caso Especial tem, normalmente, 45 ou 90 mi-
nutos de duracfo. Assim, podemos falar de dois for-
matos:

Formato de 45 minutos

Este formato é constituido de 5 partes e 4 inter-
valos, perfazendo um total de 1 hora de programacio.
Essas 5 partes equivalem as seguintes quantidades de
tempo:

19 — 5 minutos

29 — 10 "
30 — 10 "
4 — 15 "
50 P 5 L]

Neste formato, o climax normalmente deve se si-
tuar na 4% parte, posto que a 5% parte serd o epilogo, a
resolucio.

No final de cada parte teremos que criar um gan-
cho, ie, uma antecipacio que crie uma expectativa que
86 se resolvera na parte seguinte. Com isto, o espectador
atravessard o comercial sem perder o interesse pelo es-
petaculo.

Isto quer dizer que o diagrama dramdtico deve ser
construido em ondas:
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DIAGRAMA EM ONDAS

G

GANTHO Ii] RESOLUCAD

Wiein = ' %ﬁ‘m

1# 2% ae 49 5%

omertin | e Srme el : :
QUADRD 3 - =R TEMPO

BRI LAN T

A primeira parte é chamada de cabeca, ou expo-
sicdo do problema; a ultima parte &€ chamada de cauda,
ou resolucio do problema, epilogo.

Formato de 90 minutos

Este formato é constituido de 8 partes com T inter-
valos, perfazendo um total de 2 horas de programacfo.

1?9 — 5 minutos
2% 15 e
3 — 10 "
49 — 15 "
50 __ 15 "
62 — 10 "
" — 15 "
80 _ 5 "

E 0 chamado Formato Americano, muito usado nos
especiais da televisio. Na verdade, nfio € um formato
novo. O Grande Teatro Tupi, dos anos cingiienta, era
montado neste formato.

Aqui, o climax estd na 6% parte. O maior problema,
porém, se situa nas 32, 42 e 52 partes, onde se da o de-
senvolvimento. Se o desenvolvimento for longo demais
ou curto demais, pode haver uma perda de interesse.
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Formato de 25 minufos

E o formato do capitulo de uma novela. £ consti-
tuido de 5 partes e 4 intervalos, perfazendo um fotal de
45 minutos de programacio.

As partes mais importantes de uma novela sio as
pontas, ie, a cabeca e a cauda.

O climax do capitulo de novela deve se situar na
52 parte. Isto quer dizer que a 5% parte termina com um
gancho: antecipa-se que alguma coisa vai acontecer. A
revelagio, porém, s6 ocorre na cabega do priximo ca-
pitulo.

E o chamado Episédio com Climax Incompleto.

Esges trézs formatos, de 45 minutos, de 90 minutos
e de 256 minutos, sio 0s mais usados na televisio brasi-
leira.

Cinema

No cinema, como a linguagem é continua (sem in-
tervalos), para facilitar o trabalho, podemos dividir o
total do tempo do filme em blocos de tempo ou em rolos.

Um filme tem, em média, de 1 hora e meia a 1 hora
e 45 minutos de duracfio, perfazendo um total de 9 rolos.

Assim, se dividirmos o filme em 9 blocos de se-
giiéncia de estrutura, nosso climax deverd se sitnar no
8? bloco, para solucionar-se no 99 bloco.

Alguns autores, no entanto, dividem o filme em
T partes, ou em 5 blocos. Isso varia de autor para autor.

Assim, uma vez dividido o filme em 7 ou 9 partes,
estruturaremos cada parte em separado.

Atencdo para a T* parte, que é aquela onde vai se
situar o climax.

Eisenstein ji dizia que o mais importante no ci-
nema € o0 T° rolo.

Também podemos dividir os 100 minutos de um
filme em 5 partes de 20 minutos cada. A escolha da di-
visdo varia de autor para autor..

116



Relagdo Tempe / Tamanho de “script™

A correspondéncia entre tempo e tamanho de
“seript” pode ser medida da seguinte forma:

Na televisao:
P0 minutos de agio equivalem a 50 laudas padrio.

45 minutos de acfo equivalem a 21/30 laudas pa-
dréo. (Ver Louda padrio em 19 Tratamento.)

No cinema:
100 minutos de acio equivalem a 75/87 laudas pa-
drao.
10 minutos de acio equivalem a 6 laudas padrao.
15 minutos de acio equivalem a 8/9 laudas padrio.
5 minutos de acéo equivalem a 3/4 laudas padrio.

2. Hordrio e Censura

A segunda informacdoe é o horirio em que o espe-
taculo sera mostrado e as limitacbes que a censura im-
poe a esse horario.

HA4 um Cbdigo Nacional de Censura para a tele-
visio. Se o horario de nosso programa for o das 17:00
horas, as limitacdes sio maiores; ji no das 22:00 horas,
as limitactes da censura serfio menores.

Conhecer o Codigo Nacional de Censura facilita
nosso trabalho, pois evita a criagio de cenas que depois
serdio censuradas.

No caso do cinema, a mesma coisa acontece: temos
que estar atentos aos assuntos por idade, ie, censura
livre, 14 anos, 16 e 18 anos.

Conhecer o Coédigo Nacional de Censura & impor-
tante, posto que, quando um produtor nos contrata para
o roteiro de um filme, por exemplo, censura livre, temos
gue saber o que podera ser mostrado, que tipo de as-
sunto podera ser desenvolvido.
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3. Niumero de atores / locagdes / cendrios

Outra informacfo importante é o nimero de atores,
locaghes e cendrios que estardo & nossa disposicdio.

Na televisio, normalmente, para um especial de
45 minutos, podemos contar com 10 atores (atores com
falas), 12 cenirios e algumas poucas externas.

Em novelas, as limitagoes sio varidveis. Aqui jA po-
demos contar com uma média de 35 atores (persona-
gens com falas). Ja os cenarios e locacoes sio maior
nimero, dependendo do assunto tratado. N@o é um
niumero ilimitado, mas as facilidades sfio bem maiores.

Em cinema, geralmente, 0 maximo é de 18 a 28
atores. Dependendo da producio, o niimero de locacbes
e cenarios varia muito. No entanto, é bom que as acdes
estejam concentradas no menor niimero possivel de ce-
narios e locagoes, pois facilitard o trabalho e diminuird
o8 gastos da producgéo.

Resolugdo do Processo

Agora que j4 conhecemos mossas limitagbes e as
regras do jogo, podemos comecar a resolver nossa estru-
tura.

Antes de mais nada, € bom sabermos que uma lauda
corresponde a 1 minuto e meio/dois minutos de acéo.

E claro que isso varia. Dependendo da acio dramai-
tica, uma lauda pode corresponder a 30 segundos. A
meédia, porém, é de 1 a 2 minutos.

Tempo de reflexio

Aqui, varfos falar de gestacdo, ie, o periodo de
tempo que dedicamos ao simples deirar crescer, dentro
de ndbs, a idéla-semente.

E o tempo que dedicamos a pensar como € gque
vamos contar nossa estoria.

Podemos pensar a estrutura toda de uma wvez, ou
em blocos separados. O que importa, na verdade, é sa-
bermos onde queremos chegar, onde colocaremos o eli-
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max. Depois disto feito, desenvolveremos o tema, de
modo que a tensfio dramética aumente do inicio para
o final, e consegilentemente, aumente o interesse.

Num filme policial, o ponto onde colocaremos o
climax ¢ de vital importincia ou o suspense nio se
manteri.

Esse € um trabalho puramente individual: — o
autor senta, pensa sobre o assunto, se for necessario
pesquisa o assunto, consulta obras ji realizadas que
tratam do mesmo tema; enfim, reflete, gesta, se mune
com 0 maximo de matéria-prima possivel.

Se o trabalho for em parceria, o autor conversa com
0 parceiro, trocam idéias, fazem o famoso “brainstorm®”.

Existern parcerias conhecidas, como a minha com
Aguinaldo Silva, Armando Costa com Viana Filho, Briau-
lio Pedroso com Geraldo Carneiro, Domingos de Oli-
veira com Joaquim Assis ete. '

Uma boa parceria é igual a um bom casamento —
um alimenta o outro, contribui para a feitura da obra
em comum.

E claro que também existe o trabalho coletivo, em
grupo. Daniel Filho e Paulo Afonso Grisolli, famosos di-
retores de TV, costumam dar seus palpites em todas as
partes da estrutura, contribuindo para a obra final com
a visdo da direcio. _

Nao é incomum que diretores, atores e produtores
participem desse processo, colaborando dentro do pos-
sivel. S&0 as chamadas reunides de criatividade.

86 depois que todos palpitam, que as diividas maio-
res foram resolvidas, é que o roteirista, agora sozinho,
arma sua estrutura.

Estruiura Piloto

Uma estrutura piloto nfo é ainda a estrutura defi-
nitiva. )

A estrutura definitiva s6 vai aparecer no decorrer
do trabalho, geralmente no Primeiro Tratamento, posto
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que, no ato de escrever, o roteirista ainda mexe na es-
trutura, muda um pouco o rumo dos acontecimentos.

A estrutura piloto &, portanto, uma espécie de guia.

Quando montamos uma estrutura, as primeiras per-
guntas que nos fazemos sao as seguintes: — Como vai
ser minha Macroestrutura? Onde vai estar o climazx?
Para contar uma estoria, temos 3 caminhos clis-
sicos:

Narrador

O narrador pode estar de corpo presente, ou
“off”, a chamada presenga em “off” ou presenca sonora.
Um exemplo de narrador pode ser visto nos filmes de
Woody Allen, ou mesmo nas animacgoes de Walt Disney.

E claro que o narfador tem que estar integrado na
estoria, fazer parte dela, seja como personagem que
narra, seja como diretor gque volta e meia interfere no
processo.

Fellini costuma usar esse artificio.

Qualquer filme ou espeticulo que tenha um perso-
nagem guia que conte, narre ou desenvolva a acio se
qualifica neste item. Exemplo: Sunsei Boulevard.

Legenda

Legenda é um caminho comentado, pontuado atra-
vés de titulos, de legendas.

Uma legenda pode ser geogrifica, indicando um
lugar, mudancas climaticas como inverno, verdo ete. Ou
pode estar indicando, explicando uma cena, uma mu-
danca de intencgo. _

Nos filmes mudos, 0 uso da legenda era essencial,
j& que nao havia didlogos.

Mesmo quando a legenda nio é pela palavra, a sim-
ples indicagdo de que é verdo, ou inverno, é considerada
uma legenda.

O seriado Lampido e Maria Bonita é uma estrutura
legendada, se bem que pouco perceptivel.
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Agdo Direta

Acfio Direta é um roteiro que obedece & ordem cro-
nolégica dos acontecimentos da vida real.

B claro que o tempo serd diferente. O tempo dra-
maético se caracteriza por sintetizar varias horas, meses
ou anos nas 2 horas de um espeticulo.

Atencdo, pois, para a diferenca entre Tempo Dra-
mdtico e Tempo Real.

Tempo Dramatico é a sintese do tempo real.

Alguns cineastas, como, por exemplo, Godard, ja
fizeram experiéncias cinematogrificas onde, de fato, so-
mente registraram 2 horas de um acontecimento qual-
quer, obedecendo a ac¢éo ao tempo real.

“Flash-back”

E uma técnica usada para mostrar algo que acon-
teceu no passado do personagem.

E uma técnica arriscada, que se deve dosar com
muito cuidado.

O uso incorreto do “flash-back” pode acarretar
perda de interesse e também pode tornar confusa a es-
toria. Um “flash-back™ tem que interagir com a estbfria,
tem que ser absolutamente necessario para a acéo dra-
matica.

Se nio for absolutamente essencial, ¢ melhor nfo
usé-lo. Pode atrapalhar o desenrolar dos acontecimentos.

Essas técnicas que vimos, ie, Narrador, Acdo Di-
reta, Legenda e “Flash-back”, nfo sio caminhos estan-
ques. Podemos fazer um filme misturando as técnicas,
como, por exemplo, em Ammarcord, de Fellini.

Exemplos: _

Um f{ilme em “flash-back”: Pequeno Grande
Homem.

Um filme em acdo direta: Love Story.

Um filme em legenda: As Qualro Estagdes do
Ano,

Um filme narrado: Faledo Maltés.
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Na verdade, o que importa nfo & a pureza do gé-
nero, mas 0 uso que fazemos dessas técnicas, desses
caminhos.

Conclusdo

Quando armamos nossa estrutura, os seguintes pon-
tos tém que ser definidos:

/ Exposigdo de motivos. Cenas de exposicio, de in-
formac&o.
/ Preparagdo. Cenas mostrando complieagbes, in-
formando que vem assunto pela
. fremte.
/ Complicagido. Cenas mostrando o desenvolvimen-
to da complicacio.
/ Climaz. Cenas de climax.
/ Epilogo. Cenas de resolugdo.

A ordem dos fatores nfo & necessariamente, a ex-
posta acima. Podemos inverté-los, mistura-los ete. O im-
portante é que tudo seja feito com o intuito de aumen-
tar a carga dramética da estrutura, tornando a estéria
mais interessante.

Por exemplo, podemos montar uma estrutura da
seguinte maneira:

1. Abrimos com uma complicacdo.
2. Expumm 0s fatos e problemas através de um
“flash-back”. (Exposigio)

8. Entramos no inicio do climaz.

4. Cenas de premaracdo das complicagbes, que vilo
ajudar o entendimento do climax — (outro
“ﬂaﬂ»h-haﬁk”]

5. Voltamos ao climazx.

6. Cenas de resolucgdo.

Como vimos, uma estrutura é mutavel, tem infini-
tos caminhos que podem ser percorridos, dependendo
da imaginacfo do autor.
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Vencendo Barreiras

Quando criamos as cenas, criamos barreiras de va-
zlo entre elas. Para ultrapassar esses vazios usamos os
elementos de integracio, de transicio.

Existem caminhos classicos para ultrapassarmos as
barreiras e interligarmos as cenas;

A. Passagem de tempo

880 os diversos artificios que usamos para mostrar
que o tempo passou. Como o tempo real difere do tempo
dramético, para que a passagem de tempo fique clara,
nio fique abrupta, usamos os mais variados artificios,
como a célebre folhinha do calendério se desmanchando
ao vento, os jornais rodopiando, 08 nomes das estacoes
por onde estd se passando ete.

Atualmente, como a platéia ja estd mais habituada,
criou-se uma cumplicidade entre platéia e passagem de
tempo, de modo que as indicacoes de passagem nfo pre-
cisam ser tdo claras, tio evidentes.

Atualmente a passagem de tempo aparece mais nos
didlozos, nas agoes.

Uma passagem de tempo muito rdpida, & chamada
de elipse.

Exemplo: uma casa estd pegando fogo / corte / res-
caldo.

Com a elinse podemos passar de uma complicacdo
para a resolucdo rapidamente.

Como vemos, a Passagem de Tempo é um elemento
integrador de cenas.

B. “Flash-back”

Aqui vamos falar de “flash-back” como elemento
integrador. Um “flash-back” como ligacio pode ocorrer
de varios modos:

“Flash-back’ Evocado

Um personagem solitadrio evoca, através de sua me-
méria, 0 que aconteceu em seu passado, para melhor
explicar o presente,
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“Flash-back” Solicitado (explicativo)

Um personagem, por exemplo, um detetive, conta
em “flash-back” o que realmente aconteceu na hora do
crime: — é o chamado “revival”. Alguém conta para
outro o que aconteceu.

“Flash-back” Atipico (sem valor explicativo)

Este tipo néo & usado para explicar. ¥ um simples
elemento de ligacfo, uma lembranca de infincia, o pe-
daco de um sonho.

Este tipo de “flash-back”, geralmente, & usado como
elemento de surpresa.

C. Outras formas de transicdo

S&o as surpresas que introduzimos na estrutura, de
modo a aumentar e agucar o interesse da platéia. Por
exemplo:

Cenas oniricas: uma fantasia de um personagem
que na hora aparece como verdade, mas é simplesmente
uma imagem de sua subjetividade.

Por exemplo: Nelson Rodrigues em Vestido de Noiva.

“Insert”: rapidas imagens gque nos avisam que algo
estd por acontecer, pequenas imagens que nos lembram
de um fato, induzem a emocio ou antecipam uma si-
tuacfo.

Exemplo: o “insert” da cobra, no seriado Lampido
e Maria Bonita, pontuava o inicio de uma séria com-
plicagio para o protagonista.

Antevisdo ou “Flash-forward”: uma cena que nos
mostra, parcialmente, o que vai acontecer mais adiante.

Exemplo: a personagem de Luana Camari e seus
poderes de antevisio na novela O Sétimo Sentido, de
Janet Clair.

Outro tipo de “flash-forward” é a chamada cabeca
de cena, pequenos trechos emocionantes ou instigadores,
de um determinado espetaculo que seri exibido dentro
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de alguns dias. E usado para chamar a atencéo da pla-
téia para o dia da estréia do espetaculo, ou minutos
antes da apresentacio do mesmo. Exemplo: recurso usa-
do em Malu Mulher. Qualguer “trailler” é um *“flash-
forward”.

“Flash-back” dentro de “Flash-back™

E um artificio perigosissimo, pois pode confundir
completamente a estoria. Se possivel, deve ser evitado
pelo roteirista iniciante.

Como exemplo de bom uso, podemos citar Rasga
Corag¢io, de Viana Filho.

Tempo e Rilmo

Quando fazemos uma estrutura, devemos ficar aten-
tos ao tempo e ao ritmo. SAo conceitos abstratos, dificeis
de definir em termos de dramaturgia, e estdo intrinseca-
mente ligados.

O Tempo de um roteiro de TV ou de Cinema, é o
Tempo Dramidtico de uma cena. A quantidade de tempo
que o autor vai usar para descrever um determinado
acontecimento.

O Tempo Dramético nao define se uma cena é longa
ou curta, mas a intensidade dramdtica da cena.

Uma cena de 30 segundos bem colocada, pode ter
um tempo dramético muito intenso.

Ja o Ritmo, conjunto de todos os tempos drama-
ticos, estd intrinsecamente ligado ao interesse da pla-
téia. Se a estrutura estd com pouco ritmo, ndo adianta
encher com virias cenas pequenas. A quantidade de pe-
gquenas cenas niao vai melhorar o tempo dramético nem
o Ritmo. Aqui, o espectador simplesmente ficard exei-
tado pela rapida sucessio de cenas, podendo inclusive
chegar ao cansaco e & perda de interesse.

Tempo é Ritmo — Em dramaturgia podemos até
fazer uma relacio de ritmo com o ato amoroso, com o
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ato sexual. Como &€ que se explica o ritmo amoroso? Nio
se explica, € uma questdo de sensibilidade do autor.

Existem cenas longas com ritmo tdo perfeito que
parecem durar poucos segundos. Ou cenas curtas com
um ritmo téo errado que parecem durar horas

Como se vé, virias cenas curtas ndo aumentam, ne-
cessariamente, o ritmo de um espeticulo.

Para finalizar, chamamos a atencio para 2 erros
fundamentais:

— Um ritmo muito lenio leva & perda de interesse.

— Um ritmo muito intenso pode levar ao cansaco

e perda de credibilidade da platéia.

A melhor maneira é andar a 80 km/hora. Nao exa-
gere, mas também n&o ande a passo de tartaruga.

Uma boa maneira de sentir se o ritmo estd bom ou
ndo, é submeter o roteiro, a estrutura, aos comenta-
rios de amigos e colegas de trabalho.

Todo autor tem sua plateiazinha particular, onde
suas dividas sio examinadas com sinceridade.

Enfim, o5 caminhos para se fazer uma boa estru-
tura sio varios e, como diz o ditado, cada cabega, uma
sentenca.

Uma ultima chamada de atencdo: veja bons filmes,
procure ver como as cenas gue vocé considera boas fo-
ram executadas, estude, compare, va a cinematecas, cine-
clubes ete.

Sabemos que existem poucas cinematecas, cine-
clubes e videotecas. Mesmo assim, procure o0 maximo de
informacio disponivel.

Observacgdo final

Muitos diretores andam pedindo aos roteiristas es-
truturas ji prontas, agregadas ao perfil dos persona-
gens, em vez do classico argumento.

Em primeiro lugar, achamos que essa atitude re-
vela falta de confianga no roteirista. Em segundo lugar,
uma estrutura bem feita é metade do caminho andado.
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Com uma boa estrutura na méo, um dialoguista
pode fazer um roteiro, ou um diretor pode desenvolver
de improviso o resto do trabalho.

Assim, quando alpuém pedir uma estrutura comen-
tada, exija pelo menos 80% da quantia reservada para
o roteiro final

E a Gnica maneira de se precaver contra esse abuso.

III. Pratica

Estrutura

O trabalho proposto foi a reeria¢iio e estruturacéo
de uma histéria veridica, relatada por Michel Foucault,
em: “Eu, Pierre Riviére, que degolei minha méie, minha
irmi e meu irmao. .."

A seguir, o argumento de Foucauli:

“Pierre Riviére, 20 anos, & camponés, vivendo com
os pals, dois irmfos menores e a ave, numa aldeia da
Franea de 1826. A mde, autoritdria e cruel, inferniza a
vida do pai e Pierre sofre essa situacio. Semi-analfa-
beto, ele freqilenta a igreja da aldeia, onde 1& livros sa-
grados e se torna uma espécie de mistieo solitdrio. Seu
comportamento & visto com estranhera e ele, apelidado
o idiota, assusta as criancas com brincadeiras de eruci-
ficar ras e passarinhog nas arvores. Um dia, ndo supor-
tando mais as brigas diarias dos pais, ele planeja matar
a mée e a irmi, ja que eram cOmplices contra o pal
Planeja também matar o irmfo menor, menino docil e
adorado pelo pai, porque acha gque ele sofreria com a
perda da mée. Assim faz: degola a mae, gravida de seis
meses de outro homem gue nio o marido, n irma, o
irméao. Depois, foge, perambulando pelos bosgues até
apresentar-se ao juiz da aldeia. Preso, julgado e conde-
nado & morte, ele & considerado louco até escrever um
memorial de 50 folhas onde analisa, na primeira parte,

127



a vida conjugal dos pais e, na segunda, seu préprio
comportamento, desde a infanecia. O memorial faz com
que o jiri reconszidere a pena, pois nio se trata de um
louco, mas de um superdotado. Pierre & condenado &
prisdo perpétua, onde se enforca em 1840.”

A estrutura gue reproduzimos a seguir, foi mon-
tada pelo coletivo de alunos de curso de roteiro. Por
consenso, decidiu-se que a estdria zeria estruturada no
formato de um Eszpecial de 45 minutos para televisio.

Fez-ge, entdo, uma adaptacio do argumento origl-
nal; a estéria foi atualizada e relocalizada, passando a
acontecer no Brasil, nos dias de hoje. Recriou-se o per-
sonagem Pierre em Pedro e o pal em um aflito pastor
protestante. Criou-se, também, um novo personagem, o
editor de lvros. Através dele, a estdria é contada.

O argumento recriado foi dividido em 5 blocos:
19 bloco — 4 cenas (5 minutos de ac¢do) Apre-

=entacio.

20 bloco — 6 cenag (10 minntos de acfio) Desen-
volvimento.

39 bloco — 8 cenas (10 minutos de agio) Desen-
volvimento.

49 bloco — 8 cenas (10 minutos de agio) Climax.

59 bloco — 10 cenas (10 minutos de aciio) Epilogo.

19 — Estrutura do 1° bloco

Cena 1 — Ext. Rio de Janeiro/Localizacao da es-
toria.

Cena 2 — Centro da Cidade — carteiro entrega
cartas ¢ pacotes,

Cena 3 — Escritorio. Editor fala ao telefone —
recebe pacote do carteiro, Lé o manus-
critoc contide no pacote. Lé trecho do
manuscrito de Pedro.

Cena 4 — Trecho do livro em “flash-back” — in-
fincia de Pedro onde vemos que €le
maltrata animais,
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Andlise do 17 bloco

Trata-se de um bloco de apresentacdo, de prepa-
racio. Nele, apresenta-se o fio condutor da estéria, ha
localizaghio e uma cena de antecipaciio atra £s de “flash-

back”, mostrando que o manuscrito contém incriveis re-

velacoes.
20 — Estrutura do 2V bloco

Cena 5 — Ext. do Presidio. Editor chega ao pre-
sidio. Vai procurar Pedro.

Cena 6 — Int. do Presidio. Editor vai falar com
psiguiatra.

Cena 7 — Sala do psiquiatra. Editor conversa e
toma conhecimento de que Pedro esta
sob tratamento. Psiquiatra diz que Pe-
dro é calmo e introspectivo.

Cena 8 — Pai de Pedro recebe pacote igual ao do
editor.

Cena 9 — Editor e psiquiatra estdo se despedindo
quando soa alarme geral no presidio.

Cena 10 — Bripa no refeitério do presidio. Pedro,
que foi descrito como calmo, estd vio-
lento.

Andlise do 2 bloco

No 2? bloco, temos o desenvolvimento da estéria,
mostrando o editor que busca o autor do manuscrito e
as razdes que levaram Pedro a escrevé-lo.

Até aqui, jA mostramos o perfil de Pedro. Um de-
talhe importante: a cena onde o pai recebe o manus-
crito, abrindo-se assim outro nieleo dramético.

3% — Estrutura do 3° bloco

Cena 11 — Encontro do Editor e Pedro. Pedro con-
ta sua estdria.
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Cenas 12, 13, 14, 15, 16 — “Flash-backs” da vida de
Pedro, mostrando que o pail & pastor
protestante, familla reprimida, mie
mundana.

Nessas 5 cenas, vemos toda a vida de Pedro.

Cena 17 — Presidio. Pedro recebe a visita do pal.

Andlise do 37 bloco

Este bloco é quase todo em “flash-back”. E a estéria
de Pedro sem a revelagio final, que guardamos para o
préximo bloco.

49 — Fstrutura do 47 bloco

Cena 18 — Pail conversa com Pedro. Pede que nfio
publique o livro. Pal diz que Pedro £
louco e que nunca o perdoari.

Cena 19 — Livro sendo impresso na gréfica.

Cena 20 — Advogado comunica a Pedro que en-
trou com recurso para que Pedro se
apresente na festa de lancamento.

Cena 21 — Qrifica — livro sendo impreaso.

Cena 22 — Pal procura editor. Pede que niéo pu-
blique o livro.

Cena 23 — Pedro recebe primeiro exemplar do
livro.

Cena 24 — *“Flash-back™ de Pedro, onde vemos gque
matou & mée, a irmé e o irmf@o. (Cena

principal do programa)
Andlise do 4° bloco

O 49 bloco é mareado pelo conflito Pai/Pedro e pela
lltima cena, que é violentissima e reveladora — s6 atra-
vés dela saberemos o que Pedro fez, isto é: matou sua
familia.

59 — Estrutura do 5° bloco

Cena 25 — Preparacéo para festa de langamento
do livro.
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Cena 26 — Pedro recebe a noticia de que nfo terd
autorizacéo para ir ao lancamento.

Cena 27 — Festa acontecendo.

Cena 28 — Pali sozinho, rezando pelo nido aconteci-
mento do livro.

Cena 20 — Pedro sozinho na priséo.

Cena 30 — Festa.

Cena 31 — Pai rezando.

Cena 32 — Pedro sozinho.

Cena 33 — Festa.

Cena 34 — Pedro se suicida.

Andlise do 57 bloco

Este bloco é produzido em paralelo, mostra a agonia
final de Pedro, frente & festa de lancamento. Contra-
balang¢ando, as cenas do pai rezando.

Andlise Geral

Trata-se de um trabalho bem simples, baseado num
argumento muito complexo. Notar que esse trabalho fol
feito no espago de 1 hora de aula, sem nenhum tempo
de reflexiio.

Acho a recriagio confusa. O personagem do editor
me parece um tanto artificial, pouco significativo, Com
essa estrutura, a estéria rende menos do que poderia
render.

Notar a preocupagéo dos alunos em colocar ganchos
antes de cada intervalo.

Outro problema: — a figura do pai deveria ser mals
desenvolvida.

Notar que esta estrutura é apenas um guia inicial
para o trabalho. A partir dela & que se trabalharia o

19 tratamento; assim, esta estrutura pode ser refeita,
retrabalhadas.
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Normalmente, uma estrutura ¢ um simples guia
para o roteirista. Esse trabalho aparentemente cru, sem
gracga, serve como apoio bésico para o desenvolvimento
do 19 tratamento, sendo essencial para um bom resul-

tado.
Fizemos alguns exercicios desses em aula, e todos

se revelaram como este, satisfatérios.
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5.2 Bloco
ALCANDO VOO

1. PRIMEIRO TRATAMENTO

I. Unidade Dramitica

Agora que j4 vimos como se monta uma estrutura,
passaremos & quarta etapa na construgio de um rotel-
ro: O Primeiro Tratamento.

O primeiro tratamento é eserito a partir do con-
ceito de que a cena é a unidade dramdtica de um ro-
teiro.

Portanto, quando falamos em Primeiro Tratamento
estamos, basicamente, falando de Cena.

A Cena é também chamada de Subdivisao da Pega,
Divisio do Ato ou Divisio da Acéo.

O conceito de cena varia de periodo para periodo,
de cultura para cultura. O conceito tradicional de cena
fol dado por Sir Edmund Chambers (The Elizabethan
Stage, 1923), originando-se do teatro elizabetano. Se-
gundo Sir Edmund Chambers, cena & uma segdo con-
tinua de agio dentro de uma mesma localizacdo.

Shakespeare sempre usou esse conceito e teve ape-
nas uma excecdo em Anidnio e Cledpatra, onde pode-
mos encontrar 42 cenas no dobro de locagbes diferentes.
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J& o teatro francés (Tragédia Neoclassica) define
cena como uma porgdo do drama, na qual a composi-
g¢lio do personagem ndo se allera.

De acordo com essa definicdo, quando o persona-
gem principal sai de cena, consldera-se que a cena ter-
minou, mesmo que outros personagens alnda estejam
em cena, ou que entrem em cena.

Atualmente, no cinema e na televisio, usamos a
Cena Inglesa, le, uma cena é definida por sua locali-
zacdo no espago.

J& no teatro moderno o conceito de cena é aberto.
Tennessee Willlams nunca usa intervalos ou divisio de
cenas, o espetdculo é continuo.

Primeiro Tratamento, é, entio, o desenvolvimento
das cenas indicadas na estrutura.

II. O “Seript”

O Primeiro Tratamento é a primeira versdo de um
roteiro, o desenvolvimento das cenas num texto para
ser filmado.

Mais do que um texto, porém, é um instrumento de
trabalho que serd entregue a uma equipe encarregada
de transformar o texto em imagem.

B, portanto, um instrumento de trabalho para o
diretor, produtor, elencc, montador (edigfio), cfmera,
cenbgrafo, figurinista ete.

Como vemos, esse instrumento de trabalho deve
conter todas as informagdes necessfrias para a trans-
formacio do roteiro em filme.

E um texto que coloca o autor em contato com
todos os profissionais da equipe, que mostra como o
autor deseja que seu texto seja fllmado, revelando as
intengbes do autor e sua visiio do espetéculo.

Partindo desse ponto de vista, todo texto deve ser
o mais exato possivel e, também, o0 mals resumido. So-
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mente as informacbes consideradas essenciais deverdo
ser indicadas no texto.

Essa exigéneia de sintese e de exatidio se deve ao
fato de que enquanto instrumento de trabalho, um texto
deve ser Agil, claro, para evitar confuséo na hora da

execugdo.
Pormas e Formatos

Neste ponto, vamos rever as diferencgas de conceito
de cena na televisdo e no cinema,
Seqiiéncia e cena sfio conceitos puramente geogra-
ficos.
No cinema, uma seqiiéncia engloba tudo que acon-
tece numa locacéio.
Exemplo:
Locaghio — casa em Laranjeiras
Seqiiéncia 1 — quarto do casal
cozinha da casa
exterior da casa
Ji na televisfio, uma cena & determinada pelo loeal
exato.
BExemplo:
Locagio — casa em Laranjeiras
Cena 1 — quarto do casal
Cena 2 — cozinha da casa
Cena 3 — exterior da casa
Na televisao, normalmente, esta casa nio existe
como um todo: — os coémodos estdo dispersos pelo es-
tiadio ou espalhados pela cidade.
Quando se escreve para televisfo, se escreve em
cenas.
Podemos dizer que a seqiiéncia tem em seu bojo um
bloco de cenas.

Folha de Rosto

Vamos comecar nosso roteiro de tras para a frente.
A ultima coisa que se faz num roteiro € a chamada
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Folha de Rosto, ou Especifica¢iio Geral, ou a Primeira
Folha (ou capa).
A Folha de Rosto deve conter as seguintes infor-
magoes:
1 — Titulo do filme ou programa de TV
2 — Nome do autor
3 — Endereco e telefone do autor
4 — Numero de cenas ou seqiiéncias
5 — Duragfio do espeticulo
6 — Data em que fol entregue
7 — Ntmero de folhas
8 — Mume da firma ou pessoa para quem o rotei-
ro seri entregue
9 — Que tipo de trabalho é&: adaptaciio, 19 trata-
mento, argumento efe.
10 — Be é um original, se € Drama, Comédia etc.
11 — N? de registro na SBAT, na Embrafilme, “Co-
pyright”.
(ver reprodugéio n® 1)

Espelho

A peniltima coisa que se faz num roteiro é o cha-
mado Espelho, ou Segunda Folha de Rosto ou folha da
producéo.

E com o Espelho que vamos conversar com a equi-
pe da producdo, listando as informagbes consideradas
bésicas:

1 — Personagens (com fala e sem fala)

2 — Ceniirios (interiores)

3 — Locacdes (externas)

4 — Figurantes

(ver reproducdo n? 2)

No caso de uma estrutura comentada, vale a pena
fazer um pequeno resumo da estéria (pouco malor que
uma “story-line”) na folha seguinte & do Espelho.
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Formato do “script” por cenas

Aqui, vamos montar nossas cenas dentro do que
chamamos de Lauda Padrdo.

Uma Lauda Padrio é um papel dividido aoc meio,
definindo um campo & nossa direita e um campo &
nossa esquerda.

A razdo dessa divisdo é muito simples: transformar
o texto do roteiro numa espécie de planta-baixa do es-
petéculo, dividindo o papel em édreas especificas onde
o8 diversos profissionais da equipe vao encontrar as in-
dicagdes que lhes séo dirigidas.

Assim, teremos:

Campo d nossa esquerda.

1 — O numero da cena

2 — Identificacfo da cena (externa ou interna, lo-
cal, dia/noite)

3 — Definicio suméria da acdc (conduta do per-
sonagem, aparéncia)

4 — Indicacio de movimentacio de cAmera (pla-
nos)

5 — Indicacio do clima geral da cena
(ver reprodugiio n® 3)

Com essas indicagtes estaremos conversando com o
ator, com o cendgrafo, com o maquiador, com o chmera
e, principalmente, com o diretor.

£ claro que as indicagdes néo sfo obrigatérias para
& equipe, ninguém é obrigado a seguir o que indicamos
a0 pé da letra. Sdo sugestdes, simples indicagbes.

Por exemplo: quando indicamos para a cAmera que
determinada cena serd “close”, na verdade queremos
chamar a atengéo do diretor para um detalhe impor-
tante, detalhe que deve ser sublinhado, seja por um
“close”, seja por “zoom” — a escolha do plano é pro-
blema do diretor.

Como vemos, a escolha de um determinado plano
de filmagem ndo é uma indicagio decorativa, ela tem
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uma fungio, alids, ela s6 deve ser indicada se tiver uma
funciio.

Exemplo: numa determinada cena, indicamos um
“close” para a pilula que cai dentro de um copo. Ora,
é evidente que esta pilula deve ter uma grande impor-
tdncia para a estérla: — pode ser veneno, e desejamos
mostrar que o veneno fol colocado no copo.

J& na quarta indica¢fio, a descrigio suméria da
eena, VAmos conversar com o ator, indicando o que acha-
mos importante no comportamento do personagem na-
quela cena, o que deve ser observado. Néo existe, para
o ator, nenhuma obrigatoriedade de seguir a indicagio
ao pé da letra — novamente, & uma simples indicagéo,
uma sugestio. _

A mesma coisa acontece com as indicag¢Ses de ce-
nério para o cenégrafo, e de figurino para o figurinista.
Quando indicamos que o cenario é uma sala exagerada-
mente rococd, o cenbgrafo verd que neste cendrio as
colsas devem ser exageradas e niio simplesmente uma
sala rococ6 como milhares de outras.

Ji no clima geral da cena vamos conversar com
toda & equipe.

Por exemplo: cena de aula muilto alegre: — os alu-
nos estio satisfeitos.

A partir dessa indicagfio, 0 ator saberd que todo
mundo estd4 alegre e, portanto, terd uma conduta de
acordo com o clima. O cenégrafo erlard um cendrio jo-
vial, o figurinista escolherd roupas leves e claras, 0 ma-
quiador fard uma maquiagem bem natural e assim por
diante, resultando numa cena de clima alegre e des-
contraido.

Nease momento, também poderemos indicar a ilu-
minac&o.

Se indicamos uma luz por baixo do queixo do per-
sonagem, é claro que desejamos que o personagem te-
nha um aspecto fantasmagoérico, ou uma luz exagera-
damente branca, um cenério estranho etc.
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Ndo devemos esquecer de um fator importantissi-
mo: a pontuagdo musical ou o tema musical. Se houver
um tema, devemos indicar quando seré ouvido.

A pontuacfio musical serve para sublinhar um de-
talhe, enfatizar um momento de suspense. Todos conhe-
cem & célebre pontuagio musical do circo, tambores
rufando no momento eritico de um salto mortal.

E a chamada vinheta ou pequeno trecho musical.

Também o8 ruidos serfio indicados. Por exemplo:
ruido de trovio a disthnecia, barulho de chuva no te-
lhado ete.

Uma vez dada a indicagfio, o sonoplasta saberd o
que fazer, que tipo de vinheta val ser usado etc.

E também na 5 indieagio que diremos como vamos
abrir e fechar a cena. Essa indicacfio ser& uma conversa
com o montador.

Por exemplo: no final de uma cena esté indicado
uma fusdo, pols nfo construimos nenhuma cena de liga-
¢lo. Assim, com a indicaclio de fusfo, o montador po-
derd trabalhar a fusio de modo que funcione como ele-
mento de ligacdo, de passagem de tempo. Longa fusdo.

Como se pode ver, o lado esquerdo da iauda contém
todas es informages necessérias & equipe. Atencéo para
a clareza de informagho. Isso facilita o trabalho de toda
a equipe.

NOTA — A indicagfio suméria da cena & chamada
de cabegalho, e as outras indicagbes sdo
chamadas de rubricas.

Campo d nossa direiia

No lado direito da lauda padrdo, teremos o didlogo,

0 nome dos personagens e & indicagio de atitude de
interpretacdo durante a fala.
(ver reproducéio n® 4 A e B)

Observagdes:
1. A raziio de especificarmos o formato do “seript”:
o “seript” & um instrumento de trabalho e, portanto,
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deve ser bem armado, de modo gue a equipe nao se con-
funda.

Quando um profissional pega um “script”, ele de-
seja que sua parte no trabalho esteja claramente indi-
cada, sem confusdo ou falta de informacao.

Portanto, use espacgo 2, tenha uma boa datilografia,
faga um “script” limpo e claro. Os profissionais da equi-
pe costumam anotar suas idéias no “script” — portan-
to, pense nisso quando montar a lauda.

2, Alguns autores e produtores costumam colocar
o dialogo no melo da lauda, no centro.

3. Lauda de Jornalismo de Televisdo: como a lau-
da padrio, também é dividida ac meio, sendo que no
campo esquerdo teremos as informacdes acerca das ima-
gens que serdo mostradas, e no campo direito as noti-
cias faladas.

A mesma coisa é feita para o radio. A dnica dife-
renc¢a: no campo esquerdo substituimos a indieacfo de
imagem por indicacfio de ruido ou de vinheta musieal.

4. Qualquer uma das indicagBes, & excecdo do dia-
logo & do cabecghrio, 6 chamada rubrica.

5. 'As indieacdes, as rubricas, devem ser suma4rias,

Por exemplo: a indicagdo de um deslumbrante ves-
tido brance serd suficiente para gue o figurinista salba
do que se trata. Uma descricic mais detalhada s sera
feita se, por acaso, o vestido necessitar de um detalhe
especifico, Por exemplo: um vestido branco com baba-
dos plissados, porque a personagem vai esconder o bri-
lhante roubado dentro do plissado.
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Reprodugdes de “Scripts”

Para / Renato Aragio Produgdes

O CANGACEIRO TRAPALHAO

Comédia/original de Doc Comparato
Aguinaldo Silva

Roteiro Final para cinema
(90 minutos)

Total de seqiiéncias: 85
Total de blocos: 9
Total de laudas: 84

DIRETOR: DANIEL FILHO
Entrega: 28/10/82

Cert. Embrafilme: n?..........
(art. 17/lei 5.988/73)

REPRODUGHO N¢ 1
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TITULO DO PROGRAMA: DAMA DAS CAMELIAS 83

Doc Comparato
PERSONAGENS
COM FALAS SEM FALAS
1 — Marguerite / Ma- 1 — Menina dos patos
rina (1847)
2 — Armand / Henri- 2 — Homem do fraque
que negro (1847)
3 — Barfio de Varvil- 3 — Homens de negro
le / Artur (184T)
4 — Prudence / Telma 4 — Padre e sacristéo
5 — Nanine (1847)
8 — Velha do Tarot 5 — Convidados do jan-
T — Armando tar (1847)
g -~ Joel 68 — Pessoal da TV
9 — Monsieur Duval ({1083)

10 — Garoto da claquete
11 — Dr. Ernani

12 — Qastéo

13 — Sflvia

14 — Homem em “off” 1
15 — Homem “off” 2

7 — Enfermeira (1983)

8 — Costureira (1983)

8 — Pessoal do hospital
(1983)

10 — Figurantes (1983)

NOTA: Nol, 2, 3 e 4 (com falas) teremos dols persona-
gens interpretados pelo mesmo ator.
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LOCAGOES

INTERIORES

1 — Quarto de Margue-
rite (1847)

2 — Sala de Marguerl-
te (1847)

3 — Quarto de Marina
(1983)

4 — Banheliro de Marl-
na (1983)

6 — Bala de Marina
(1083)

8 — PFundo do estidio
(1983)

7 — Estufa (1847)

8 — Bala do controle do
VT (1083)

P — Bala de maquia-
gem (1083)

10 — Bala da figurinis-
ta (1088)

11 — Bala da casa de Ar-
mando (1883)

12 — Bala de emergén-
cla/hospital (1963)

REDE GLOBO
NOVEMBRO DE 82

QUARTA NOBRE

EXTERIORES
1 — Bosque-Paris (184T)

2 — Edificio (1983)

3 — Pitlo do estidlo
(1083)
4 — Prala deserta (1847)

Cortesia: Paulo Afonso
Griselli / TV Globo

REPRODUGAQ N¢ 2



MALU MULHER (REDE GLOBO)
Parada Obrigatéria (1980)

Doc Comparato
Malu sai, Carmem frente ao espelho.
CORTE.
COMERCIAL

CENA 23 — “INBERT",

Pontuacio musical.

“Close”.

Imagens de células vivas num campo microscépico.
Por exemplo, amebas vivas numa superficle gelatinosa
como se vé, normalmente, num programa clentifico tipo
Globo Reporter.

Instantes.

Corte.

CENA 24 — INTERIOR. QUARTO DE MALU. DIA.

Malu acorda. Estava sonhando. Abre os olhos. Como
quem acorda, tenta se localizar no tempo e espago. Elisa
estd em pé no melo do quarto e segura uma bandeja.

Geral.

MALU — Elisal?

ELISA — A #gua chegou!
“Traveling”.
Elisa caminha e coloca & bandeja na cama.

' MALU — Que chiquel
ELISA — Achei que vocé estava precisando.
MALU — Ah! Que bom. Delfcia!

Elisa senta junto a Malu.
“Close” da bandeja e do caprichado café da manhi.
MALU — Bom-dia, meu amor!

REPRODUCAO N°¢ 3
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TV GLOBO / Plantdo de Policia (1879)

ACORDO DIPLOMATICO — PAG. 2
(Doc Comparato)

EMBAIXATRIZ

— MUITO SIMPLES, SENHOR.
AS JOIAS ESTAVAM NA CAIXA
FORTE DO HOTEL E EU PEDI
PARA RETIRAR UM COLAR DE
SAFIRAS. ELES MANDARAM A
CAIXA... MAS... NG8 ESTA-
MOS ATRASADOS PARA A TAL
RECEPCAO E... MEU MARI-
DO E MUITO EXIGENTE EM
QUESTAO DE HORAS, HORA-
RIOS E MINUTOS.

VISAO DO EMBAIXADOR E DOS VARIOS

JORNALISTAS.
EMBAIXADOR
EMBAIXATRIZ

PENA

— A EMBAIXATRIZ E MUITO
DISTRAIDA TAMBEM.

— BEM... EU ACABEI ESQUE-
CENDO A CAIXA E SAIMOS. E
VOLTAMOS MUITO TARDE...
— A BENHORA SABIA QUE ES-
TAO HAVENDO ROUBOS CON-
SECUTIVOS DE JOIAS EM VA-
RIOS HOTEIS DE LUXO DO
RIO DE JANEIRO E SE DES-
CONFIA DA PRESENCA DE UM
LADRAO INTERNACIONAL TI-
PO BOFISTICADO?
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EMBAIXATRIZ
EMBAIXADOR

— (PEDANTE) DIFICILMENTE
LEIO JORNAIS LOCAIS.

— A EMBAIXATRIZ QUIS DI-
ZER QUE ESTAMOS EM FE-
RIAS E... NESTE CASO, NAO
LEMOS JORNAIS. PROCURA-
MOS TAO SOMENTE NOS DIS-
TRAIR.

VISAO DE ARMANDO PARADO PROXIMO AO BALCAO
DA RECEPCAO.

PENA

EMBAIXADOR

PENA

EMBAIXATRIZ

PENA

EMBAIXADOR

— A POLICIA DIZ QUE O LA-
DRAO DESCEU PELA CORDA,
EFETUOU O ROUBO E SAIU
CALMAMENTE PELA PORTA. A
EMBAIXATRIZ, ALEM DA COR-
DA, ENCONTROU OUTRO IN-
DICIO NO LOCAL? TAIS COMO
MARCAS, PEGADAS, COISAS
ASSIM.

— ESTA PERGUNTA CABE A
POLICIA, SENHOR JORNALIS-
TA.

— PERGUNTEI A EMBAIXA-
TRIZ, SENHOR EMBAIXADOR.
— “$TL VOUS PLAIT, GIL-
BELT!” (PAUSA). NADA. QUER
DIZER, NADA MESMO.

— AS JOIAS ESTAVAM NO SE-
GURO?

— ACREDITO QUE A EMBAI-
XATRIZ JA ESTEJA CANSADA,
SENHORES. MUITO OBRIGA-
DO.

REPRODUCAO N? 4/A
(PADRAO DE DATILOGRAFIA CAIXA ALTA)
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LAMPIAO E MARIA BONITA

(Minisseriado/cap. 6)

ZE RUFINO  — Aprendi a lidar com essa
geringongca em campanhe.

Fle comeca a ler o papel e transmitir o telegrama.
“Close” do rosto curioso do telegrafista. Sobre esta
imagem, o som do telégrafo.

FUSAO

CENA 25 — Exterlor/Piranhas/Dia.

Lampldo estd sentado numa espreguicadeira, na
varanda alta de uma casa. Uma velhinha, com um aba-
no de palha, afugenta as moscas.

Gavido chega com um vidro de perfume na maéo.

GAVIAO — T4 aqui o perfume, capitao.
E do bom.

Lampido pega o vidro e usa fartamente. Derrama
muito perfume debaixo do brago, molhando a roupa.
Tira o chapéu, derrama também na cabeca.

LAMPIAO — Santinha vai gostar desse
meu cheiro. .. (devolve o vidro
a OGaviio) Use vocé também,
Gavifio. Hoje eu quero todo
mundo perfumado! (Olha em
torno) Lugar bom para se ficar
uns dias,

147



GAVIAO

LAMPIAO

GAVIAO

LAMPIAO

— A gente val parar aqui?

— Resolvi agorinha. O povo é

bom, me aprecia. A gente co-
me bem e se adiverte...

— Mas é cidade, capitiio. A
gente é bicho que 86 sabe viver
no mato.

— Dois dias 86, Gavifo. (Olha

"a0 longe) Acho que o mundo

esqueceu de mim... (Alegre)
A gente aqul nfo corre ne-
nhum perigo.

“CLOSE” de Lampigo.

Sons distantes de telégrafo.

FUSAO.

REPRODUCAO N° 4/B

(Padréo de datilografia normal)
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III. Imagem

Falar sobre Primeiro Tratamento é falar sobre Cena.

Mas antes de entrarmos mais profundamente em
Cena, vamos ver o que a cimera pode nos oferecer tec-
nicamente. Vamos conversar sobre a imagem.

Dar uma olhadela nas técnicas bésicas de uma
cimera.

Uma cimera trabalha em “Takes”, ou Tomadas.
Uma tomada dura todo o tempo em que a cAmera per-
manece ligada, sem interrupgbes. Uma vez desligada,
a tomada estd terminada e outra se iniciaré.

Cada tomada & composta de véarios “shots” ou
planos,

Essas iInformagdes séo escritas na claguete. Claquete
& um pequeno quadro negro contendo informactes que
a cAmera registra no infcio de cada tomada, para faci-
litar o trabalho de montagem.

Na hora da montagem, o filme j& revelado & cortado
em “Loops”, le, em segmentos, cada segmento contendo
a tomada indicada na claguete; ou indicando o trecho
da fita de “videotape” caso de TV.

A claquete &€ importante porque numera a seqiién-
cla de cenas, organizacfio essencial para a montagem.

Movimento de Cdmera

Uma cmera néo é um objeto estético,

Enquanto extensfio do olho humano, ela tem todos
o8 movimentos que o0 homem lhe imprime, uma vez que
fol Inventada para ampliar o alcance e o registro das
imagens.

Partindo desse pressuposto, podemos ver que a ci-
mera é infinitamente mais versétil que o olho humano,
muito mais sensfvel e mais perspicaz.

A cAmera penetra num mundo a que, normalmente,
ndo temos acesso. Ela voa, corre, olha por baixo, por
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cima, obliquamente etc., coisas gque cerfamente n&o po-
dermos fazer com nossn olha,

0O modo com gue 8 cdmera se aproxima do objeto,
a intimidade com o personagem, a quchra dec barreiras
com o observado, revela detalhes que nfo nos sio reve-
ladog em nossa vide cotidiana,

Segundo Walter Benjamin, “conhecemos grosseira-
mente og gestoz gque fazemos guando pegarncs uma co-
lher, um lsqueiro; mas ignoramos quase tudo a respeito
do jogo que se efetua entre a méo e o metal, gquanto
mais as mudangas que a flutuacio de nossos diversos
humores introduz nestes gestos”.

E neste dominio que a cimers penetra, com todos
03 acus auxiliares, scus “close-upa”, seus recUod, SEUS COL-
tes, muas tomadag isoladas, suas extenades de campo,
suas aceleragdes, ampliacdes e redugdes.

A cAmera nos abre a experiéncia do inconscienie vi-
sual, assim como se diz gue a psicandlise nos propor-.
ciona a experiéncia do Inconsciente coletivo*,

Como se pode ver, um roteirista pode soltar gus ima-
rinacfio no papel, posto gue tudo que ele Imaginar a
cAmera podera mostrar.

Toda vez que a cimera se moviments, dizemos que
estd angulada. Angulada para a direita, para a esquerds,
para baixe ete.

Comn a cAmera & mavel, seu movimento ¢ progres-
stvo, ie, ela se aproxlmsa, se alasta (movimenio regrés-
givc), val ¢ volta ¢, portanto, repete o movimenta {mo-
nimentio repefitivg).

Se esse movimento é feito cem a lente nimero tal,
ou atraves de frilhos, ndo é da preocupagio do rotei-
rista. Novamente, a definigio e conhecimentos técnicos
da linguagem de camera é problema do diretor e do
camera-‘'man”,

*  Walter Benjumin — Sociofopia da Arre, IV, Zahar Editores,
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Para o roteirista, a Onica colsa que interessz & que
A cimera se move em gualguer angulacio.

Classificacdes dos “Shots™

Nestz ponto, vamos falar um pouce de linguagem
de carnera.

Oz Planos, on “Bhots”, podem ser paradas ou em
movimento.

Vejamos alguns dos Plenos Firos considerados ba-
sicos.

1. “Close-up” (C.U.)

Este plano enfatiza um delalhe. B uma aproxima-
cido detalhada de uma boca, de um cigarre ete. Amplia
8 expressfo do intérprete e, por conseguinte, anmenta
a intensidade do momento. Por ser multo usado em TV,
dizern, perdeu o impacto de outrora.

2. Plano Médio (FPlano Ameriesno)

E um plano que mostra uma pessoa da cintura para
cima. £ o meio caminhoe entre o geral e “cloge”. DA mo-
bilidade e aproximacfo ao mesmo tempn. Sua variante
¢ 0 Plano Americano — visfo do joelho para clma,

3. “Long Shot™ (“Full Shot”, Plano Geral)

Esse plano inclui todos os personagens e todo o ce-
natio. £ usado, principalmente, para mostrar um gran-
de ambicnte,

Usado também para identificar o local onde 8 acio
transcorre, Serve de paousg ou ponfuaccdo de imagem.
Também em abertura de ccne para leoealizar a au-
diéneia.

Estes s&o, portanlo, alguns des Planos Fixos, onde
a cAmera permanece om Seqy pedestal sem se maover,
apenas registrando o que estd 4 sua frente.

Esses planos fixes podem ser combinados com os
“Moving Shols”, ou Pigncs em Movimenio, Vejamos
alguna desscs “Moving Bhots".
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1. “Dolly Shot"

E um movimento que se caracteriza por se aproxi-
mar ou se afastar do objetivo, ao mesmo tempo que
se move para cima ou para baixo, perpendicular ao obje-
to. E o movimento ideal para registrar um objeto que
estd caindo ou rolando para debaixo de algum lugar.

“Dolly In" significa que a cimera se torna intima
com o objeto,

“Dolly Out” significa um afastamento do objeto.

“Dolly Back” significa que a cAmera recua, aban-
dona a cena, se retira.

2. Ponto de Vista

Aqul a cAmera se situa na mesma altura dos olhos
do personagem, dando a sensagfio de vermos a cena do
ponto de vista do personagem.

3. Cdmera Subjetiva

E também um Ponto de Vista, mas aqui a cena &
vista como se através dos olhos do personagem. Vé-se
o que ele vé, anda-se quando ele anda, abaixa-se quando
ele se abaira.

Um exemplo de cAmera subjetiva: no filme Psicose,
de Hitchcock, quando a porta do banheiro se abre, ve-
mos a moca tomando banho e, lentamente, nos aproxi-
mamos dela. Aqui, remos o que os olhos do assassino
véem. O efeito é magnifico, pols nds somos o assassino.

4. “Travelling Shot”

Neste caso, a cimera acompanha o movimento do
personagem ou de qualquer outra coisa que se mova,
na mesma velocldade. Quando a cAmera se movimenta
junto com um cavalo em disparada, a cAmera estd em
“travelling”.

Aumenta a intensidade do instante. D& nocgao de
movimento.

5. Panordmica (Pan)
A cimera se move da direita para a esquerda, ou
vice-versa, dando uma visdo geral do ambiente,
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Por exemplo, & ciAmera Pan numa platéia, mostran-
do os rostos sem se deter em nenhum.

Geralmente, é usado para mostrar uma paisagem.

6. “Process Shot”

B um truque através do qual uma cena pré-filmada
é projetada por tras dos personagens. Comum no cinema
americano: os personagens dentro de um carro em mo-
vimento.

Em verdade, a 1inica coisa que se move é a imagem
projetada atrés dos personagens; mostra que a paisagem
flca para trds 4 medida em que o carro avanga.

7. “Split Screen”

Neste caso, a tela se divide em 2 partes.

Por exemplo, dois personagens estéo falando no te-
lefone, cada um em sua casa. O lado esquerdo da tela
mostra o personagem A, enquanto o lado direito mostra
0 personagem B.

8. “Zoom"

A cAmera se aproxima rapidamente, até um “close”
do objeto.

Efeito que intensifica a agéo.

9, “Zoom" J.‘.e-ntn

A cimera se aproxima lentamente, até um “close”
do objeto.

Recurso intensificador.

10. Desfocar

A cAmera muda o foco de um objeto para outro,
desfocando o primeiro e focando o segundo.

Efeito restrito que depende da linha de direcéo.

11. Halo Desfocado

A cAmera desfoca as coisas em torno do objeto, man-
tendo o foco no objeto.

Necessidade de sublinhar (enaltecendo) o objeto,

E claro que esses Planos em movimento sio mais
emoclonantes que os planos fixos, posto que jogam a pla-
téla para dentro da acgéo.
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Mas & exatamente por essa rardo gque devem ser
usados com cuidado.

Nio existe platéia que agiiente emocgGes intermina-
veis, nem produgéo gue resista a tanto movimento,

Esses planos em movimento devem ser usados para
aumentar a emogédo dentro de um percurse dramético,
guando a aglo assim o exige.

IMPORTANTE
1. A cimera 80 deve se mover se houver uma razgo,

2. As indicapdes de plano 86 devem ser feitas no
roteiro, absolutamente necessirias. Se néc forem essen-
clais, deixe que o direfor decida.

3. 8e o roteirista néo souber o termo técnico exato,
basta que indique o que deseja. Exemplo: em vez de
“close-up’, indicar aproximacdo total.

4. Indicagdes s6 devem ser feitas se absolutamente
necessarias, Nao se deve interferir no trabalho da equipe,
nem obliterar a sua contribuicéo criativa no espetdculo.

Efeitos Oticos

Efeifos dlicos sfo efeitos que servem para pontuar
a aclo, abrir e fechar uma cena.

Alpuns desses efeitos sdo conseguidos por ilumina-
cdo. Outros, e sdo a maioria, através da cimera e mon- -
tagem.

Por exemplo: uma luz vinda de cima que forme um
halo atrés da cabeca do personagem, nos di uma idéla
de santidade, de dignidade.

Jé& uma luz vinda de baixo do queixo do persona-
gem, nos da uma idéia fantasmagérica, de mau cargter.

Os recursos de luz 8o da competéncia do ilumina-
dor. Mas se o autor deseja enfatizar determinado aspee-
to, ele pode fazer a indicagdo no roteiro.
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Vejamos alguns efeitos oticos de montagem e cé-
mera que servem para abrir e fechar cenas, pontuar e
estilizar.

1. Corte

B uma passagem direta de uma cena para outra.
E o efeito mais comum, mais usado e o mais eficaz,

Corte de continuidade, variante menor do corte, é o
uso do corte no meio de uma cena para indicar uma
passagem de tempo dentro da mesma cena.

2. "“Fade Out”

A imagem emerge da tela escura para a tela ilu-
minada. Normalmente é usada para abrir as cenas.

3. "Fade In"

A tela escurece gradualmente, a imagem desaparece
a0s poucos. E uma espécie de pestana negra que baixa
sobre a tela, dando uma nogéo de encerramento ou fina-
lizacdo daquele instante dentro do periodo que estamos

utilizando.
4. Fusfo

Como o préoprio nome indica, é a fusio de duas
imagens, a segunda se sobrepondo gradualmente sobre
a primeira. E usada para indicar uma passagem de tem-
po mais rdpida que num “fade”.

Berve, por exemplo, de passagem para um ‘“flash-
-bﬂck".

5. Dissolve

Neste caso uma imagem se dissolve, perde a inten-
sldade, clareia, até sumir, ou se incorpora em outra.

Recurso sofisticado de passagem de tempo, de tran-
siciio ou encerramento.

6. "Freeze"

Neste caso, a imagem congela, paAra de se mover,
se imoblliza por alguns instantes.
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Efeito usado para enfatizar um instante (por exem-
plo, as imagens colhidas por um fotégrafo em agéo) ou
eNcerrar Uma cena.

7. “Slow Motion” (Cdmera Lenta)

Quando a imagem perde a velocidade, o8 movimen-
tos se tornam lentos.

Intensifica, acentua, sublinha uma agéo. Altera e
transforma o tempo real

Seu uso exagerado pode prejudicar a acfo.

8. Correr Imagem

A imagem é empurrada para fora do quadro por
um trago vertical, sendo substituida por outra cena.

D4 idéia de simultaneidade.

Variantes deste Correr Imagem €& o redemoinho
— & Imagem roda. E a imagem, em quadro, fugindo ou
aparecendo pelo fundo da tela.

9. "Quick Motion”

A imagem ganha velocidade, os movimentos se tog-
nam répidos.

Atualmente, tem seu uso restrito &s cenas humo-
risticas.

10. Chicote

A cAmera corre deslocando a imagem rapidamente
e, simultaneamente, cortamos para outra cena ou para
& mesma cena. (Corte de continuidade em chicote). -

Efeitos Especiais

Com o desenvolvimento tecnolégico, a criaciio de
efeitos especiais se torna cada dia mais sofisticada.

Todos os filmes de fantasia usam os efeitos especiais.

Quem niio se lembra de King Kong, ou da espada
de raios laser do filme Guerra nas Estrelas?

Efeito especial é uma especialidade que abrange o
campo da 6tica, cenografia, engenharia e contra-regra.
Cada dia se complica malis, chegando a requintes como
no filme Trom, uma produgio de Walt Disney (Los



Angeles/1082), em que o protagonista cai num com-
plexo de jogos eletrénicos (ATARI) e ali passa a viver
uma aventura fantastica. S6 nesta producéio se investiu
alguns milhes de dblares na concepgiio de vinte e cinco
novos efeitos.

No Brasil, apenas engatinhamos nesta drea, mas ja
contamos com o popular “Khroma-Key”, a animagdo e a
simultaneidade para citar apenas os mais importantes.
As mesas de edigio e as moviolas, por serem importadas,
trazem uma infinidade de novos processos e recursos
que, pouco a pouco, sdo assimilados e incorporados so
dia-a-dia da técnica video-cinematogréfica.

Observagio Final

Sobre a imagem — o interesse do roteirista repousa
apenas no resultado prdtico destas técnicas expostas,
isto é, dos recursos de imagem que podemos contar para
desenvolver melhor a estéria.

Um estudo mais profundo, para nio dizer técnico,
sobre cAmera e imagem, foge das atribuicdes do rotei-
rista.

Assim, fomos sueintos. Apenas foram apresentados
e indicados os principais recursos, técnicas e efeitos, sem
maijores preocupacdes, Como foi dito, se o roteirista néo
souber o termo técnico exato, basta que descreva, resu-
mindo, 0 que imagina e deseja.

IV. Didlogo

Etimologicamente, diflogo vem do grego Didlogos,
conversa e é composto por Dia (com) e Logos (palavra,
discursao).

Didlogo é um texto dramético para ser falado pelo
intérprete, e se encontra no roteiro em oposigéo as indi-
cacoes da cena.

Mals especificamente, diflogo é a troca de discurso
entre personagens.
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Enguanto conversa, o diilogo se afasta das outras
categorias de discurso dramatico:

Solildquio

Do latim Soliloquiu(m), falar (logui) sozinho
(solus).

O soliloquio pressupdoe uma fala solitaria. O ator,
sozinho no palco, articula em alto e bom som suas emo-
coes e idéias.

Maondlogo Inlerior

Do latim Monos (um) e Logos (discurso). Carac-
teriza-se por transcorrer na mente do personagem, como
se falasse a si mesmo. E identificado pela desarticulagio
l6gica dos periodos e sentencas.

E também chamado de Fluxe de Consciéncia.

Core {chorus)

Conjunto vocal que se expressa pelo canto ou pela
declamacio. No teatro classieo, & o conjunto de atores
gue Tepresenta o povo junto aos sctores principais, nar-
rando e comentando a acéo.

Narracdo

Do lalim Narratione({m), acio de narrar.

Consiste no relato de acontecimentos ou fatos e en-
volve & acdo, o movimento e o decorrer do tempo. O
narrador pode estar presente ou em “off".

Essas outras formas de folas, que ndo sio as da con-
versa, ou didlogo, devem ser usadas com cnidado em TV
e cinema.

O didlogo é a linpuagem essencial do drama, e sua
construcéo & considerada o teste crucial da habilidade
de um roteirista ou dramaturgo.

Atualmente, j4 podemos falar de uma especialida-
de: o dialoguisie, aufor que se dedica quase que exclu-
sivamente a escrever diilogos.

O didlogo pode ser realista ou naturalista, como no
moderno drama de televisio ou de cinema, onde existe
uma énfase no cologuial, nas falas do cotidiano.
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Também podemos construir um didlogo literdrio,
ecomo Shakespeare, que é todo em versos brancos, ou
mesmo nos Autos modernos como Morte e Vida Severina,
de Jolio Cabral de Mello Neto, que é todo em versos.

O dldlogo é chamado de corpo de comunicagdo do
roteiro, e é usado para caracterizar os personagens, para
passar as informacoes sobre a estoria e, ainda, para fazer
avancar nossa estéria através de seu escrever.

Enfim, um bom didlogo deve estar repleto das emo-
gbes dos personagens, O didlogo néo é a narrativa légica
dos problemas e informacoes da estoria, mas sim, a fala
emocionada, a fala que expde, via emocdo, o que acon-
tece com o personagem.

Didlogo é a emocdo do personagem frente a uma
situagio.

Rubricas

Rubricas sio as indicagdes de estados de 4nimo, de
postura, de um personagem,

Por exemplo: a rubrica especifica que rege a fala,

EUZEBIA — (NERVOSA) Eu j4 disse que
néo voul Aquela casa é um pavor!

Temos também a rubrica que indica uma mudanca
no tom da fala.
Por exemplo:

EUZEBIA — (NERVOSA) Eu j& disse que
nio vou! (TOM) Aquela casa é
um pavor,

Tom é uma rubrica inespecifica que usamos para
chamar & atencéo do ator para uma ligeira modificaco
de Intensidade dramética.

Uma terceira rubrica é a chamada Pausa, ou Tem-
po, le, um instante de siléncio dentro da fala.

Por exemplo:
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EUZEBIA — (NERVOSA) Eu ja disse que
ndo voul (TOM) Aquela casa &
um pavor. (PAUSA) Me lembra
um cemitério.

As rubricas nfo sio obrigatérias, O autor pode usé-
las ou ndo. De qualquer maneira, com esses 3 recursos
na fala, estamos instruindo o ator, caracterizando e con-
duzindo a agio do personagem.

O ato de escrever um didlogo é chamado de trabalho
de relojoeiro, ie, o autor tece, com muito cuidado, as
diversas emocoes dos personagens, criando uma rede de
significados e informacoes.

Como vemos, um didlogo deve conter emocho, in-
tuicio e informacio (da ficgdo).

Uma das maiores qualidades do teatro de Melson
Rodrigues é justamente a perfeiciio de seus diAlogos.
Alids, ele j4 dizia que para escrever um bom didlogo é
preciso, primeiro, ser um bom ouvinte.

O autor deve ser, sem sombra de diavida, um bom
ouvinte, deve prestar atenciio a tudo que é falado &4 sua
volta, dentro de todos os ambientes.

E claro que existem os Didlogos de Epoca; para esses
casos, além da leitura de textos da época, podemos fazer
uma pesquisa lingiiistica.

Por exemplo: o autor deseja um didlogo para perso-
nagens de um drama do século XVIII. O que faz ele?
Recorre & pesquisa, que lhe revelard os termos mais usa-
dos na época, determinando um glossdrio.

Esse glossario 1he servird de base para a criagio dos
diflogos.

E j& que o autor estd pesquisando, aproveita para
fazer uma pesquisa histérica dos fatos importantes da-
quela época, e também uma pesquisa geogrdfica, le,
como era o local naquela época.

Uma das empresas especializadas mais conhecidas
nesse tipo de pesquisa é a Pool Assessoria (Rio). Faz um
levantamento completo em forma de resumo e apresenta’



uma llstagem de termos afins. E claro que esse processo
envolve dinhelro, mas um roteirista principiante pode
fazer este tipo de levantamento através de uma biblio-
teca puablica, por sua conta, sem gastar um tostdo; s
tempo,

Nio h& muita coisa que se possa dizer sobre a cons-
truglio do didlogo. E mais uma questéo de sensibilidade e
talento do autor, do que uma questio de informacéo
tedrica.

O melhor exercicio para Diédlogos € ler, bom teatro,
bona rotelros, e acima de tudo, ouvir o que acontece &
nossn volta,

s dex problemas mais comuns do Didlogo

Como sempre, foi um americano (Richard A. Blum)
que criou uma lista de problemas ou erros a serem
evitados. Essa lista foi transformada por mim.

Pols esses dez problemas séo, na verdade, os 10
tipos de didlogos, ou as 10 solugdes para um didlogo.

Um diélogo pode estar errado dentro de um contex-
to — mas se estiver dentro de outro contexto pode estar
certo.

O que é errado ou problemdtico pode até se trans-
formar em estilo.

Vamos a lista:

Didlogo Literdrio

E o didlogo com énfase no texto para ser lido. HA
uma diferenga crucial entre texto para ser lido e texto
para ser falado. Um texto para ser lido geralmente obe-
dece is regras gramaticais. J& um texto para ser falado
é¢ montado em cima do coloquial, ie, como as pessoas
falam em seu cotidiano, com suas incorregfes grama-
ticals.
O didlogo literario sempre suscita a critica: “Nin-
guém fala assim”. De fato, ninguém fala como escreve.

Por exemplo:
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MECANICO -— Deize-me entrar, senhorita!
Sinto-me um fraste, o amor me
assola,

Essa fala 50 podera estar correta se o personagem
for cidmico ou patético. O gque normalmente seria dito:

MECANICO  — Me deixa entrar, moca! T
me sentindo mal, vocg nio me
sai da cabega.

Como se pode ver, escrevemos de forma completa-
mente diferente do falar cotidiano.
Por exemplo; -
76, em vez de ESTOU

Qui é, em vez de O QUE E
Pra, em vez de PARA

Depois da imprensa alternativa e do Pasquim, até
a ortografia sofreu modificactes.

Didlogo Picado (entrecortado)
E o didlogo feito de frases curtas.

Por exemplo;
ELE — T6 com fome.
ELA — Eu também,
ELE — Vamos comer?
ELA — Vamos.
ELE — Apora?
ELA — Apora.

Nelzson Rodrigues fez muito uso desse tipo de diflogo
ultra-realista,

No cinema e na televisio, esse tipo de didlogo ofe-
rece problemas para a ciimera, que fica saltando de um
personagem para o outro, além de cansar o espectador.

Para o cinema ou a televisio, o didlogo acima seria
assim:

162



ELE — Té com fome. Vamos comer agora?
ELA — Tudo bem.

Didlogo Repetido
I o dldlogo oue repete a mesma coisa varias vezes

de modo diferente,
Por exemplo:

ELE — Gostei muito da viagem. Foi um
periodo de descanso. Descansei bas-
tante. Foi uma boa viagem,

Uma informacho sé6 deve ser repetida se absoluta-
mente necessiria para enfatizar um detalhe, ou crista-
lizar uma informacio. O exemnlo dado é tipico de repe-
tigho redundante, posto que néo acrescenta nada.

Didlogo Longo

Neste caso, um personagem faz um discurso con-
tando sua vida, seus conflitos etc,, alongando excessi-
vamente o relato, e levando o espectador ao fastio.

Esse tino de mondlogo s6 estd correto se n@o for
em forma de edital, de discurso filosdfico, mas sim um
momento de emocio, uma catarse, um desabafo.

Ninguém fala exaustivamente sobre si mesmo, a néo
ger um chato.

Um difilogo é feito de idas e vindas, de interrupgdes,
de debate, de troca de idéias, de emocies.

Deve-se evitar o didlogo longo e usé-lo somente
quando absolutamente necessério.

Didlogo Parecido (nulo)

Aqui todos os personagens falam igual, As diferen-
¢as de personalidades foram abolidas, o didlogo fica pas-
teurizado,

A tUnica excegdio a esta regra ocorre quando cons-
truimos um didlogo com personagens pasteurizados. Por
exemplo: uma comunidade roboética. Assim eles falam
Igual pols sentem igual. Todos sdio um e um €& igual
ao todo.
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Selepio Vocabular Errada

Cada classe social, cada grupo cultural, tem uma
terminologia prépria, usa algumas palavras em vez de
outras.

Um exemplo de erro vocabular foi apontado pelo
extraordindrio Mério Lago num texto de minha autoria.
O erro foi o seguinte:

PERSONAGEM FAVELADO — Porque agui a
gente nio vive, mo-
co, A pgente sobre-
vive.

Correcéio do erro vocabular:

PERSCNAGEM FAVELADO — Porgque aqui a
pente nio vive, mo-
cn, A gente vai le-
vando,

Sob o ponto de vista de selecio vocabular, o ator
pode ser de grande ajuda para o roteirista, dada sua ex-
periénelas com os mais variados tipos humanos que in-
terpreta.

Assim, quando escrever, reveja a terminologia, veja
se estd adequada ao personagem.

Didlogo Discursivo

E uma mistura de didlogo literdrio, dislogo longo e
dislogo repetido. Ocorre quando o personagem usa con-
ceitos demais, repete os conceitos, enfatiza as regras,
fala como se estivesse escrevendo um texto.

Esse tipo de didlogo é exaustivo e aborrece a platéia,

No seriado Malu Mulher havia esse tipo de dislogo
que, incorporado ao personagem, virou estilo e uma das
guas Imarcas,

Didlogo Inconsisiente
Quando falta contetido dramaético no didlogo. O
personagem nio tem nada para informar, menhuma
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emogio para passar, e fica enchendo lingiiica; por exem-
plo, tentando se explicar verbalmente.

Esse tipo de didlogo tem serventia restrita — a no-
vela, Mas lembre-se, s6 deve ser usado quando o risco de
uma perda de interesse fofal do “plot” é remota.

Didlogo Introspectivo

Nio é o monélogo — € o falar sozinho. O antigo d
parte do teatro. O ator se distancia da cena e fala so-
zinho, normalmente, instruindo a platéia.

A eyvitar, em cinema ou TV. S0 em casos muito
especificos, se ndo preferir narrador.

Didlogo Impossivel/Artificial

Ocorre quando um didlogo nao parece real, as rea-
¢bes do personagem sfo esquisitas.

As vezes, o didlogo estd formalmente correto, mas
falta alguma coisa. Normalmente, quando isso acontece,
é que esta havendo falta de motivacio do personagem,
falta de intencio. Neste caso, reveja a estoria, veja se
pode apontar as falhas na estrutura bésica da trama.

Trata-se de um erro estrutural.

ATENCOES

Estas atencoes nio sio regras e sim cuidados que
devemos ter na construcéio de um didlogo. Vamos a elas:

Continuidade do didlogo

Devemos prestar atencio para nfo perdermos o fio
do didlogo. Se numa céna os personagens estdo brigan-
do, & claro que na cena seguinte eles nio podem estar
so nmando, ou até podem, em se tratando de um “flash-
buck™ ou se flear explicito que eles se reconciliaram. De-
ve-se respeitar os estados de espirito dos personagens.
Ou melhor, a continuidade destes estados.
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O Visual

O visual, no cinema e na televisio, &€ mais impor-
tante que o verbal. Se o autor puder passar uma infor-
magiio através do visual em vez do verbal, &€ melhor,
Assim, uma expressiio ou reacio silenciosa de um per-
sonagem pode ser mais significativa que uma interfe-
réncia verbal.

Quem é Quem

Educacéio, classe social do personagem. Essas in-
formacoes tém que ser passadas ou o personagem flu-
tuard no espaco. Sdo informacgbes que enraizam o per-
sonagem num determinado contexto social

Todos nés quando somos apresentados a uma pes-
soa fazemos, consciente ou inconscientemente, uma ava-
liacio sumaéria e tentamos localizd-la no universo social
que nos cerca.

A mesma necessidade ocorre com o publico frente
a um novo personagem, e ndo devemos frustra-lo. Como
na vida real, passamos nossa identidade, classe social,
educagio e até atividade profissional, de modo indireto
e natural através do falar.

As informacoes sobre o personagem devem ser pas-
sadas sutilmente, no decorrer do didlogo. De nada adian-
ta dar o cuwrriculum vilae do personagem, posto que,
além de cansar, retira toda a emocgdo da fala. A infor-
macdo deve ser passada de forma emocionada, isto &,
dentro do contexto onde a aciio transcorre,

O Climar

No didlogo de gqualquer cena, existe um momento
de maior intensidade dramatica, o pique da cena. Essa
fala deve ser destacada o mais possivel — use bem as
rubricas, enfatize, indique. Ou através de uma indica-
¢Ao para o intérprete, ou para o diretor (sugerir, por
exemplo, um “close™).
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Clichés

O uso de clichés ou cacoetes verbais na fala de um
ou diversos personagens devera ficar ao critério do autor.
Nomes e sltuacdes clichés, devem ser usados somen-
te quando servem para aumentar a caracterizacio. Seu

abuso pode levar ao caricato e sua auséncia 4 falta de
naturalidade.

0 Solague

Culdado com o uso do sofague. Ndo se trata de es-
erever exatamente como se fala na regifo retratada ou
orlunda do personagem. Simplesmente salpique algumas
dns chamadas palavras-chave representativas do sota-
que. I o bastante para que a platéia identifique o loecal
ou o falar carregado do personagem.

Nas falas de época, existe o perigo da perda de na-
turalidade.

Deve-se adaptar a fala da época: nido use a 2% pes-
son do singular, e sempre que possivel use o imperativo.
A 2" pessoa do plural, deve ser usada somente quando o
personagem se dirige a um rei ou pessoa da mais alta
distingio, '

Tente sempre modernizar o falar antigo com suavi-
inde, sem diminuir seu impacto nem quebrar sua ca-
déncla.

Ganchos do Didlogo

Preste atencio nos grandes momentos verbais do
personagem. Por exemplo, 0 momento de uma revela-
¢iio. Séo passagens cheias de emocgio e podem ser usa-
das para servir de gancho ao término de uma cena. Séo
o8 chamados ganchos do didlogo que mantém a audién-
¢ln em suspense e servem de ponte para o préximo ca-

pitulo (novelas). Atencio para a escolha vocabular des-
Les momentos,
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Subtexto

E o que estd implicito no texto, nas entrelinhas, O
subtexto pode aparecer nos gestos, nas atitudes e pos-
tura dos personagens ou subentendido na fala. Devemos
permitir que a platéia perceba que o personagem esti se
comunicando ou passando seu recado para um terceiro,
ou quarto personagem (ou até para a platéia), enquanto
conversa com um outro.

O Telegrafar

Devemos evitar informacbes basicas dadas direta-
mente. Assim, um personagem deve informar ao publi-
co que Fulano viajou, ou que ele namora Sicrana ete.
Quando se precisar passar qualquer informacfo basica
através do personagem devemos evitar o telegrafar, isto
é, jogar todas as informacdes em uma tnica fala expli-
cativa e direta. O preferivel é dissolver a informacéo ao
longo do didlogo.

Outra forma de felegrafar é fechar uma determi-
nada cena com o personagem dizendo: “Maria agora
mora no Sul, vive numa fazenda e & muito infeliz.” E
imediatamente se cortar para os pampas gatchos onde
vemos Maria chorando num descampado.

Neste caso, a fala final do personagem nos repor-
tou sem surpresas para a cena da “tristeza nos pampas”
— a cena foi telegrafada, transmitida, irradiada verbal-
mente para a audiéncia, antes de acontecer. Perdeu-se
a surpresa, o impacto e nfio houve uma reversio de ex-
pectativa (Maria poderia, por exemplo, estar feliz; o que
mudaria todo o guadro).

De modo geral, o telegrafar informacoes ou cenas
deve ser evitado.

Pontuar ou Ndo

Alguns autores pontuam criteriosamente o didlogo
com interjeicbes, exclamaces, interrogacies, ponto e
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virgula, traco etc. Outros sido extremamente econdmicos.
Logo, nido existe um consenso.

O pontuar, porém, é uma maneira de se dar ritmo
& fala, de se indicar um caminho interpretativo para
0 ntor ¢ dramatizar a escrita. Na TV, por ser uma arte
Industrial que tem sempre pressa de realizacgio, sugeri-
mos este caminho.

Enfim, pontuando ou néo, a entonacéo, o respirar
e a intensidade do didlogo serd fruto da criacéo do in-
térprete.

Limitagio das Criancas

Considere sempre as limitagoes infantis — criancas,
em roteiro, sempre devem falar o essencial, isto &, pou-
co. De um modo geral, isto se deve as dificuldades de
direcdo (é dificil e lento dirigir criancas) e o tdo dese-
jado ator-talento-infantil é raro de se encontrar.

Normalmente as criancas se sentem intimidadas e
perdem a naturalidade frente 4 parafernilia da cena
{estudio) — o que & a meu ver muito saudavel.

E claro que existem excecdes e exemplos nio faltam.

Pelo Telefone

I: voz corrente entre os diretores gque nenhum autor
nacional é capaz de escrever um bom didlogo telefdnico.
Dizem eles que esse tipo de diilogo sempre soa arti-
ficial.

Verdade ou nfo, & bom ser cauifeloso e econdémico
na confeecéo do didlogo via telefone. O telefone, na maio-
ria das vezes, é usado para informar ou redirigir a au-
diénecia, nunca & usado no climax de uma estoria, por
exemplo, onde o confronto frente a frente dos persona-
gens é sempre a melhor opgio. E ali, talvez, se encontre
a origem desta observacio dos direfores.

Logo, prefira o confronto direto dos personagens,
nunca via telefone. Se for indispensével o uso do telefo-
ne, seja breve e use “split-screen”.
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V. Microestruiura de Cena

J& vimos que o corpo de um roteiro & composto de
cenas, e que cena € uma acdo continua dentro de um
espaco geograficamente definido.

Cena é, portanto, a unidade dramatica do roteiro.

Quando escrevemos um roteiro, sabemos que cada
cena tem sua razio de ser, mesmo que somente para
assinalar uma passagem de tempo.

Deste modo, temos cenas explicativas, de passagem,
de climax etc.

A construcido de uma cena, exatamente como a
construcéo de um roteiro, pressupbe uma estrutura.

A esse trabalho de construcio, chamamos de micro-
estrutura de cena.

Todas as acdes humanas, dentro de um espaco deli-
mitado, tém um comec¢o, um meio e um final. Assim
sendo, podemos dizer que, em dramaturgia, toda cena
tem a sua unidade prépria dentro de um determinado
periodo de tempo. Vamos a um exemplo:

Numa casa, varias acdes estdo acontecendo conco-
mitantemente em seus diversos comodos:

1 — Um ladréio no telhado.
2 — Um professor dando aula na sala.
3 — Um aluno no banheiro.

Essas acdes concomitantes serio fraturadas e estru-
turadas numa determinada ordem. Desse modo, vamos
sugerir concomitdncia, embora, na verdade, essa conco-
mitineia nfo exista, ou teriamos uma tela repartida
em 3 partes, cada qual mostrando uma cena.

Todas essas agbes, a do ladrdo no telhado, do pro-
fessor dando sua aula e a do aluno no banheiro, contém
seu principio, meio e fim.

Assim:
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1 — O professor entra na sala, cumprimenta os
alunos, d4 a aula, termina a aula e sai da sala.

2 — O ladriéio sobe no telhado, atravessa o telha-
do, escorrega e quase cai, chega no extremo oposto do
tolhado o desce pela escada.

3 — O aluno entra no banheiro, vai até a pia,

mbre a torneira, lava o rosto, fecha a torneira, enxuga o
roato e sai do banheiro.

Repetindo — Cada uma destas agdes compreende
um comeco (A), um desenvolvimento (B) e uma resolu-
¢lio (C).

Cada uma destas partes da acfo pode conter as se-
guintes funcdes dramditicas, assim:

Comecgo (A)
Apresentaciio: mostramos os personagens
Identificacdo: identificamos o local e quem séo
05 personagens
Abertura: inicio da cena
Aparicio do personagem: o personagem fala
e/ou age
Exposicio de motivos: o conflito que vai se de-
senrolar

Desenvolvimento (B)
Desenrolar: o desenrolar da aci@o
Acontecimento: o que acontece
Progressao de motivo: agravamento do conflito
Desencadear: o climax
Digressao: mudanga de expectativa

Resolugio (C)
Resolver: o final da acéo
Remeter: o final da cena remete & outra cena
Questionar: deixar uma interrogacio no ar
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Revelar: mostrar um motivo oculto
Concluir: fechar a cena.

Como vemos, toda acio na casa contém inicio, meio
e fim. No entanto, se desejarmos estruturar em cena
uma destas agdes descritas, provavelmente ela nfio en-
globard todos os tempos da acgéo, ou pelo menos, néo
na ordem cronologica certa.

Dramaticamente, temos inlimeras maneiras de mos-
trar, por exemplo, o ladrdo no telhado. Vejamos a]gumaa

opcoes de cena:
1* opgdo — cena cldssica comecando em A (co-
mego)
A — o ladrdo sobe no telhado.
B — escorrega e quase cai.
C—chegadnuutmladuedmamda
(Corte).
2% opgio — a cena comega em B (no desenvolvi-
mento)
B — o ladrdo escorrega e quase cai.
C — chega do outro lado e desce a escada.
3% opcio — a cena comeca em B, retorna a A e
fecha em C
B — o0 ladrdo escorrega e quase cai.

A — olha para tras e vé que deixou pega-
das pelo caminho. E se vé subindo no
telhado (autoscopia).

C — chega do outro lado ¢ desce a escada.
Se agora separarmos o inicio, o meio e o fim da agéo

e fizermos seu acoplamento em dupla, chegaremos as ou-
tras possibilidades existentes.

Podemos ter as seguintes estruturas de cena:
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ABMACBABBBC{&CCCB

Cena AA —
Ex —
Cenn AB —
Ex —
Cena AC —

Cena BA —

Ex —

Cena BB —
Ex —

Cena BC —

Ex —

a cena abre e fecha no inicio.

o ladrao sobe no telhado/corte.

abre no inicio e fecha no desenvolvi-
mento.

o ladrdo sobe no telhado escorrega e
quase cai/corte.

abre no inicio e fecha no encerra-
mento,

0 ladréo sobe no telhado e olha g es-
cada do outiro lado do telhado por
onde descerd/corte.

abre no desenvolvimento e fecha no
inicio,

o ladrdo escorrega, quase cai, olha
para tras e vé que deixou pegadas pelo
caminho/corte.

abre e fecha no desenvolvimento,

0 ladrdo escorrega, se Segura para nao
cair ao mesmo tempo em que ouve as
sirenes da policia/corte.

abre no desenvolvimento e fecha no
encerramento.

o ladrio escorrega, quase cai, mas
consegue se segurar, depois alcanca e
desce pela escada/corte.
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Cena CA — abre no encerramento e fecha no ini-
cio.

Ex — no final da escada, o ladrido tem um
“flash-back” onde se vé o caminho
percorrido até 14/corte.

Cena CB — abre no encerramento e fecha no de-
senvolvimento.

Ex — o ladrfio estd na escada e em “flash-
back” relembra o escorregio/corte.

Cena CC — abre e fecha no encerramento.

Ex — o ladrio, matreiramente, desce a es-

cada de modo suspeito/corte.

Como vemos, apenas com a combinacio de 2 fato-
res, as possibilidades que temos de mostrar uma sim-
ples acdo em cena sido muitas.

De qualquer maneira, o processo de criacio, micro-
estrutura, de uma cena segue o seguinte caminho:

1 — Imaginamos uma acio como em verdade
acontece.

2 — Selecionamos um fragmento dessa acéo e
construimos a cena.

3 — A cena tem sua razéo de ser.

4 — A cena serve para encadear nossa es-
toria.

5 — A cena é clara em seu objetivo.

Objetivo da cena

Toda cena tem seu momento principal, sua razéo
de existir. Esse momento pode estar colocado no dialo-
go, na imagem, no som, no figurino, no tempo da ce-
na ete. Enfim, em qualquer momento da cena.

Por exemplo: a cena do ladrdo no telhado pode ter
sido criada para mostrar que ele fem um brago mecéni-
co, fato importante para o desenrolar da estéria.
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Daniel Filho criou uma expressdo interessante: &
cimera burra.

Camera Burra acontece quando o diretor néo iden-
tifica o momento crucial, a revelacio essencial que &
cena contém, e com isso néo enfatiza esse instante, o
acontecimento, destruindo a razéio de ser da cena.

O momento principal de uma cena é o climar da
cena. Esse climax ndo é, necessariamente, o ponto de
maior intensidade dramatica, mas sim @ razdo de exis-
téncia da cena, seu objetivo prineipal.

A razdo de existéncia da cena é criada, qualifica-
da e explorada pelo roteirista — cabe ao diretor evi-
dencid-la e aos atores interpreta-la.

Sua colocacio na cena depende do fragmento que
queremos mostrar e também do efeito que desejamos
proporcionar.

O momento principal da cena esta intimamente li-
gado ao tempo dramético, que por sua vez se conjuga
ao ritmo do espetaculo.

A relacio do fragmento escolhido para a cena é
fruto do talento do roteirista, de sua capacidade de sin-
tetizar a acio. Também & bom notar que esse momento
principal pode ser tiimico ou multiplo.

Exemplo de uma cena com miiltiplos momentos é
a que reproduzimos a seguir. Esta cena é de autoria
de Euclides Marinho e faz parte do roteiro de um epi-
s6dio de Malu Mulher,

MALU MULHER — AINDA NAO E HORA
(Euclides Marinho)

CENA 12 — (INTERIOR/SALA DE ATENDIMENTO/
CLINICA/DIA)

E um ambiente frio, de azulejos brancos, aparente-
mente limpo. Ao fundo, podendo ser isolada por uma
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cortina, uma cama ginecolégica. Enquanto o médico
estd de costas, lavando as méos, JO entrega 5 notas de
500 para a enfermeira, que conta antes de se retirar.
Jo veste uma roupa branca, comprida. O médico é um
guarentio charmoso, com um jaleco muito bem cor-
tado, e extremamente simpéatico. Mesmo assim, J6 nfo
se sente 4 vontade.

MEDICO — Vocé tem certeza que quer desistir
dessa coisa maravilhosa que é& ser
mie?

Jo fica mais atordoada ainda.

MEDICO — Claro, claro... cada um tem suas
razoes... Mas olha, relaxa... da-
qui a uma hora, no méaximo, vocé
ja estd em casa. E bom vocé descan-
sar hoje. E nada de banho quente!
Lavar a cabeca pode, desde que com
égua fria... (ESCREVE UM NOME
NUM PAPEL SEM TIMBRE E EN-
TREGA-O A ELA) E esse remeédio,
Metergin, de seis em seis horas até
acabar o vidro. Se nio tomar, o 1ite-
ro nio contrai e di hemorragia.

Ele pega-a gentilmente pelo brago e vai para o fun-
do da sala. Jb nio desgruda os olhos da cama ginecolo-
gica. O médico fecha bruscamente a cortina na cara da
cimera, cortando a cena.

Ruido amplificado de respiracio e batidas de cora-
cio. Detalhes das correias, fivelas e mfos que prendem
J6 na cama. Ela olha fixamente para o teto tentando
concentrar forcas para suportar a experiéncia.

Uma anesiesista, surgida nfio se sabe donde, e que
nem vestida de branco estd, estica o seu brago.

MEDICA — Agora respira fundo, filhinha...
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Detalhe do émbolo da injecgao.

Subjetiva de Jb, ou seja, ponto de vista da cama.
O médico e anestesista séio vistos deformados pela gran-
de angular. A imagem vai desfocando totalmente.

FADE

Aqui podemos ver que diversas informagbes foram
passadas & platéia:

1 — A personagem realmente fez um aborto.

2 — Havia medo e diivida nesta acio.

3 — Descrigo da atmosfera e clima encontra-
dos numa clinica clandestina.

Finalizando

Microestrutura de cena é um estudo complexo, que
atravessa o campo da Idéia e Sensibilidade.

N&o ha receitas para a construcio de uma boa cena.
No entanto, qualquer pessoa reconhece uma cena bem
construida, posto que & dramaticamente eficaz.

Uma cena deve relatar alguma coisa importante
para a estbria, deve ter uma funcio clara e objetiva
— uma cena mal construida é sempre cansativa, desin-
teressante.

As possibilidades de construcio de uma cena séo
infinitas, e dependem exclusivamente do talento do ro-
teirista, de sua capacidade de sintese dramsdtica.

Devemos sempre lembrar que uma cena faz parte
de um todo, e que, portanto, deve estar integrada ao
todo.

Uma microestrutura pode ser planejada, e geral-
mente 0 & — porém, é comum que uma cena nasca no
calor do escrever e do trabalho artesanal de reescre-
vé-la tantas vezes quantas forem necessarias para que
figue enxuta, perfeita. Atencdo ao fato de que, se uma
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cena pode ser retirada sem prejuizo do todo, esta cena
ndo tem funcio nem razdo de ser. Uma cena sem fun-
cio ndo tem lugar num roteirp. Cuidado com a neces-
sidade de enfeifar um roteiro com cenas cosmétficas.

Importante: ao tentar escrever uma cena, o seguin-
te pensamento deve estar presente no roteirista:

— Como é que vou mostrar essa acéio (construir
essa cena) de modo sintético, verossimil e dramdtico?

Se essa questdo for respondida como deve ser, o
roteirista, certamente, terd criado uma boa cena.

VI. Pritica

A pratica realizada para este bloco (primeiro trata-
mento) foi a confecgiio de uma cena avulsa aula.

Cada aluno, durante oz quarenta e cinco minutos
iniciais de aula pratica, escreveun uma cena (ou virias),
baseada na mesma noticia de jornal.

Noticia.

“TEXAS EXECUTA NEGRO COM
INJECAO NA VEIA”

Charles Brooks Jr. — negro, 40 anos, condenado em
1977 pelo assassinio de um guardador de carros para
roubar — fol executado ontem, na Penitenciiria de
Huntsville (Texas), pela aplicacio de uma injegiio endo-
venosa, com uma solucéo de cinco anestésicos, doses
macigas, que lhe interromperam a respiracio, provocan-
do, ainda, parada cardiaca e agonia de sete minutos,

" A execucio — a primeira deste tipo nos Estados
Unidos — foi determinada pelo governo texano, em vir-
tude de lei que aboliu a cadeira elétrica. Charles rece-
beu primeiro uma aplicacio de pentotal, de efeito anes-
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tésico geral; depols uma solucdo salina e uma mistura
de tlopental sédico, “pavulon” e cloreto de potéassio. “Eu
te amo", disse ele & namorada, quando, amarrado a uma
maca, fol levado para a cimara da morte.

(Jornal do Brasil/8 de dezembro de 1982/manchete
de primeira pégina).

Na segunda metade da aula todas as cenas foram
lidas em voz alta, analisadas e debatidas pelos alunos.

Selecionamos os seguintes trabalhos:

1¢ Trabalho (aluno: ¥Yan Michalski)

Cena Unica (interior/sala de execucgoes/madrugada)

O espaco de execuchio propriamente dito, estilizado,
€ uma arena ocupada apenas por uma cama de cirur-
gla. Separada da arena por uma parede de vidro, uma
tribuna para jornalistas e autoridades.

Geral.

A cAmera passeia pela tribuna, registrando o clima
de tensdo e suspense, e transfere-se para a arena vazia,

Acordes musicais enfatizam o suspense,

Entra o condenado escoltado por um carcereiro,

Deixa-se deitar na cama sem qualquer reacéio.

Entra um enfermeiro que amarra o condenado. Tira
da maleta uma enorme seringa e um frasco com a solu-
¢Bo mortal.

“Close” do liguido sendo transferido para a seringa.

“Close” da seringa submetida ao tradicional teste,
com & agulha para cima, uma gota do liguido saindo
da ponta da agulha,

“Close” no rosto do condenado, de repente apavo-
rado, os olhos arregalados. Fica histérico, comeca a se
debater freneticamente,
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CONDENADO — Esta nio! Qualquer coi-
sa, mas injecdo nio! N&o
suporto injecio na veial
Passo mal! Desmaio!

Répida panorimica, Espanto na assisténcia.

ENFERMEIRO I — Fica quieto, meu chapa.
Nio vai deoer nada. Sou era-
gue cm injecdes na veia, E
vocé ndo vai ter tempo de
passar mal.

CONDENADO - |DEGATENDO-SE) Inje-
cio nao! Socorro!

O enfermciro procura aplicar a injeciio apesar da
resisténeia do condenado, mas nio consegue,

Entram dois outros enfermeiros. Um deles tira da
sua maleta um tampdo embebido em substéncia sonife-
ra, que os trés aplicam 4 forca no nariz do condenado.
Este amolece, para de oferecer resisténcia.

Geral.

Enfermeiro I pega o brago do condenado, o aperta
com a correia de borracha, val enfiar a seringa, mas
recua.

ENFERMEIRC 1 — Ué, cadé a veia do cara?
Sumiu?
0s dols outros enfermeircs tentam ajudar.

ENFERMEIRO II — Olha a veia al. Fininha,
quase nao se vé, mas di pra
cnfiar.

Enfermeire I acerta a ponta da agulha no fiozinho
da veia, aperis, mas a agulha ndo entra.

ENFERMEIRO 1 — O cara tem veia de aco.

ENFERMEIRO II  — Forga, companheirg!

ENFERMEIRO III — Vocé é craque ou nao é,
hein?
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Enfermeiro I faz forca.

“Close™ na agulha que quebra entrepitosamente.

Panorimica mostrando reagido de espanto na tri-
buna.

Enfermeiro IT assume a iniciativa, enfia nova agu-
lha na seringa, tenta aplicar a injecdo no braco inerte
do condenado. Mesmo problema.

ENFERMEIRO II — Puxa! Nunca vi uma
veia como esta.

“Close” da agulha que quebra estrepitosamente. Pa-
norimica mostrando crescendo de espanto e nervosismo
na tribuna.

Enfermeiro III assume a iniciativa e repete o ritual.

ENFERMEIRO III — Apgora & que vocés vio
ver. Esta é uma agulha 1l-
timo tipo, sueca, que recebi
na semansa passada. Ndo ha
veia que resista.

A cAmera acompanha a operacio de retirada da
agulha sueca de uma espléndida embalagem, sua insta-
lagio ne- seringa, aproximacio da agulha do fiozinho
de veia. Aos solavancos, a agulha vai entrando, Expres-
sbes de alivio nos rostos dos enfermeiros, Panorimica
mostrando tensdo na tribuna,

“Close” da seringa mostrando a transferéncia do li-
quido para a veia.

“Clpse” no rosto adormecido do condenado. Aos
poucos, ele estd despertando. Expressio de crescente
beatitude. Visivelmente, ele estd viajando.

CONDENADO — Que barato... Que bara-
to...

ENFERMEIRO 1 — Erraram na mistural
Exageraram na dose do pen-
totall
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CONDENADO — Que barato, .. Que bara-

to...
Espanto total na assisténcia.
CONDENADOD — Que barato.,. Que bara-
to. ..
ENFERMEIRO II  — Deu zebra.
Quadro fixo do condenado.
Corte.
Andlize:

Cena bem estruturada ¢ com bom dialogo farsesco
(comeédia).

Notar a presenca de um certo clima teatral na lin-
guagem cénica proposta.

Criativo.

27 Trabalho (aluna: Sandra Hegina)

Cena 1 (interior/corredor/prisio/noite)

A cAmera vai percorrendo o teto do imenso corre-
dor. E um caminho sinucsp e salpicado de lAmpadas
frias,

O ritmo & lento, guase respeitosp. Pelo ressoar dos
sons, adivinham-se corredores nus.

VO7Z DE CHARLES — (O TOM E DE LAMEN-
TO) Nap tém direito, nio
tém. Com essag caras sé-
riag. .. Donos da wverdade,

O passeio da cAmera dispara.
Chicote.
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Cena 2 (interior/casebre/dia)
Na sala pobre, contendo apenas os objetos imperio-
samente indispensdveis, o casal discute.

DELIA — Como nao tem dinheiro?
Tinha ontem, homem!
CHARLES — (TREMULO, EMBERIA-

GADO, OLHOS ESBUGA-
LHADOS) E... Mas qualé,
Délia, nédo deu, mulher, ndo
den.

DELIA — (DESABANDO, PER-
DENDO A FORCA) Nio
agiiento mais (CHORA).

Um choro alto de crianca faz a mulher se levantar
e ir até o outro comodo, O homem se levanta e sai, O
bater da porta se confunde com a guinada da cimera
em uma das esquinas do corredor por que segue foca-
lizando tetos.

Cena 3 (interior/corredor/prisdo/noite)

Cémera passeia. Vozes. Algumas sobressaem. A cé-
mera busca seus donos. Na busca nfo mostra rostos. S6
pernas, ou m#os, ou cabecas. Os 1unicos identificados sio
08 dois donos das vozes.

ADVOGADO I — Foram... irredutiveis?

ADVOGADO IT — Até agora, sim. Mas te-
mos ainda alguns minutos,

Advogado I vai retrucar, mas um padre (que vem

correndo e, ao entrar no quadro, adota o ritmo da cena,
dos passos dos homens) chega, Tensdo,

PADRE — (PARA ADVOGADO I)
Entéo...?

ADVOGADO 1 — Nada, reverendo, nada
ainda.
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ADVOGADO 11 — (PASSANDO A MAO
NOS CABELOS, NERVOSO)
Néo adianta. £ muito nojen-
to pra entender. Que justi-
¢a & essa que a gente repre-
senta... (ENGOLE O PA-
LAVRAO POR CAUSA DO
PADRE).

PADRE — (CONCILIATORIO) A
justica dos homens, meu fi-
Iho, & assim mesmo. Falha-
ram eles, por ordenar. Fa-
lhamos nés, por termos sido
coniventes até agora.

VOZ DE CHARLES — (SUPLICANTE) Padre, ..

Padre olha para baixo. Vai atender ao chamado,
mas sua atencio se volta para o barulho de uma pesada
porta se abrindo, que ecoa pelo corredor nu.

CAmera mostra, num corte bruto, a sala da morte.

Cena 4 (erterior/estacionamento/dia)

(“Flash-back™)

Charles e um amigo tentam dar partida num carro,
com ligacio direta. Charles (atencéio continuidade) usa
a mesma roupa de quando saiu de casa apbs discutir
com a mulher,

A chegada do guardador deixa os dois alarmados e
Charles atira no guardador antes que ele tenha tempo
de esbogar outro gesto que o de surpresa.

0O guardador cai morto e um grito histérico de mu-
Iher corta a cena.

Cena 5 (interior/sala da morte/noite)

Corte brusco para a sala da morte, de onde vem o
grito. E a mulher de Charles, que acaba de chegar e
depara com a cena. O marido na maca, sendo colocado
no centro da sala da morte. Ela se aproxima, apesar
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de dois policiais tentarem impedir. Ela se abraca ao
marido.

CHARLES — Padre. ..

FADRE — (SE APROXIMANDO) Sim,
meu filho.

CHARLES — Por favor, padre, cuida de-

la... E das criangas. Diz pra
ela que ndo adianta chorar,
padre. (AFAGA A CABEGA
DA MULHER) Ela ji chorou
muito por minha causa, padre,
talvez seja melhor até assim,
Acaba tudo de uma vez,

PADRE — (EMOCIONADO) Reze, meu
filho. Deus saberéd guid-lo até
ele. Reze e ele o perdoard de
todos os pecados cometidos na
terra. Ele & sabio, sabe com-
preender nossas fraquezas
(ENTREGA A CHARLES UM
TERCO) Tome, isso val aju-
dé-lo. Segure-o, como se esti-
vesse de mios dadas com o
Criador.

Charles pega o terco e, de seu ponto de vista, a
cAmera faz uma panorimica da sala redonda.

O relogio, os aparelhos, as caras tensas das pessoas,

Enguanto olha em volia, Charles vai tendo pequenos
“flashes"” de lembrancas, que nos ajudam a entender seu
caminho até a sala da morte. Ele sendo preso, na saida
do estacionamento — quando seu amigo tombou balea-
do pela policia; ele na priséio; ele sendo julgado. Séo
“flashes” sem som, rdpidos, somente pincelando a mos-
tragem da sala da morte.

Cena 6

“Close” de Charles mostra que esti chorando, num
desespero apatico.
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GUARDA
DELIA

PADRE
CHARLES

PADRE

CHARLES

— Esté4 na hora, reverendo.
— Nio! Néo, o meu Charles,
nio o meu homem. Por favor,
mogo, deixa ele comigo. Eu
cuido. Ndo deixo nem ele sair
de casa. Por favor... (OLHA
EM VOLTA E SE DA CONTA
DE QUE TODOS JA ABAN-
DONARAM A SALA DA MOR-
TE. LA 86 ESTAO CHARLES,
O PADRE, DOIS GUARDAS
E ELA).

— Venha comigo, minha filha,
— (BAIXO) Deus, que pesa-

“delo.

— Ha alguma coisa que vocé
queira dizer, meun filho, nesta
hora?

— (VIRANDO LENTAMENTE
O OLHAR PARA DELIA, QUE
TAMBEM O OLHA, POR EN-
TRE LAGRIMAS) Eu te amo.

Os guardas seguram Délia pelos bragos e vio saindo
com ela, que caminha de costas para a porta, como se
quisesse gravar bem a tltima imagem do marido vivo.
Charles também a olha, até onde pode. A porta se fecha
e o grupo vai caminhando lentamente, Délia, os dois
guardas e o padre. Ouve-se uma contagem regressiva.

Corte.

Anidlize:

Mesmo sem ter indicado os movimentos técnicos da
cimera (por exemplo: cimera subjetiva / cena 1, tipo
de corte final / cena 2, “Travelling” / cena 3 ete.) po-
de-se reconhecer o clima geral proposto & direcio.

Sobre a formulagdo das cenas:
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/ No final da cena 5 existe a indicaciio de vérios
“inserts” (ou “flashes”), que deveriam ser apresentados
COmO NOVAS Cenas.

/ A cena 6 nio existe; & apenas a continuacio da
cena 5 — erro cumulativo de numeracio e especifica-
¢iio de cena devido ao problema final da cena 5.

Sobre o didlogo:

/ Bom didlogo dramatico.

/ Selecdo vocabular correta.

/ Na cena 1 e 3 onde se 1& voz de Charles, deveria se
ler Charles (“off”).

Sobre a estrutura:

/ A acio direta com insercio de “flash-back”. Bem
estruturado.

Obserpacio final:
Optando por uma série de cenas, o trabalho foge
do teatral e do quadro tinico.

Mesmo apresentando errog de formulacéio, tem rit-
mo e linguagem televisiva (cinematografica).

3? Trabalho (aluno: Hilbernon Maximiano)

Cena 1 (interior/penitencidria/noite)

Tema musical.

“Travelling”. Imagem em desfoque. Corredor de
uma das galerias da penitenciaria,

Corrige foco, “Travelling” péra.

Corte.

Cena 2 (interior/penitencidria/noite)

Tema musical.

Plano geral. Cela de Charles no fundo do corredor,
“Zoon-in" cAimera transpassa as grades. Charles estd so-
zinho deitado na parte de cima do beliche. Cimera se
aproxima, Charles levanta e encosta na parede da cela.
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“(lose™. Rosto de Charles respirando ofegante, mas
compassadamente. Estad sorvendo os Gltimos momentos
de vida. Charles vira o rosto para a esquerda.

Corte.

Cena 3 (exterior/estacionamenio de “shopping”/dia)

“Flash-back™.

Silénecio,

“Slow motion”. Rosto de Charles suando frio, esta
drogado, forcando a porta de um automovel.

Normal “motion”. Porta abre.

Alarme. Homem se aproxima.

“Slow motion.

Charles atira.

O homem tomba,

Corte.

Cena 4 (inferior/galeric do penitencidria/noite)

Som ambiente.

“Close”. Rosto de Charles. Charles abre os olhos.
Abre o plano. Charles caminha em diregfio ao fundo da
cela. Charlez péra.

DETENTOD GRITA (“off"y — Charles! T4 che-
gando a tua hora,
negro safado.

Charles dd4 mais um passo, Um tempo.

OUTRO DETENTO (“off") — Boa viagem,

Charles!
Gritos, risos, assovios. Um tempo.
“FH.EI&".

Cena 5 (interior/penitencidria/dia)

Na =ala de visitagcio — por tras dos vidrog, no local
reservado aos visifantes — um grupo de reporteres, fo-
tografos e cinegrafistas estd reunido em tormo de Lay-
la (2 namorada de Charles).

Todos estio muito agitados.
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REPORTER 1

LAYLA

REPORTER I

LAYLA
REPORTER III

REPORTER II

Layla nervosa e confusa

dos repérteres.

LAYLA

REPORTER II

LAYLA (HISTERICA)

REPORTER II

— Como é que Charles
estava se sentindo, na ul-
tima vez que vocé falou
com ele?

Bem... Um pouco
apreensivo mas estava
bem,

— Quando foi que vocés
se encontraram pela 1lti-
ma vez?

— Ha trés dias atras, . .
— Charles ainda conti-
nua dizendo que nfdo me-
recia a pena de morte,
Sim..., Sim... Ele
acha que...

— Mas Charles é culpa-
do, ele confessou ter ati-
rado no vigia!

tentando desvencilhar-se

— Sim! E dai? Ele ma-
tou um homem... Mas
isso néo é motivo que jus-
tifiqgue a condenacio a
morte. . .

— 0O vigia era um chefe
de familia! Pai de quatro
criancas,

— Nada justifica a pena
de morte!

— Nem o fato de ser
Charles wum criminoso
reincidente, um marginal
com varias condenacdes?
Um assassino de chefes
de familia?
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LAYLA (DESOLADA) — Nada justifica a con-
denacdo 4 morte. Nem o
fato de ter um homem
matado um chefe de fa-
milial

REPORTER III — Vocé, entdo, acredita
que a socledade tem a
obrigacio de reabilitar
a8sassinog?

REPORTER IV — Qual seria a pena jus-
fa para Charles?

No momento em gue os reporieres bombardeiam
Layla com perguntas provocativas, irrompe pela sala o
advogado de Charles ques fura o blogueilo € pegando no
braco de Layla, numa tentativa de retird-l1z da sala, fala
aos jornalistas:

ADVOGADO — Calma, senhores! Calmal
(TOM) For favor, calma. ..
Um tempo.
Todos se calam aguardando alguma declaracio im-
portante.

ADVOGADO — Calma! (TOM) Os senho-
res hio de convir que Layla
nio estd em condiches de
dar entrevistas,

Advogado olha para os guardas que permanecem
perto-da porta e fala em tom enérgico.

ADVOGADO — Alias, nao sei como os se-
nhores conseguiram enirar
no recinto. ..

Reporter II em tom irdnico encarando o advogade.

REPORTER IT — O que o senhor tem a de-

clarar, alguma mnovidade?
Por acaso a execucio fol
sugtada pelo governador?
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Risos discretos, os repérteres olham o companheiro
que permanece cinicamente aguardando a declaragao do
advogado. Um tempo. Advogado compenetrado.

Layla por sua vez estd quase em prantos.

ADVOGADO — Nao, (TOM) Mas o pro-
motor e o juiz, de comum
acordo, concordaram em
conceder um privilégio es-
pecial. (TOM) Layla tem
permissio para se avistar
com Charles. (TOM) Sera
uma vigita rdpida. Quinze
minutos somente. (TOM)
Portanto, os senhores de-
vem descartar toda e qual-
quer hipotese maliciosa.
(TOM) Guardem vossos ta-
lentos sensacionalistas para
outra oportunidade.

Advogado e Layla se retiram escoltados pelos guar-
das.

Os repdrteres insistem. Tentando mais algumas de-
claracoes.

A porta da sala se fecha.

Corte.

Andlise:

Estrutura de roteiro (cldssica) comportada, com
ritmo, clima e intensidade.

Preciso e claro em todos os aspectos.

Bom perfil dos personagens,

Mais televisivo (cenas curtas) gque cinematografico.

Trabalho correto que aleangou os objetivos do exer-
cicio.

Muito bom.
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6.2 Bloco
VELOCIDADE DE CRUZEIRO

1. ROTEIRO FINAL

I. Analise

Roteiro Final é o roteiro entregue pelo roteirista e
aprovado pela direcfio e pela producéo. E o roteiro aceito.

No entanto, antes de ser aceito, ainda temos um
caminho a percorrer. O 19 tratamento ji estd pronto
e 0 processp de criagiio-base encerrado.

Apgora, entramos no trabalho artesanal de debater,
analisar, discutir o material e, sendo necessario, reescre-
ver o que estiver precisando de correcéo, até chegarmos
ao Roteiro Final,

Esse trabalho pode ser feito pelo autor — ou pelo
chamado Editor de Texto, o técnico especialista em dar
os ultimos retoques no roteiro e corrigir as falhas even-
tuais. (¥ o chamado roteirista final.)

Nos EUA, dA-se a esse técnico o nome de “Script
Doctor”; um “script doctor” que se preze, sempre tem
uma postura ética frente & obra de um outro autor, to-
mando todo cuidado para nfo interferir demais na obra,
para nio desvirtuar o trabalho do colega. Seria conside-
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rado uma imperdoavel falta de ética mexer num roteiro
sem a prévia autorizaciio do autor.

Um conhecido “Seript Doctor” & o americano Simon
O'Neil, vulgo Doc. No Brasil essa funcdo ainda nio é
muito conhecida: — o editor de texto ou roteirista final,

Esse trabalho de finalizar o roteiro, de analisar os
elementos dramatices, ¢ uma passagem violenta, posto
gue pressupde uma auto-analise, além da analise feita
pelo coletivo da eqguipe encarregada de filmar o roteiro.

Assim, o roteiro & debatido com o diretor, com o pro-
dutor, & com outras pessoas que darac suas opinides
sobre a obra,

Desejamos deixar bem claro que nido se trata de
fazer uma eritica segundo os moldes de uma crilica in-
teressada em destruir uma obra, ou de emitir conceitos
puramente subjetivos do tipo gostel/ ndo gostei.

Atencio 4 diferenca enfre uma critica impressio-
nista e uma andlise critica. Enguanto a primeira é des-
trutiva, a sepunda é construtiva.

Repetindo: nao se trata de uma critica subjetiva,
mas sim de uma anilise técnica, visando apontar possi-
veis falhas ou desvios.

Essa analise estuda todos o8 elementos dramaticos
do roteiro e cada um deles é dissecado e considerado se-
pundo sua eficicia dentro do roteiro,

Para fazer essa andlise, o autor precisa de um dis-
tanciamento da obra, para que possa fazer uma boa lei-
tura sem ser prajudicado pelo envolvimento emocional,

O tempo que cada autor necessita para chegar a
esse distanciamento varia de autor para autor, alguns
levando poucos dias, alguns levando anos a fio.

Quando o roteiro & entregue ao produtor, ele serid
considerado segundo sua viabilidade, segundo um orga-
mento,

Nao podemos esquecer a opinido dos atores ou ator
envolvido, j4 que o ator tem uma experiéncia “vivida”
que muito nos pode ajudar a resolver problemas existen-
tes no roteiro, ou mesmo melhora-lo.
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Outras pessoas a serem ouvidas sdo os amigos mais
intimos, as pessoas em quem especificamente confiamos,
Todo autor tem sua platéia particular, os leitores mais
queridos. Grandes ajudas sdo dadas pela franqueza de
um amigo. Alias, a franqueza sempre foi a melhor con-
selheira,

Como vimos, todas essas pessoas nos ajudardo a
fazer a analise final do roteiro, opinando, debatendn,
mas sempre com o intuito de melhorar o material, de
corrigir possiveis falhas.

O 17 estdgio de uma analise & o de avaliar e disse-
car todos os elementos do roteiro — ritmo, personagens,
“plot”, estrutura, didlogos ete.

A critica julga, normalmente, o todo, e aqui fare-
mos ao confrario — analisaremos o individual.

O 29 estdgio trata de ver se realmente o roteiro cor-
responde ao que foi encomendado, se o trabalho alcan-
cou a proposta inicial, se estd adequado ao veiculo para
o qual foi criado, ie, cinema, televisdo ou teatro.

0O 3? estdgio determina as possiveis falhas e encon-
tra situacoes corretoras. Refazer tal dialogo, esclarecer
tal situagdo, marcar mais tal conflito, mudar o final ete.
— sfio algumas das observactes que escutamos neste
39 estagio.

Da mesma forma que um engenheiro nac tapa uma
rachadura com cimento, mas s5im encontra as causas
da rachadura, assim também faz o roteirista. E, quase
sempre, o erro nao se encontra naquela determinada
cena.

Normalmente o que acontece & que um erro tem
efeito acumulativo, e um erre no inicio pode acarretar
toda uma série de erros em segiiéncia. Devemos estar
atentos para esse efeito domind e recriar o que for
necessario.

Todo cuidado é necessario quando se trata de corri-
gir uma cena que nio estd boa. As vezes uma cena que
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néo se integra em determinado contexto é sinal de um
desvio estrutural em todo o roteiro.

Quanto ao medo que certas pessoas tém de fazer
essa andlise, devemos dizer que n#o existe criador que
nféo possa avaliar uma obra, ji que todo processo cria-
tivo & um processo analitico, com idas e vindas, inter-
rupcies, mudancas de rumo, gquestionamento.

Assim, da mesma forma que escreve criticamente,
terd que ler crilicamente sua propria obra.

E um erro fundamental pensar que os grandes cria-
dores criam obras-primas de primeira.

Normalmente, o que acontece é que eles fazem essa
leitura analitica com afinco e reescrevem, e refazem, as
vezes, até a exaustio.

A seguir, uma lista de perguntas que podemos fazer
ao analisarmos nosso roteiro:

1. O roteiro tem contetddo? Qual a relaciio direta
entre interesse do contetido (temAtica) e a
platéia?

2. Como estd o ponto de partida do roteiro? Esta
impactante, o interesse é crescente, as premis-
sas sdo verdadeiras?

3. Existe emocdo? H4 identificacfio platéia versus
problema?

4. O problema esta colocado muito cedo ou muito
tarde?

9. As informacOes para que se possa acompanhar

& estoria estdo no ponto de clareza desejado?

6. As exposicoes de motivos, fatos e acoes estdo
explicitas ou implicitas? HA informacio su-
ficiente?

7. Tem “flash-back"”? Est4 bem colocado? Ajuda
a acio dramatica? (Mesma questio quanto a
“inserts”, “flash-forwards” etc.)

8. O protagonista age como protagonista? Ha em-
patia?
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10.
11.

12,

13.
14,
15.

186.
17,

18.

19.
20,

21.

22.

23.

]
=

2RNY

HA uma atencéo crescente? A curva dramatica
é ascendente?

O conflito & erucial? Importante? ¥ universal?
O “plot” estd exposto em sua totalidade? A es-
toria ndo estd confusa?

E real? E a credibilidade, a probabilidade? D-s
simbolos s&o compreensiveis?

Repensar o significado do conflito.

Existe aceleracéio até o evento culminante?

O perfil de alguns personagens & original?
Marcante?

Os valores dos personagens sio consistentes?
A relacfio problema/situaciio é direta? E con-
flitante?

Existe climax? Onde?

Existe suspense? Onde?

Existe antecipaco? Esta suficiente?

Existe interesse geral? A expectativa se desen-
volveu?

A expectativa estd presente através do suspen-
se? E a surpresa?

A exvlanacfo, informacfo, aoresentacio dos
personazens, problemas e situacbes séo pou-
cas? Muitas? Nio estdo exageradas?

Existe conclusdo? Qual a implicacio dessa con-
clusio?

Em alguns instantes os personagens falam
mais do que agem?

O didlogo estd natural? A palavra certa esta
na boca do personagem certo? Percebemos um
estilo?

No dialogo — cada fala motiva a proxima?
Cada cena motiva a préxima?

A estrutura geral é criativa?

Vocé, o autor, esth satisfeito?

Respondendo a essas questdes, teremos feito uma
boa anilise de nosso roteiro.
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II. Mudancas e Retoques

Diagramas e Edicdo de Textos

Alguns autores, particularmente agueles que escre-
vem novelas ou obras de “plot” multiplo, costumam fa-
zer um diagrama, ou painel, para evitar confundir fatos,
personagens, datas ete,

O diagrama exemplo (Quadro A) é feito a partir
das inter-relactes entre os personagens.

Geralmente, é a Produgdo que faz esses diagramas,
visando facilitar o trabalho da equipe.

Poucos 580 o5 autores que fazem uso de diagramas,
salvo, é claro, os autores de novelas. Seria impossivel
manter o fio de uma obra com dezenas de personagens
e acontecimentos sem a ajuda de um bom diagrama.

Dostoievsky costumava estender fios de barbante
pela casa, e, & maneira de varais de roupa, pendurar
notas explicativas sobre os personagens e o desenrolar
dos acontecimentos.

Os lingiiistas e estudiosos de literatura também fa-
zem uso de diagramas para estudar as relactes que se
estabelecem dentro de uma obra.

O autor que deseje fazer uso do diagrama deve ficar
atento, para que as ligacoes de fato se estabelecam, para
que o painel fique de fato completo, redendo.

Atualmente, certos autores usam um computador
com video acoplado 4 mAquina de escrever, de modo
que, a qualguer momento, ele pode pedir ao computador
gue encontre o que tal personagem estava fazendo em
tal dia e se tinha conhecimento de tal fato. Toda a obra
j& eserita fica memorizada em um rolo magnético, sendo
possivel ao computador achar qualquer dado que o autor
deseje.

Embora infinitamente mais complexo, o processo
nio é diferente do usado para gravar som ou imagem,
sendo possivel por “rewind” o computador encontrar a
informacgdo desejada.
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Como vemos, o diagrama pode ser um instrumento
ltil em determinado projeto ou obra muito complexa,
facilitando o trabalho e evitando furos de continuidade
ou desvios no perfil dos personagens.
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III. Elenco

Conta o folclore hollywoodiano que um dos irméos
Warner estava descendo de seu avido particular, quando
recebe a noticia de que Ronald Reagan tinha sido indi-
cado para governador da California. Ao receber a noticia
ele comentou:

“Trata-se de um ‘miscasting’. Ronald Reagan so
pode ser o amigo do governador. O governador tem que
ser James Stewart.”

Esclarecemos que “miscasting” significa um erro na
escolha do elenco,

Essa pequena estdria revela a importincia do elenco
na realizacdo de um filme ou programa de televisdo.

E o elenco que déi corpo & nossa palavra, em acordo
com o desejado pela direcAo do filme.

A escotha do elenco deve ser feita em conjunto, ro-
teirista, diretor e produtor,

O “miscasting” é causa de enormes problemas. Um
ator que nio se adapte ao papel, prejudica todo o resto
do elenco, torna difuso o personagem, diminui a carga
dramética do espetdculo e, por conseguinte, o contetido
. do roteiro.

Esse erro pode ocasionar uma mudanga total no
clima desejado pelo autor.

Como se pode ver, a escolha do elenco é um fator
decisivo para a boa realizagio de um espetaculo. Um in-
térprete adequado, além de ter as caracteristicas deseja-
das pelo autor, fard aflorar outros lados do personagem,
lados obscuros, que s6 um ator que compreenda bem o
personagem poderda descobrir,

Atores tem seus batis de vivéncias, seus cabedais de
conhecimentos vividos, experimentados.

A partir dessas vivéncias, o ator introduz matizes
alnda ocultos, revelando toda a potencialidade do per-
sonagem.

Diz se que um ator s6 erra basicamente em dois
instantes:
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1. O ator corre atras do personagem. Isso acontece
quando o personagem € mais forte que o ator, e o ator
néo tem bagagem suficiente para alcancar a profundi-
dade necessaria.

2. O personagem corre atrds do ator. Quando o
ator é mais forte que o personagem e ele nio tem a ca-
pacidade de diminuir de tamanho para se encaixzar no
personagem.

O “casting”, ie, a escolha do elenco, ndo & somente
a escolha do ator correto para determinado papel. Além
da escolha para papéis individuais, existe o que se con-
sidera visdo de conjunto.

Eszsa visio de conjunto dird se os atores combinam
entre si, se formam casais, se o clima desejado é& al-
cancado.

As vezes um ator é perfeito para um papel, mas néo
case com a atriz com quem contracenara.

A esse problema, o pessoal do cinema e teatro cos-
tuma chamar de erro guimico — a quimica estd errada,
alguma coisa ndo funciona.

Como se vé&, &s veges acerta-se na escolha individual,
mas erra-se no conjunto, Um elenco deve ser homogéneo,
harmonioso, quimicamente certo.

Atualmente, além de se fazer teste de ator, também
se faz um teste de conjunto.

Outra coisa a ser feita na escolha de um ator, é
dar a ele o “script” para wver se realmente o ator se
sente bem na pele do personagem, se €& capaz de ir ao
encontro das expectativas,

Uma vez resolvido o elenco, passa-se & outra etapa:
a contratacio.

Nessa etapa, veremos se o preco pedido pelo ator
estd dentro das possibilidades da producfo, se o preco
compensa, se nao compensa,

A comunicacio entre autor e ator, geralmente esti
em aberto. ¥ normal que o ator queira tirar suas divi-
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das, checar informacbes, esclarecer pontos obscuros em
relacdo ao personagem que ird interpretar.

Essa comunicacio é sempre muito bem-vinda pelos
roteiristas, na medida em que o ator sempre tem alguma
coisa a acrescentar ao personagem, dada sua carga de
vivéncias interiores em outros personagens.

Quando um roteirista escreve seu roteiro, ele pode
pensar num ou noutro ator para determinado papel.

Essas visualizacbes sdo chamadas de atores-guias do
roteirista. Quando estd trabalhando num personagem,
o autor visualiza o ator, suas caracteristicas, sua perso-
nalidade etc. Essa visualizagio ajuda muito na compo-
sicdo do personagem.

Seria otimo se todas as vezes nosso ator-guia fosse
escolhido para o papel. Mas, infelizmente, isso quase nun-
ca acontece. As primeiras op¢des de elenco raramente
se mantém. Normalmente passamos para uma segunda
ou para uma terceira opcao.

Isso ndo quer dizer que o procedimento esteja erra-
do. As primeiras opcoes sio sempre opgoes ideais. J& as
outras, sio as possiveis,

O nivel de interpretacio dos atores brasileiros é de
bom a excelente, Temos atores extremamente versateis,
disciplinados e vivamente cooperativos na realizacio de
um bom espetaculo.

A classe dos atores &€ muito injusticada. Os atores
sdo espoliados, desrespeitados e desassistidos, jA& que a
legislacio existente n&o os protege adequadamente.

O Direito de Imagem — no Brasil — quase nao &
conhecido e as infracoes sio cometidas a todo instante.
Como um processo judicial, além de vagaroso, & caris-
simo, as coisas acabam ficando por isso mesmo.

O abuso aos profissionais da interpretacéio sdo cons-
tantes.

Néo custa nada sublinhar que séo os atores que le-
vam ao piblico o trabalho de toda uma equipe, mere-
cende todo nosso apoio e respeito.
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Depois do elenco armado, temos o processo de lel-
tura de texto.

A primeira leitura é chamada de leitura-de-mese,
e é feita e coordenada pelo direfor; mas, nem sempre
o autor esti presente.

A presenca do autor seria importante, as dividas
seriam resolvidas, os problemas apontados ete. Porém,
o que geralmente acontece & que, quando a leitura é
feita, algum tempo ja4 passou, o roteirista ja esta envol-
vido com outro projetc, enfronhado noutro trabalho.

De qualquer maneira, sempre que for possivel, é
bom gue o autor esteja presente nessa primeira leitura
feita pelo elenco.

IV. Direcao

O contato entre diretor e antor deve estar sempre
em aberto. As conversas e consultas devem e podem ser
feitas a qualquer momento que o diretor sinta neces-
sidade. Afinal, & através dessas conversas que o diretor
val buscar o tom, a afinacio do espetéculo,

¥ a partir dessas conversas, de leituras cuidadosas
do texto, que o diretor vai dar as coordenacdes béisicas
para o {luminador, figurinista, sonoplasta, enflim, para
toda a equipe envolvida na realizaciio do espetaculo.

Assim, o diretor entra no trabalho propriamente
dito, aconselhando modificagtes, sugerindo solugdes para
problemas do roteiro.

Isto feito, o diretor entrega o texto para a equipe.
Como se vé, nessa primeira etapa do trabalho, o diretor
funciona como uma espécie de coordenador geral.

Ja o roteiro em si, enquanto formato, sofrerda uma
transformacéio: de roteiro-final passa a “shooting
script”.

Um “Shooting Secript” contém todas as desecrigoes
técnicas necessdrias para o trabalho do diretor, do
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editor, do cAmera-man, do diretor de arte, do produ-
tor ete.

E nele que o diretor indicard que espécie de toma-
das serdio feitas, qual a linguagem de cimera, como se-
rdo os cenArios, locagoes, iluminacgio ete.

Essas indicacoes deverdo ser claras o suficiente para
informar toda a eguipe.

Nesse ponto, comecam as pressdes, 08 Organogra-
mas controlando o tempo e o custo do trabalho que
estd sendo desenvolvido.

As vezes acontece que um roteiro estd um pouco
longo, hi cenas que terfio que ser cortadas. Entdo, o
autor terd que eliminar o gque, em si, eram boas cenas.
Mas é melhor que ele mesmo faga o trabalho de corte,
do que deixar que seja feito pelo editor.

Esze “shooting seript” sera usado pelo diretor como
guia para a filmagem ou gravacéo.

Na verdade, o “shooting seript” & mais usado no ei-
nema do que na televisio. Na televisio, dada a velo-
cidade do processo de producio, raramente se usa um
“shooting script”.

Geralmente, o diretor de TV faz seu “shooting
script” mental ou, simplesmente, anota o que deseja no
proprio roteiro final.

Pode-se dizer que o trabalho de direcdo € o traba-
lho central na realizacéio de um filme. Quando o roteiro
chega as méaos do diretor, € um simples texto, ainda
imével, calado.

¥ o diretor que ird torna-lo real, que dard movi-
mento, vida, ac espeticulo,

Além de fazer o “shooting seript”, algumas vezes o
diretor faz seu “story-board”. Um “story-board” é com-
posto de uma série de pequenos desenhos mostrando as
cenas prinecipais, os “takes”,

O “shooting script” agora foi transformado numa
espécie de estdria em quadrinhos — isso é feito para que
toda a equipe saiba, exatamente, o que deve ser filmado
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e como, ie, qual a linguagem da cimera, qual a mar-
cacdo dos atores etc.

Um “story-board” é uma técnica sofisticada, geral-
mente usada em grandes producoes. Raros sao os dire-
tores brasileiros que usam esta técnica, dado o custo
na contratacdo de desenhistas, pintores efc.

Podemos dizer que existem 5 fases percorridas pela
direcéio:

1. Conversa com o autor.

2. Reunido do elenco.

3. Confeccao do “shooting seript” ou “story-board”.

(Quadro B)
4. Delegacdo de tarefas & equipe.
5. Realizacfo, filmagem, gravacio e edicio.

O diretor conta com a ajuda imediata de alguns
profissionais. Sdo eles:

— Assistente de direcfio, que o ajuda em todas as
etapas do trabalho.

— Cendgrafo, que cria os cendrios.

— Diretor de arte, que define os objetos usados em
cena, que adequa os objetos 4 época em gue se passa o
filme, Esse trabalho é feito com base em pesquisas, para
evitar que um telefone apareca na mesa de uma sala
do século XVII. Esse levantamento também se refere a
maneirismos, comportamentos, girias, ete.

— Camera-“man”, que dara a textura desejada do
enfoque de cimera.

— Diretor de fotografia, responsével pela arte 6tica
do espetdculo (ou diretor de imagem).

— Tluminador responsavel pela luz.

— Figurinista, responsavel pelo vestuédrio e ade-
Tecos.

— Sonoplasta, responsivel pelo som.

Esse grupo de profissionais que atuam junto & di-
recdo forma uma espécie de cabeca central, que con-
trolara toda a feitura do espetédculo.
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(Quadro B)

O CANGACEIRO TRAPALHAO
(Aguinaldo Silva / Doc Comparato)
“Shooting script”

SEQUENCIA 24 — Pedra Linda — Exterior

1 —

9

Os quatro Trapalhies na
carroga entram em quadro
¢ olham admirados. Médio.
Rua Principal cheia de car-
tazes e faixas. Geral
“Viva Capitao Virgulino”
“Bem-vindo Capitao™

“A Prefeitura saida e di
passagem ao Rei do Canga-
Eﬂ‘ll

“Pedra Linda abre as por-
tas a0 Rei do Cangacgo”.
Hmm"r

Bandeirinhas ete. A cidade
estd deserta. Geral.

Lamparino:

Gaviio:

Os gquatro descem da car-

.Toga cabreiros, Instantes.
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Médio.

Lamparino;

Gavigo:

(“OFF") £ AQUI
QUE E PEDRA
LINDA?

{liDFFI!I} EEM
DUVIDA!

TA ME CHEI-
RANDO A CON-
FUSAO.

MAS EU TENHO
PRA MIM QUE
E AQUI QUE A
FILHA DO CAFI-
TAO TA.



Miisica bumba.,

4 — Neste instante, do fundo
da rua, surge o Prefeito.
Oculos, vestido numa rou-
pa incrivelmente bem cor-
tada, sorridente. Atris dele
05 elementos do bumba-
-meu-boi e homem com
gramofone mais pessoas
n#ao do povo. “Zoom".

5 — Vai a MEDIO (mudanca
de lente)

Lamparino: “CAPITAO TI-
NHA RAZAO.
QUE CARA BOA
PRA LEVAR
UMA BOLACHA",

6 — E uma pessoa aparente-
mente fora do normal da-
quela cidadezinha, Jeitdo
de homem viajade. Ele
abre os bragos cheio de
contentamento.

Vai a “close”, Lente 18,

(Cortesia: Danilel Filho e
R. Aragfio Producdes)

V. Producio

A imagem que temos de um Produtor, é a de um
milionario fumando sea charuto, escarrapachado numa
poltrona e pronto para nos explorar,

Talvez isso exista, mas aqui no Brasil ainda esta-
mos longe desse retrato.
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Normalmente, quando tratamos de produgéo, nos en-
tendemos com o chamado Produtor Executivo, ie, o pro-
fissional encarregado de controlar o dinheiro envolvido
na realizacio,

No cinema, um produtor pode ser independente, ie,
qgue se autofinancia, on pode estar ligado & Embrafilme,
empresa estatal que monopoliza a produgéo de filmes
no Brasil.

Embora tendo muitos defeitos, a Embrafilme se mos-
tra enmo a 1nica capaz de impedir a invasio das Multi-
nacionais do Cinema,

Mas se por um lado a Embrafilme ajuda, por outro
lado blogqueia, com sua lentidéo burocrética, sua censura,
sua confusio e falta de critérios.

Em todo o mundo a industria cinematografica in-
veste em idéias, argumentos e roteiros. Simplesmente
porque é mais barato financiar papel do que sair pro-
duzindo filmes. Filme é uma coisa muito cara e pais
rico ndo joga dinheiro fora. A Embrafilme néo reco-
nhece nem dialoga com o roteirista, entre tantos outros
problemas.

Do ponto de vista contratual, sio as equipes de pro-
ducéo que contratam elenco etc.

Em televisio também temos virios produtores exe-
cutivos. O contrato é feito diretamente com eles.

Normalmente, em cinema, o contrato de um rotei-
rista pressupdoe 3 fases. Estipula-se uma quantia que
sera paga ao roteirista em etapas diferentes:

1. Um terco inicial, chamado de adiantamento,

2. Um tergo na entrega do argumento ou 19 tra-

tamento.

3. Um terco na entrega do roteiro-final.

Ja na televisio, o pagamento é feito na entrega do
roteiro-final, em se tratando de um “free-lancer”.

As televisdes, além de contratar “free-lancer”, tam-
bém tém sua equipe de autores, os chamados autores
da casa. Estes recebem saldrios fixos.
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Infelizmente, no Brasil, somente duas redes, a Ban-
deirantes e a Globo, tém seus escritores contratados,
roteiristas em seus quadros,

A TVS e a Record ainda nio se dispuseram a isso,
preferindo comprar enlatados estrangeiros.

A TV Cultura, em Sao Paulo, ja apresenta alguma
coisa de ficgio nacional. J4 a TV Silvio Santos, ainda
nio chegou 14, Alids, essa rede de televiso costuma im-
portar novelas mexicanas.

Bem, quando nosso roteiro chega a produgéo, ele
€ racionalizado, estudado, para que o produtor possa
saber o custo, a viabilidade da producdo. Esse estudo
chama-se decupagem de rofeiro.

Ainda sobre contratos no cinema brasileiro:

1. Algumas pessoas se perguntam se ndo seria me-
lhor receber uma percentagem do lucro do filme, em
vez de uma gquantia fixa.

Isso pode ser uma verdade noutros paises. No Bra-
sil, os produtores costumam ecalcular a percentagem so-
bre o ligquido. Ora, como também costumam minimizar
seus lucros, dizer que é menor do que parece, a percenta-
gem do roteirista vai pro beleléu.

Receber percentagem so vale a pena se for sobre
o bruto.

2. Outra coisa a que devemos prestar atencéo é
quando tratamos dos Créditos. Normalmente, os direto-
res brasileiros abiscoitam todos os créditos. Mas o na-
tural é que o filme contenha o nome do roteirista, do
autor do argumento, dos atores e do produtor com o
mesmo destaque dado ao nome do diretor,

O produtor executivo, entfio, &€ o encarregado de
executar o organograma tracado pela direcio e pelo
produtor real, dentro do tempo fixado, administrando,
controlando os gastos, contratando profissionais, enfim,
controlando a maquina que movimenta a realizacio do
filme ou espetaculo de TV. (Quadros C/1, C/2 e C/3)
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PROGRAMA: DAMA DAS CAMELIAS 83

GRAVACAO — DIAS:

(DOC COMPARATO) 08 / 01 /83

ELENCO — PERSONAGEM
1;4;9;18.

1 — Lucélia Santos — Marina/Marguerite
92 — Fernando Eiras — Armand/Henrique | CHOFER
3 — Fernando Toérres — Bardo/Artur MEDICO
4 — Rosita T. Lopez — Prudence/Telma ENFERMEIROS (2)
5 — Ada Chaseliov — Nanine ENFERMEIRAS (2)
6 — Monah Delacy — Velha do Tarot MAQUIADORA
7 — Denis Carvalho — Armando _ (MARLENE)
8 — Nuno Leal Maia — Joel MAQUIADOR
9 — Rogerio Frées — Dr. Ernani (CARIAS)
10 — Nelson Wagner — Gaston COSTUREIRO e ASS.
11 — Denise Bandeira — Silvia
12 — Mauro Mendonga — Monsieur Duval
13 — Doc Comparato — Garoto da Claquete
14 — Leonor Estela — Emile
15 — Nilton Martins — Homem de Negro
EXTRAS

16 — Luiz — Homem 1 (off)

17T — Canavezes — Homem 2 (off)

18 — Luiz Augusto — Assistente de Camarim
19 — Gloria Atanazium — Doublé Lucélia

14 /01 / 83

1:2:3:5:7:11;12;13;
16;17.

CHOFER
MAQUIADORA




(Quadro C/1)

11 / 01 / 83 12 /7 01/ B3 13 /01 / 83
1:3:4:5:6:7:8:9:11:14, 1;2;3;5;6;7;10;15;16. 1;2;3;4;5;6;7;10;13;
14;16;17.
ENFERMEIRA (PROF.) | MAQUIADORA PIANISTA
MENINA DE 3 ANOS CAMPONESAS (2) SENHOR BEBADO
CORTESA
COPEIRA
FIGURANTES e
TECNICOS TV

CORTESIA: F. San-
drin / TV Globo




FROGRAMA: DAMAS DAS CAMELIAS 83" (DOC COMFPARATO)

HORARIO: 08.00 hs. ELENCO — SAIDA
4 M — 4 TP
INT. DIA
LOCACAO / CENARIO CENA| FLS. | EXT. |NOITE

FESTA CASA DE ARMANDO

Sala 50 | 69/72 | INT. D

Cozinha 50a | 69/72 | INT, D

QUARTO DE MARINA 5 15 INT. D

25 | 30/32 | INT. N

41 56/57 | INT. N

55 7 INT. n

SALA DE MARINA 14 24 INT. N

18 25 INT. N

18 | 26 INT. N

19 26 INT. N

21 28 N

23 29 INT. N

24a | 29/30 | INT. N

36 45/47 | INT. N

48 | 64/66 | INT. N

BANHEIRO DE MARINA 6 16/17 | INT. D

10 22 INT. D

12 23 INT. D




(Quadro C/2)

DATA: 11/01/83 — 3%-feira [:I EXT.
09.00 hs. GRAVANDO (<] ESTUDIO 20 DIA
Up up up
CONTRA-REGRA /
ELENCO FIGURACAO VEICULOS
ARMANDO, SILVIA, MARINA,
TELMA, ATRIZ (TAROT) MENINA DE Servico de mesa
_ NANINE, EMILE, ARTUR 3 ANOS completo
MARINA, SILVIA, ARMANDO
_ MARINA, ARMANDO
_ MARINA, JOEL Script, Oculos
MARINA, Dr. ERNANI ENFERMEIRA | Seringas, Liminas
{PROF.) de sangue, Mala de

médico completa
Sangue

MARINA

MARINA

IDEM

MARINA, JOEL

Mala pequena,
Pasta de couro

IDEM

IDEM

IDEM

IDEM

IDEM

Filhote de ganso

MARINA, Dr. ERNANI

Seript, Mala de
médico completa

'MARINA, ARMANDO

Caixa de lencos
de papel

MARINA Telefone ¢/ fio
longo
IDEM Escova, Secador

de cabelo




PROGRAMA: “Dama das Camélias 83"

07.00 hs. SAIDA

HORARIO: ————— ELENCO
07.30 hs, TUP 3
UM
INT. DIA
LOCACAO / CENARIO CENA| FLS | EXT. | NOITE
BOSQUE 1 1 1/2 EXT. D
Local: Parque Nacional
{subsede TERESOPOLIS)
51 72/73 | EXT. D
53 74/75 | EXT, D
53a | T4/75 | EXT, D
BOSQUE 2 37 47/48 | EXT. D
Local: IDEM 37a | 47/48 | EXT, D
ORELHAQO 20 27 EXT.
Frte ED. de Marina 22 29 EXT. N
Local: R. 5* Carolina n? 36 24 29/30 | EXT.

USINA




(Quadro C/3)

DATA: 12/01/83 — 4*-feira [x] EXT.

09.00 hs. GRAVANDO (] ESTUDIO 3% DIA

14.30 hs. UP 2 (Gravando) UP UP
CONTRA-REGRA/

ELENCO FIGURACAO VEICULOS

MARGUERITE, BARAO DE Pistolas, Relégio

VARVILLE, GASTON, HO- algibeira, 2 calcas

MEM DE NEGRO (JUIZ) negras

BARAO DE VARVILLE, AR- IDEM

MAND, GASTON, HOMEM DE

NEGRO (JUIZ)

'ARMAND, BARAO DE VAR-

VILLE, VOZ OFF (JUIZ) MAQUIADORA

MARGUERITE, NANINE Envelope lacrado/

MARGUERITE, NANINE 2 CAMPO- Cestas vime

NESAS e piguenique

MARGUERITE, VELHA DO Camélia murcha

TAROT 1 bastdo

ARMANDO ORELHAO e fichas

IDEM IDEM

IDEM IDEM

CORTESIA:

Producio Quarta Nnbre /
F. SBandrin / TV Globo




A antiga premissa dos produtores era a de menores
rastos e maiores lucros. Hoje isso ji mudou um pouco.
Um produtor executivo moderno sabe que deve gastar o
suficiente para conseguir um espetaculo de boa gualida-
de, tanto sob o ponto de vista técnico, quanto artistico.

E preferivel termos num programa ou um filme cuja
margem de luero seja menor, mas que temha uma boa
movimentacio de dinheiro e contribua para a amplia-
¢80 e durabilidade do mercado.

2. OUTROS ROTEIROS

1. Adaptacao

O roteirista iniclante, geralmente, acha mais fdicil
adaptar do que escrever um original.

Imaginar que uma adaptacio & mais facil que um
original, ¢ um erro monumental.

Uma adaptagio & uma transcricio de linguagem:
— mudamos o suporte lingiiistiso usado para contar uma
estoria. Isto equivale ao ato de Iransubstanciar, ie, de
transformar a substincia, j& que uma obra € a expressdo
de uma linguagem.

Portanto, j4 que uma obra & uma unidade de con-
tendo e forma, no momento em que nos apropriamos
somente do conteiido e o expressamos através de outra
linguagem, passamos necessariamente ao processo de
recriagdo, de transubstanciagdo.

E claro que esse ato de recriar implica no risco do
produto recriadoe ficar aquém do original, Nio obstante,
algumas vezes acontece que a adaptacdo se revela me-
lhor que o criginal.
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Isso porque, as vezes, o material da estoria se presta
melhor para um outro tipo de suporte dramético.

Uma adaptacfo implica na escolha de uma obra
adapldvel, ie, que possa ser transposta sem perda de
qualidade, Nem fodas as obras se prestam & transcrigio.
Um exemplo tipico de impossibilidade de transcricio é
o romance Ulisses, de James Joyce, dado que o que ca-
racteriza esse romance é o Fluxo de Consciéncia, aconte-
cimentos mentais dentro do personagem. (Versiio cine-
matografica tentada na Inglaterra na década de 70).

Uma adaptacio implica um limite criativo, jA que
o roteirista tem que se ater ao contetdo da obra, ie, seus
climas, personagens, intenctes ete. Mas, como vimos,
esse limite pode até ser positivo e dele pode nascer numa
obra ainda melhor do que o original. Dependendo, é
claro, do talento do roteirista,

Millér Fernandes diz que sua traducio de Moliére
melhora o original, j& que, com seus conhecimentos e
sua técnica, Millor acrescenta outras qualidades a Mo-
litre. Devemos pensar como Millér ao fazermos uma
adaptacéo.

Teatro

A grande vantagem de adaptar uma peca de teatro
advém do fato de que os didlogos principais j& estdo
prontos e de que o material ji estd organizado drama-
ticamente.

No entanto, & muito dificil captar o impacto de uma
peca, ji que fol eriada com base na palavra-viva, pres-
supondo a relacéio corpo-a-corpo e platéia-ator.

Outra dificuldade em adaptar uma peca: o paleo
é limitante, enquanto a cimera é erpansora. Outra ra-
zfio: os diflogos relatam o que estd acontecendo fora
de cena, em vez de mostrar as cenas. Isso significa que
a peca tem que ser desdobrada, aumentada, quebrando
o ritmo dramaético j&4 existente, Tudo o que é falado

Euma peca, deve ser mostrado na versiio cinematogré-
ca.
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Quando uma peca & de época e o roteirista deseja
transportd-la para outro lugar e tempo, trata-se nio
de uma adaptacdo, mas sim, de uma recriagio. Uma
adaptaciio pressupde que a estéria seja mantida absolu-
tamente integra, respeitando-se o nimero de persona-
gens, locaches, época etc.

No caso de uma recriacéo, urutelriatadmeaaaina-
lar que o roteiro é “Baseado na obrade ............

Assim sendo, adaptar significa transpor uma ﬂhrﬂ.
de um veiculo para outro, adaptando o conteido da
obra original a um outro suporte.

0 Conto

Dada a caracteristica bésica do conto, a sintese, um
paragrafo de um conto pode conter material suficiente
para todo um seriado.

Portanto, no trabalho de adaptacio de um conto,
encontramos o material em sua forma mais condensada
e, a partir dai, construiremos tudo: o dialogo, acdo dra-
mitica, personagens, “plots” paralelos ete.

Tudo isto, no entanto, devera ser feito com o cuida-
do de manter o espirito da obra. Embora o roteirista te-
nha liberdade de acrescentar ou modificar alguns as-
pectos funcionais da obra, as suas caracteristicas bési-
cas tém que ser mantidas, A obra tem que continuar
reconhecivel,

Esse cuidado é importante: — podemos recriar,
acrescentar, mas nunca descaracterizar ou desfigurar a
obra original.

O Romance

Ja no romance, ao contrario do conto ou da peca
de teatro, o trabalho de adaptagio se concentra no con-
densar a obra, eliminando os acontecimentos que nfo
sdo essenciais e enfatizando o nicleo dramético princi-
pal da obra, a espinha dorsal do romance.

Raramente um romance tem didlogos — assim, o
roteirista deve criar os didlogos tendo por base o perfil
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dos personagens, respeitando ao méximo as indicacoes
do autor original.

Sintetizando

O material adaptavel tem diversas formas — mas
a primeira pergunta a ser feita é se a obra é realmente
adaptéavel.

Diferente do que diz Nyemeyer (“qualquer traco de
lapis pode ser traduzido em concreto”), nem todas as
obras feitas para serem lidas, podem ser vistas.

Buiiuel tentou 8 adaptactes do romance Under the
Volcano, de Malcolm Lorry — nenhuma delas serviu.

Assim, quando um roteirista desejar adaptar uma
obra, deve estar atento aos seguintes fatores:

— Se a obra é traduzivel para uma linguagem
cinematografica ou televisiva.

— Deve seguir 0 mesmo processo de criagdo
de um original, ie, fazer uma *“story-line",
desenvolver um argumento ete.

— Reduzir o material aos elementos principais
e dai comecar a trabalhar,

— Ter tempo de reflexfio.

— Ser fiel ao original, evitando, no entanto, o
simples fransporiar — é essencial transjor-
mar sem transfigurar.

— Estar atento para a questdo do Direifo Au-
toral.

Essas dicas sio, basicamente, as prineipais em qual-
quer trabalho de adaptagfdo. O resto depende exclusiva-
mente do talento do roteirista adaptador.

II. Espetaculos Infantis

Escrever para criancas ¢ um desafio e uma enorme
responsabilidade. Isto porque a crianca & uma espécie
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de esponja, absorvendo e assimilando tudo que estiver
an seu alcance.

Portanto, escrever para um piblico infantil & uma
tarefa das mais complexas e, sempre que possivel, deve
ser feita com a colaboracio de educadores, psicdlo-
gos etc.

Como a crian¢a ainda nao tem a cabega-feita, todo
cuidado & necessario. Com isso queremos dizer que qual-
quer espeticulo ou texto para criancas deve ter em
suas bases o desejo de enriquecer o universo de uma
crianca, de informa-la, tendo, no entanto, o cuidado de
deixa-la livre para chegar &s suas proprias conclusoes

Atencio a este fator: a obra dirigida ao ptblico
infantil deve ser uma obra aberta, ie, uma mensagem
fundamentalmente ambigua, plena de significados. Ten-
tar reduzir a ambigiiidade da vida ao maniqueismo de
bem e mal, & um desservigo & criancga, prejudicando sua
capacidade de fruicio e compreensio do universo que
a cerca.

Escrever para criancas é uma atividade das mais
criativas e prazerosas, exatamente porgue permeada de
afeto e poesia.

O publico infantil & uma platéia das mais exigen-
tes, nio admitindo ser enganada ou infantilizada.

Atencdo a esse fator: nunca infantilize uma crian-
ca. Esse infantilizar, esse tratar a erianca como se fosse
um débil-mental, esse nivelar por baixo os assuntos
como se a crianga fosse incapaz de compreender a vida,
& uma invencio de alguns adultos, estes sim, débeis-
mentais,

A crianca é capaz de compreender quase tudo, des-
de gque mostrado de maneira adequada & sua com-
Ppreensao,

No terceiro bloco deste livro, falamos de Viadimir
Propp, e de sua teoria sobre a fibula e os contos de
fadas. O autor interezssado em escrever para criancas
encontrard em Propp uma fonte de conhecimentos im-
portantes para sua obra.



III. “Shows"” de Variedades e Musicais

O roteiro de um musical € um trabalho muito es-
pecifico, na medida em que se vai lidar com o trabalho
de outros artistas, ie, misicas, arranjos musicais, e,
mais que isso, com o artista propriamente dito (can-
tor/cantora/compositor).

Assim sendo, esse roteiro deve ser montado em cima
de conversas com o artista, para sabermos o que ele de-
seja, qual o seu estilo etc.

Geralmente, todo “show’” tem sua temdtica de fun-
do, ie, o tema central do “show”, aquilo que o artista
deseja ver simbolizado.

Exemplos dessa temdtica de fundo estdo nos pré-
prios nomes dos “shows”, como Anima, de Milton Nasci-
mento, Um Banda Um, de Gilberto Gil, e Corpo e Alma,
de Simone.

O trabalho do roteirista é o de, junto com o artista,
descobrir o tema central e organizar as miisicas segun-
do os mesmos critérios que usaria para um roteiro dra-
matico, com apresentac@o, desenvolvimento, climax e
encerramento.

Como qualquer roteiro, a curva dramdtica deve ser
ascendente, deve crescer direciio ao climax, sempre
respeitando a temadtica proposta.

Num “show”, o climax & chamado de apoieose e se
confunde com o epilogo, ie, apoteose é o epiloge on
“Grand Finale”,

Ja o espetaculo de variedades, por sua natureza
circense, & um género que requer grande habilidade do
autor que terd gue organizar em roteiro uma grande
quantidade de artistas de categorias diversas, tais como
cantores, malabaristas e cémicos, alternando momentos
mais densos, mais sérios, com piadas, misica ete.

Como vemos, um roteiro de “show” deve ser feito
com a colaboracio dos artistas e intérpretes, a partir das
informagdes recebidas. Como os artistas sfo a forca-viva
de um espetéculo, eles devem estar perfeitamente & von-
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tade dentro do roteiro, ie, o roteiro deve servir de base
segura para qualquer vdo maior.

IV. Filmes Institucionais, Educativos e de
Treinamento

O filme institucional, diferente do filme de propa-
ganda, vende a imagem de uma instituicio, ie, visa des-
pertar a simpatia da comunidade para com a instituigéo.

Os filmes educativos, como o préprio nome indica,
sdo filmes destinados 4 ampliacfo de conhecimentos, &
educacao,

Os filmes de treinamento, visam o treinamento de
pessoal especializado.

Todos esses tipos de filmes sdo feitos com a cola-
boracdo de técnicos, psicélogos, educadores ete., visando
passar uma informacéo ao puablico especifico.

Um fator a que se deve estar atento: um filme edu-
cacional, institucional ou de treinamento, nfo & um pro-
duto que resolveri todos os problemas do cliente. Um
filme deste género é somente uma peca dentre as vérias
outras que serdo utilizadas para chegar ao fim desejado.

Certamente, nfio sera através de um t1nico filme
que se conseguiri educar, treinar ou despertar as sim-
patias perenes de uma comunidade.

A tnica coisa que um desses filmes poderd fazer é
mostrar que a instituicio existe, que tal servico & pres-
tado e que tais cuidados devem ser tomados para evitar
acidentes de trabalho,

O que queremos dizer & que nenhum desses filmes
podera fazer todo o trabalho sozinho e que um resul-
tado satisfatorio dependera de todo um projeto do qual
o filme é somente uma parte,

De qualquer maneira, esses roteiros devem ser mui-
to bem construidos, e da maneira a mais interessante
possivel, de modo a despertar o interesse daquele tra-
balhador cansado, do técnico que desejaria estar fazen-
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do qualgquer coisa menos estar sentado assistindo a um
filme didatico.

Atencao ao texto falado: — o discurso deve sempre
apoiar a imagem, reforca-la, deve ser sintético, exato, e,
principalmente, deve ser claro e objetivo.

Cuidado com o 6bvio ululante, ie, mostrar um avifio
e dizer que é um avido. O texto deve funcionar acoplado
a imagem, ampliando a informacio.

Repetindo: um filme desses nunca deve entediar
o espectador,

O roteirista deve procurar vestir a informagéo, mes-
mo ;3 mais insipida, eom roupagens atraentes e interes-
santes.

V. Filme Publicitario

Este tipo de roteiro € dos mais dificeis, posto que
um filme de propaganda raramente ultrapassa 30 se-
gundos. Nesses 30 segundos, o filme tem que captar a
atencéo do espectador, vender um produto e gravar uma
imagem na memoria do piblico.

Sido filmes cuja énfase recai sobre a rapida sucessdo
de imagens e um texto absolutamente sintético e obje-
tivo,

E uma técnica especial, com uma linguagem espe-
cifica, Normalmente, sédo escritos pelos proprios redato-
res das agéncias de propaganda em colaboracdo com o8
diretores de arte.

Como se trata de uma técnica especifica e com farto
material didatico na praca, nfo nos estenderemos so-
bre ela,

VI. Documentario

A maxima do documentario & seu compromisso com
a verdade. Um documentarista deve ser o mais possivel
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imparcial, deve tentar documentar um acontecimento
com fidelidade aos fatos.

O filme documentéario, como a matéria jornalistica,
tem a finalidade de reproduszir um fato em toda sua
verdade, evitando interpretacbes subjetivas e enfoques
puramente pessoais.

Normalmente, o documentério se utiliza de pesqui-
sas e de algum trabalho de campo. Somente depois de
todas as informacdes recolhidas é que se dd inicio ao
roteiro.

Esse roteiro, no entanto, € somente um guia, um
apoio para o trabalho de filmagem, posto que a reali-
dade muitas vezes interfere, introduzindo fatos néo pre-
vistos no roteiro.

Os documentaristas ingleses séo considerados os
melhores do mundo. A BBC de Londres coloca no ar,
diariamente, um novo documentario. Dai podemos ter
uma idéia da quantidade de pessoas envolvidas nesta
producéo e da importinecia do documentério na vida dos
ingleses.

E bom, porém, que se saiba que o pai do cinema
documentario é um brasileiro, o cineasta Alberto Caval-
canti. Ele é considerado o criador do moderno documen-
tério e, principalmente, do documentario de guerra.

Também o texto de um documentério tem que estar
intimamente ligado & imagem e deve ser um texto claro,
emocionante, informativo,

Importante: — um bom documentirio nunca con-
clui, nunca fecha uma questdo. Ele mostra os fatos pelo
maior nimero de Angulos possiveis e deixa a interpre-
tacdio desses fatos para o espectador. Um documentério
nunca deve tentar induzir o espectador e sim fazé-lo
refletir.

VII. Fotonovelas, Quadrinhos e Radio

E comum o roteirista escrever fotonovelas, esto-
rias em quadrinhos e roteiros para programas de radio.
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A estoria em quadrinhos é um roteiro escrifo gua-
dro a quadro, com a colaboraciao de um desenhista.

E um trabalho lento, desenho por desenho, sendo
que a qualidade do desenho é da maior importéincia.

O processo é o seguinte: o roteirista escreve uma
estoria e fragmenta esta estéria em quadros-cenas com
indicacdo de acdo e didlogo.

Dai em diante, o trabalho é do desenhista.

O formato dos quadres varia de acordo com a inten-
cao dos autores (roteiristas e desenhistas).

A tunica diferenca entre quadrinhos e fotonovelas
estd no uso da foto em vez do desenho,

VIII. Humor

Neste ponto, vamos falar um pouco de humor, esse
veio rigquissimo de nossa cultura.

A histéria do Humor no Brasil nasce no teatro de
revista, se desenvolve no radio e, finalmente, chega a
televisio sob a forma de “sketch”.

E um género intimamente ligado & critica de costu-
mes e a critica politica, suas principais matérias-primas.

O termo borddo de humor se refere a expressoes
criadas por humoristas e que funcionam como elemento
na composicdo de um personagem de humor,

Geralmente, sio expressoes rapidamente apropria-
das pelo publico, que passa a repeti-las em seu cotidiano.

O humor na televisio fica bem agquém (em termos
de gqualidade) do humor de nossos cronistas de jornais
e revistas e mesmo do humor do teatro,

Isto porque, devido ao “videotape” e 4 censura, eli-
mina-se a improvisacio, o caco. Ora, humor é inspiracio
de momento, nasce da capacidade que algumas pessoas
tém de mostrar o lado cimico das coisas mais sérias,
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Humor &, fundamentalmente, mostrar que o rei esta nu,
é revelar a pomposidade das méscaras e o ridiculo da
presuncéo.

Com a eliminacio do caco, da improvisacio, o hu-
mor televisivo cai em qualidade. Além disso, por nfo
selecionar publico, a televisio deixa de lado um humor
mais requintado, mais inteligente, optando por um hu-
mor ligeiro e pouco critico. Ela nio aprofunda ou pes-
quisa humor.

O mercado para autores de textos humoristicos é
grande, proporcionalmente maior que o mercado para
outros géneros de roteiros.

Claro esté que o autor de humor também fica muito
preso ao artista.

Escrever para humurixt.u.s como Renato Aragio ou
Chico Anisio é um trabalho complexo, posto que estamos
escrevendo para artistas com universos proprios e defi-
nidos, o que limita muito a livre-iniciativa.

Um texto de humor deve ser um minirroteiro, um
texto condensado em forma de “sketch”. O tempo dra-
matico desse “sketch” deve ser perfeito, para que em
2 minutos se apresente, se desenvolva e atinja o climax.
E um trabalho que depende, exclusivamente, do talento
histriénico do ator.

Ja se disse que ninguém aprende a ser palhago —

palhaco ja nasce feito.



7.2 Bloco
ATERRISSANDO

1. MERCADO DE TRABALHO

O mercado de trabalho para roteiristas, no Brasil,
é bastante contraditério: ao mesmo tempo que se expan-
de, ainda pode ser considerado pequeno.

No cinema, e isso talvez seja por causa do cinema
de autor, o diretor & o homem dos T instrumentos, fa-
zendo quase tudo, inclusive os roteiros.

Atualmente, isso estd mudando. Os diretores ji sen-
tem a necessidade de chamar roteiristas para seus filmes,

E importante lembrar que carecemos de escolas es-
pecializadas. Desse modo, os roteiristas sio quase auto-
didatas, aprendendo como podem e quando podem.

Quanto a textos ou livros didaticos, ndo existe quase
nada publicado no Brasil.

No campo da televisio, existe a TV Globo, com mais
de 609 de sua programacéo feita por profissionais bra-
sileiros e, com isso, crescendo a necessidade de bons ro-
teiristas.

O mercado de roteiros € um mercado expansao,
posto que, na medida em que aumentam os meios de
comunicacio, aumenta também a procura de roteiros de
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todos os tipos, para filmes institucionais, de publicidade,
ficcionais ete.

Seria bom gque os grandes conglomerados de comu-
nicagio formassem escolas, dessem bolsas de estudo, pro-
curassem ajudar a formar profissionais competentes e
criativos,

No final deste livro, publicamos uma lista de em-
presas cinematograficas, de emissoras de televisdo, de
agéncias de publicidade e de outras instituicbes que, de
um modo ou outro, fazem uso de roteirops,

Todas essas instituigdes podem ser procuradas.

Todos nos, roteiristas, comecamos um dia. E come-
camos tentando, mandando material para pessoas que
pudessem nos ajudar e avaliar nosso trabalho. Mostre
seu material e batalhe por uma brecha. O inicio & difieil
e imponderavel.

Outra coizsa a ser tentada s3oc os concursos. A
Embrafilme tem concursos de roteiros. A TV Globo ja
tem um departamento que avalia roteiros de iniciantes.

Mas o importante, como diz Leopoldo Serran, o di-
ficil, ndo & fazer o primeiro roteiro. O dificil & fazer o
29, o 3%, o 49, quando o primeiro foi recusado.

O trabalho de um roteirista deve ser continuo, por-
que a cada roteiro aprendemos alguma coisa nova.

E dificil viver como roteirista. B uma profissao ins-
tavel. Vivemos quase sempre de tarefas e, geralmente,
estamos desempregados a cada 3 meses. Mas, como diz
Guimaraes Rosa, “viver & muito perigoso”.

Enfim, o trabalho de roteirista é tio arduo como
tantos outros e s6 serd gratificante se existir vocacgéio,

2. DIREITO AUTORAL

A questdo do direito autoral nasce com o desenvol-
vimento das técnicas de reproducdo de um original e
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estd intimamente ligada & velocidade de consumo neste
final de século.

806 para termos uma idéia da velocidade de trans-
formacao, vamos dar uma olhadela num dado que nos
& fornecido por Jacob Klintowitz, em seu livro Arte e
Comunicacdo:

*“Se os altimos 50 mil anos da existéncia do homem
fossem divididos em periodos de vida de 65 anos cada,
haveria B00 periodos. Desses periodos, 650 foram passa-
dos nas cavernas. Somente nos tltimos 70 periodos foi
possivel haver uma efetiva comunicacfio entre um pe-
riodo e outro, com o surgimento da escrita. Apenas nos
ultimos seis periodos viu o homem sua palavra impressa.
306 nos ultimos quatro pbde-se medir o tempo com pre-
cisdo. Nos dois ultimos, alguém usou um motor elétrico
pela primeira vez. E a maioria dos bens materiais usa-
dos na rotina diaria, foram desenvolvidos no dltimo pe-
riodo.”

Na era da comunicagao de massa, a questio do di-
reito autoral se mostra muito complexa, com novas gues-
toes surgindo a cada dia.

Pelo que parece, as tentativas de regulamentacéo
dos direitos autorais ndo andam na mesma velocidade
gque a pirataria-autoral.

O incrivel nimero de edigbes-piratas, de discos-pi-
ratas, video-piratas etc., & prova da enorme capacidade
imaginativa dos piratas envolvidos na quest@o.

E n#o 86 a pirataria marginal, das pequenas em-
presas, como também a das grandes empresas na me-
dida em que sugam o que podem dos autores e criad~-
res nas mais diversas areas da producio intelectual.

Da necessidade de proteger o criador e sua obra, nas-
cem as leis que regulamentam o Direito Autoral,

Entende-se por Direito Autoral os direitos de autor
e direitos conexos.

Isto quer dizer que toda Obra Intelectual, ie, livros,
folhetos, conferéncias, sermdes, obras draméticas, mu-

229



sicais, fotograficas, cinematogréficas, desenho, pintura,

gravura, escultura, projetos de arquitetura, de engenha-

ria etc., estio sob a protecio da Lei n® 5988 criada

especificamente para proteger os direitos de autoria.
Numa época onde o5 meios de reprodugéo sio quase

infinitos, todo criador tem a obrigagio de se defender

contra o uso indevido de sua criacéio intelectual.
Vejamos como defender esses direitos.

O artigo 20 do cap. III da referida Lei, diz o se-
guinte:;

“Salvo prova em contrario, é autor aquele em cujo
nome foi registrada a obra intelectual ou conste do pe-
dido de licenciamento para obra de engenharia ou ar-
quitetura.” ;

Com o registro, segundo a lei, o criador protege sua
propriedade,

No entanto, € bom que se diga, desde a antiga le-
gislatura autoral, o registro da obra néo é condicéio atri-
butiva de propriedade. A lei 5.988 diz o seguinte:

“Para melhor seguranca de seu direito, dependendo
do tipo de obra criada, seu autor ou criador deve regis-
tri-la, conforme a natureza da mesma, para melhor
seguranca de seus direitos.”

Assim, o registro nfio importa em dizer que alguém
é o criador da obra. O registro simplesmente induz a
propriedade da obra, salvo prova em contrério,

E qualquer prova em contrdrio pode até ser um sim-
ples recorte de jornal de data anterior ao registro de
uma obra, mostrando que outra pessoa ji teria se refe-
rido 4 obra como sendo dela.

Por exemplo: — um criador, antes de registrar sua
obra, d4 uma entrevista contando sobre a obra; ato con-
tinuo, um desses piratas da vida, transforma a idéia em
texto e a registra.

Com muito trabalho e tempo, o criador podera pro-
var sua autoria. Mas, s vezes, o pirata faz parte da roda
de amigos do criador, ouve contar a estéria, transfor-
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ma-a em texto e registra. Nesse caso, o frabalho que o
criador vai ter para provar sua autoria & enorme, senéo
impossivel.

Como se defender

Filiando-se aos organismos de classe, registrando
suas obras nos 6rgdos competentes e ficando de bico
calado antes do registro.

Como ja4 dissemos em alguma parte deste livro, as
idéias valem ouro; portanto, ndo devemos andar por ai
falando das coisas, expondo nossas idéias sem primeiro
registra-las.

Onde registrar obras:

SBAT (Sociedade Brasileira de Autores Teatrais) —
Na Sbat séo registradas todas as criaces teatrais ou cor-
relatas, como Operas, musicais, “sketchs”, textos para
cireo ete. Todo texto que for para ser falado deve ser
registrado na Sbat. Mesmo a criacio para televisio e
cinema, desde que em forma de texto.

A Sbat é a sociedade mais respeitada do pais. Ne-
nhuma grande empresa de publicidade ou de comunica-
¢io de massa, hoje em dia, di qualquer passo sem antes
consultar a Sbat para ver se o texto ou espetéculo é
realmente da autoria de quem esti apresentando.

EMBRAFILME — E onde normalmente sdo regis-
trados roteiros, argumentos, estruturas comentadas, pro-
jetos para filmes etc.

ESCOLA NACIONAL DE MUSICA — Registra obras
musicais, ou litero-musicais,

BIBLIOTECA NACIONAL — Aqui é registrado todo
e qualquer texto, desde livros, artigos, ensaios etc. O
registro, conforme manda a lei, & sempre gratuito; no
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entanto, é comum os organismos cobrarem uma pegue-
na taxa,

As adaptacoes de romances etc., as chamadas cola-
boragdes culturais também devem ser registradas, sendo
necessario um documento com a autorizacio do autor
ou de seus herdeiros.

Dependendo do caso, os familiares ou herdeiros do
autor podem pedir o embargo ou reivindicar indenizacao
caso nao tiverem expresso sua autorizacdo,

Um caso conhecido de embargo aconteceu com o
filme que Glauber Rocha fez do enterro de Di Caval-
cantl, Foi embargado pela familia.

Esse caso, inédito em direito, postulou o direito de
imagem de um cadaver, .reivindicado pela herdeira e
ganho sem a condicio essencial: a palavra do ofendido,

Outro exemplo de direite de imagem pode ser visto
nas reproduc¢des do her6i extraterreno do filme E.T., de
Spielberg.

A estranha figura do heréi foi reproduzida aos mi-
lhares, estampada sobre camisetas, adesivos ete.

A ilegalidade do fato: reproduziu-se, com intuito lu-
crativo, uma imagem dissociada do cariater industrial ao
qual estava sobreposta.

Este exemplo serve para explicarmos o que significa
“copyright”.

Segundo Henrique Gandelman, advogado e autor do
livro Guia Bdsico de Direitos Autorais, o “copyright”
niao é comprado, cedido ou transacionado quando se
adgquire um livro, um disco, um videocassete ou mesmo
uma camiseta esportiva contendo, por exemplo, a ima-
gem de E.T.

“0 suporte material, o veiculo fisico, este sim, é o
objeto da compra, e nunca o bem material que continua
na titularidade plena de seu autor ou concessionirio.”

Todo autor deve se precaver ao vender o produto de
sua criagio ou ao receber uma encomenda de criacéo,
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Aconselhamos que, ao vender um texto para televi-
s@o, o autor reserve-se o direito de poder utiliza-lo como
propriedade exclusiva para outros fins, como teatro ou
cinema. Além disso, deve-se fazer constar do contrato
um prazo de validade para o uso da obra.

A cessdo do direito total da obra deve ser muito
bem estudada. Ndo sfo poucos os autores gue cedem
sens direitos e depois se arrependem.

O autor tem sobre sua obra varios direitos. Se o
produto de sua eriacio for utilizado durante o periodo
em que ele era empregado de uma empresa, caso essa
obra seja renegociada pela empresa, o autor teri direito
a 50% do valor negociado.

Outro direito inaliendvel do autor estd relacionado
com a possibilidade de um desvirtuamento de sua obra.
Caso o autor ache gue sua obra esta sendo mal inter-
pretada, mal dirigida ete., pode exigir a troca de atores,
de diretor etc.

Caso a obra ja tenha sido executada, pode exigir o
embargo da mesma,

Os direitos de autor s8o0 muitos e razoavelmente
bem resguardados.

Achamos interessante que todo autor tenha em seu
poder uma copia da Lei 5988, publicada no Didrio Ofi-
cial, em 18.12.73.

Vamos a um exemplo de ganho de causa por parte
dos herdeiros de um autor:

O radialista Paulo Roberto, ji falecido, tinha um
programa chamado Papel Carbono, Antes de morrer,
ele escreveu um texto onde descrevia como era feito o
programa, do que consistia, e mandou registrar. Depois
de falecido, a familia conseguiu embargar um programa
copiado de Papel Carbono.

Finalizando: toda a criagio intelectual deve ser
objeto de registro. A idéia nio é objeto de registro, mas
a formalizacdo dessa idéia em texto, a sua forma de ex-
pressdao é sempre objeto de registro.
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3. DEFPOIMENTOS

Aqui, cedo a palavra a trés companheiros, trés gran-
des amigos: Aguinaldo Silva, Euclides Marinho e Leo-
poldo Serran.

Nestes depoimentos, encontraremos a triade que
provavelmente rege o trabaltho do roteirista: — emogdo,
intuicdo e ficgdo.

Por essa contribuigiio, meu muito obrigado.

A Emocao

Doc, meu amigo.

Vocé me pede que elabore para esta publicacio uma
frase que disse num bate-papo com o pessoal do seu
curso de roteiro. A frase (O escritor deve escrever sem-
pre a favor de seus personagens) nao chega a ser muito
original. Ela é uma variacio do que disse Jean Renoir
e que vai aqui citado de memdéria: O inico problema
que eriste neste mundo é que fodas as pessoas tém as
Suas Taz0es,

Qualquer escritor sabe por experiéncia prépria ser
um sujeito invejado pela profissio. Em suas andancas
pela rua ou pelo mato nio para de ouvir frases como
“minha vida dava um livro” ou “eu tenho Gtimas idéias
para filmes"”. Estas frases surgem dos lugares mais va-
riados: uma bondosa senhora, um guarda de trinsito ou
o atendente do balcio de uma farmAcia. Sabemos que
isso é verdade. Eles tém mesmo muitas idéias para livros
e para filmes. Porque todas as pessoas que habitam a
face da terra fazem filmes em suas cabecas. Mesmo aque-
las que nunca ouviram falar de cinema.

Cada ser humano € um universo. Unico, assim como
suas impressoes digitais.

Todas as pessoas s8¢0 formidaveis, dizia Fablenne
(Delphine Seyrig) para Antoine (Jean-Pierre Léaud) no
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filme Baisers Volés. E assim como as pessoas, ¢ bom
que o8 personagens sejam também todos eles formida-
veis, Porque todos os personagens devem ter as suas
razoes.

Sou um antigo leitor de roteiros — sem falar no
fato de que escureci boa parte dos meus dias dentro das
sessfes duplas dos cinemas de bairro. Embora isso nio
faca de mim, necessariamente, uma autoridade em escri-
tura de cinema, me ajudou bastante a perceber as raizes
da ma4 literatura.

Por isso gostaria de me dirigir & mocada que tantas
vezes subiu as escadarias da Penha em busca da idéia
de escrever filmes e dizer umas trés ou guatro coisas.
Sdo apenas conselhos de uma pessoa formidével para
outras pessoas formidaveis:

1) Filmes ndo sio teses. Se vocé tem alguma coisa
a provar, escreva um livro de filosofia, antropologia, o
diabo que seja. Mas nio escreva filme, Porque se o fizer,
vocé ndo vai ser considerado um escritor. Vai ser con-
siderado um chato.

2) O cinema é um d&nibus. Onibus, Para todos. Nao
tenha vergonha de ser claro. Se vocé acha que o que vocé
tem a dizer s6 pode ser entendido por uns poucos, mude
de lugar. Seja um poeta maldito. E uma maneira de
ter o seu charme sem aborrecer multidoes.

3) Escrever um filme é um processo demorado. Vocé
val levar meses convivendo com 08 S€US PErsONAgEns.
Nio tenha preconceitos em relacio a eles. Deixe que
eles se movimentem como fantasmas dentro de vocé.
Que eles sejam a sua alegria e a sua perturbacio. Goste
deles. De todos eles. Com emogdo.

4) Sempre que for possivel, efetue pesquisas, entre-
vistas, Sonde o real. L4 vocé vai encontrar idéias incri-
veis que a sua imaginacio seria incapaz de imaginar.
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5) Nao é muito dificil escrever o primeiro roteiro,
Duro é escrever o segundo, depois do primeiro ter sido
ignorado ou rejeitado. £ depois do primeiro roteiro que
se faz a selecio natural entre os que ficam e os que so-
bram. Os que ficam s@o aqueles capazes de suportar a
rejeicio.

E isto ndo vale apenas para os escritores, vale para
tudo na vida.

Ou nao?

Abracgo,

Leopoldo Serran

A Intuicao

Doc, meu querido.

Como se escreve um roteiro? Existem férmulas, re-
gras especificas? Pode-se aprender uma técnica de ro-
teirizacio?

Em principio, acredito que sim. Cursos, leituras es-
pecializadas e, principalmente, ir ao cinema e ver TV,
podem ser primordiais na formacfo do roteirista. Po-
rém, cada qual deve encontrar seu proprio caminho,
suas regras individuoais, aquelas que frazem a marca
inconfundivel de um ser humano. Um caminho que nada
mais & do que a sintese entre o conhecimento intelec-
tual, as informacoes objetivas, técnicas, e as particula-
ridades-subjetivas de cada um.

Se alpuém guer ser roteirista, pelo menos 3 requisi-
tos sdao necessarios:

1) O desejo de expressio.
2) Gostar de escrever ficcho.
3) Gostar muito de cinema.

As técnicas de redaciio e problemas de narrativa
(cinematograficas ou televisivas) estdo ligadas ao apren-
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dizado intelectual, consciente, enquanto que o desejo de
expressdo é uma louca energia inconsciente, desconhe-
cida pela maioria de nds.

No caminho que venho buscando — e gque nunca
é definitivo — o inconsciente tem um papel fundamen-
tal. E a intuigdo é uma das chaves para tornar um pou-
co mais conscientes (e mais eficientes através das técni-
cas apreendidas) os movimentos internos que nos fazem
querer falar de uma histéria, uma idéia ou mesmo de
sentimentos.

Seguir a intuigo, ouvir as vozes interiores, dar livre
curso as associacoes de idéias é estar sempre alimen-
tando a técnica, o “know-how”, com o que hi de mais
fascinante no universo dramatirgico, a complexidade
humana,

Por que escrever esta ou aquela estoria? O que se
pretende com ela? Que puablico atingir? Como atingir?
O que ela significa para mim?

Estas sdo algumas perguntas cujas respostas s6 en-
contramos dentro de ndés mesmos, e s6 formula-las ja é
um primeiro passo para a integracdo do conhecimento
técnico com a motivacio inconsciente, que quando néo
existe torna vazia qualquer narrativa, por mais bem ela-
borada que seja.

Forte abraco.

Euclides Marinho

A Ficcao

Carissimo Doc,

De vez em quando alguém me pergunta:

— Por que vocé é assim, Aguinaldo? Por que vocé
& tdo desvairado?

Eu sei porque sou uma pessoa tdo desvairada. E que
eu sou um ficcionista. Nio apenas um escritor, menos
ainda um roteirista, mas um ficcionista. Um homem que
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se ocupa integralmente em inventar estérias, nas quais
ele reordena o mundo de forma a torné-lo suportavel,
de acordo com suas convicgdes pessoais quanto ao que
deveria ser o mundo.

Sim, porque tudo o que eu sempre quis, ao longo
de toda a minha vida, foi criar estérias desvairadas, Foi
sempre o que me moveu — e nAo a sociologia, a antro-
pologia, qualquer uma dessas ezcorregadias ciéncias so-
ciais de que se valem muitos escritores. E isso pra nio
falar das chamadas pesquisas formais, que essas, Argh!
Eu fcu dispensando... Se nessa reordenacio do mundo
de que falei acima, acaba surgindo em meu trabalho o
sinal evidente de minhas crencas e posices ideolégicas,
a verdade é que eu nio ténho o menor pudor em afir-
mar: nunca foi essa a minha intencfio primeira, e sim,
aquela outra, de ser um ficcionista desvairado.

No campo que interessa mais de perto ao leitor deste
livro — o do roteiro (de cinema ou tevé), sempre me
comportei da mesma forma. Para mim, num filme — ou
num especial de tevé, ou num seriado, ou no que for —,
o que me interessa, primordialmente, & a estoria. Se al-
guém tem uma boa estéria, podera ir tdo longe quanto
permita a sua capacidade criadora. Caso contririo, néo
se chega nem a esquina mais préxima.

E por isso que, aos leitores deste livro, talvez possa
parecer frustrante, mas eu nio hesito em dizer: nin-
guém sera jamais um bem roteirista, se nédo for, antes,
um ficcignista. Trocando em mitdos, eu aconselharia,
aos que pretendem escrever roteiros, menos técnica, e
mais humildade em relacio a Janet Clair — a mais
desvairada de todas as ficcionistas. £ nela que esti o
segredo, e ndo na linguagem cabalistica dos especialis-
tas em roteiro. Claro que a técnica é importante, prin-
cipalmente porque, quando se tem a matéria-prima (a
capacidade de inventar histérias), pode-se adquiri-la a
vida inteira (é esse o0 meu caso: me considero um eter-
no aprendiz da dificilima arte de escrever roteiros). Mas
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néo se pense em colocd-la (a técnica) em primeiro lugar,
ou transformé-la chave para todos os mistérios. Sem
o principal — a ficglo, as boas tramas, os enredos for-
midéaveis —, o resultado sera sempre oco. Ou vocés
acham que Cidaddo Kane, apesar de todos os “insights”
geniais de Orson Welles, apesar até mesmo da maneira
absolutamente revolucioniria de mexzer com a cimera,
seria tdo méagico e tdo eterno se nio fosse aquele achado
ficeional que é “rosebud”?

Imaginacio, queridos, muita imaginacfo,

Toda a minha estima.

Aguinaldo Silva
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GLOSSARIO

(100 termos bdsicos)

1 — ACAO — termo usado para descrever a funcéo
do movimento que aconfece frente 4 céimera,

2 — ACAO DIRETA — roteiro que obedece & ordem
cronologica.

3 — ACAO DRAMATICA — somatorio da vontade do
personagem, decisio e mudanca.

4 — ANTECIPACAO — a capacidade que tem a pla-
téia de antecipar uma situagfo. Cria uma ex-
pectativa.

b — ANTIPATIA — reacio ao personagem.

6 — ARGUMENTO — percurso da acio, resumo con-
tendo as principais indicacbes da estoria, lo-
calizacfio, personagens. Defesa da estoria,

T.— AUDIO — a porgio sonora de um filme.

8 — CAMERA SUBJETIVA — cimera que funciona
comao se fosse o olho do ator,
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9 — CENA — unidade dramética do roteiro, secdo

10

11

12
13

14
15

16
17
18

13

21

&R 8

continua de acao, denfro de uma mesma lo-
calizacio,

— CHICOTE — cimera corre, deslocando rapida-

mente a imagem,

— CLAQUETE — quadro usado para marcar ¢enas

—a

- A

e tomadas.

CLICHE — cacoetes verbais.

CLIMAX — ponto culminante da acio dramé-
tica,

“CLOSE-UP"” — plano que enfatiza um detalhe,

COMPOSICAO — caracteristicas psicologicsas, fi-
sicas e Sociais que formam um personagem
{composicio do personagem)/tipologia).

CONFLITO — cmbate de forcas e personagens,
através do gual a agdo se desenvolve.

CONTRASTE — criacdo de diferengas explicitas
na iluminagio de objetos on Areas,

CORTE — passagem direta de uma cena para
outra.

CORTE DE CONTINUIDADE — corte no meio
de uma cena, retomando logo a seguir a mes-
ma cena em outro tempo.

CREDITOS — qualquer titule ou reconhecimen-
to a4 eontribuiciio de pessoas ao filme.

— DESFOCAR — cimera muda o foco de um chje-

to para outro.

DISSOLVE — imagem se dissolve até o branco
ou se funde com a gutra.

“DOLLY BACK" — ecéimera se afasta do objeto.

“DOLLY IN” — cimera proxima do objeto.

"DOLLY OUT" — cimera recua, abandona a
ceéna.

*DOLLY SHOT"” — movimento de camera gue
se caracteriza por se aproximar e se afastar
do objetivo, e também por movimentos ver-
ticais.
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27 — ELIPSE — passagem de tempo muito répida.

28 — EMISSOR — quem transmite a mensagem.

29 — EMPATIA — identificacfio do ptblico com o per-
sonagem.

30 — EPILOGO — cenas de resolucéo.

31 — ESPELHO — péagina do roteiro contendo infor-
mac¢des como personagens, cenérios, loca-
coes ete,

32 — ESTRUTURA — fragmentacio do argumento
cenas, arcabougo da seqiiéncia de cenas.

33 — “ETHOS" — ética, moral da estéria.

34 — EXPOSICAO DE MOTIVOS — cenas de infor-
macéo, explicativas.

35 — “FADE IN” — tela escurece gradualmente,

36 — “FADE OUT” — imagem emerge da tela escura
para tela iluminada.

37 — FICCAO — inventar, compor e imaginar. Rec.ia-
céo do real.

38— -BACK” — cena que revela algo do pas-
sado.

3% — “FLASH-FORWARD" — cena que revela parcial-
mente algo que acontecers,

40 — FOLHA DE ROSTO — pégina do roteiro conten-
do informacoes de titulo, nome do autor ete.

4] — “FREEZE"” — manter uma mesma imagem por
repeticio de quadro. Congelar,

42 — FUSAD — fusfio de duas imapens, a 1% sobre-
pondo-se & 2%,

43 — GANCHO — momento de grande interesse que
precede um comercial.

44 — “GIMMICK"” — recurso usado para resolver uma
situaciio problemética. Reversio de expec-
tativa.

45 — HALO DESFOCADO — cimera desfoca as coisas

' em torno do objeto, mantendo o objeto em
foco.

46 — IDEJA — semente da estfria, idéia primeira.
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47 — “INSERT” — imagem répida que antecipa um
fato.
48 — INTENCAO — vontade implicita ou explicita, do

personagem.

49 — LOCALIZACAO — localizacio de uma estoria
no espago.

50 — “LOGOS” — palavra, discurso, estrutura verbal
de um roteiro.

51 — “LONG SHOT” — “full shot”, plano geral; plano
que inclui todo o cenério. € usado para mos-
trar um grande ambiente.

52 — “LOOP” — segmento de filme, cortado & sepa-
rado para montagem.

53 — MACROESTRUTURA — estrutura geral do ro-
teiro.

54 — MEIO — como a mensagem & transmitida.

556 — MICROESTRUTURA — estrutura de cada ca-
pitulo ou cena.

56 — MOVIOLA — madquina usada para a edicio de
filmes ou video,

57 — "MULTIPLOT"” — vérlas linhas de a¢do, igual-
mente importantes, deniro de uma mesma
estoria.

58 — NUCLEO DRAMATICO — reunifio de persona-
gens ligados entre sl pela mesma acfo dra-
métiea, organizados num “plot”.

59 — “OFF" — vozes ou sons presentes sem se mos-
trar a fonte emissora.

60 — PANORAMICA (pan) — cAmera que se move de
um lado para o outro, dando uma visio geral
do ambiente.

61 — PASSAGEM DE TEMPO — artificio usado para

' mostrar que o tempo passoun.

62 — “PATHOS” — drama, conflito.

83 — PERCURSO DA ACAO — conjunto de aconteci-
mentos ligados entre si por conflitos que véo
sendo solucionados através de uma estéria.
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64 —

85 —

66 —

67 —

68 —

69 —

™ —

o g
72 —
g __
4

H —

B —
T —

78 —
9 —

80 —
81 —
82 —

83 —

PLANO MEDIO — plano americano; mostra uma
pessoa da cinfura para cima.

“PLOT"” — dorsc draméitico do roteiro, micleo
central da acio dramitiea,

PONTO DE IDENTIFICACAQ — relaciio con-
vergente entre platéia ¢ acio dramatica.
PONTO DE PARTIDA — conjunto de cenas ini-

ciais que abre um espetaculo,

PONTO DE VISTA — cimera situada na mesma
altura do olho do ator.

FREFARACAO — cenas que antecipam uma
complicacio (e/ou climax).

“FROCESS SHOT” truque usado para fingir
movimento. Uma cena pré-filmada é projetada
atris dos atores.

"QUICK MOTION" — cimera rapida. Movimen-
to acelerado.

RECEFTOR -— quem recebe a mensagem.

REPETICAOQ — (usada em comédia) o roteiro re-
pete situagoes dramaticas conhecidas da pla-
téia,

RESOLUCAO — final da acao dramatica.

REVERSAQ DE EXPECTATIVAS — quando se
transforma, com surpresa, o curse da estoria.

RITMO — cadéncia de um roteiro. Harmonia.

RUEBRICA — indicacoes de cena, informacoes de
estado de &nimo ete.

“SCREENPLAY"” — roteiro para cinema.

“SCRIPT” — roteiro quando entregue & equipe
de fillmagem.

SEQUENCIA — uma série de tomadas,

“SET"” — local de filmagem.

“SHOOTING SCRIPT” — roteiro feito pelo di-
retor, a partir do roteiro-final. E usado pela
producéo.

“SHOT" — plano, Imagem gravada ou filmada.



84 — SIMPATIA — solidariedade do piblico para com
0 personagem.

80 — SINOPSE — vista de conjunto, Narracio breve,

86 — “SLOW MOTION" — cimera lenta. Movimento
retardado.

87 — “SPLIT SCREEN" — imagem partida na tela,
mostrando dois acontecimentos separados ao
mesmo tempo. .

88 — "STORY-BOARD"” — série de desenhos em se-

giiéncia das principais cenas ou tomadas.

— “STORY-LINE"” — sintese de uma estéria,

“SUBPLOT” — linha secundiria de acfo.

SUBTEXTO — sentido implicito nas entreli-

nhas,

92 — SUSPENSE — antecipacio urgente,

93 — “TAKE"” — tomada; comega no momento em que
se liga a cAmera até que é desligada.

94 — TELEGRAFAR — breve informagéo de que algo

89
80
21

aconteceré.

95 — “TELEVISIONPLAY"” — roteiro para televisdo.

9% — TEMPO DRAMATICO — tempo estético, ca-
déncia.

87T — TEMPORALIDADE — localizacio de uma estd-
ria no tempo.

98 — TOTALIDADE — principio basico da unidade.

99 — TRAVELLING" — cimera movimento acom-
panhando, por exemplo, o andar dos atores,
na mesma velocidade.

100 — “ZOOM” — efeito Atico de aproximacio ou dis-
tanciamento do objetivo.
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ENDERECOS E CONTATOS

Enderecos de InstituicGes, Centros Educacionais, e
Empresas de Televisio, Propaganda e Produfores de Ci-
nema que, de alguma forma, interessam ao roteirista.

Enderecos Uleis de Instiluicoes

ARQUIVO NACIONAL

Praca da Repiblica, 26 — Rio — tel. 252-2617T
FUNDACZO GETUOLIO VARGAS

Praia de Botafogo, 184/190 — Rio — tel. 551-7349
Av. 13 de Maio, 23 — Rio — tel. 240-1565

Av. Gomes Freire, 847 — Rio — tel, 232-5001
EMBRAFILME

Rua Mairink Veiga, 28 — Rio — tel. 253-9902
BIBLIOTECA NACIONAL

Av. Rio Branco, 219 — Rio — tel. 240-9079
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SBAT

Av. Almirante Barroso, 97/3? andar — Riop —

tel. 253-0383

SBACEM

Rua da Quitanda, 194/10° andar — Rio — tel. 253-9634
SINDICATO DOS ARTISTAS (SENALBA)

Sind. dos Empregados em Entidades Culturais, Recrea-
tivas, de Assisténecia Social, de Orientagio e Formacio
Profissional.

Fraca Floriano, 55/5° andar — Rio — tel. 240-6034
CAL

— Centro de Artes Laranjeiras —

Rua REuménia, 44 — Rio — tel. 225-2384

SINDICATO DOS ESCRITORES

Rua Debret, 23 — sala 1408 — Rio

INACEM (Instituto Nacional de Arte Cénicas)

Rua Alcindo Guanabara, 17T A — Rio

Empresas de Televisdo

TV MANCHETE

Rua do Russel, 766 — Rio — tel. 285-0033

TV EDUCATIVA

Rio — Fundacéo Centro Brasileiro de TV Educativa
Av. Gomes Freire, 474 — tel. 2220271

SP — TV Cultura — Rua Carlos Spera, 179

TV GLOBO

Rio — Rua Lopes Quintas, 303 — tel. 204-7732

SP — Av. Marechal Deodoro, 340 — tel, 826-8222

TV BANDEIRANTES

Rio — Rua Alvaro Ramos, 492 — tel. 286-0040

SP — Rua dos Radiantes, 13

IV RECORD

— Sistema Brasileiro de Televisdio —

Rio — Rua Escobar, 456 — tel. 228-8195

SF — Ay. Miruna, 713

TV SILVIO SANTOS

Rip — Rua General Padilha, 134 — tel. 580-B123

SP — Rua Santa Velloso, 573
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Empresas Cinematogrdficas

CPC — CENTRO PRODUCAO COMUNICACAO LTDA.
Av, Mal. Cantuaria, 162 — tel. 541-1299 — Rio de Ja-
neiro

ENCONTRO PRODUCOES CINEMATOGRAFICAS
LTDA. :
Rua Cardoso Junior, 63 — tel. 245-0396 — Rio de Janeiro
GALANTE PRODUCOES CINEMATOGRAFICAS LTDA.
Rua do Triunfo, 150 — conj. 3 — Séo Paulo

MORENA FILMES LTDA.

Rua Elvira Machado, 7T — clA — tel. 246-5206 — Rio de
Janeiro

PRODUCOES CINEMATOGRAFICAS L. C. BARRETO
LTA,

Rua Visconde de Caravelas, 28 — tel. 286-0243 — Rio de
Janeiro

PRODUCOES CINEMATOGRAFICAS R. F. FARIAS
LTDA.

Rua Pereira da Silva, 414 — tel. 265-4056 — Rio de
Janeiro

REGINA FILMES LTDA.

Rua Conde de Iraja, 224 — tel. 2664746 — Rio de Ja-
nemro

RENATO ARAGAO PRODUCOES A. E. IND. COM.
LTDA.

Rua Jardim Botdnico, 468 — 268-4291 — Rio de Janeiro
SERVICINE — SERVICOS GERAIS DE CINEMA LTDA.
Rua do Triunfo, 150 — conj. 3 — S&o Paulo
SINCROCINE PRODUCOES CINEMATOGRAFICAS
LTDA.

Rua Paulino Fernandes, 14 — tel. 2864597 — Rio de
Janeiro

Agéncias de Publicidade

ALCANTARA MACHADO PERISCINOTO
COMUNICACOES LTDA.
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Rio — Rua Marqués de Olinda, 74 — tel. 551-8948
SP — Ay, Paulista, 688 / 13° andar — tel. 289-1122
ARTPLAN PUBLICIDADE S.A.
Rio — Rua Fonte da Saudade, 329 — tel. 286-T340
SP — Av. Brasil, 1387 — tel. 852-4630
DENISON PROPAGANDA 5.A.
Rio — Rua Teodfilo Otoni, 63 — tel. 253-3628
SP . Av. Brigadeiro Luiz Antonio, 2050,/12? andar —
tel. 289-2533
DPZ DUAILIBI PETIT ZARAGOZA PROPAGANDA S.A.
Rio — Rua do Russel, 300 — tel. 205-6322
SP — Av. Cidade Jardim, 280 — tel. 280-5433
J. WALTER THOMPSON PUBLICIDADE LTDA,
Rio — Rua Sdo Clemente, 379 — tel. 286-2422
SP — Rua Mario Amaral, 50 — tel. 284-1011
JMM PUBLICIDADE LTDA.
Rio — Av., Almirante Barroso, 6/3% andar —
tel. 220-4937
SP — Rua Conselheiro Brotero, 589, conj. 101 —
tel. 266-4174
McCANN ERICESON PUELICIDADE LTDA.
Rio — Av. Almirante Barroso, 63/16° andar —
tel. 240-5724
SP — Rua da Consolacdo, 247 — tel. 259-4666
MPM PROPAGANDA LTDA.
Rio — Rua Dona Mariana, 138 —tel. 246-8858
SP — Rua General Jardim, 633 — tel. 255-3111
NORTON PUBLICIDADE
Rio — Rua 19 de Fevereiro, 72 — tel. 266-5547
SP — Rua General Jardim, 482 — tel. 256-7522
SALLES INTER AMERICANA PUBLICIDADE S.A.
Rio — Praia do Flamengo, 200/19° andar —
tel. 2054245
SP — Rua Teixeira da Silva, 643 — tel. 288-7611
STANDARD OGILVY E MATTHER PUBLICIDADE
LTDA.
Rio — Rua S&o Clemente, 253 — tel. 286-6022
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SP — Av. Brigadeiro Faria Lima, 2000 BLB —
tel. 211-1722

Faculdades de Comunicacdo

AMAZONAS

Fundagdo Universidade do Amazonas

Cursos de Graduagdo — Comunicagdo Social

Rua José Paranagud, 200 — Centro — Manaus
BAHIA

Universidade Federal da Bahia

Escola de Biblioteconomia e Comunicacdo

Curso de Graduagdo — Comunicagao Social

Rua Augusto Viana, 8N — Canela — Salvador
BRASILIA

Centro de Ensino Unificado de Brasilia

Curso de Graduacio — Comunicacio Social

EQN — T07/709 — Campus Universitirio — Asa Norte
Comercial — Brasilia

Universidade de Brasilin

Fundagcdo Universidade de Brasilia

Curso de Graduagdo — Comunicacio

Campus Universitario — Prédio da Reitoria, Asa Norte
— Brasilia

CEARA

Universidade Estadual do Ceard

Curso de Graduacdo — Comunicagdo Social

Av. Pres. Castelo Branco — Biblioteca Piblica —
265, 5% and. — Fortaleza

ESPIRITO SANTO

Universidade Federal do Espirito Sanio — UFES
Curso de Graduacdo — Comunicacdo Social
Campus Universitario, s/n — 3° andar — Vitéria
MINAS GERAIS

Universidade Catdlica de Minas Gerais

Faculdade de Comunicacdo

Av. D. José Gaspar, 500 — Coracéio Eucaristico — Belo
Horizonte
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Universidade Federal de Juiz de Fora

Cidade Universitiria — Bairro dos Martelos — Juiz de
Fora

Universidade Federal de Uberlindia

Curso de Graduagdo — Comunicagdo Visual

Jardim Umuarama, s/n — Uberlindia

PARA

Universidade Federal do Pard

Av. Gov, José Malcher, 1192 — Nazaré — Belém
PARANA

Universidade Catdlica do Parand

Rua Imaculada Conceigéo, s/n — Guabirotuba —
Curitiba

Universidade Estadual de Londrina

Campus Universitario — Setor Leste — Cidade Univer-
sitaria — Londrina

Universidade Federal do Parand

Rua 15 de Novembro, 1299 — Centro — Curitiba

PERNAMBUCO

Universidade Federal de Pernambuco

Cidade Universitaria — Engenho do Meio — Recife
RIO DE JANEIRO

Faculdade de Comunicagdo e Turismo Hélio Alonso
Praia de Botafogo, 266 — Rio de Janeiro

Faculdades Integradas Estdcio de Sd

Rua do Bispo, 83 — Rio Comprido — Rio de Janeiro
Federacio das Faculdades Celso Lisbog

Faculdade de Psicologia e Comunicagio Social

Rua 24 de Maio, 797 — Sampaio — Rio de Janeiro
Universidade do Estado do Rio de Janeiro — UERJ
Instituto de Psicologia e Comunicacdo Social

Rua Séo Francisco Xavier, 264 — Maracanid — Rio de
Janeiro

Universidade Federal do Rio de Janeiro

Av. Brigadeiro Trompowski, s/n — Ilha do Funddo —
Rio de Janeiro
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Universidade Gama Filho

Curso de Graduagio — Comunicacdo Social

Rua Manoel Vitorino, 625 — Piedade — Rio de Janeiro
Faculdade de Comunicacdo Social de Barra Mansa

- Rua Vereador Pinho de Carvalho, 287 — Centro — Barra
Mansa

Faculdade de Comunicacdc Social Santa Edwiges

Rua Céindido Benicio, 850 — Jacarepaguéi
Universidade Catdlica de Petropolis — UCP

Instituto de Artes e Comunicacdo

Rua Benjamin Censtant, 213 — Centro — Petrépolis
Universidade Federal Fluminense

Instituto de Arte e Comunicagdo Social

Rua Miguel de Frias, 9 — Niterdi

Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro
Rua Marqués de SHo Vicente, 2556 — Rio de Janeiro
Faculdade da Cidade (ex-CUP)

Rua Alm. Saddock de 84, 276 — Rio de Janeiro

RIO GRANDE DO NORTE

Faculdade de Jornalismo Eloy de Souza

Rua Jundiai, 641 — Tirol — Natal

Universidade Federal do Rie Grande do Norte

Av, Hermes da Fonseca, 780 — Tirol — Natal

RIO GRANDE DO SUL

Federal dos Estabelecimentos de Ensino Superior de
N. Hamburgo

Graduagdo — Comunicagdo Social

v, Maurieio Cardoso, 510 — Hamburgo Velho — Novo
Hamburgo

Universidade de Cazxias do Sul

Graduacio — Comunicacdo Social

Rua Francisco Getalio Vargas, s/n® — Bloco A —
Petréopolis — C. do Sul

Pontificin Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul
Foculdade dos Meios de Comunicacdo Social

Av. Ipiranga, 6681 — Partenon — Porto Alegre.
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Universidade Catolica de Pelotas

Graduaciio em Comunicacdo Visual

Rua Félix da Cunha, 412 — Centro — Pelotas
Universidade do Vale do Rio dos Sinos

Ceniro de Comunicagdo

Praca Tiradentes, 35 — Blocos I, IT e III — Centro —
Sao Leopoldo

Universidade Federal de Santa Maria

Graduagao em Comunicagdo Social e Visual

Campus Universitdrio Faixa Camobi — km 9, 1184 —
Ed. Adm. Central — 5% andar — Camobi — Santa Maria
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Faculdade de Biblioteconomia e Comunicagdo

Av. Paulo Gama, 5/n® — Centro — Porto Alegre

SAO0 PAULO

Escola Superior de Propaganda e Marketing de Sio Paulo
Rua Sete de Abril, 230 — 99 andar, conj. 93 — Centro —
8&o Paulo

Faculdade de Artes e Comunicacdo de Bauru

Rua Campos Sales, 843 — Vila Falcio — Bauru
Faculdade de Arles Pldsticas da Fundacio Armando
Alvares Penteado

Comunicacdo Visual

Rua Alagoas, 903 — Pacaembu — S&o Paulo
Faculdade de Aries Plisticas e Comunicacdes Farias
Brito

Praga Teresa Cristina, 1 — Centro — Guarulhos
Faculdade de Ciéncias Juridicas e Administrativas de
Iapetininga

Graduagdo em Comunicacdo Social

Via Raposo Tavares, km 161 — Itapetininga

Faculdade de Comunicacdo de Santos

Rua Sete de Setembro, 34 — 19 andar — Vila Nova —
Santos

Faculdade de Comunicacio Social Anhembi

Rua Casa do Ator, 80 — Vila Olimpia — S&o Paulo
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Faculdade de Comunicagiio Social Cdsper Libero

Av. Paulista, 900 — 5% andar — Jardim Paulista —
Séo Paulo '

Faculdades Integradas Alcdntara Machado

Av. Jabaquara, 2180 — Miranddpolis — Séo Paulo
Federacio das Faculdades Braz Cubas

Faculdade de Comunicagdo Social Braz Cubas

Rua Francisco Franco, 133 — Centro — Mogi das Cruzes
Federacdo de Escolas Superiores do ABC

Faculdade de Comunicagido Social

Rua Sacramento, 230 — Rudge Ramos — Sio Bernardo
do Campo

Instituto Unificado Paulista

Curso de Graduacdo em Comunicacdo Social

Rua Luiz Goes, 2211 — Mirandbpolis — Séo Paulo
Pontificia Universidade Catdlica de Campinas
Instituto de Artes e Comunicagio

Rua Mal, Deodoro, 1099 — Centro — Campinas
Pontificia Universidade Caldlica de Sdo Paulo
Faculdade de Comunicacio e Filosofia

Rua Monte Alegre, 884 — s/27 — Perdizes — Sdo Paulo
Unido das Faculdades Francanas

Curso de Graduacdo em Comunicacio Social

Campus Universitario — Anel Vidrio — Franca
Urniversidade de Mogi das Cruzes

Faculdade de Comunicacdo Social

Av, Cindido Xavier de Almeida Souza, 200 — Centro
Civico — Mogi das Cruzes

Universidade de Sdo Paulo

Escola de Comunicacoes e Artes

Cidade Universitiria — Butanti — S&o Paulo
Universidade Mackenzie

Faculdade de Comunicacdo e Artes

Rua Maria Anténia, 403 — Vila Buargque — Sdo Paulo
Universidade Metodista de Piracicaba

Centro de Comunicagdo Social

Rua Rangel Pestana, 762 — Centro — Piracicaba
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SERGIPE

Faculdade de Comunicagio Social Tiradentes
Mantenedora: Associacio Sergipana de Administraciio
Comunicacdo Socigl — Habilitacio em Jornalismo e
Relagdes Piblicas






QUEM E?

Doc Comparate

Carioca, médico, 31 anos, se formou pela Faculdade
de Medicina da U.F.F. em 19872, premiado no 8¢ con-
curso de textos teatrais do SNT (1979 e 188D), fez curso
de roteiristn ¢ “play-wright” em Londres (London Uni-
versity / 1975 — 1978) e estreou na TV em 1978 com o
caso especial “E Agora, Marco?” através de Ziembinsky,
depois escreveu of serlados brasileiros “Plantéic de Po-
licia” e “Malu Mulher”, fez o especial para TV “Os
Amores de Castro Alves" e, em parceria, escroven a
12 minissérie nacional, “Lampido e Maria Bonita” {pré-
mio New York Filin International / medalha de ouro) &
a cancepedo do minisseriado 'Os Bandidos da Falange™;
nn cinema roteirizou os filmes O Beijo no Asfalle, Bo-
nitinha mas Ordindria, Hospita! Bresil, O Bom Bur-
guér e 0 Cangaceiro Trapalhdo; no teatro, teve as se-
cuintes pecas encenadas: “0O Novissimo Testamento™,
“Ax Tias” (em parceria) e “0 Beljp da Louca™; em L=
teratura, teve sua estréia com a publicagio do livro de
contos Sangue, Papel e Ldgrimas, segnido depois pelo
O Methor da Cronica Brasfieirg € o livro infantil Nadis-
tos ¢ Pudistas,

Doe contribui regularmente para o Pasguim, Play-
boy, Ele Ela e jormais. E roteirista/autor contratado
pela TV Globo e, atualmente, trabalha no projeto da
Quarta Mobre, além de ser professor titular do Curep
de Roteiro na CAL, (Centro de Artes de Laranjeiras).

Doc Comparato foi eseolhido, junte com Aguinsldo
Silva, pela Assneiaco de Criticos de Arte de SAc Paulo
como o autor revelacdo de 1982,
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Regina Braga

Carioca, roteirista, poeta, artista plastica e ativa
participante dos meios alternativos de expressio e co-
municacdio,

Além de varias exposicies no Brasil e no exterior,
tem obras publicadas pela Editora Civilizagdo Brasileira,
pela Revue D'art Contemporain do Canadi, pela Visual
Poetry Anthology, de Rotterdam, e colaborou em di-
versos suplementos literarios e jornais da chamada im-
prensa alternativa,

Enquanto roteirista, além de filmes em super-8 e
alguns filmes de propaganda, participou da “geracéio
super-8", criando e organizando mostras e festivais. Tra-
balha atualmente na CAL como professora assistente
no Curso de Roteiro,
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0O AUTOR

O conflite entre os veiculos de
comunicagido de massa e o8 produ-
tores de cultura nac é novo. A tele-
visap, tantas vezes acusada de “em-
burrccedora”, nae foi o primeiro
vildo dessa histdria. O proprio ci-
nema, ao tomar vulto no inicio do
gséculo, foi alve de mesmo atague,
por parte de intelectuais e eseri-
tores,

Com o passar das déeadas, o ci-
nema deixou de enfrentar esse pro-
blema, sendo alcado a categoria de
arte. Hoje, 0 mesmo comega a acon-
tecer com a tv. Alguns de nossos
melhores escritores passam a pro-
duzir roteiros para este veiculo,
cientes de que n&oc podem despre-
zar um piblico de milhdes e mi-
lhiles de especladores, Dentre eles,
esta Doe Comparate.

Para o cinema, Doe roteirizou
Beijo no Asfalte, Cangaceito Tra-
palhao, Bonitinha mas Ordindria
etc. No teatro, escreveu a peca As
Tias, em parceria, e O Beijo da Lou-
ca. E, na tv, roteirizou as séries
Plantio de Policia, Malu Mulher,
Bandidos da Falange, Lamp'ae e
Maria Bonita, varios especiais da
Quarta Nobre, etc. Doc também
trabalha na area de jornais, revis-
tas e literatura.



O que € um roteiro? Como se faz? Quais
as diferencas para cinema e tv? Que técni-
cas se usa? Que temas? Que ritmo? Qual a
relacao com o publice? Como se adapta um
conto, um romance?

Essas sao apenas algumas das guestoes
que Doe Comparato, roteirista de Plantao
de Policia, Lampiao e Maria Bonita e Berjo
no Asfalto ete., desenvolve detalhadamen-
te neste livro, unico no género em lingua

portuguesa.
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