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Abstract

In ABC of Reading, Ezra Pound recalls the
importance of listening to poets to understand poetry
and to observe pictures (rather than books about
pictures) to understand art history. We'll talk about
the screenplay. The premise is that used by Pound.
To listen to screenwriters to understand poetry. To
observe the screenplay to understand the history
of cinematographic art. The study of the practice of
different screenwriters of contemporary Brazilian
cinema led us to review prevalent concepts in the
bibliographies of this field. Among them, the concept
of the screenplay itself. Other concepts revisited in
this study are the concepts of narrative and spectator.
The screenwriters whose practices contributed to
this study are Anna Muylarte, Eliane Caffé, Karim
Ainouz, Alé Abreu, Cdo Guimardes and Leonardo
Mouramateus. The analysis method consists of
the mixed study of communicative practices and
creative strategies, identified in the process records
(screenplays, creation reports, and interviews), under
the theoretical and methodological support of the
Critical Theory of Creative Processes, as proposed
by Cecilia Almeida Salles. This research is also
complemented by the concepts of continuity of mind,
by Charles Sanders Peirce; of narrative as a creative
process, by Paul Ricoeur.

Keywords: Screenplay, Brazilian Directors, Creation,
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Introdugao

O negécio é sempre deixar vivo e entender que o
cinema é sempre um processo imponderavel.
Karim Ainouz

E uma ciéncia sera apenas uma ciéncia?
Né&o sera ela, na génese, filha do sonho?
Edgar Morin

Ao falar do cinema como um “processo
imponderavel’, na epigrafe que abre este texto, o
cineasta Karim Ainouz nos faz lembrar da fragilidade/
efemeridade do objeto do nosso estudo: o cinema em
sua matéria viva. E do quanto o processo de fazer
cinema é tao proximo do proprio processo de fazer
ciéncia, talvez ambos “filhos do sonho”, como sintetiza
Edgar Morin, em O cinema e o homem imaginario.

O estudo da narrativa cinematografica sofreu
diversas criticas e transformagdes, ao longo do

tempo, de diferentes linhas tedricas (Stam 2006: 274).
Essas leituras tinham em comum a separagéo entre
obra e processo poético e a permanente referéncia
a linguagem verbal, fosse para afirma-la ou nega-la.
No entanto, ndo nos interessa nenhuma das duas
atitudes. Escolhemos tomar os estudos de Cecilia
Salles, sobre os processos de criagdo, para pensar a
propria narrativa a partir dos os diferentes modos de
construgdo que ela alude no seu trabalho.

Quanto ao conceito de roteiro, retiramos da
observagao do trabalho dos roteiristas e dos relatos
que produziram sobre a natureza do roteiro. Assim,
percebemos o roteiro mais como uma ferramenta,
ou como um guia/mapa da criagdo de uma narrativa,
que como um objeto fisico pré-concebido. N&o
nos limitamos por isso a forma verbal do roteiro
ou a uma formatagdo/modelo adotado pela
Industria Cinematografica.

Karim Ainouz disse, num encontro de roteiristas,
promovido pelo CANNE em Pernambuco, intitulado
Narrativa audiovisual contemporanea (2015), que um
filme tem trés roteiros: um pensado com letras antes
das filmagens, um que se escreve na realidade do
set e outro que se escreve, sem letras, no gesto da
montagem. O pensamento presente nesta afirmagao
expde a base do nosso trabalho: a narrativa e o roteiro
vistos como construgdes.

Ressaltamos que o conceito de roteiro, e de narrativa,
usado por nés, ndo estd preso a uma etapa do filme,
a uma determinada forma ou formatagdo nem a um
modelo, assim como nado esta preso a um s6 dominio
do cinema - ficcional, documental ou experimental.
Primeiro porque vemos os dominios/géneros do cinema
mais como modos de indexacdo que como campos
fechados, uma vez que a contaminagéo é natural entre
os cineastas que compdem o corpus deste trabalho.

Escolhemos assim estudar seis roteiristas-diretores
do cinema brasileiro contemporaneo e suas criagcdes
nos diferentes dominios — ficcional, documental,
experimental, animacdo e hibrido — por via do
mapeamento, andlise e estudo relacional (viséo geral/
especifico) dos esforcos criativos desses roteiristas
diante da ferramenta criativa do roteiro e do potencial
gerador de narrativas do cinema. Compdem nosso
corpus o estudo das praticas de roteiro de Anna
Muylaert, Eliane Caffé, Karim Ainouz, Alé Abreu, Cao
Guimaraes e Leonardo Mouramateus.

A teoria critica de processos de criacdo (Salles
2006, 2008, 2010) traz, além da contribuigdo tedrica,
também uma contribuicdo metodolégica para a
pesquisa, ao tomar os registros de processo em
diferentes midias como documentadores do processo



AVANCA | CINEMA 2020

criativo e ofereceu um caminho material por onde
penetrar cientificamente no universo da criacéo.
O método se mostrou relevante para o estudo da
narrativa no cinema por pensar a obra € 0 processo
como um objeto s6 e assim aproximar-se das
especificidades caracteristicas de cada linguagem,
sem deixar de considerar a contribuigdo das praticas
singulares de cada artista.

Optamos por este caminho tedérico-metodolégico a
fim de pensar o roteiro e a narrativa no cinema em
sua poténcia, na diversidade das suas praticas, num
movimento que ndo retirasse a narrativa do contexto
comunicativo-cultural e criativo de que faz parte
e que trabalhasse também sobre a continuidade
desse processo nos espectadores, cada vez mais
conhecedores das técnicas e dos cddigos da
linguagem do cinema, bem como das novas midias e
das suas constantes evolugdes.

Elegemos por isso, como objeto principal desta
investigagdo, as praticas de roteiro e de criagdo da
narrativa, nesta visdo que n&o separa obras, processos
e recepgao, cujo acesso se da através da materialidade
dos registros de processo (filmes, arquivos de roteiros,
videos making of, livros, entrevistas, blogs proprios,
relatos etc.) notadamente dos seis cineastas cujos
processos sao investigados aqui.

Também nos interessaram o0s registros de
entrevistas feitas com os roteiristas em diversos
projetos, festivais e programas, tais como Conversas
sobre uma ficgdo viva (Encontro de Roteiristas
Ficcdo Viva Il, Curitiba); Narrativas audiovisuais
contempordneas (Fundagdo Joaquim  Nabuco,
Recife); Novissimo cinema brasileiro (ECA-USP, Sao
Paulo); Encontros de cinema e Jogo de ideias (ltau
Cultural, Sdo Paulo); Sala de cinema (SescTV, Sao
Paulo); Revista do cinema brasileiro (Canal Brasil);
Entrevistas com roteiristas (Canal Story Touch, 02
Filmes, S&o Paulo); Entrelinhas e Metrépolis (TV
Cultura), entre outros, disponiveis em arquivos dos
canais de TV na internet e no YouTube. Materiais que
trazem comentarios dos roteiristas acerca dos seus
processos criativos, dando exemplos de situagbes
vividas, escolhas feitas, procedimentos e métodos de
trabalho, histéria e contexto de producdo brasileiro e
muitos outros temas pertinentes a investigagao.

Escolhemos concentrar o estudo, por ora, em
roteiristas-diretores, em virtude do desejo de
acompanhar o processo de criacdo do roteiro ao
longo do préprio processo de criagdo dos filmes:
seus ajustes e transformagdes, tendo em mente a
continuidade destes processos em seus espectadores
por via da literacia e do compartilhamento criativo da
linguagem do cinema e das praticas de roteiro.

A escolha dos seis cineastas deu-se ndo sé
pela necessaria diversidade de dominios, estilos e
contextos de produgéo que se procurava, mas também
pela acessibilidade aos seus registros de processo,
especialmente aos roteiros e relatos de roteiro, de
onde partiu nossa investigacdo. No caminho, no
entanto, o processo de criagdo de outros cineastas
dialoga com os registros de processo dos cineastas
do nosso corpus.

Diante deste corpus, nosso objetivo foi investigar
as diferentes pratica de roteiro e de criagdo de
narrativas empreendidas por esses cineastas e para
isso guiamo-nos pelo seguinte questionamento: como
a abordagem complexa de um corpus variado, num
estudo que ndo separa obra, processo e recepcéao,
pode contribuir com uma formagdo mais ampla no
campo de estudos do roteiro e da narrativa no cinema?

O roteiro dos roteiristas

Ha quem tome a frase “Uma camera na méo e uma
ideia na cabeca” como proposta de um fazer cinema
“sem roteiro”. Mas o que seria fazer cinema “sem
roteiro”? O préprio Glauber Rocha, autor da frase, ndo
s6 fazia roteiros, como trabalhava anos em diferentes
tratamentos e versdes de roteiro, reescrevendo-os
antes, durante e depois das filmagens. O que também
acontece aos diferentes roteiristas de que tratamos
aqui. Aideia na cabega como impeto e desejo de fazer
é mais que necessaria, em todos as cinematografias,
em todas as artes, e enfatizada no cinema brasileiro
como um modo de ndo se perder (um onde se agarrar)
em meio aos labirintos dos processos de producéo.

Jean-Claude Carriere, em O roteiro evanescente
(2006), afirma o seguinte: “O roteiro € um instrumento,
que é lido, anotado, dissecado — e descartado”. Diz
ainda que “quando a filmagem termina, os roteiros
geralmente acabam nas cestas de lixo do estudio”.
Apesar do inegavel valor da obra, sendo o préprio
Carriére um roteirista, ndo concordamos com estas
afirmagdes, pois o autor aqui esta a referir-se apenas
a um dos aspectos do roteiro — a sua materialidade
enquanto texto e ndo contempla tudo aquilo que, para
nds, constitui-se como roteiro.

A observagéo da pratica de alguns roteiristas nos
coloca diante de diferentes compreensdes acerca do
que é o roteiro. A propria frase “Uma camera na mao
e uma ideia na cabega”, de que falamos, ja traz em si,
ainda que minimamente, o roteiro do filme, ou parte
dele, ao apontar para principios direcionadores do
filme que se deseja fazer: este, e ndo outro. O que
seria um roteiro entao?

Para nés o roteiro é visto como um conjunto de
escolhas - a ideia de “n&o ter roteiro” ja € um roteiro,
pois aponta um caminho a seguir. Entéo, se estamos
falando das escolhas do filme, o que distingue as
escolhas do roteirista das escolhas, por exemplo,
do fotografo, do diretor de arte, do designer de
som? E mesmo do proprio diretor? De fato, séo
todos imaginadores de filmes: sonham os filmes em
conjunto. O que pode diferencia-los é a primazia
do roteiro, pois é através das escolhas que séo
plasmadas nesta parte do processo que se decide “o
que” se vai narrar. De que se tratara o filme. Durante
a realizagdo, estabelece-se um diadlogo de cocriagéo
entre toda a equipe e deste didlogo vai surgir o
“como” contar que vai, muitas vezes, alterar o proprio
roteiro inicial.

Talvez, exatamente por acompanhar essas
primeiras escolhas, que mais tarde levaréo a outras, é
que a leitura de uma pega escrita de roteiro nos traga



o que diz Anna Muylaert sobre a versdo publicada de
Durval Discos (2002):

a leitura do roteiro traz ao leitor com precisdo — as
vezes até mais do que na tela — as intengdes do
autor, dos personagens, do drama. Pois se ver
um filme é ilusdo, & envolvimento, & poesia, ler
um roteiro é como ver radiografia, o pulsar de
um eletrocardiograma, é ver o que esta por tras.
(Muylaert 2003: 7).

Diante disso, optamos por fazer uma leitura do
roteiro como ferramenta em construgédo, e ndo como
formato ou modelo (embora essas leituras também
sejam possiveis, em outros recortes e contextos).
Buscamos as relagdes (os nds da rede dos processos),
sem tomar o roteiro como um objeto isolado ou
acabado, pronto para ser transformado em filme, mas
como um objeto que se transforma junto com o filme e
que passa a ser o filme também.

A teoria critica de processos de criagéo determinou,
em grande medida, o método de abordagem do roteiro
como ferramenta em construgdo nesta pesquisa,
diante da observagéo das diferentes praticas, sujeitos
e processos de modo entrelagado.

Em 1998, Cecilia Salles langou seu primeiro livro
sobre processo de criagdo, Gesto inacabado. Quase
vinte anos depois, outros livros e outras pesquisas
vieram, mas a base para se perceber cada obra como
um “gesto inacabado”, como um né em meio a um
processo, a que se somaria mais tarde o conceito de
“redes da criagdo”, se mantém viva, alimentando esta
e muitas outras pesquisas.

Além dos didlogos tedricos com a semidtica
peirceana, a teoria critica de processos de criagdo
dialoga com as abordagens da complexidade e da
cultura de Edgar Morin, no que se referem a proposta
de olhar para o todo pela religacédo das partes e a
respeito das brechas que os sujeitos encontram para
escapar as sobredeterminagées histéricas e culturais,
em estreita consonancia com os estudos de Vincent
Colapietro a respeito do self semidtico, que em sua
interpretagéo da semidtica peirceana desenvolve uma
visédo do sujeito semidtico como seres histéricos e
encarnados, ao mesmo tempo “produtos, processos e
fontes de semiose” (2014: 90).

Tomamos ainda emprestado, como base filoséfica
para compreender a narrativa, as teses de Paul
Ricoeur, sobre o Tempo e narrativa que responde
aos nossos anseios, de amplificar o sentido do roteiro
como ferramenta narrativa e também pela afinidade
com a visdo processual da teoria critica de processos
de criagéo, que alimenta a compreenséo de roteiro
que empreendemos aqui.

Puxar fios

Em seu trabalho de criagdo por meio do recurso
do desenho experimentativo, Alé Abreu diz “desenhar
sem pensar”, como quem “puxa fios” em busca de uma
histéria. Flavio de Campos, em seu livro sobre roteiro,
usa uma imagem semelhante ao falar do trabalho do
roteirista como que puxa fios de uma macarronada
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confusa (a vida) para trangar estes fios como nas
trancas da Dorothy, fios que ora se mostram e ora se
escondem em um trangado ritmico.

Esta ai também a distingdo classica da teoria da
narrativa da escola formalista russa entre “fabula”
e “trama” ou da escola estruturalista francesa entre
“histéria” e “discurso”, que pouco mudam enquanto
conceito, mas que acaba no caso da escola francesa
por limitar a narrativa mais aos preceitos linguisticos.
A fabula ou histéria seria a macarronada de fios
entrecruzados aleatoriamente pela vida, a trama
ou discurso seria as trangas da Dorothy, trangadas
segundo escolhas sobre o que aparece e o que
ndo aparece desses fios, sdo apenas imaginados
pelo espectador.

O interessante desta distingdo entre fabula
(ou histéria em estado bruto) e trama (a histéria
configurada pelo artista) é que elas supdem um estado
bruto das histérias e a transformagéo desse estado em
outro por meio da percepgao de um sujeito.

O roteirista Braulio Mantovani, conhecido, entre
outras, pelas adaptagdes para o cinema dos livros
Cidade de Deus e Tropa de Elite, quando perguntado
sobre a diferenga de trabalhar em roteiros adaptados
de livros e roteiros originais, aproveitou para lembrar
que “E sempre uma adaptacdo, independente da
“fonte”, se um romance, um ensaio, uma noticia de
jornal”. E acrescentou: “Também ha na histéria original
um pouco de adaptacdo. Nao a adaptacédo de uma
outra obra artistica, mas uma adaptagdo da vida,
digamos, do que vocé tem na sua memdria”.

O que o filésofo Paul Ricoeur propde em sua
teoria da narrativa é acrescentar a esse processo de
transformagao pela percepgéo a ideia de continuidade,
que faz chegar ao espectador/leitor também como
mais um sujeito do processo de criacdo da narrativa
ao transformar a histéria por meio da sua percepgéo.

Seres enredados

Em sua visdo do ser humano como um “ser
enredado em historias” (2010: 129), Paul Ricoeur
oferece pensar a narrativa como um expediente
ontoldgico e, por isso, ndo exclusivo da linguagem
verbal, mas da propria natureza humana e de seus
modos de perceber o mundo.

Paul Ricoeur imprime a narrativa a nogdo de
processo, utilizando, para isso, a teoria do tempo
de Santo Agostinho - o que nos aproxima da ideia
de continuidade, também presente nos estudos de
processo de criagdo que acolhemos aqui.

Além disso, Ricoeur ndo se limitar a dicotomia
“dentro” e “fora” do texto, propde-se a estudar a
narrativa de um modo que inclui, a um sé tempo, os
processos de criagdo e de recepgao, papéis estes que
se alternam em diversos momentos da construgéo de
narrativas, segundo ele, ao tomar o enredar-se como
acdo humana do proprio ser diante do tempo.

Em suma, o olhar de Ricouer sobre a narrativa
abrange os movimentos que vdo da narrativa de
ficcdo a narrativa historiografica, ao somar os mundos
de que partem estes dois movimentos, como um
mundo comum entre criadores e publico, 0 mundo da



AVANCA | CINEMA 2020

“prefiguragédo”, ou “protohistéria”, ou “histéria a espera
de ser contada”, para usar termos do autor.

Triplo presente da narrativa

As teses de Paul Ricoeur sobre o tempo e a
narrativa parte de dois grandes textos classicos
da filosofia, as Confissées de Santo Agostinho e a
Poética de Aristoteles. Uma das questdes curiosas
sobre a escolha da teoria do tempo de Agostinho para
tratar do estudo da criagdo de narrativas é que esta
teoria surge, exatamente, da indagacgao sobre o tempo
na criagdo do cosmos. Paul Ricoeur passa a usar a
resposta de Agostinho para falar agora da criagdo de
qualquer narrativa do mundo.

Agostinho propde que cada particula de tempo traz
em si um tempo passado, um tempo presente e um
tempo futuro, pois que um tempo unicamente presente
ndo teria extensdo nenhuma, ja que todo instante de
tempo, para existir, ou seja, para passar de um tempo
aoutro, precisa de extensdo. Em sua ideia de dilatagéo
do tempo, para que o proprio tempo possa existir, ele
propde a nogéo de um triplo presente.

Paul Ricoeur se apropria desta ideia de triplo
presente e a conjuga a ideia de mimeses como
criacdo, retirada da Poética de Aristoteles, propondo
uma permanente reconfiguragdo da narrativa pelo
tempo e pela experiéncia do sujeito diante da criagao.
E lembra: “O que importa € a maneira como a praxis
cotidiana ordena um com relacédo ao outro o presente
do futuro, o presente do passado e o presente do
presente. Pois é essa articulagao pratica que constitui
o mais elementar indutor de narrativa.” (p. 106).

Mediagao de mundos

Paul Ricoeur elabora sua teoria da narrativa
assentada na ideia de processo, no que nomeia de
teoria da tripla mimeses. Um olhar para a narrativa
enquanto mediacdo de mundos (2010: 123), que
inclui também o antes e o depois da composicéo,
escolhendo por isso o termo grego mimeses para
falar da narrativa, que traz no sufixo -isis sua nogao
de processo. Como explica, “desde o comego, o termo
poiesis imprime a marca de seu dinamismo a todos
os conceitos da Poética e faz deles conceitos de
operagao” (2010: 86).

A teoria sobre a narrativa, elaborada por
Ricoeur, juntamente com o conceito de criacdo de
Cecila Salles, inspiraram a ideia de narrativa que
desenvolvemos neste trabalho. Enxergamos a
narrativa, e consequentemente, o roteiro, como algo
a se desdobrar no tempo entre autores, obras e
espectadores, sob o ponto de vista da continuidade
e que reverbera na compreensdo do roteiro como
ferramenta de construgdo, conforme apontam os
roteiristas estudados.

Roteiro encarnado

Durante muito tempo, o roteiro, tal como o vemos
hoje nas exigéncias para captacdo de recursos
no Brasil, ndo era uma realidade. Alguns pediam
“argumento”, outros, “proposta de filme”. A ferramenta

do roteiro, com o tempo, tem tomado nova evidéncia
nos contextos de produgéo do cinema brasileiro e junto
tem-se percebido a necessidade de refletir mais sobre
o que é essa ferramenta e as suas potencialidades.

Ao longo de sua existéncia, assistimos ao cinema
brasileiro acumular diferentes técnicas, ora artesanais
ora industriais, ora a jungéo delas, e em meio a isso
encontramos as experimentagdes contemporaneas
com o roteiro. Assim, o estudo do contexto brasileiro,
associado a uma viséo de processo e a observagao de
um recorte variado nos coloca em um lugar privilegiado
diante da reflexdo acerca do que é o roteiro.

O que chamamos de “roteiro encarnado” vem da
concepgdo semidtica de Vicent Colapietro acerca
do “sujeito encarnado”, que coloca o sujeito como
parte dos processos semidticos, sendo este sujeito
parte de um corpo individual, mas também histérico
e culturalmente sobreterminado: “o sujeito, em nosso
sentido do termo, é um ser profundamente dividido e
culturalmente sobreterminado; e, além disso, um ser
historico e encarnado”. Sobre as marcas desse corpo
que pertence, ao mesmo tempo, a um individuo e a um
contexto, assim define:

Finalmente, somos seres encarnados. O sujeito
humano nao é um cogito sem corpo, mas um falante
encarnado, ndo uma consciéncia insuperavelmente
privada, casualmente atada a um corpo, mas
uma consciéncia inescapavelmente expressiva,
necessariamente incorporada em algum meio,
antes de tudo, o perfeitamente maleavel meio do
organismo humano. (Colapietro 2014: 82).

Tomamos a mesma concepgdo para olhar para
0s nossos cineastas, seus processos, suas equipes
e seus roteiros, chamando assim a nossa forma de
olhar para esses roteiros como “roteiros encarnados”,
roteiros que trazem o imprinting desses corpos
criativos, que sdo ao mesmo tempo individuais e
coletivos, no que Colapietro chama ainda de “sujeito
como comunidade”’, uma vez que traz em si, ao
mesmo tempo, marcas de sua individualidade e da
comunidade que habita em sua biologia, sua histéria,
sua cultura e na paisagem com a qual dialogam.

O artista como elo

Alé Abreu coloca o artista no campo da materialidade
e do instrumento ao recorrer a metafora da arvore de
Paul Klee para dizer que “O artista ndo é nem a raiz,
nem as flores. Ele é o tronco. Ele é s6 o meio de tirar
algo de algum lugar e deixar florescer em outro. Entao
ele ndo é aquilo que ele fez. Ele é s6 um instrumento”.

Essa vis&do configura um outro modo de olhar para
a ideia de “génio” e de criatividade, que tem no sujeito
um dos elementos da criagdo, mas ndo o unico. Outro
ponto que chama atencgéo na escolha de Abreu para
definir seu trabalho é a ideia de elo, de conexéo, e
o fato de se referir a si mesmo, enquanto artista,
como elo.

O cineasta Leonardo Mouramateus retoma de
algum modo essa visdo ao falar da sua necessidade
de ouvir o mundo, de estabelecer conexdes com
o seu entorno, e aproveita para destacar o carater



vivo desse elo, que também esta em fricgdo com o
mundo e que se transforma junto com ele: “Ouvir o
mundo nada mais é que me deixar modificar. Meus
ideais, meus pensamentos, em friccdo com o que ja
existe. Imaginar um mundo possivel e me deixar ser
imaginado por ele”.

O “mundo” de que fala cada artista sdo na verdade
varios mundos. E o mundo a ser ouvido é ao mesmo
tempo de fora e de dentro, como destaca também
Abreu: “Um dos papéis do artista € se ouvir, buscar
dentro de si onde reverberam questdes que vem
de fora”.

Descobrir o processo

Acreditando que cada processo € um processo,
Anna Muylaert, numa de suas aulas de roteiro na
plataforma Navega, fala, na primeira aula, intitulada
“Adverténcia”’, que, por mais que existam alguns
passos que podem ser seguidos, cada filme é também
a possibilidade de descobrir novos processos:

Vocé tem esse conhecimento que vocé traz do
outro projeto, mas se vocé ndo inventar de novo um
processo para o projeto que vocé esta trabalhando
agora, provavelmente ele vai ser pior que o anterior.
Entdo, existem alguns passos fixos, dos quais
eu vou poder falar, que é o que eu chamo de um
conhecimento acumulado, mas o principal é a
disposicao de descobrir qual o processo a cada vez,
porque o processo de ontem n&o vai servir cem por
cento para o processo de hoje. (Muylaert 2019)

Sao relatos como esses diante da pratica de roteiro
que nos levam a questionar alguns modos candnicos
de ensino de roteiro, baseados no olhar para as
obras prontas ou numa pratica idealizada do trabalho
do roteirista.

N&o procuramos com isso negar outros modos de
organizagdo, hierarquizagdo ou criagdo no cinema,
mas sim, destacar a diversidade de praticas com que
sao feitos os diversos cinemas do mundo e, com isso,
as diferentes praticas de roteiro existentes, sendo o
cinema brasileiro um territorio rico em diversidade de
praticas de cinema, em diferentes géneros e contextos
de produgdo, e ndo menos importantes de serem
estudadas, relatadas e comentadas e de serem em
sua diversidade assuntos de livros de roteiro também.

Percebemos nos cineastas estudados o roteiro
como um tecido a se cruzar ao préprio tecido do
filme, colocando ambos, filme e roteiro, em rota
de construgdo, com especificidades proprias dos
contextos de produgdo de cada filme e das escolhas
que vao se desenhando em vista do projeto poético
de cada cineasta.

O roteiro tomado enquanto construgao se apresenta
como um modo de olhar para as praticas de roteiro de
maneira menos determinista, e para o roteiro em si de
maneira menos modelar, indo além das discussdes de
“filme com roteiro” e “filme sem roteiro”.

Apropriagdes do roteiro
Mesmo quando escrito inicialmente por um ou
mais roteiristas, o roteiro sera fatalmente apropriado
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por cada um que trabalhar nesse filme, sera consolo
e inspiracdo de um grupo: de todos os filmes que
poderiamos fazer vamos comegar por aqui, queria
tanto ver este roteiro na tela... e assim seguem os
desejos do roteirista se misturando aos desejos de
todos que irdo trabalhar na realizagdo do filme. E ha
por isso muitas formas de olhar para esse roteiro. Do
ponto de vista de quem escreve, do ponto de vista de
quem |, do ponto de vista de quem orga, do ponto
de vista de quem interpreta e decupa para virar som,
figurino, objetos de cena, espago, cor, luzes, corpos,
dramaturgia e poesia. Os roteiros sdo sempre um
vir a ser, por serem matérias mutantes, impetos
criadores em transformacéo, nascidos exatamente
para isso, como um plano, um guia, um roteiro - feito
para mudar.

Expanséo do roteiro

Ao observar o processo de roteiristas-diretores,
percebemos que o roteiro € visto como um caminho de
tendéncia falivel (como sdo os rumos dos processos
criativos), em que as transformagbes ndo se dao
apenas pela traducéo dos materiais — por exemplo, do
texto escrito para o audiovisual — mas também pelas
descobertas que se revelam ao longo do caminho,
exatamente pela abertura que se coloca diante da
natureza norteadora do roteiro. Nesse contexto, o
olhar do roteiro é atravessado pelos olhares da direcao
e da montagem, chegando o cineasta Karim Ainouz
a formular a seguinte hipotese sobre a expansdo do
roteiro ao longo do processo de criacéo do filme:

Eu acho que tem trés roteiros num filme. Tem um
roteiro na hora que vocé comega a pensar na ideia,
que vocé escreve, com letras, e tem frases, e tem
cabecalhos de cenas, dialogo ou nao e tal. Ai tem um
outro roteiro que é quando vocé comega a filmar, que
acho que é um outro momento ali, acho que um outro
roteiro se coloca mesmo para quem esta fazendo o
filme. Ai tem um terceiro momento que eu também
chamaria de roteiro que é a montagem, que para
mim é escrever sem ser com palavras (Karim 2015).

Vendo assim, o roteiro, além de nao se limitar
apenas a forma verbal, também néo se limita s6 ao
momento da pré-filmagem. O cineasta Cao Guimaraes
relaciona o roteiro ao seu processo de criacdo da
seguinte maneira: “os filmes que eu fago sdo muito
mais processos do fazer, do que uma elaboragéo
anterior de um roteiro, de uma ideia. Muitas vezes é
o caminhar no mundo, o transitar pelo mundo que é,
digamos, o processo basico” (Guimaraes 2011). E, por
ver o proprio filme j@ como um processo, diz preferir
escrever o roteiro na montagem, por néo gostar da
ideia de tentar prever o que vai acontecer, afirmando
assim que “é na montagem que vocé realmente
escreve um filme, é onde vocé organiza aquele caos
da filmagem” (Guimaraes 2013).

Sobre essa relagdo da montagem com o roteiro e
o contexto de criagdo dos roteiristas-diretores, Anna
Muylaert sintetiza ainda: “A montagem, na minha
opiniéo, (...) € a hora que eu sou roteirista e diretora ao
mesmo tempo” (Muylaert 2013).
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Outro roteirista, hoje também diretor, Hilton Lacerda
conta que sempre gostou de acompanhar o ensaio
dos atores e de reescrever cenas com base no que
via nesses ensaios, como também acompanhar os
processos de montagem (Lacerda 2017), uma vez que
normalmente tinha essa liberdade com os diretores
com quem trabalhava. De tanto acompanhar esses
processos e a pensar o roteiro em todos eles, Lacerda
conta que quando foi dirigir seu primeiro filme tinha
a sensacao de ja ter dirigido antes: “como roteirista,
de certa forma, a gente acha que é diretor. “Quando
a gente acaba um roteiro, a gente acha que escreveu
um filme” (Lacerda 2016).

Neste topico, falamos sobre os roteiros encarnados,
uma abordagem para os roteiros do ponto de vista
das praticas dos roteiristas. Comentamos sobre o
roteiro enquanto campo de escolhas e principios
direcionadores de um filme, como uma mapa de
possibilidades ou plano de voo. Vimos também sobre
a importancia de descobrir novos processos a cada
projeto, as apropriagdes do roteiro por toda a equipe
do filme e o olhar para o roteiro ao longo do préprio
processo de criagao dos filmes, a ndo se limitar apenas
ao antes das filmagens, mas atravessando também o
durante e o depois.

No tépico seguinte, falaremos sobre uma das
praticas mais recorrentes entre o0s roteiristas
estudados e que é uma das principais questdes
apontadas por esta pesquisa: o uso do roteiro como
ferramenta de experimentagao.

Roteiro e experimentagao

Das muitas formas de planejar um filme, o roteiro é
uma delas. Nem sempre, mas muitas vezes, uma das
primeiras. Antes de existir em filme, o filme existe em
roteiro, por mais simples que seja esse roteiro. Um lugar
de filme imaginado. O “sonho do filme” como na fala de
Carriere (2011). Por que sonhar o filme? Por que pensar
roteiros? Cada cineasta carrega suas respostas.

Muitas vezes associado a urgéncia de controle
daqueles que financiam os filmes, o roteiro € uma pega
de produgdo, mas néo so. Esse lugar de imaginar o
filme é muitas vezes também o lugar de experimentar
o filme, ndo apenas para bem da criatividade (todo
processo criativo estd intimamente relacionado
a contextos de experimentagdo), mas para bem,
também, da propria producdo. Nao apenas para ajudar
a orgar o filme (quanto custa realizar esse roteiro?),
mas para imaginar tudo o que se poderia usar para
fazer o filme, experimentar e escolher, sem precisar
langar méao de produzir um a um cada um dos universos
imaginados. Eles sédo pensados antes, sem o calor do
set. Mas também, muitas vezes, depois, com o calor
do set e, também, com o calor da montagem.

Fazer roteiros antes das filmagens ndo significa
dizer que eles acabam ali, que encerram sua fungao,
como na ideia de Jean Claude Carriére ao falar dos
roteiros que terminam nas latas de lixo dos estudios
depois das filmagens (2006: 132).

Dentro da argumentagdo de Carriére, a ideia
dos roteiros nas latas de lixo é muito eficiente, pois

interessa a ele ajudar os escritores a se desapegarem
do filme escrito. E isso € muito valioso. Outro modo de
ver isso & pensar também que esse roteiro pode ser
sempre modificado, repensado, reexperimentado, com
recursos escritos ou ndo. Como acontece por exemplo
aos cineastas de que tratamos aqui.

No contexto da experimenta¢do contemporanea e da
teoria critica de processos de criagao, que compartilham
da mesma vontade de diluicdo de fronteiras e quebra de
paradigmas, estudar as praticas de roteiro no cinema
brasileiro contemporaneo é estar permanentemente a ir
e a voltar sobre diferentes desejos de experimentagao.

Desde a vontade de usar a camera como uma
caneta a escrever com ela sobre a realidade filmada,
desde o desejo de encontrar o filme por meio do
desenho experimental, desde a vontade de se perder
nos processos de pesquisa e viagem até ndo saber
mais onde ¢ filme e onde é viagem, desde a vontade
de cocriar o roteiro com os atores no calor do set,
desde usar o roteiro como mapa para nao se perder
diante dos processos desejados de experimentacéo,
desde a escrita do roteiro no gesto da montagem, até
o atravessamento de diferentes etapas de produgdo e
de diferentes filmes que continuam um no outro e em
quem assiste, todo processo de roteirizagdo guarda
em si em grande medida a pratica da experimentagdo.

Nao acreditamos que essa seja uma exclusividade
do cinema brasileiro, mas que determinadas
especificidades do nosso contexto de producéo
ndo s6 permitem como promovem a dilatagdo da
compreensao do roteiro como uma pega escrita antes,
durante e depois das filmagens, utilizando o roteiro,
ao longo desse processo, entre outras coisas, como
ferramenta de testagem e experimentagao. Nos relatos
dos roteiristas estudados, foi inclusive recorrente
a relagéo entre a presenga do roteiro, quanto mais
pensado e discutido, a liberdade de experimentagéo
e a abertura para a improvisagédo, o didlogo com a
equipe e a incorporagéo do acaso e do entorno.

Mapa de possibilidades

Os roteiristas estudados por diversas vezes
se referiram aos roteiros como ferramentas
direcionadoras da criagdo e, ao mesmo tempo e por
isso mesmo, também como horizontes de libertagéo,
nortes para onde olhar sem se perder em meio ao
processo denso e complexo da criagdo no cinema,
a se dar principalmente entre sujeitos, funcionando
o roteiro, para o cineasta e sua equipe, como um
lugar de imaginar filmes, uma espécie de mapa/guia
da criagéo.

O cineasta Karim Ainouz fala também do roteiro
como um “mapa de possibilidades — ele exclui algumas
e elege outras” (2013). No campo das possibilidades
infinitas, os roteiros trazem escolhas e apontam
tendéncias em meio a um processo. O roteiro é o
que, independentemente de sua forma ou formatagao,
traz escolhas do que filmar, um filme em estado de
imaginagdo. Concentramo-nos por isso mais nas
funcdes do roteiro, do que em seus formatos. E, entre
estas fungdes, estd a de se oferecer como mapa de
possibilidades de criagdo aos realizadores do filme.



Plano de voo

E do filésofo Vincent Colapietro (1996), a afirmacgéo
de que “N&o seria ir muito longe dizer que, da mesma
forma que certas espécies de animais apresentam
instintos para voo fisico, nossa espécie apresenta
instinto para o voo imaginativo”. Colapietro € um dos
principais estudiosos do sujeito na perspectiva da
semidtica peirceana e um dos principais interlocutores
da teoria critica de processos de criagdo, como
comentamos no inicio do capitulo.

Esse modo de comparar o “voo imaginativo”, para
a nossa espécie, ao “voo fisico”, natural a outras
espécies, muito me lembra sobre a propria agdo de
criar do cinema e de imaginar filmes por meio da
ferramenta do roteiro, ao comparar o cinema a um voo
(um voo imaginativo) e o roteiro a um plano de voo.

Este modo de comparagéo do roteiro a um plano de
voo é recorrente entre os roteiristas estudados como
um modo de apontar para a delicadeza da realidade
de planejar algo que deve ter em sua natureza também
a liberdade e a imprevisibilidade inerentes a um voo.

Ferramenta de libertagao

Alguns cineastas apontam para o roteiro também
como uma ferramenta de libertagdo. Karim Ainouz,
entusiasta da liberdade de repensar o roteiro na
realidade do set, naquilo a que chama em diversas
ocasides de “manter o processo vivo”, afirmou por
exemplo no livro das conferéncias do Ficgao Viva I,
em 2013, que ter um roteiro é exatamente o que o faz
mais livre para experimentar no set e acolher melhor
0s acasos e as improvisagdes (2013: 50).

A cineasta Eliane Caffé, no texto de abertura da
versao publicada do roteiro de Narradores de Javé,
conta o quanto o roteiro foi fundamental para que ela e
a equipe néo se perdessem “frente a realidade sempre
mais rica e também mais dispersiva” que encontraram
no municipio de Gameleira da Lapa, povoado onde o
filme foi rodado, entre atores e n&o atores, uma histéria
construida com base em uma pesquisa de imersao.
Eliane Caffé sintetiza a seguir um pouco as motivacdes
dessas escolhas de processo de que falamos aqui:

Luis Alberto Abreu, meu parceiro desde Kenoma,
incentivou-me a um processo de criagdo muito
diferente do que conhecia, ou seja, construir o
roteiro apenas ao ‘redor de uma mesa’. Ao invés
disso, esbogamos um argumento e partimos para a
pesquisa de campo, para o convivio corpo a corpo
com pessoas e situagdes que pudessem oferecer
um repertério de imagens vivo, rico e espontaneo.
Assim, partimos para trés expedigdes que fizemos
pelo interior de Minas e da Bahia para colher histérias
reais ou fabulosas contadas por pessoas comuns e
originarias das regides mais afastadas ou marginais.
No final deste processo, tinhamos um roteiro bastante
amarrado, mas ainda com o objetivo de poder
incorporar as improvisagdes e outras situagdes
inesperadas que surgiriam na etapa de filmagem.
Neste sentido, o roteiro foi fundamental para que nao
nos perdéssemos frente a realidade sempre mais
rica e também mais dispersiva que encontramos em
Gameleira da Lapa. (Caffé e Abreu 2004: 5-6)
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Em contextos como os de Eliane Caffé e Karim
Ainouz, diferentemente de pensar o roteiro como
uma pega “engessadora’”, eles falam do roteiro como
uma pega “libertadora”, como um plano para alcangar
maiores voos.

Abertura para a improvisagao

O roteiro pensado especialmente nas interagdes
com os outros sujeitos envolvidos na criagéo, muitas
vezes tem essas interagbes como potencializadoras
de efervescéncias criativas. E o caso da cineasta
Anna Muylaert, que fala de uma virada no seu cinema
com o advento do digital, por ndo limitar mais o tempo
de filmagem ao numero de rolos, podendo assim
experimentar mais com as cameras ligadas, inclusive
improvisagdes de roteiro e ensaios que passaram a
incorporar os filmes.

No contexto do cinema brasileiro contemporaneo,
isso se da em busca, entre outras coisas, de algo
a que a pesquisadora Walmeri Ribeiro chamou de
“estética da espontaneidade” ao estudar o ator no
contexto do cinema brasileiro contemporaneo (Ribeiro
2014). A procura por um cinema com menos marcas
de sua feitura, em que o ator e o personagem, a rua
e o set, o cotidiano e o ficcionalizado possam cada
vez mais a serem vistos como um s6. No entanto, a
cineasta Anna Muylaert lembra que, apesar disso,
dessa abertura para a improvisagéo, a improvisacao
em seus filmes ocorre “seguindo o objetivo da cena,
que raramente muda” (2015).

Cocriagdao com os atores

Anna Muylaert também traz para a nossa discussao
a relacdo do roteiro na interlocugéo com os atores, que
ela chama de “atores autores”, aqueles que, segundo
ela, serdo capazes de propor coisas novas durante a
filmagem: “Eu escolho atores que eu chamo de atores
autores, ou seja, atores capazes de criar junto comigo.
Ha atores intérpretes, que sdo aqueles que vao saber
fazer muito bem aquilo que esta escrito, mas eu quero
os ‘loucdes’, os que vao me dar outras coisas.”

Mesmo sendo adepta de roteiros milimetricamente
pensados em sua estrutura e funcdo de cena,
calculados e minutados sob a contagem de nove
sequéncias por longa-metragem, distribuidas entre
duas sequéncias de sete cenas no primeiro ato, cinco
sequéncias de sete cenas no segundo ato e duas
sequéncias de cinco cenas no terceiro ato, com uma
limitagdo aproximada de dois minutos por cena, sob
a técnica do sequence approach, ela explica que, no
entanto, no momento da filmagem, como forma de
reavivar o processo, ela pede para que o ator esqueca
o roteiro:

Eu tenho muito clara a fungdo de cada cena. Eu sou
muito rigorosa e cientifica, faco graficos e tal. Esta
cena serve para isso. Entdo, quando eu vou filmar,
eu chamo o ator e falo “meu amigo, esquece o que
esta escrito”, vamos repensar. Eu falei que era para
ir para a direita, mas o que que vocé acha? Ah, ndo
estou achando bom, vamos para a esquerda. E eu
incentivo fortemente que tudo seja mudado na hora



AVANCA | CINEMA 2020

de filmar. Porque eu acho que assim o ator se vé
vivo, e vocé consegue um tipo de resultado muito
mais vibrante. Agora, se vocé olhar o roteiro e o
filme, apesar de eu ter dado tanta liberdade, eles sao
muito parecidos, porque a fungédo da cena ndo muda.
(Muylaert 2015)

Manter o processo vivo

Em busca de manter o processo vivo, além das
aberturas para a improvisagdo de que falamos
anteriormente, ha também a escolha por locagdes fora
de estudio e a absorgdo do entorno, mesmo que seja
uma chuva que, se cair, como conta Anna Muylaert,
ela acolhe: “Meus filmes tém muita chuva, toda chuva
natural” (2015).

Anna Muylaert conta que é exatamente esta a
instrugcdo que da aos atores sobre acolher os acasos
e nado se aprisionar ao roteiro para manter o processo
vivo: “Eu sempre falo para os atores: se cair um
elefante, segue, ndo para, ndo existe erro, vamos
absorver tudo, porque quanto mais vida, mais vida o
filme tem” (idem).

Mesmo com o roteiro  escrito, alguns
roteiristas-diretores optam, como vimos no caso de
Muylaert, por pedirem aos atores para esquecerem
temporariamente o roteiro. Outros, por exemplo,
preferem ndo entregar o roteiro de antemio aos
atores, que passam a agir, sem roteiro, com referéncia
apenas no entorno imediato, no seu conhecimento de
mundo e na relagdo com o diretor ou diretora e com
quem estiver em cena com ele.

Esta foi a escolha inicial de Karim Ainouz para o
processo de “O céu de Suely” (2006), em que a equipe
morou em Iguatu por dois meses, ensaiando e criando
universos afetivos para o filme e para os personagens,
sem o roteiro completo nas maos. Também foi a
opgéo de Eliane Caffé em muitos de seus filmes, por
exemplo em “Narradores de Javé” (2003), como ela
mesma conta: “Eles n&o tinham um texto para seguir,
eles tinham a situagdo. E ai, a partir da situagdo que
eu dava para eles, eles criavam. Isso foi um estimulo
muito grande entre atores e ndo atores” (Caffé, 2003).

A cineasta explica que este recurso, que fazia o
entorno ser a matéria-prima da agdo mais do que o
roteiro escrito, foi riquissimo para o desenvolvimento
das cenas que aconteciam entre atores e néo
atores, que passaram a ter um no outro seus pontos
de referéncia no mundo, na auséncia do contato
com o roteiro naquele momento: “Os ndo atores se
contaminavam pela forca dos atores, que quando
entravam em cena tinham aquela verdade, aquela
energia, e eles devolviam; e eles devolviam com tanta
espontaneidade que isso também contaminava o
trabalho dos atores”.

Procedimentos como este contribuem para
as intencdes dos cineastas ao buscarem pela
abertura para a improvisagédo, para o acaso e para a
experimentagdo como forma de manter o processo
vivo. Karim Ainouz resume a seguir a relagédo entre
a escrita do roteiro e a busca pela abertura para a
improvisagéo e destaca a importancia de nao filmar
apenas para cumprir um roteiro:

Essa coisa do processo vivo foi realmente ter o
roteiro, claro, ninguém aqui € bobo. Ele era sempre
uma base, de manha eu lia e tal, mas eu acho que
era muito importante deixar vivo o que os atores
traziam para o momento da cena. Entdo essa coisa
do “desengessar” foi uma coisa que eu aprendi [...]
Nao va filmar para cumprir o seu roteiro. Va filmar
para descobrir o seu roteiro, 0 que vocé escreveu e
0 que vocé imaginou, e esteja aberto a pensar que
pode ser que o que vocé escreveu, o que o ator
propde naquele momento, as vezes um objeto que
esta na cena, e que vocé nao pensou, transforma a
cena completamente. E manter isso sempre até o fim,
como eu falei, a coisa da montagem também. Quando
eu entro na montagem, eu prefiro nem ficar lendo
o roteiro de novo. Eu nem leio o roteiro depois na
montagem, porque eu acho que é aquilo, a montagem
é sobre uma outra matéria, que é a matéria que foi
filmada. [...] Eu acho que tem que ser sempre um
processo vivo, em carne viva. (Ainouz 2020).

Desenho experimentativo

Alé Abreu traz para a nossa discussao a experiéncia
de um fazer roteiro quase sem escrever palavra,
tendo por base de sustentagdo do pensamento
de roteiro, ao imaginar e estruturar o filme e suas
camadas, pelo uso do procedimento que chama de
“desenho experimentativo”.

Abreu conta que, em “O menino e o mundo” (2013),
primeiro encontrou o Menino, desenhado em antigos
cadernos de estudo para um outro projeto que nao
foi finalizado, um anima doc sobre a América Latina.
A imagem desse menino ndo saia da sua cabeca e
ele se pbs a perguntar de onde ele vinha e a imaginar
mundos para ele: “Eu sé tinha o menino. Eu néo tinha
mais nada”.

Eu acho que a histéria acaba sendo uma forma de
carregar o espectador para dentro desse universo,
para esse tom, para essa frequéncia, para essa
sensacdo, que a gente ndo consegue colocar
em palavra. Na medida em que vocé tem um
personagem para te carregar, como uma roupa,
como uma vestimenta, |a para dentro, entdo é meio
esse o caminho. (Abreu 2013)

Abreu conta que a busca pelo desenho
experimentativo - ou “desenhar sem pensar”’, como
também chama - foi um importante recurso para
quando ele sé tinha o desenho do menino em um
caderno e o desejo de contar uma histéria a partir dele
- ou de buscar por uma historia, “puxar fios”, expressao
que ele mesmo usa. Sobre este recurso, como um
exercicio de busca ou descoberta, ele explica: “Eu
ia desenhando e, depois, eu tentava entender o que
eram aqueles desenhos, era o contrario”.

Eu nédo acredito muito em filme que nasce pronto
em um roteiro. Acho que é acreditar demais na
intermediacdo das palavras. Eu acho que tem
muito para se encontrar além das palavras. Ha um
universo muito grande, porque eu vivi isso muito
fortemente em “O Menino e o Mundo”. Ai o filme me
mostrou que o processo acima de tudo é que faz a
obra. (Abreu 2013)



Escrever com a camera

Cao Guimaraes destaca o desejo de usar a cAmera
como uma caneta: “como o escritor que pega uma
caneta e sai por ai, sentindo o mundo, a realidade,
transformando aquilo em poema, conto ou romance”.
E continua: “O cinema tem também essa possibilidade.
A camera cada vez mais se torna uma caneta, uma
coisa que anda com vocé e vai construindo histérias”.

O processo para ele acontece principalmente no
embate com a realidade, em um encontro que ele
propde com o cotidiano, seja de um eremita, como em
A alma do osso (2004), ou um andarilho de estrada,
como em Andarilho (2007), ou pessoas a trocarem de
casas entre si por um dia e a registrarem elas mesmas
o dia na casa do outro em suas cameras, como em
Rua de méo dupla (2002).

Leonardo Mouramateus aponta para uma
necessidade semelhante a esta de Guimaraes,
quanto a alimentar-se dos embates que estéo a volta
para avangar com a criacdo de seus filmes, e conta
0 seguinte:

Eu s6 consigo trabalhar a partir de coisas que sinto,
vejo, toco, que conhego, ou que tenho curiosidade de
conhecer mais. Nao imagino filmes a partir de idéias,
as idéias surgem da combinagéo e recombinagao de
coisas que ja existem, coisas que existem antes ou
enquanto o filme é feito. Para mim a recombinagdo
entre essas coisas concretas € o que eu chamo
de “idéia”. Dai que desde o instante inicial esta
disponibilidade/curiosidade em ouvir o mundo é que
me faz vontade de fazer filmes. Nao digo com isso
que a coisa é “documental’. Esse processo s6 €&
possivel porque ficcionalizo tudo que estd ao meu
redor. (Mouramateus 2020)

O cineasta Cao Guimardes comenta sua escolha
por diluir o roteiro principalmente entre os momentos
da filmagem e da montagem motivado pela dificuldade
que diz ter com a palavra como ponto de partida para
os seus filmes e coloca nisso o motivo de preferir
nao trabalhar com o roteiro escrito previamente:
“Tenho dificuldade de lidar com roteiro porque é
palavra. Nao consigo imaginar um filme, gosto de me
embrenhar na realidade do processo filmico. Comego
a escrever um roteiro, vai virando literatura, e ndo é
literatura; o roteiro € um guia”.

Quando, para efeito de captagéo de recurso, ele
precisa escrever algo para o filme, define da seguinte
maneira o que faz: “Para convencer o diabo da banca,
vocé tem que criar, tem que escrever alguma coisa.
Entdo, € uma elucubragdo conceitual e ficcional
interessantes, um exercicio. Mas é chato porque tem
um formato, tem que ser claro. Nao é literatura, mas
quase. N&do tenho a menor paciéncia, prefiro sair,
filmar e fazer um filme”. E lembra por isso que para
ele “o momento da ficgdo é justamente ao escrever o
projeto. Eu exerco a ficgdo no projeto”.

Essa dificuldade vem, segundo ele, do seu anseio
por filmar, por estar em agdo com a camera e pensar a
criagdo e o roteiro no embate intuitivo com a realidade
filmada. Ele conta que passou por isso inclusive em
seu filme de ficcdo Ex-isto (2010), uma adaptagéo do
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livro Catatau de Paulo Leminski: “Agora, eu fiz essa
adaptacéo do Catatau com o ator Jodo Miguel fazendo
o papel do René Descartes, que é um filésofo que o
Leminski imagina vindo para o Brasil com o holandés
Mauricio de Nassau”.

Ele conta da dificuldade do ator de saber o que fazer
se nao havia um roteiro escrito: “O Jodo Miguel falou:
“Po! O que eu vou fazer? Nao tem roteiro”. Eu disse:
“Jodo, relaxa. O que vocé é? Um filésofo. O que um
filosofo faz? Pensa. Vocé s6 precisa pensar; eu vou
filmar o seu pensamento, vou filmar vocé pensando”.
Guimaraes continua e sintetiza o porqué de escolher,
também para a ficgdo, este modo de trabalho: “Esse
processo de filmagem é muito importante para mim.
A minha narrativa, ou a escritura do filme, nasce no
processo de filmagem”.

A escrita do cinema

Em “Da criacéo ao roteiro”, um dos livros classicos
brasileiros a falar sobre roteiro, o tedrico e também
roteirista Doc Comparato define, para fins didaticos,
ja nas primeiras paginas, o que é roteiro e acaba por
limita-lo & forma verbal escrita: “Existem diferentes
formas de definir um roteiro. Uma, simples e direta,
seria: como a forma escrita de qualquer projeto
audiovisual.” (Comparato, 18).

Mas ao falar da pratica do roteirista, ou seja, do
“roteiro encarnado”, como chamamos aqui, 0 mesmo
Comparato, destaca que

O campo de trabalho de um roteirista é cada vez
mais amplo. Na realidade, um chefe de familia que
mostra suas fitas gravadas em video e narra como
foram suas férias esta fazendo o papel de roteirista.
(Comparato 2000, 20)

Este papel do roteirista € o que mais nos interessa.
E saber que este mesmo sujeito circula ora pela
criagdo ora pela recepgao dos filmes, puxando os fios
da histéria, fazendo existir o filme pelos recursos de
que dispde, para além das palavras.

Como estamos a falar de cinema, vale o que diz
Carriére: “Escrever um roteiro € muito mais do que
escrever. Em todo caso, é escrever de outro modo”
(p. 12). E exemplifica alguns dos tantos modos de
escrever filmes:

com olhares e siléncios, com movimentos e
imobilidades, com  conjuntos incrivelmente
complexos de imagens e de sons que podem
estabelecer mil relagbes entre si, que podem
surpreender a inteligéncia ou atingir o inconsciente,
que se superpdem, que se entrelacam, que as
vezes até se repelem, que fazem surgir coisas
invisiveis, que provocam a alucinagdo de alguns,
e se relacionam de toda forma por essa atividade
notavel, especifica do cinema, unica na histéria da
expressao, chamada montagem. Isto é para dizer,
de passagem, que um roteirista deve ter nogdes de
montagem t&o precisas quanto for possivel. (Carriere
e Bonitizer 1996, 12-13)

Por isso para nés é tdo importante considerar
também os processos que desafiam a compreensao
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pelo senso comum sobre o que é roteiro. E a histéria
do cinema brasileiro e mundial esta repleta deles.

Roteiro como rota

Em cada lingua o uso do termo roteiro aponta para
uma fungdo diversa e nenhuma menos interessante.
No inglés, o termo script, de manuscript, acena para
a ideia de esbogo e primeira escrita. A forma norte
americana mais usada, screenplay, destaca a tela
como o local para onde se dirige essa escrita, mas
soma a ela o olhar do jogo do teatro, o lugar da troca,
do play. O scenario do francés destaca o carater de
encenagao e criagdo de tudo que o scénariste esta a
fazer. O guion espanhol e o guido portugués trazem
esse lugar de guia e norte que tanto enfatizamos aqui.

O termo brasileiro roteiro traz a ideia de rota, de
caminho, de viagem, que os roteiristas aqui estudados
parecem empreender, enquanto constroem seus
filmes, antes deles e junto a eles.

O roteiro “pronto para filmar”

Além de todos os contextos de experimentacédo
que observamos, €& importante destacar também
os contextos que a busca pela experimentacdo se
faz como um félego artistico, um modo de colocar a
cabeca para fora da agua, respirar e voltar com félego
renovado para seguir com o mergulho. Os processo
vivos que comentamos aqui sdo também frutos
das buscas dos artistas diante das especificidades
dos seus contextos, e com os procedimentos de
experimentagéo nao é diferente.

Ao ser perguntado como fazia para saber quando
um roteiro estava pronto para ser filmado, enquanto
comentava sobre o trabalho de realizagéo de Madame
Satd (2002), seu primeiro longa-metragem, que
passou quase oito anos a ser escrito sem saber se
teria financiamento para ser filmado ou ndo, o cineasta
Karim Ainouz respondeu:

Eu acho que eu nunca tive essa escolha. Eu acho
que essa € uma escolha do “primeiro mundo”, da
industria americana: vocé desenvolve, ai depois
vocé financia, ai depois vocé vai filmar. Assim
vocé desenvolve e financia quando o roteiro esta
“maduro”. Eu acho que a gente é de outra cultura.
Nao acho que essa cultura é ruim. Acho que esta
tudo certo, € um processo. Mas no meu caso
especificamente eu nunca comecei a filmar achando
que o roteiro estava pronto, que o roteiro estava
bom. Eu sempre comecei a filmar achando que eu
podia ter um pouco mais de tempo de roteiro. Entéo
eu nunca tive essa sensacdo. E talvez isso seja
muito bom. (Ainouz 2020).

Cada contexto de produgdo marca as praticas dos
seus cineastas, assim como estes cineastas e suas
equipes também elaboram meios proprios de fazer
o cinema que desejam diante dos recursos de que
dispdem. O roteiro que vemos aqui, aberto para a
experimentacédo e que se agarra ao proprio processo
do filme, é também um roteiro que se desenha entre
a estética e a necessidade para se fazer existir com a
forga que tem.

O que néo significa dizer que estes contexto também
ndo sejam espagos proficuos de observagéo estética
para o intercambio entre as praticas de diferentes
contextos, dos mais artesanais aos mais industriais.

Conclusao

Comentamos aqui diferentes praticas que
incorporam o carater de experimentacéo do roteiro.
A isso corresponde pensar tanto os roteiros que
precedem da forma verbal escrita; que se fazem pelo
desenho experimentativo; pelo embate diante do
objeto filmado; pela pesquisa; pelo apuro matematico
de uma sequéncia ritmica; pelo “esquecimento”
do roteiro escrito anteriormente, para pensar um
outro na efervescéncia do set; pela escrita no gesto
da montagem diante do material ja colhido e outras
mais, entre as tantas formas de pensar o roteiro que
a experiéncia de ouvir os cineastas estudados aqui
nos revela.

Narrativa como processo

Numa conversa com o cineasta Leonardo
Mouramateus, sobre a narrativa no cinema, ao
comentar sobre a classificagdo de cinema “ndo
narrativo” adotada por alguns teéricos do e também

por alguns cineastas, ele me respondeu o seguinte:

Uma pedra tem tanta narratividade quanto o
cinema. E eu acho isso fantastico, porque de fato
[uma pedra] é algo que a gente pode desdobrar em
varias histdrias [...] E eu acho que s&o por esses
momentos que contém todas as histérias do mundo
e nenhuma histéria do mundo que eu fago filmes.
(Mouramateus 2020)

O olhar de Mouramateus para a narrativa como
algo que esta em qualquer lugar e que traz a ideia de
desdobramento de histérias aponta para a ideia de
continuidade dessas histérias, que esta no cerne dos
estudos que nos levaram ao conceito de narrativa
como processo que empreendemos aqui e que tém
por base os estudos de Cecilia Salles acerca do
processo de criagdo como um movimento continuo e
em rede, a atravessar autores, obras e espectadores,
e os estudos de Paul Ricoeur sobre o tempo e
a narrativa.

O cinema esta inserido na tradicdo narrativa, ndo
apenas porque o proprio ser humano esta inscrito
nessa tradicdo, mas porque o cinema, como arte e
linguagem que se desdobra no tempo, tem a narrativa
como matéria-prima, ndo apenas dos artistas, mas
dos espectadores também. E o cinema poema de
Pasolini, Glauber, Tarkovski? Quem disse que poema
e narrativa sdo auto excludentes? Coabitam. Entao,
quando falamos de cinema aqui, estamos falando de
uma arte inscrita na tradigéo narrativa. E ndo usamos
o termo “tradicdo” para falar apenas de um tipo de
narrativa; mas sim para falar de toda a potencialidade
de narrativas que criamos em nosso imaginario, tanto
ao fazer como ao assistir filmes, e os diferentes jogos
que essas composigdes podem propor.
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