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“Em algum ponto do processo, o roteirista
deve ser capaz de se distanciar da devogao
pelo seu trabalho, transferindo todo o seu
amor para o filme. Assim, quando ele sair do
estidio, no ultimo dia de filmagem, sera
capaz de olhar para as cestas de lixo sem um
pingo de amargura.”

(Carriere, 2006)



RESUMO

A tese reconfigura a forma de compreender os processos de producdao dos roteiros
cinematograficos. A proposta ¢ oferecer numa abordagem critica que enfoca-os no
campo da pesquisa sobre o processo de criagdo nas midias. Um novo olhar sobre a
construgdo da escrita dos roteiros de Braulio Mantovani para seus filmes Cidade de
Deus e Tropa de Elite 2, a partir da documentagdo de seus processos de escrita. De
modo mais especifico serdo estudados os diferentes tratamentos dos roteiros, anotagoes,
e-mails entre diretor e roteirista, escaletas e arquivos de cartdes de cenas para
construcdo da narrativa e dos personagens. A analise fundamenta-se na contribui¢ao de
estudiosos de roteiro roteiristas cinematografico, tais como, Syd Field, Lajos Egri, Doc
Comparato, Luis Carlos Maciel, Flavio de Campos, Marcos Rey, John Howard Lawson,
Linda Seger, Linda Cowgil. Sob uma perspectiva internacional, estudaremos aspectos
de roteirizagdo a partir dos primeiros € mais representativos cineastas, como Robert
Bresson, Dziga Vertov, Serguei Eisenstein, Pier Paolo Pasolini, Andrei Tarkovski, Jean
Epstein, Jean-Luc Godard, Pasolini, Griffith, entre outros. Abordaremos também um
panorama historico sobre algum dos principais periodos cinematograficos brasileiro:
inicio do cinema nacional, a chanchada, a pornochanchada, o cinema novo, o cinema
independente e de autoria e o cinema de retomada. Sob o ponto de vista dos estudos
sobre o processo de criacdo nas midias, a tese estabelece um didlogo com a pesquisa de
Salles que discute a criagdo como um processo de rede. A partir da andlise das
singularidades dos processos dos dois filmes que fazem parte do recorte da pesquisa,
serdo discutidos os principios direcionadores do projeto do roteirista estudado.
Pretende-se contribuir tanto para a bibliografia do campo de roteiro como de processos
de criagao.

Palavras-chave: comunicagdo, cinema, roteiro, processo de criacao, roteirista.



ABSTRACT

The thesis reconfigures the way to understand the film screenplay production process.
The proposal is to offer a critical approach for them to focuses in the field of research
about the process of creating the media. A new look can be seem in the construction of
Bréaulio Mantovani’s writing scripts for his films “Cidade de Deus” (City of God) and
“Tropa de Elite 2" (Elite Squad 2), from the documentation of their writing processes.
Specifically the different treatments of the scripts, notes, e-mails between Director and
screenwriter, “escaletas” (scene headings) and card files will be studied to build the
narrative and the characters. The analysis is based on the contribution of scholars of
screenplay writers, such as Syd Field, Lajos Egri, Doc Comparato, Luis Carlos Maciel
Flavio de Campos, Marcos Rey, John Howard Lawson, Linda Seger, Linda Cowgil.
Under an international perspective, we will study aspects of screenplays from the
earliest and most representative filmmakers, like Robert Bresson, Dziga Vertov, Sergei
Eisenstein, Pier Paolo Pasolini, Andrei Tarkovsky, Jean Epstein, Jean-Luc Godard,
Pasolini, Griffith, among others. Also understand a historical panorama about some of
the major Brazilian film periods: “inicio do cinema national” (start of national cinema),
“a chanchada” (the popular comedies), “a pornochanchada” (the adults popular
comedies), “o cinema novo” (the new cinema), “o cinema independente e de autoria”
(the independent film and authorship) and “o cinema de retomada” (the cinema of
resumption). From the point of view of the studies on the process of creation in the
media, the thesis establishes a dialogue with the research of Salles that discusses the
creation as a network process. From the analysis of singularities of the processes of the
two films that are part of the search, it will be discussed the principles of the
screenwriter project studied. It is intended to contribute to both, the bibliography of the
field and the creation process.

Keywords: communication, film, script, creative process, screenwriter.
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INTRODUCAO

Os estudos sobre processos de criacdo de roteiros cinematograficos, foco de
nossa pesquisa, sao escassos. Por outro lado, ha um grande numero de pesquisas
dedicadas a critica do filme e uma quantidade razoavel de manuais de roteiros, como os
estudos de Doc Comparato, Syd Field, Marcos Rey, Luiz Carlos Maciel, Flavio de

Campos etc.

Esta pesquisa tem como objetivo suprir, de alguma forma, essa pouca atengdo a
essa producao a partir da pratica do roteirista, dando assim destaque para essa etapa de

grande relevancia no processo cinematografico, como destaca Flavio de Campos:

Em 1929, o cineasta Vsevolod Pudovkin afirmou que, sendo o plano
cinematografico o componente essencial do filme, a montagem era a
etapa mais importante da sua cadeia de producdo. (Literalmente: “O
filme é construido e ndo filmado. Construido a partir de tiras de
celuloide, que sdo a sua matéria prima.”). Tempos depois, a dire¢do —
isto é, a gravagdo em imagens em tiras de celuloide — passou a ser
considerada a matéria prima do filme. Hoje, é consenso reconhecer o
roteiro como matéria prima dessa cadeia, do qual se originam direcao
e montagem. (Campos, 2007:327)

Escrever um roteiro cinematografico ¢ estar consciente de que esse tipo de
narrativa precisa contar uma histéria acessivel e verossimil ao publico a quem se
destina. Aproximar os espectadores da narrativa exige experiéncia e conhecimento da
maneira de como essa historia vai ser mostrada. Os roteiristas profissionais sabem disso,
e também sdo cientes de que essa identificacdo do publico com seu roteiro depende de
quem estara presente em suas historias. Uma das formas mais certas de nao deixar os
espectadores se perderem, ou de conseguir conectd-los a narrativa, € usar o homem

como elemento principal da historia.

A forma cinematografica pode ser definida como uma estrutura
audiovisual, mas sua finalidade energética consiste numa visdo do
homem. O cineasta inicia seu trabalho ja com determinada ideia do
homem, derivada de sua propria vivéncia, de seu pensamento e
observagdo. O processo criador é uma nova experiéncia de vida,
reformulando e desenvolvendo a ideia da qual surgiu. A realizagdo de
um filme, desde o argumento até o corte final, representa um conflito
com problemas emocionais, estéticos, racionais e estruturais.
(Lawson, 1967:334)

Observando, de forma abrangente, um aspecto simples porém importante para

adentrar no processo de criagdo dos roteiros cinematograficos, que permite analisar



elementos da criagdo narrativa ja usados pela grande maioria dos roteiristas, nao
podemos deixar de compreender que cada roteirista encontra sua maneira de criar, e € a
partir desse principio que nossa andlise se distingue da maioria dos estudos de roteiro.
Para Salles (2010:172), “como um dos documentos do processo de construcao de um
filme, roteiros sdo textos que seguem determinado padrao de apresentagdo, e carregam
marcas inevitaveis do estilo de cada roteirista”.

Em meu mestrado desenvolvi uma andlise geral a respeito da constru¢do do
roteiro cinematografico sob o ponto de vista do roteirista, porém, ndo de maneira a
trabalhar os conceitos e as teorias que envolvem o campo dos processos de criagdo nas
midias, e sim com um olhar voltado ao roteiro como estrutura do entretenimento € como
elemento da industria cultural. A dissertacdo discutiu pontos como a narrativa linear, a
criacdo de personagens, e foca-se em estudos que tratam do roteirista como um
observador do homem, buscando encontrar uma maneira de conectar seu roteiro aos
espectadores ao redor do mundo a partir da emogao ¢ da representagdo da familia.

Nesta tese vamos estudar, de modo amplo, um breve histérico do roteiro
cinematografico nacional e internacional a partir da criagdo de importantes cineastas.
Apds uma compreensao histdrico-cinematografica, analisaremos o processo de criagao
dos roteiros Cidade de Deus e Tropa de Elite 2, do roteirista brasileiro, conhecido no
circuito cinematografico nacional e internacional, Braulio Mantovani.

Ele ¢ formado em Lingua e Literatura Portuguesa pela Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo e especialista em roteiro cinematografico pela Universidade
Autonoma de Madri. Iniciou sua carreira profissional como roteirista em 1997, quando
foi convidado por Fernando Meirelles para ajudar na criagdo dos textos do Tele Curso
2000. A relacdo entre os dois deu certo, e ap6s alguns outros trabalhos juntos, Meirelles
convida Braulio para adaptar o romance de Paulo Lins — Cidade de Deus — para o
cinema. Esse foi o primeiro grande roteiro cinematografico de Mantovani que lhe
rendeu a indicagdo ao Oscar, em 2004, de melhor roteiro adaptado.

Ap6s alguns anos, Braulio foi chamado pelo diretor José Padilha para escrever
Tropa de Elite, langado em 2007, mas foi com Tropa de Elite 2 que ele conseguiu trazer
aos cinemas mais de 15 milhdes de espectadores, tornando-se o filme brasileiro
recordista de bilheteria até o momento.

E interessante saber que Mantovani ndo pensou em sua carreira como roteirista;
ele tinha desejo de escrever, mas nunca cogitou sua participagdo sob o ponto de vista

cinematografico, como afirmou em entrevista para esta tese. O caso de Mantovani,
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embora tenha se firmado como roteirista, tem o trajeto inicial de sua carreira bem
parecida com os exemplos de Cecilia Sayad (2008), referindo-se aos grandes roteiristas
hollywoodianos, como Bem Hecht, de Scarface (1932), Michael Curtz, de Alma em
Suplicio (1945), ¢ William Faulkner, de 4 Beira do Abismo (1946). A autora comenta
que “esses escritores muitas vezes ofereciam somente consultoria para os roteiristas
oficiais. Cediam aos filmes suas experiéncias, talento, mas ndo suas assinaturas. Eram

estrelas da literatura, ndo do cinema” (Sayad, 2008:12).

As palavras de Cecilia Sayad contemplam em parte a trajetéria de Mantovani,
que também escreveu o romance Perdcio: Relato Psicotico (2010), e a peca teatral
Menecma (2011). Além disso, prestou consultoria, ajudando na criagdo de longas-
metragens como O Ano em que meus pais sairam de férias (2006), Quero (2007), Linha

de Passe (2008), Ultima Parada 174 (2008) e Vip's (2011).

E claro que muito ja se foi estudado, analisado e pesquisado sobre Cidade de
Deus e Tropa de Elite 2, sob varios aspectos como dire¢do, montagem, produgao,
personagens e até mesmo o roteiro. Porém, o viés de nossos estudos se aprofunda em
estudos ainda ndo abordados, com base em material inédito cedido pela primeira vez
com o intuito de ser utilizado em analises relevantes no ambito dos estudos sobre
processo de criagdo, chamados critica de processos.

Antes de mais nada, precisamos nos entregar a dedicada e a agucada
observagdo dos documentos com os quais lidamos e tirar os
procedimentos de criagdo que buscamos de dentro deles. Para que isso
aconteca, devemos nos apropriar de um olhar interpretativo relacional,
que seja capaz de superar nossas tendéncias para a segmentacdo das
andlises e que se habilite a estabelecer nexos e nomea-los. (Salles,
2006:36).

O objetivo da tese ¢ analisar o processo de criagdo de Braulio Mantovani com
base nos documentos de processo cedidos pelo proprio autor. O material ao qual
tivemos acesso ¢ composto por rascunhos, anotagdes sobre acdes e personagens,
diferentes tratamentos, cartdes de cenas, e-mails trocados entre ele e os diretores,
escaletas, ideias, ajustes e palpites de criagdo. Para Salles (2011:27), “o artista encontra

os mais diversos meios de armazenar informagdes, que atuam como auxiliares no

percurso de concretizacdo da obra, e que nutrem o artista e a obra em criacao”.

A autora afirma ainda:



Nesse momento de concretizagdo da obra, hipdteses de naturezas
diversas sdo levantadas e vdo sendo testadas. Encontramos
experimentagdo em rascunhos, estudos, croquis, plantas, esbogos,
roteiros, maquetes, copides, projetos, ensaios, contatos, storyboards.
Todos esses documentos podem ser digitais ou analdgicos. (Salles,
2011:27)

Nesse percurso de construgdo de roteiros ha uma série de registros que aparecem
sob a forma de sinopse, argumento e diferentes tratamentos. Braulio Mantovani ndo
separa essas agoes, tudo acontece a0 mesmo tempo, uma escolha agindo sobre a outra
como, por exemplo: a determinagdo da caracteristica do personagem leva a criagdo de

uma cena ou a alteragdes de cenas ja escritas etc.
Sobre o processo de criagdo, Salles (2006:22) diz que a

incompletude do processo destaca também a sobrevivéncia de
qualquer elemento a partir da inter-relacdo com outros. Observamos
que uma anotacdo se completa em outra ou em uma fala de um
personagem; um problema no desenvolvimento da obra se completa
em leituras ou conversas com amigos etc.

A tese dialoga com as reflexdes tedricas desenvolvidas por Salles (2006, 2010 e

2011), que discutem a criagdo como rede em construcao.

A criagdo como rede pode ser descrita como um processo continuo de
interconexdes instaveis, gerando nos de interagdo, cuja variabilidade obedece a alguns
principios direcionadores. Essas interconexdes envolvem a relacdo do artista com seu
espago e seu tempo, questdes relativas a memoria, a percepgdo, aos recursos criativos,
assim como os diferentes modos de se organizar as tramas do pensamento em criagao.

(redesdacriacao.org.br)

Sob o ponto de vista da continuidade, a partir do conceito de semiose de Peirce,
a criagdo ¢ um percurso sensivel e intelectual de construcdo de objetos, aqui,
cinematograficos, que pode ser visto como movimento falivel com tendéncias,
sustentado pela 16gica da incerteza, englobando a intervencao do acaso e abrindo espago
para a introducdo de ideias novas. Esse processo continuo ndo apresenta um ponto
inicial nem final. Por outro lado, estamos diante de um percurso de construg¢ao inserido
no espaco e tempo da criagdo, que Iinevitavelmente afeta o artista.

(redesdacriacao.org.br)



Tendéncias sdo rumos vagos que orientam o processo de constru¢ao das obras,
no ambiente de incerteza e imprecisdo; geram trabalho em busca de algo que estd por
ser descoberto. O desenvolvimento do processo leva a determinadas tomadas de decisdo
que propiciam a formagao de linhas de forga. Estas, por sua vez, vao dando consisténcia
aos objetos em construcdo. Ao longo do percurso, vao sendo estipuladas restricdes ou
delimitagdes de naturezas diversas que tornam a constru¢do da obra possivel As
tendéncias dos processos podem ser observadas sob o ponto de vista da construgdo do

projeto poético e do ato comunicativo. (redesdacriacao.org.br)

A tese busca compreender os principios direcionadores do projeto de cinema
(projeto poético) que regem o fazer do roteirista estudado. Quais seriam os recursos por

ele utilizados em seu percurso de constru¢do de narrativas audiovisuais?

E importante frisar que nossa pesquisa ndo enfocard de modo especifico a
traducdo intersemiotica, que envolve roteiros adaptados da literatura, como no caso da
adaptacdo de Braulio Mantovani do livro Cidade de Deus, de Paulo Lins. No entanto,
em determinados momentos recorremos ao romance de Paulo Lins para melhor
compreender algumas escolhas do roteirista ao longo das diferentes versdes do roteiro.
Nao sera discutida também a relacdo do roteiro com o filme; s6 também em alguns
momentos especificos. A delimitacdo se deve ao interesse pela construcao do roteiro e

quantidade de material inédito cedido pelo roteirista.

Vamos nos deter somente na analise dos roteiros e do processo do qual o
roteirista se apropria para escrevé-los. Dentro desta andlise, focaremos em algumas
caracteristicas como a estrutura, o tipo de narrativa, a caracterizagdo de personagens,
suas mudangas entre tratamentos e o processo que Mantovani segue para criar e

organizar a sua escrita.

A escolha por essas caracteristicas se d4 pela constatacio de que esses sdo os
principais elementos que passaram por maiores alteracdes na busca de Mantovani,
explicitando, assim, questdes onde houve maior experimentacao expressa nos diferentes
tratamentos € no campo de duvidas e possibilidades. Sao partes importantes da

producao do roteiro que necessitam de um desenvolvimento mais cuidadoso.

No primeiro capitulo, a tese tratard, de modo geral, sob uma perspectiva

internacional, dos aspectos de roteiriza¢do a partir dos primeiros e mais representativos



cineastas do mundo, como Robert Bresson, Dziga Vertov, Serguei Eisenstein, Pier Paolo
Pasolini, Andrei Tarkovski, Jean Epstein, Jean-Luc Godard, D.W. Griffith entre outros.
Este primeiro momento levantard questdes importantes acerca dos processos de criagdo

contemporaneos que foram herdados dos primeiros cineastas.

O segundo capitulo nos conduzird a um panorama histérico sobre alguns dos
principais periodos cinematograficos brasileiro: inicio do cinema nacional, a chanchada,
a pornochanchada, o cinema novo e o cinema de retomada. Compreenderemos essas
épocas também pelo viés dos cineastas e da roteirizagdo, tracando o caminho que o

cinema brasileiro percorreu e sua dependéncia do cinema internacional hollywoodiano.

Ja no terceiro capitulo vamos discutir trés temas relativos a analise dos roteiros
de Braulio Mantovani: a narrativa linear de roteiros, o ritmo da narrativa e a criacao e
caracterizacdo dos personagens. Esses elementos serdo vistos sob a perspectiva dos
roteiristas e tedricos que estudam roteiros, tais como Syd Field, Lajos Egri, Doc
Comparato, Luis Carlos Maciel, Flavio de Campos, Marcos Rey, John Howard Lawson,
Linda Seger, Linda Cowgil, Jean-Claude Carricre etc. Em seguida partimos para a
analise da constru¢do do roteiro de Cidade de Deus, em didlogo com a chamada
estrutura cléassica. Serdo discutidos trés dos doze tratamentos criados para se chegar ao
roteiro final: o primeiro, quarto e o décimo segundo. O recorte foi feito para termos uma

visdo ao longo do tempo sem a intencdo de esgotamento de todas as doze versdes.

No quarto e ultimo capitulo, vamos nos deter na analise do processo de criagdo
de Tropa de Elite 2, sob a mesma perspectiva do terceiro capitulo. Falaremos das
mudangas encontradas entre os tratamentos um, trés e quatro, destacando o que nos
parece pertinente ao processo de construgdao dos personagens, das mudancgas narrativas,
da exclusdo de cenas, de sequéncias e de personagens, e da reorganiza¢do de elementos
intrinsecos a estruturacdo da narrativa, assim como daremos aten¢do aos cartdes de

cenas, escaletas, didlogos entre roteirista e diretor, contribui¢des e pesquisas externas.

Compreender esse processo nos permite enxergar caminhos até entdo encobertos
por estudos direcionados exclusivamente a analise da construgdo de roteiros. A maioria
dos autores que pesquisam sobre o tema, busca observar o roteiro € nao o roteirista, €
discursam sobre a criagdo narrativa sob o ponto de vista de manuais e de formulas
preestabelecidas. Esta tese nos leva a encontrar uma nova perspectiva de produzir uma

narrativa cinematografica, nos oferecendo instrumentos que auxiliam na compreensao
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do processo de criagao do roteirista. A roteirizagdo ¢ 0 momento em que o autor se
atenta a sua volta, pois sua obra se faz e se transforma com o que lhe ¢ sensivel a sua
visdo, olfato, paladar, tato e audicdo. Para Salles (2006:33), “o artista cria um sistema a
partir de apropriagdes, transformagdes e ajustes; que vai ganhando complexidade a

medida que novas relagdes vao sendo estabelecidas™.



Capitulo 1

ALGUMAS REFLEXOES SOBRE O ROTEIRO NO PROCESSO DE CRIACAO
CINEMATOGRAFICO

J4

Sob o ponto de vista cinematografico ¢ importante entendermos que o
surgimento do roteiro foi um processo demorado de cristalizagdo e aceitagdo entre os
primeiros cineastas. Até porque, a defini¢ao de cinema como arte nem sequer tinha sido
pensada ou cogitada a partir do momento em que alguns cientistas decidiram projetar
imagens estaticas com a tentativa de criar movimento. O conceito de cinematografia ndo

existia no momento em que o cinema estava surgindo.

Cousins (2013) cita Thomas Edison, George Eastman, W.K.L. Dickson, Louis

Le Prince, Louis e Auguste Lumiére entre outros e aponta que

Nenhum desses homens foi o tinico inventor do cinema e nao ha uma
data precisa para seu nascimento. Em 1884, o industrial George
Eastman, de Nova York, inventou o filme de rolo, em vez de em slides
individuais. Na mesma década, o inventor Thomas Edison, de Nova
Jersey, filho de um comerciante de madeira, e seu assistente W.K.L.
Dickson descobriram um modo de girar uma séric de imagens
estaticas em uma caixa que dava a ilusdo de movimento e inventaram
o cinetoscopio. (Cousins, 2013:22).

Sendo assim, ndo podemos historicamente dizer que o cinema, em seu
surgimento, j& nasceu estruturado em uma formacgdo de profissionais vestidos em suas
fungdes de diretor, produtor, diretor de arte e de fotografia, roteirista etc. O cinema
estava sendo inventado e seus precursores mal sabiam de sua existéncia.

A historia técnica do cinema, ou seja, a histéria de sua produtividade
industrial, pouco tem a oferecer a uma compreensdo ampla do
nascimento e¢ do desenvolvimento do cinema. As pessoas que
contribuiram de alguma forma para o sucesso disso que acabou sendo
batizado de “cinematdgrafo” eram, em sua maioria, curiosos,
bricoleurs, ilusionistas profissionais e oportunistas em busca de um
bom negdcio. Paradoxalmente, os poucos homens de ciéncia que por
ai se aventuraram caminhavam na direcdo oposta de sua
materializagdo. (Machado, 2011:17).

Porém, em 28 de dezembro de 1895, os irmaos Lumicre projetaram pela
primeira vez, na sala Boulevard des Capucines, em Paris, as imagens estaticas em uma
frequéncia adequada para a recep¢do dos olhos humanos, causando a ilusdo de
movimento. O pequeno filme de quase cinco minutos foi o famoso A chegada de um

trem a estagdo de La Ciotat (L’arrivée d’um train em Gare de La Ciotat). Segundo



Cousins (2013:23), esse foi o evento que “muitos historiadores consideram como o

nascimento do cinema”.

A partir desse ponto podemos pensar sobre a construcdo do roteiro
cinematografico ou a sua ndo necessidade, conceito esse adotado por alguns cineastas
como Robert Bresson, Francois Truffaut ¢ Jean-Luc Godard. Torna-se necessario
compreender também, que a tecnologia ¢ um fator decisivo para a criagao das historias,
0 que veremos mais a frente, e que outros elementos também foram importantes para a
evolucdo do processo de criagdo dos roteiros, tais como a elaboragdo de planos e

sequéncias, o0 tempo na narrativa, montagem e tendéncias sociais.

O cinema apontava seu interesse ao realismo desde seus primoérdios, e a busca
por captar aquilo que estava a nossa frente era algo imensamente curioso € impactante.
Esse impacto foi proporcional a ampliacdo da imagem projetada no écran. A dimensdo
das imagens exibidas gerava curiosidade e excitacdo pela nova forma e nova perspectiva
de ver as pessoas e as coisas. A tela ampliava a nossa realidade e nos dava a

oportunidade de ver aquilo que passava despercebido no cotidiano.

A forca que essas imagens amplificadas tinham sobre o publico era capaz de
moveé-los das poltronas. Em suas primeiras exibi¢des e por alguns anos, o efeito levado
aos espectadores era quase de participagcdo na historia contada durante a projecao; eles
se assustavam, tampavam os olhos, se “afundavam” nas poltronas. O exemplo mais
notavel desse impacto das primeiras proje¢des causado no publico vem novamente do
filme A chegada de um trem a estacdo de La Ciotat, onde as pessoas do publico corriam
de suas poltronas com receio de serem atropeladas pelo trem que se aproximava e

ganhava dimensdes nunca vistas na tela de projecao.

Naquela época, os cineastas tinham a tecnologia de registrar as imagens, porém
ainda nao pensavam em criar uma historia prévia para construi-las. O roteiro ainda nao
existia em sua concretude, mas os sistemas de roteirizagdo estavam 14, mesmo que
organizados em pensamentos ¢ formas de captar a imagem. Os pequenos filmes eram
desenvolvidos a partir de acdes cotidianas, “o cinema [...] ndo era ainda, nos seus
primordios, o que hoje chamamos de cinema. Ele reunia, na sua base de celuloide,
varias modalidades de espetaculos derivadas das formas populares de cultura, como o
circo, o carnaval, a magia e a prestidigitacdo, a pantomima, a feira de atracdes e

aberragoes etc.” (Machado, 2011:73).



Mesmo ainda nao concretizado como processo de roteirizagdo, 0os pensamentos
sobre o que seria registrado, o espaco onde as imagens iriam acontecer, a hora em que o
cineasta estaria no local para a filmagem, todos esses elementos faziam parte do
principio de organizagdo e da construcao das imagens, € mais tarde estariam impressos

em roteiros para serem lidos, estudados e decupados para a realizagao do filme.

ATECNOLOGIA

Uma das caracteristicas significativas para o pensamento da escrita
cinematografica esta relacionada ao campo das tecnologias. No final do século XX, nao
se pensava no roteiro, mas era evidente que as histérias contadas s6 poderiam ser
filmadas a partir das possibilidades técnicas que os cineastas podiam utilizar.

Filmes com um unico plano, como o caso das pequenas histérias dos irmaos
Lumicére, entre 1895 a 1898, a exemplo do filme A saida dos operarios da fabrica (La
sortie des ouvriers de [’usine/1895), e iniciativas como a do norte-americano Enoch
Rector, em seu filme A luta de Corbett-Fitzsimmons (The Corbett-Fitzsimmons
Fight/1897), sdao construgdes narrativas pensadas a partir de uma camera e um tripé
fixos captando uma imagem quase sempre em plano aberto para revelar todas as agdes
que aconteciam ao mesmo tempo dentro desse Unico recorte. Esse tipo de historia €
contada sob o ponto de vista de sua propria perspectiva, ou seja, ndo ha uma direcao do
cineasta, ele somente registra um fato que ocorre todos os dias ou, em alguns filmes, em

eventos especiais.

Se analisarmos esse processo de filmagem, o roteiro estd no proprio evento
capturado e ndo no processo de produ¢do da imagem. Como vimos nas pesquisas de
Machado (2011), os eventos como apresentacoes de circos, aberragdes entre outros
espetaculos eram momentos singulares para a perspectiva do cineasta, que se
interessava em registrar essas imagens para serem apresentadas a outro publico — a

burguesia —, cuja camada ndo frequentava tais locais considerados populares.

Podemos dizer, sob a perspectiva do “roteiro estar” no proprio evento, que 0s
espetaculos e os shows seguiam uma ordem, as apresentagdes eram repetidas inumeras
vezes, a partir de um movimento ja preestabelecido pelo seu inventor — o apresentador,
a aberracdo, o palhago etc. O cineasta ndo elaborava um roteiro para sua historia, ao
contrario, o seu foco narrativo dependia da historia criada pelo proprio objeto a ser

filmado.
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Quando novas possibilidades tecnologicas sao aperfeigcoadas ou descobertas, os
processos de pensar a captagdo ganham outras perspectivas, € avancam para dar “asas”
ao contar de histdrias sob outros pontos de vista, ou permitem que o cineasta consiga
conceber narrativas mais complexas. “A filmagem em cenarios naturais, que se
generalizou com a Nouvelle Vague (por razdes estéticas e econOmicas), fez evoluir a
escrita do roteiro. Nao se pode afastar as paredes, construir uma cascata: sera necessario
entdo que a decupagem e o conjunto da realizagdo técnica se adaptem aos cendrios — e

nao o contrario.” (Carriere; Bonitzer, 1996:35).

Uma bragadeira e novos suportes para tripé possibilitaram que George Albert
Smith criasse o phantom ride, uma nova forma de ver as imagens, s6 que dessa vez em
movimento. Segundo Cousins (2013:25), essa nova forma de olhar era “obtida pela
coloca¢do da camera na frente de um trem em movimento, como se ¢la fosse um olho
fantasmagorico avancando pelo ar”. Esse novo movimento € o que mais tarde recebe o

nome de travelling.

A partir do cinema sonoro, “os cineastas como Max Ophuls, Stanley Donen,
Orson Welles, Alfred Hitchcock, Kenji Mizoguchi, Guru Dutt, Andrei Tarkovsky,
Miklds Jancsd, Bernardo Bertolucci, Chantal Akerman, Béla Tarr e Fred Kelemen
usariam planos travelling para expressar suas historias, suas ideias, politicas, espirituais
e filosoficas.” (Cousins, 2013:30). Enquanto no decorrer das décadas as cameras
ganham mais leveza e se tornam mais compactas, as formas de narrar sdo ampliadas,
gerando assim novas possibilidades de se narrar a mesma historia ou historias
diferentes. O impacto da tecnologia ndo se limita apenas ao objeto principal da captagao
das imagens (a camera), mas se expande para seus acessorios € movimentos de camera,

e com esse desenvolvimento tecnoldgico os cineastas ganham novos horizontes.

Em alguns casos, quando se espera que com as novas tecnologias as engrenagens
funcionem com mais precisdo, at¢ mesmo os erros dessas novas maquinas podem ser
capazes de conceber novas historias. Essa desventura aconteceu com Georges Mélies
em 1896: “enquanto filmava em Paris, sua camera travou e, apdés um momento, voltou a
funcionar. Quando ele viu o resultado impresso, reparou que, como nenhum filme tinha
sido exposto durante a interrupgdo, os bondes de repente apareceram mais para frente e

algumas pessoas sumiram. Essa descoberta de mais uma qualidade magica do filme
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inspirou-o a fazer filmes como A Lua a um metro (La Lune a un Metre, 1896).”

(Cousins, 2013:27).

Desde a sobreposi¢do de imagens, as técnicas de stop motion e o
desenvolvimento de softwares de edigdo, corre¢cdo de cores e inser¢ao de efeitos visuais,
passando pelos diversos formatos de processo quimico da impressdao da imagem, de
8mm a 75mm (formato IMAX) e sua transposi¢ao para a captacao digital das imagens,
0s cineastas encontraram nessas inovacdes desenfreadas da tecnologia novos recursos e
ferramentas que permitiram-nos deixar de lado, década apds década, o receio da

impossibilidade de criar.

As historias ficaram mais complexas e cheias de acdo, ganharam novas formas
de serem narradas e trouxeram para o cinema aquilo que até entdo estava restrito
somente a literatura e a criatividade utdpica do cineasta. “A introducdo das tecnologias
digitais facilitou imensamente os processos do cinema industrial € massivo, a0 mesmo
tempo que ampliou possibilidades estéticas e abriu novos caminhos aos realizadores

independentes.” (Mascarello, 2006: 414).

UMA TENTATIVA DE NAO ROTEIRO

E importante registrarmos aqui o fato de que alguns dos principais cineastas do
mundo viam, na criacdo do roteiro, uma forca contraria ao pensar o cinema como arte.
Eles acreditavam que a roteiriza¢do conduzia seus filmes para o lado oposto ao que eles
realmente deveriam seguir, que era um olhar pela perspectiva da construcao
significativa dos homens em sua mais “pura” realidade. “Vé-se porque a definicdo do
cinema de Bresson ¢ tdo particular: se deve ai haver um encontro, ¢ porque ha algo (ou
alguém) a ser encontrado; portanto, ¢ preciso filmar — e montar — de maneira que nao

seja um personagem, um roteiro, um escrito que fale, mas o real.” (Aumont, 2012:17).

A Histéria do cinema relata uma divisdo de perspectivas sobre o que € pensar
cinema. A primeira concep¢do defendida busca pela narrativa linear e industrial e a
outra, pela criacdo naturalista e espontanea captada pelo olho da camera, sem o artificio
de prévias preparacdes. Assim como Robert Bresson, que escreveu suas Notes sur le
cinematografe (Notas sobre um cinematografo), outros cineastas como Francois

Truffault, Pier Paolo Pasolini e os cineastas da nouvelle vague buscaram por uma
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histéria que tentasse captar a verdadeira arte intrinseca a forma natural de agir do
homem.
Quando o técnico, o industrial, 0 economista pensam em cinema —
mesmo que sejam cineastas — pensam nele tendo em vista um fim que
ndo € o cinema, e sim o dinheiro, o sucesso, a conformidade a uma
norma. Ao contrario, o cineasta que se considera um artista pensa em
sua arte para as finalidades da arte: o cinema pelo cinema, o cinema

para dizer o mundo. E essa obsessdo que me pareceu estar no centro
da teoria dos cineastas. (Aumont, 2012:8).

Sob esse ponto de vista, a busca pela arte cinematografica a partir do relato das
situacdes naturais do homem talvez gere a “falsa” sensacdo de ndo se preparar para o
que vai ser mostrado ou contado, porém, o proprio recorte ou escolha do que vai ser
narrado — montagem — ja nos remete a uma elabora¢do prévia das imagens ou da
historia que se quer mostrar. Jean-Claude Carriere afirma que o “o roteirista ¢ também o

primeiro montador de um filme.” (Carriére; Bonitzer, 1996: 61)

As escolhas pelas imagens que se tornardo o filme sdo feitas pelo cineasta que,
mesmo sem o roteiro escrito, ja pensou de antemao, antes de posicionar a camera, em
como suas imagens serao dispostas para contar uma historia. Esse processo se encontra
no campo da construcdo das cenas, ¢ ndo pode ser desassociado do pensamento de
roteirizar. “Godard [...] filma algumas imagens que, em certo momento de sua vida, o
acompanharam sempre, o assediam, uma paisagem, um rosto de ator, uma foto num
jornal. Em seguida, projeta-os e pede, mostrando-me por exemplo um quadro de
Bonnard, para Salve-se quem puder: a vida. Ha uma cena ali?”. (Carricre; Bonitzer,

1996:65-66).

Carriére cita Jean-Luc Godard, que optava algumas vezes por trabalhar com
filmes sem roteiro e outras roteirizando antes de filmar. A pergunta que Carriére faz no
final da citacdo deixa evidente seu questionamento sobre a construcao da cena, mesmo
ela sendo ignorada pelo pensamento artistico de Godard. Esse questionamento introduz

uma visdo importante a respeito do ato de filmar sem roteiro.

E fundamental compreender que o roteiro se encontra antes de sua escrita no
contexto imagético das ideias e das acdes instauradas na cabega do cineasta. O roteiro
nao pode ser resumido a falas e formas de interpretacao e acdo dos atores. O roteiro e a

roteirizacdo estdo, ao mesmo tempo, na busca pelo espaco cénico, pelo contexto
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histérico das agdes escolhidas pelo cineasta, € procuram uma ordem em que as imagens
vao ser dispostas e construidas para contar a histdria do filme.
O conceito com que todo roteirista deve lidar € o da visdo fundamental
da sequéncia de eventos, e isso inclui ndo s6 os didlogos ditos pelos
atores como também a atividade fisica que exercem, o ambiente que
os cerca, o contexto dentro do qual a historia se desenrola, a

iluminagdo, a musica e os efeitos sonoros, os figurinos, além de todo o
andamento do ritmo da narrativa. (Howard; Mabley, 2002:30).

Como dissemos no topico anterior, o roteiro nao esta definido e concretizado em
paginas, mas o processo de roteirizar ja se encontra na construcdo das ideias do que se
pretende narrar.

O cineasta escandinavo Carl Thodor Dreyer buscava construir seus filmes a
partir de um ponto de vista divino, uma forma de narrar contemplando agdes e
personagens inverossimeis, surreais, se afastando da narrativa cldssica e predestinada
aos roteiros como guia para construir um filme. “Enquanto o realismo romantico
fechado considera seus personagens seres humanos mundanos, similares ao seu publico,
porém mais glamorosos, os personagens de Dreyer vivem em um universo no qual o
espirito divino ¢ acessivel para aqueles dotados de graca ou insight.” (Cousins,
2013:246).

Cousins refere-se a Dreyer como um cineasta que, a0 mesmo tempo que aplica
seus pensamentos a respeito do “divino” em seus filmes, atribui os mesmos olhares ao
inesperado, ao insight, para direcionar suas narrativas. O filme € feito a partir de ideias
que surgem repentinamente e constroem a historia.

Uma forma bem diferente de se pensar a construcao filmica, apresentando, como
ja& vimos, o contexto espacial e das acdes em uma histéria, mesmo que espontaneas,
elabora um processo de “fechamento mental” deliberando constru¢des narrativas, ou
seja, um evento leva ao outro. O roteiro também esta ai. “E util imaginar o cinema
evoluindo como uma linguagem ou replicando-se como genes, porque isso ilustra que o
filme tem uma gramadtica e que, em alguns aspectos, ele cresce e sofre mutagdes.”
(Cousins, 2013:11).

O ja citado cineasta Robert Bresson ¢ relutante sobre o fato de uma historia
tentar replicar o que o real contém de precioso. Segundo Aumont (2012:49), o objetivo
de Bresson “¢ dizer a verdade sobre o real ou, mais exatamente, deixar o real dizer a
verdade, provocando as condi¢des de seu encontro pelo espectador — o cineasta sendo
uma espécie de mediador inspirado da operacdo.”
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Sua aversao ¢ reconhecida pelos cineastas da época e repassada ao longo da
historia do cinema. A convic¢do de Bresson sobre a escrita prévia para captar imagens
era transmitida sem receios pelo proprio cineasta que “rejeitava todo espetaculo
aparatoso dos estudios de Hollywood, a sensagdo e a emogdo técnicas dos primeiros
anos e a transi¢ao subsequente para a narrativa. Rejeitava as realiza¢des acumuladas do
cinema e recusava todos os esquemas, exceto, talvez, os do documentario.” (Cousins,
2013:251).

Para alguns cineastas, a ideia da escrita do roteiro engessava o processo de
criacdo do filme, que se detinha em apenas mostrar aquilo que foi pensado antes, sem a
possibilidade de haver alguma mudanca artistica do momento — o feeling — que o
documentario proporcionava aos documentaristas. Por isso Bresson ndo se opunha a
linguagem documental, pois sabia que a criagdo do documentario dependia também do
momento, do espontaneo, daquilo que nao foi previsto, do “real” que pode acontecer a
qualquer instante, € que remanejava ¢ complementava com mais eficicia o tema a ser
trabalhado. Cousins (2013:251) diz que Bresson tentava cada vez mais em seus filmes
“suprir o que as pessoas chamam de enredo. O enredo ¢ uma ideia do romancista.”

Segundo Aumont (2012:152), o cineasta Frangois Truffaut apontava seu dedo
para o verdadeiro profissional que era considerado o mais importante ou talvez o tnico
realmente responsavel pela criacdo de um filme: o diretor. Quem era responsavel pelo
filme existir, o roteirista ou o diretor? Para Cousins (2013:254), Truffaut denunciava “os
prestigiados filmes literarios e presos a roteiros feitos em seu pais na época”. Ele
criticava os filmes vistosos e muito bem iluminados e planejados e os apelidava de
“camisa perfeitamente passada”. Para o cineasta, “esses filmes agitaram a bandeira
francesa internacionalmente, ganharam prémios, eram populares entre a classe média,
mas nao captavam a tensdo contemporanea”. (Cousins, 2013:254).

De certa forma, Truffaut ganhava seguidores ao redor do mundo, porém era
negado por outros profissionais por causa de sua ideologia e apologia a negacdo da
necessidade do roteiro, que vinha ganhando respeito e importancia dentro da produgao
cinematografica. Muito de sua critica aos roteiros entrava em contradi¢do, pois sua
atitude era “paradoxal, na medida em que se apoiava em uma considera¢do do cinema
norte-americano, no qual o diretor s6 excepcionalmente ¢ dotado de algum poder de
decisdo na producao”. (Aumont, 2012:152).

Por ultimo, um olhar importante, também visto pela nouvelle vague, colocou a

perspectiva de se criar narrativas baseando-se no principio de busca pelo cotidiano. As
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pessoas, em suas atividades mundanas, eram os verdadeiros personagens da histéria a
ser contada. Os cineastas sentiam que era preciso deixar que o cotidiano falasse por ele
mesmo, e assim ele construiria a propria historia do filme. Para os cineastas dessa nova
vertente, “ao levar para as ruas suas novas cameras mais leves carregadas com filmes
mais rapidos, eles podiam fotografar a vida cotidiana, mulheres de sua propria €poca,
sem maquiagem ou ilumina¢dao complexa de estudio. Os temas de seus filmes eram eles
mesmos, sua imaginagao erotica, sua fragilidade e alienagdo.” (Cousins, 2013:271).

E importante entender que esses ndo sdo os Unicos cineastas que apontavam para
uma producdo cinematografica com pensamentos recusadores de estruturas e moldes
criados a partir de um roteiro. Porém, sdo alguns dos mais expressivos dentro da historia
do cinema. E mesmo sendo contrarios a escrita do roteiro como base para a filmagem,
talvez ndo observassem que os modos que utilizavam para filmar j& trazia consigo
elementos de roteirizagdo. “Ndo se pode buscar qualquer coisa. E necessério esgotar o

campo do possivel, tendo em vista a situa¢ao.” (Carricre; Bonitzer, 1996:66).

O TEMPO, OS PLANOS E A MONTAGEM

Dentro dos estudos histéricos sobre o cinema, um outro assunto sempre foi
muito peculiar entre os cineastas: o tempo. Nao vamos nos deter a estuda-lo
minuciosamente, pois esse ndo ¢ o objetivo desta pesquisa, porém, ¢ importante
citarmos duas grandes vertentes e seus precursores. Assim como as caracteristicas
analisadas at¢ o momento, o tempo se torna elemento crucial para as formas de se

construir um roteiro.

O conceito de tempo no cinema sempre foi considerado relativo para os
cineastas, mas seus estudos ganharam um campo de pesquisa importante, uma vez que o
advento dos planos e da montagem — o que veremos com mais clareza neste topico —
elevaram a linguagem cinematografica a outro nivel de criagdo. As duas principais

vertentes sobre o tempo discutidas aqui sdo: o tempo do real e o tempo do filme.

O cineasta russo Andrei Tarkovski se deteve intensamente a pensar em seus
filmes pelo ponto de vista do tempo. Para ele, o tempo determinava a forma de imaginar
a construcao visual do filme. Aumont (2012:32-34) diz que Tarkovski pensava no tempo
a partir de trés vieses: o tempo empirico, em que os espectadores buscam no filme

momentos que podem preencher o tempo perdido em suas vidas reais; o tempo
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impresso, o qual relata na histéria do filme o tempo na forma de acontecimentos, que
podem extrapolar o écran e criar uma relagdo de posse com o filme, e os espectadores
se identificam com os acontecimentos, ou usam-nos para criar novos eventos em suas
vidas; por fim, o tempo esculpido, onde o cineasta toma como base o tempo real,
reajusta-o para o tempo do filme, sem desqualifica-lo, e retorna ao espectador na
tentativa de se aproximar ao maximo que puder de sua verdadeira significagdo segundo

as leis temporais do mundo vivido.

E interessante observar que, sob o ponto de vista de Tarkovski, o tempo do filme
deve ser o tempo do real. Dentro de suas observagdes a respeito desse assunto, ambas as
construgdes dos tempos que cria estdo conectadas a busca do tempo real como reflexo
para o tempo do filme. Ele entende que a constru¢ao do tempo no filme depende dos
planos e da montagem, e sabe que a aproximacgao temporal da histéria com o espectador
depende de um trabalho minucioso da montagem dos planos. “O tempo s6 pode ser
impresso nos planos, ¢ o cineasta s6 pode montar o filme se soube captar o tempo

verdadeiro, o tempo humano, o tempo dos afetos.” (Aumont, 2012:36).

A outra vertente estudada ¢ a do cineasta Jean Epstein, que se refere ao tempo do
filme como um “tempo modelado”, que se difere do tempo real. No filme, o tempo ¢
relativo, e dois segundos podem demorar dez.

O cinema — esse fabricante de mundos imaginarios indefinidos, sem
limites, que podem ser revelados nos filmes — € consequentemente
uma maquina de pensamentos com leis proprias, diferentes de nosso
pensamento; no mundo do cinema, o tempo, o0 espago, a causalidade —

as principais categorias kantianas — funcionam de maneira bem
diferentes da nossa realidade. (Aumont, 2012:38).

Ambas as discussdes sao importantes para nosso estudo, pois mostram caminhos
diferentes para a construcao do roteiro. A primeira leva o cineasta a criar suas historias
de acordo com o tempo preciso do real. A forma de se pensar a narrativa se torna
metricamente elaborada, e os planos seguirdo o tempo real de cada acdo cotidiana. Ja a
segunda, permite que o tempo seja expandido ou comprimido, tornando as agdes mais
livres e possibilitando ao cineasta usar a sua cdmera sem receio de se prender a sistemas
cartesianos, tornando-o mais acessivel para modelar o tempo real, psicolégico e

fantasioso.
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Assim como para Tarkovski e Epstein o tempo dependia de um advento que foi
compreendido pelos cineastas, pelo menos no seu surgimento, como uma forma de
contar sua historia diferente do que o teatro se propunha a contar, o cinema comeca a

manipular as imagens a partir dos planos.

Como vimos anteriormente, o cineasta George Albert Smith foi o primeiro a
proporcionar uma imagem em movimento de travelling, e no mesmo filme que ja
citamos aqui ele combinou dois momentos na sua pequena histéria: imagens internas do
trem, onde aparece um casal se beijando, e externas em travelling. “Filmes com mais de
um plano s6é comegaram a aparecer no final da década de 1890, e a combinagdo de
Smith de plano interno e travelling foi uma das primeiras tentativas do cinema dizer

'enquanto isso'.” (Cousins, 2013:25).

O pensamento cinematografico em forma de planos sofreu um processo
demorado de assimilacdo entre os cineastas que estavam desvendando-os naquela
época. Até porque, a forma de contar histoérias vinha de um campo visual que s6
permitia um unico “enquadramento” geral — a frente do palco teatral —, e o que

direcionava o foco dos espectadores era a fala e as agdes dos atores.

Smith foi além, e depois de criar planos paralelos ele decidiu mostrar ao
espectador elementos que ficavam muito distantes dos olhares da plateia. Para isso,
pensou em aproximar os objetos e os seres para que todos pudessem vé-los mais
detalhadamente. Em O gato doente (The Sick Kitten/1903), o cineasta corta de um plano
conjunto aberto, onde dois personagens seguram um gato, para um plano detalhe do
gato tomando um medicamento. “Os cineastas da €poca tinham receio de que um corte
repentino para um detalhe como esse chocaria o publico acostumado, no teatro, a estar a
uma distancia constante da a¢do. Smith mostrou que isso ndo acontecia. O cinema nao
era o teatro; a ligacdo entre ambos foi rompida, e a énfase e a intimidade do cinema

estavam nascendo.” (Cousins, 2013:31).

Se pensarmos na construgdo do roteiro, mesmo que esses antigos cineastas ainda
realizassem seus pequenos filmes a partir de um pensamento construtivo reservado
apenas a contar a histéria diretamente de seu imagindrio, sem o uso de paginas
impressas, mais uma vez o processo de roteirizagdo comec¢a a ganhar cada vez mais
forca, mesmo que inconsciente, ¢ os planos cristalizam, no processo de criagdo do

cineasta, a forma de ver o filme como um organismo Unico que precisa ser preparado. O
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cineasta russo Sergei Eisenstein faz uma comparacdo do cinema com outras artes e

reafirma as especulacdes acima.
O musico usa uma escala de sons; o pintor, uma escala de tons; o
escritor, uma lista de sons e palavras — e estes sdo todos tirados, em
um grau semelhante, da natureza. Mas o imutavel fragmento da
realidade factual, nesses casos, ¢ mais estreito € mais neutro no
significado e, em consequéncia, mais flexivel & combina¢do. De modo
que, quando colocados juntos, os fragmentos perdem todos os sinais

visiveis da combinagdo, aparecendo como uma unidade organica.
(Eisenstein, 2002:16).

Esse olhar de Eisenstein sobre os fragmentos (planos) deixa claro o quao
complexo se torna o contar uma historia a partir de pequenos momentos. Guardar essa
construcdo apenas em um processo mental logo se tornard um complicador para o
cineasta, que entendera que as ideias, planos ¢ montagem necessitardo de um registro no
papel. Mas ¢ importante compreendermos que por mais que os cineastas fizessem o0s
filmes sem os roteiros, fica claro o quanto tais historias (roteiros) ja faziam parte em

S€us pensamentos.

Os planos permitem que os cineastas possam guiar o foco e a aten¢do da historia
levando em consideracdo os espectadores. Esse “poder” de conduzir o olhar do publico
a ver o que se deseja que seja visto, permite que os cineastas criem novas historias,
agora com mais detalhes, o que antes era um complicador para eles com o plano Unico.
No principio, com o uso de apenas um plano, muitas pequenas histdrias aconteciam ao
mesmo tempo dentro de um momento principal. Em O homem que sabia demais (The
Man who knew too much/1956), na cena do concerto no Albert Hall, na segunda versao
dirigida por Alfred Hitchcock, mostra-se bem essa constru¢do de pequenas historias

dentro de uma principal:

se Hitchcock tivesse mostrado essa cena num Unico plano geral, a
moda do primeiro cinema, o espectador moderno ndo conseguiria
perceber nada do que se passava: quem prestasse aten¢do nos
cimbalos do palco ndo veria a mulher que estava colocada no
anfiteatro, nem o assassino que estava numa das galerias, muito menos
o embaixador sentado num camarote do lado oposto ao do assassino.
Portanto, para mostrar de uma forma inteligivel e inequivoca uma
acdo que se passa num Unico intervalo de tempo, Hitchcock precisou
desmembra-la em instantes sucessivos: primeiro, mostrou um close-up
da mulher gritando; depois, um primeiro plano do assassino
disparando sua arma e se desconcentrando com o erro; em seguida, o
percussionista batendo os cimbalos; finalmente, o susto do
embaixador ¢ de sua comitiva. (Machado, 2011:96)

19



Em outro exemplo, o filme A4 saida dos operarios da fabrica mostra, em um
unico plano, homens e mulheres saindo pela porta de uma fabrica ansiosos para retornar
a suas casas. Cada um desses individuos se porta como um personagem, € suas agoes ¢
sentimentos sdo unicos. Detalhar alguns momentos intensos e suas reacdes poderia

conduzir os irmaos Lumiére a contar sua historia de outra maneira.

Nos primoérdios do advento dos planos, varios testes foram feitos com eles, e os
cineastas arriscavam muitas possibilidades de constru¢do narrativa com o intuito de
separar, de uma vez por todas, a relacdo do teatro com o cinema. Além disso, era
necessario para eles ter a certeza de que os planos ndo confundiriam a percepcao do
publico. Cousins (2013) relata que o cineasta norte-americano Edwin S. Porter
experimentou como seria a reagao do publico em seu filme A vida de um bombeiro
americano (The Life of an American Fireman/1903), que mostra o salvamento de uma
mulher em um prédio em chamas. A quebra das imagens entre o quarto da mulher e a
rua se mostrava aos espectadores como algo magico. “Isso ndo teria sido possivel no
teatro e, até as aparentes inovagdes de Porter em 1903, os diretores acreditavam que

esses saltos espaciais confundiriam o publico.”. (Cousins, 2013:37)

No entanto, a assimilagdo aos cortes foi fluindo rapidamente no publico que
assistia aos filmes e se adaptava aos planos como que por “osmose”. “Aos poucos, vai
se generalizando a constatagdao de que uma cena ndo precisa ser filmada em uma Unica
tomada e de que ela pode ganhar melhor inteligibilidade se for desmembrada em
fragmentos, que serdo depois recompostos numa sequéncia linearizada, capaz de guiar

os olhos do espectador.” (Machado, 2011:98).

Mais uma vez, o advento de um novo procedimento que se soma a linguagem
cinematografica vem para libertar os cineastas, possibilitando novos modos de se
construir o filme, adicionando outras perspectivas e configurando novas formas de se
contar historias. Além da tecnologia, agora os planos sdo os motivadores para os
“roteiros”. Assim, “o cinema havia aprendido a seguir o fluxo da acdo de um espaco
para outro. Isso tornou possiveis as sequéncias de perseguicao, liberou os filmes e

enfatizou o movimento”. (Cousins, 2013:38).

Porém, com o uso de planos para contar uma histéria, outro problema surge aos

cineastas que ndo o tinham notado logo de inicio na produ¢do de seus filmes. Quando se
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desmembrava o plano tnico em varios outros planos, alguns sentidos comecgaram a ser
observados, como a percep¢do da mudanca subita de espacos (cenografia/locagdo), a
aproximacao e o afastamento das imagens, detalhes ampliados das pessoas e das coisas,
que até entdo o olho humano nao percebia no cotidiano na continuidade das ac¢des. Tudo
isso alavancou o processo de roteirizacdo dos filmes, pois era necessario fazer um
estudo minucioso das cenas para que elas pudessem manter o ritmo desejado da acdo e a

verossimilhanga do tempo da historia.

Mais uma vez analisando o filme de Porter, 4 vida de um bombeiro americano,
Machado (2011:99), usando as palavras do tedrico de cinema André Gaudreault, diz que

o filme apresentava

varios erros de continuidade, entretanto, parecem demonstrar que as
duas sequéncias intercaladas ndo foram concebidas para uma
montagem paralela: num plano, a mulher abre a janela e pede socorro,
ao passo que ela se joga desesperada na cama, mas a janela esta
fechada! Pouco depois, quando o bombeiro entra no prédio em
chamas, a janela estd novamente aberta, mas no plano seguinte,
tomado do interior do quarto em chamas, ¢ o bombeiro quem abre a
janela, até entdo fechada.

Esses erros causavam um mal-estar tanto no publico quanto nos cineastas, que,
apods essa observacgao, rapidamente se puseram a pensar em uma forma “registravel” de

se colocar ordem entre os planos.

De um lado, estava claro aos realizadores do comeco do século XX
que o espaco onde ocorria a acdo deveria ser fragmentado em
unidades mais ou menos discretas, que a camera deveria mover-se
durante esse processo para proporcionar sempre o ponto de vista mais
adequado daquilo que acontece em cena. Mas, por outro lado, era
preciso fazer com que esses fragmentos desfilassem uns depois dos
outros num espago/tempo continuo, ou que — na pior das hipdteses —
uma descontinuidade inevitavel pudesse ser de alguma forma
dissimulada. Isso era justamente o mais dificil: impedir que o
esfacelamento da acdo em unidades diferenciadas pudesse desorientar
o espectador, a ponto de ele ndo saber mais se situar em relagdo aos
acontecimentos que se desenrolam a sua frente; impedir também que
os artificios utilizados na constru¢do da trama pudessem chamar
atengdo para si proprios, comprometendo a ilusdo de verossimilhanga
que se queria criar. (Machado, 2011:102)

A solugdo para o problema da continuidade foi encontrada a partir do ponto de
vista de cada cineasta, porém, quem demonstrou mais dominio sobre essa questao foi D.

W. Griffith, que conseguiu “organizar os fragmentos chamados planos com uma tal
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habilidade, que eles resultam coerentes para a experiéncia perceptiva do espectador”.

(Machado, 2011:133).

Com todos esses olhares possiveis, uma nova “visdo” para se pensar o cinema
comegava a surgir com muito mais defini¢do: a montagem. Ela sempre esteve presente
entre os cineastas, desde o surgimento do cinema, porém, sua percep¢ao ficou mais
agucada a partir da concretude dos planos. A montagem ¢ mais um elemento que
reafirma o quanto o pensamento de roteirizagdo ja estava presente na pratica
cinematografica dos cineastas. “Isto ¢ para dizer, de passagem, que um roteirista deve
ter nogdes de montagem tdo precisas quanto for possivel. Um roteirista que se recusasse
a adquiri-las e se restringisse a uma atividade estritamente literaria estaria amputando

uma parte de si proprio.” (Carriere; Bonitzer, 1996:13).

A montagem € parte integrante do filme, e segundo Eisenstein (2002:52) “a
transicdo da montagem do cinema mudo para o cinema sonoro, ou a montagem
audiovisual, ndo muda nada quanto ao principio”. Assim, podemos dizer que mesmo no
cinema que se dizia ausente de roteiros, onde as historias eram geradas a partir de um
realismo, sem supostas pré-produ¢des ou formulas escritas que aprisionariam os

cineastas, mais uma vez enxergamos o processo de roteirizacdo mental de tais artistas.

No momento em que se configura um principio importante estabelecido entre a
figura do roteirista € a montagem, ndo podemos separar os filmes dos pensamentos de
roteirizagdo. O filme faz com que o cineasta se torne inseparavel do roteiro, mesmo que
ele ndo exista de fato. “E como na montagem e na redacdo do roteiro, o local de sua
intervencdo mais pessoal, porque € com imagens que O cineasta exprime mais
imediatamente seus sentimentos e suas ideias a respeito do mundo.” (Aumont,
2012:80). O cineasta como diretor € igual ao cineasta como roteirista; ambos partem do

mesmo principio de se pensar a historia pela perspectiva das imagens.

A montagem estabelece uma ligagdo intrinseca com os planos. Podemos dizer
que a montagem lapida os planos como um joalheiro lapida seu diamante. A relagdo que
um plano tem com um outro ¢ capaz de tornar a montagem harmoniosa ou nao. “O
cinema nao pode dizer, como o poeta: 'maos folhevoam'; ele primeiro tem de mostrar
maos que se agitam, depois folhas que esvoacam. Porém essa restricdo sO existe em

parte. Existe, se assimilarmos a imagem cinematografica a um enunciado.” (Deleuze,
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2013:193-194). Gilles Deleuze anuncia que os planos se tornam coerentes a partir do

que ele chama de enunciado, uma metéafora para “contexto” ou montagem.

Um fragmento isolado dentro do contexto ¢ o plano. E uma jungdo de
fragmentos cria o contexto. Assim, a montagem dos fragmentos gera o contexto.
Aumont (2012:23-24) diz que Eisenstein criava as suas historias pelo ponto de vista da
montagem, a qual ele dividiu em montagem métrica, ritmica, tonal, harmdnica e
intelectual. Todas elas estdo relacionadas com os estimulos e sonoridade emocionais.
Para Eisenstein (2002:17), “o menor fragmento 'distorcivel' da natureza ¢ o plano;

engenhosidade em suas combinagdes ¢ montagem”.

Entdo, ¢ evidente que os elementos vistos neste tdpico, tais como tempo, planos
e montagem, fazem parte da historia do cinema, e caminham progressivamente com o
desenvolvimento da linguagem cinematografica e suas novas formas de enxergar e
realizar os modos de se fazer filmes. Fica claro o quanto os pensamentos de roteirizagdo
jé& sdo influentes entre os cineastas ¢ ganham forga com o passar dos anos. A industria
cinematografica, que estava surgindo com grande for¢a no comeco do século XX, viu
no roteiro uma forma de ordenar ideias, organizar custos, trazer confianca aos
produtores executivos dos estudios e criar uma vertente dominante sobre o modo de

fazer cinema: a estrutura de narrativas lineares.

O ROTEIRO, A LINEARIDADE E A DOMINACAO DA VERTENTE
NARRATIVA

Diferente do que muitos possam imaginar, o roteiro ndo surgiu de uma maneira
romantizada sobre a perspectiva do escrever. Ele ndo foi concebido por meio de
discursos e de necessidades poéticas, mas por uma necessidade capitalista industrial.
Segundo Aumont (2012:56), Godard relatou que “no cinema, a escrita surgiu na forma
de roteiro, com base em consideragdes comerciais: o roteiro vem da contabilidade,

primeiro foi um vestigio de como se gastou o dinheiro”.

Porém, como jé& discutimos, a ideia de roteiro estava quase que instaurada por
completo no processo cinematografico de filmar. Ainda existia alguns resquicios de
relutancia contra a escrita, mas ela ja estava impregnada nos pensamentos dos cineastas

da época. Essa ideia ¢ expressiva no trabalho de Jean-Luc Godard.
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O roteiro do filme Passion (1982) inaugura finalmente uma ultima
etapa, uma nova ampliacdo da ideia e do visivel. O filme comeca
sobre a oposi¢do entre imagem e escrita para sublinhar que Passion
ndo foi feito com base em um roteiro escrito, mas em um roteiro
visual: “Creio que o que esse filme teve de original ¢ que eu ndao quis
escrever o roteiro, quis vé-1o][...], penso que primeiro se vé o mundo e
depois se o escreve, ¢ que o mundo descrito por Passion, era preciso
antes vé-lo — ver, ver se existia para poder filma-lo.” (Aumont,
2012:56).

Aumont deixa claro na citacdo que faz sobre a fala de Godard, que mesmo se
recusando a usar uma forma concreta de se registrar uma histdria, o roteiro ja fazia parte
do pensamento do cineasta, que credita a constru¢do de seu filme baseado em um
roteiro visual, que, de qualquer forma, ja precede o que inevitavelmente se tornaria um

elemento importante no processo de producdo cinematografico.

Segundo Cousins (2013:26), talvez o primeiro roteiro da histéria do cinema seja
da cineasta francesa Léon Gaumont, em A fada dos repolhos (Le Fee aux Choux/1896),
que tratava de “uma fantasia cdmica sobre bebés nascidos em canteiros de repolhos”. E
com o advento do roteiro, agora concretizado, o cinema pode olhar para o futuro com
mais entusiasmo, e a industria encontrou na escrita do roteiro o que faltava para lhe dar

garantia de que tudo estaria sob controle.

O roteiro era do roteirista cineasta, mas deveria servir para todos que iriam
produzir o filme, pois “o roteiro precisa ter clareza suficiente para que diretor, fotografo,
técnico de som e todos os outros profissionais criem um filme que se assemelhe as

intengdes originais do roteirista”. (Howard; Mabley, 2002:30).

A partir de 1907, gradativamente os cineastas ganham fungdes e os diretores, em
sua maioria, se empenham apenas em dirigir visualmente as historias, e os roteiristas
ganham sua importincia no cinema. A produgdo cinematografica comega a tomar rumos
inimagindveis e industriais. Ao mesmo tempo que a construgdo dos roteiros comeca a
tomar forma e a ser pensado de uma maneira a agradar a massa, o cinema cresce como
industria. “As tentativas de construir novos codigos narrativos, que pudessem transmitir
ao espectador as intengdes e motivagdes de personagens, acontecem paralelamente as

tentativas de regulamentacao e racionalizacao industrial.” (Mascarello, 2006:28).

Os roteiristas sdo procurados entdo para criar historias que pudessem ser
identificadas ndo somente por um publico restrito a determinado assunto, pois era

necessario extravasar as fronteiras culturais em busca de lucros internacionais. Sendo
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assim, “os filmes comecam a utilizar convengdes narrativas especificamente
cinematograficas, na tentativa de construir enredos autoexplicativos”. (Mascarello,
2006:27). A responsabilidade do roteirista era grande, pois ele como ‘“escritor é o
primeirissimo a 'ver' o filme, embora unicamente na mente ¢ no papel”. (Howard;

Mabley, 2002:31).

Para que o filme entdo tivesse o sucesso esperado, o roteiro precisava ser
estruturado de uma maneira a criar uma ilusdo entre os planos, ter uma boa montagem e,
além disso, trabalhar com temas que fossem bem recebidos pelo publico. Ele precisava
chamar a atenc¢do dos individuos na sala do cinema para que estes saissem de 14 levando
a impressdo de que algo surpreendente aconteceu naquele lugar. Portanto, tudo
precisava ser muito bem articulado. “O jovem Eisenstein, cuja ambicdo ¢ dominar
absolutamente os recursos de sua arte, busca antes de mais nada produzir filmes cujo
efeito sobre o espectador seja determinavel de antemdo de uma maneira muito certa.”

(Aumont, 2012:25).

Com isso, era necessario compreender que o filme precisava ter um sentido
dentro dele mesmo e para os espectadores. Essa percep¢do ndo surgiu nesse periodo de
transi¢do entre o filme independente e o industrial, pois esse principio do sentido ja
norteava as principais discussdes dos primeiros cineastas. Aumont (2012:69) diz que
Paolo Pasolini “defendia o cinema como 'a semiologia in natura da realidade': em
primeiro lugar, simples reproducdo da realidade visual, o cinema torna-se num segundo
tempo sua 'lingua escrita’, um sistema de anotagdo do sentido da realidade e

potencialmente de expressao desse sentido”.

Um desses sentidos estava na busca pela realidade dentro do proprio filme, como
Pasolini mesmo buscava. Porém, a respeito dessa caracteristica falaremos mais adiante
em nossa tese. Aqui cabe discutirmos outro aspecto que auxiliou na constru¢do do
sentido do filme, com a mesma expressividade do realismo, e concebeu, talvez, a

principal caracteristica das narrativas classicas modernas: a linearidade.

Os filmes independentes perdiam a sua forga, a poética das imagens nao lineares
deu lugar ao que era mais acessivel ao publico menos “pensante” e a industria
cinematografica autofagicamente tentou amputar uma das vertentes que a criou: o

cinema arte.
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A histoéria efetiva do cinema deu preferéncia a ilusdo em detrimento
do desvelamento, a regressdo onirica em detrimento da consciéncia
analitica, a impressdo de realidade em detrimento da transgressdo do
real. O poder da sala escura de envolver e invocar nossos fantasmas
interiores repercutiu fundo no espirito do homem de nosso tempo, este
homem paradoxalmente esmagado pelo peso da positividade dos
sistemas, das maquinas e das técnicas. (Machado, 2011:25).

Essa mudanca ndo se deve ao fato de escolhas tomadas aleatoriamente pelos
estadios, mas reflete a forma como os estidios viam as mudangas necessarias que
deviam ser tomadas a partir do novo publico consumidor de cinema. O que no final do
século XIX era pensado para uma classe burguesa, agora ¢ elaborado para um novo

seguimento derivado da burguesia: a classe média.

Nos Estados Unidos, particularmente, onde a guerra ao cinematografo
chegou a um nivel insuportavel, os industriais que investiam no setor e
a pequena burguesia, que realizava filmes na condicao de fotografos,
cenografos, roteiristas e diretores, sentira que o cinema precisava
mudar. Esses homens todos perceberam rapidamente que a condicao
necessaria para o pleno desenvolvimento comercial do cinema estava
na cria¢do de um novo publico, um publico que incorporasse também
(ou sobretudo) a classe média e os segmentos da burguesia. Essa nova
plateia ndo apenas era mais solida em termos econdmicos, podendo
portanto suportar um crescimento industrial, como também estava
agraciada com um tempo de lazer infinitamente maior do que o dos
trabalhadores imigrantes. A extraordinaria expansdo do cinema
americano e a sua ascensao ao dominio mundial depois do advento do
som foram consequéncias diretas da criacao dessa audiéncia durante o
periodo de 1905-1915. (Machado, 2011:78-79).

Nesse sentido, a linearidade influenciou na forma de contar historias, e apos esse
pensamento os roteiros exigiam certa inteligibilidade temporal entre filme e publico.
Um comego, meio e fim apresentado na montagem de cada cena — que era preenchida
por planos — se tornara necessario, € cada plano precisava ser muito bem conectado com
o outro, criando uma linearidade das a¢des da mesma maneira que o publico executava-
a fora do cinema. Para o cineasta e documentarista russo Dziga Vertov “ndo € possivel
organizar o real visivel para a compreensdao do espectador se ele ndo for visto

realmente”. (Aumont, 2012:20).

Para Machado (2011:96), essa linearizagdo “é algo tdo Obvio para nos,
espectadores modernos, que se torna até dificil deixar de entendé-la como 'natural' e
inevitavel. No entanto, ela ¢ resultado de uma conven¢do que se cristalizou ao longo de

uma sucessao infinita de filmes”.
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A descontinuidade se tornou um elemento do film d’art que foi cada vez mais
perdendo sua forga para o cinema industrial. Dois grandes motivos deixaram o cinema
arte em segundo plano: seu processo de ndo linearidade da montagem — presente
geralmente em filmes que tinham como tematica os dramas psicoldgicos — e a forte
ligacdo que ainda mantinha com o teatro. Machado (2011:80) relata que o filme de arte
“ndo tinha ainda conseguido se impor como forma dramatica autdbnoma no sentido
erudito do termo, que ele dependia do prestigio e da eloquéncia de outras formas

expressivas (sobretudo do teatro), as quais eram apenas transplantadas na sala escura”.

O dominio da linearidade fica tdo evidente com a evolu¢do do cinema industrial
que, para Eisenstein (2002:109), “a escultura negra, as mdascaras polinésias, o modo
soviético de montar filmes, tudo foi, para o Ocidente, apenas exotismo. Nada além de
exotismo”. Essa visdo corrobora a critica discutida por nos a respeito dos interesses da
industria cinematografica e dos grandes estidios que passaram a dominar os cinemas

mundiais.

A arte agora ¢ outra e para outro publico. E, como diz Deleuze (2013:190), “tudo
se passa como se o cinema nos dissesse: comigo, com a imagem-movimento, vocés nao
podem escapar do choque que desperta o pensador em vocés. Um autdomato subjetivo e

coletivo para um movimento automatico: a arte das 'massas"”’.

Os Estados Unidos tomam a frente na disputa cinematografica, e os caminhos
que os filmes deveriam tragar pareciam estar muito evidentes para o cineasta David W.
Griffith, que “com seus dramas psicoldgicos de fundo moral, realizados no periodo em
que esteve a servigo da Biograph, apontaria para a direcdo de maior sucesso”.
(Machado, 2011:80). Griffith entendeu rapidamente que uma das melhores maneiras de
se ter a atencdo do publico — dentro da linearidade — era inserir nos filmes elementos
reais vividos ou ndo, mas possiveis, do cotidiano dessa massa. Machado (2011:80)
refor¢a a ideia de que “o novo espetaculo passa a cuidar do 'coeficiente de realidade'
com que se molda a fabula, ou seja, com o enquadramento do imaginario pela moldura

legitimadora do naturalismo”.

A partir dessa aceitacdo do publico, tudo pareceu mais certeiro para os estudios,
que encomendavam centenas de roteiros lineares e de facil compreensdo. A “formula”
do roteiro estava incorporando novos elementos, o que mais tarde roteiristas e

estudiosos de roteiros chamariam de “manual” para se construir narrativas para o
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cinema. A linearidade encontrou seu objetivo nos filmes, como relata Cousins
(2013:277): “Bem-Hur (1959), Os 101 dalmatas (1961), Mary Poppins (1964) e a
Novica Rebelde (The Sound of Music/1965): €picos, musicais € animag¢des, COmo em

décadas anteriores, € nenhum corte descontinuo entre eles”.

Assim uma nova e mais sofisticada forma de narrar se eleva a principal vertente

entre os roteiristas, ¢ deixa os estudios cada vez mais “famintos” por novas historias e
mais lucros.

Uma historia, de qualquer modo que seja narrada ou transmitida,

compreende necessariamente alguém que a conta e alguém a quem ¢

contada, digamos um narrador e um narratario. O narrador € o autor, 0

narratario ¢ o publico (ouvintes, leitores, espectadores). O objetivo do

narrador € agradar, seduzir o publico, ¢ fazé-lo ver o novo. (Carriére;
Bonitzer, 1996:103).

O que Carricere diz reflete os ideais que caminharam junto a historia do cinema e
dos cineastas. Porém, a narracdo no cinema nao esta ligada diretamente a um narrador —
voice over — que conta uma historia e utiliza as imagens para contemplar a sua fala. Pelo
contrario, a narragao estd na construgdo das imagens, na forma em que elas se conectam
e se montam para contar algo — independente de um narrador. Para Carricre (1996:95)
“ndo se trata somente de saber contar, mas ainda de saber contar em funcdao da
imagem”.

a distingdo entre a historia propriamente dita (isto é, simplesmente “o
que acontece” quando se coloca o roteiro na ordem cronoldgica) e um
outro nivel que podemos chamar de narragdo — chamada por outros de
relato, discurso, constru¢do dramatica, etc —, que diz respeito a
maneira como a histéria é contada, ou seja, aa maneira como 0s
acontecimentos e os dados da historia sdo levados ao conhecimento do
publico (modos de narrativa, informagdes ocultas depois reveladas,

utilizagdo dos tempos, das elipses, das insisténcias, etc.).”. (Chion,
1989:87-88).

Observando as discussdes colocadas acima, os autores expde a perspectiva que
estamos estudando: a narrativa é construida a partir das imagens, que se fazem presentes
tanto na criagdo imagética do diretor como na do roteirista, fato esse ja discutido

anteriormente.

O roteirista escreve, porém escreve o que imagina em imagens. A unido dessa
narratividade com a linearidade cria o que conhecemos hoje como estrutura linear
classica. Machado (2011 p.103) comenta que D. W. Griffith “deu a contribuicdo mais

decisiva para o processo de linearizagdo narrativa, colocando-a resolutamente para os
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fins de construcao do discurso moralizante. Com Griffith, a cAmera encontra-se sempre

muito mais proxima de seu objeto do que aquela de seus precursores”.

O novo caminho adotado pelo cinema agora finca sua supremacia e estabiliza-se
como a “melhor maneira” de contar historias ao redor do mundo. A industria
cinematografica hollywoodiana lidera o ranking das empresas mais lucrativas da
histéria do cinema, e invade o mercado internacional atropelando todas as outras formas
de narrar — inclusive as mais poéticas e ndo lineares. “A importancia dos nickelodeons
comegou a progredir paralelamente a evolucao do filme narrativo, pois este ultimo que
introduziu a longa duracdo e as técnicas de identificacdo e envolvimento da plateia.”

(Machado, 2011:75).

Os longas-metragens tornam-se a principal forma de narrar as historias. Os
roteiristas agora possuem sindicato e se elevam em importancia, assim como o diretor e
outros profissionais do cinema. Criar histdrias se tornou um processo que de certa forma
deve seguir os padrdes préestabelecidos pelo cinema industrial e pelo interesse da
audiéncia. Isso porque o “predominio avassalador de Hollywood na contemporaneidade
decorre fundamentalmente da reconfiguracdo estética e mercadoldgica do blockbuster a
partir de 1975, no contexto da integragcdo horizontal dos grandes estudios aos demais

segmentos da industria midiatica e de entretenimento”. (Mascarello, 2006:335).

Esse modelo linear narrativo € predominante desde o inicio da década de 1980
at¢é o momento, porém, ¢ importante entender que ndo ¢ o Unico. A partir dele
analisaremos, em partes, o foco principal de nossos estudos: os roteiros de Cidade de
Deus e Tropa de Elite 2, que estao enquadrados dentro desse mesmo modelo classico e
linear de narrar uma histéria. Assim como veremos ainda os elementos singulares de
Braulio Mantovani, que se apropria desses principios préestabelecidos e cria a sua

propria maneira de roteirizar.

De qualquer maneira, ¢ importante que ndo esquecamos que “‘se existem
historias mal contadas, a do cinema deve ocupar um lugar destacado entre elas e uma
das causas principais dessa miopia tem sido o privilégio excessivo de um tnico modelo
de cinema — o filme narrativo — e de um unico formato de apresentacdo — o longa-

metragem”. (Machado, 2011:141).
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AS PRINCIPAIS CARACTERISTICAS DA ESTRUTURA NARRATIVA LINEAR

Antes de nos aprofundarmos no processo de criacdo do roteirista Braulio
Mantovani em um de seus maiores sucessos para O cinema, € importante que
compreendamos alguns dos principais elementos para se construir um roteiro
cinematografico. Nos deteremos, como ponto de apoio e investigacao, nas estratégias e
procedimentos da estrutura linear narrativa, a qual ja foi analisada anteriormente, pois as
obras de Mantovani estdo inseridas nessa maneira de contar historias.

A andlise nesse campo estrutural ndo limita nossa discussdo ao respeito do
processo de criacdo de Mantovani. Mesmo sabendo que o roteirista segue determinados
padroes ja estabelecidos, é necessario compreender que seu trabalho se diferencia de
outros pelos principios fundamentais que determinam as teorias dos processos. “Esse
processo que vai se dando ao longo do tempo, caminha de uma nebulosa fértil em
direcdo a alguma forma de organizagdo. A obra em criagdo ¢ um sistema em formacao
que vai ganhando leis préoprias.” (Salles, 2011:40).

Sob a perspectiva de Salles, essas leis parecem estar ligadas diretamente a vida
do autor, que permite a sua obra se tornar, de certa forma, singular, por motivos
particulares — a forma individual de criar — e por conta do processo coletivo — o campo
das relagdes externas —, em que o autor estabelece conexdes com as coisas a sua volta e
com outros individuos, da sua area ou ndo. Portanto ha, de saida, um recorte exclusivo
da obra de Mantovani que se torna, naturalmente, o foco de nossos estudos.

Em toda pratica criadora ha fios condutores relacionados a producdo
de uma obra especifica que, por sua vez, atam a obra daquele criador,
como um todo. Sao principios envoltos pela aura da singularidade do
artista; estamos, portanto, no campo da unicidade de cada individuo.

Sao gostos e crengas que regem o seu modo de agdo: um projeto
pessoal, singular e Unico. (Salles, 2011:44).

Roteirizar exige observagdo do cotidiano, foco, no¢do de tempo e espaco —
montagem — e disciplina para conduzir uma narrativa sem deixar que a historia se
fragmente e se perca no decorrer das cenas e sequéncias. “A coisa mais dificil ao
escrever ¢ saber o que escrever. Ao escrever um roteiro, voce tem que saber onde esta
indo; tem que ter uma dire¢do — uma linha de desenvolvimento que conduza a

resolucdo, ao final.” (Field, 2001:101).
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Sob a perspectiva dos processos de criagdo, € com um olhar exclusivo sobre a

criacdo de roteiros, Salles (2010) contribui com nossa pesquisa ao chamar a aten¢do

para aspectos individuais e coletivos que influenciam os artistas em geral e o roteirista,

em particular para esta analise, em dois pontos: a criagdo do roteiro focado em sua

estrutura, acdes, personagens € narrativa, ou seja, o roteiro para o roteirista; € a criagdo

do roteiro como guia para o diretor e a equipe. Nesse segundo aspecto, o roteiro carrega

elementos imagéticos capazes de direcionar, com maior eficicia, a visdo do roteirista

sob o ponto de vista do diretor.

Sob a perspectiva processual, roteiros sdo vistos, portanto, como uma
etapa do processo que, de certa forma, tem a funcdo de tornar o filme
possivel. No roteiro, o filme ja estd sendo feito. Trata-se de um mapa,
com contornos ainda ndo totalmente definidos, que carrega algumas
tendéncias do futuro filme. E instigante pensar que o mesmo roteiro
pode gerar diferentes filmes, dependendo, por exemplo, do momento
da filmagem e da equipe envolvida. Nesse contexto, podemos falar de
roteiro como espago de possibilidades, que indicia caminhos para o
filme. Nao podemos nos esquecer, também, da relevancia do roteiro
como documento mediador, entre um processo individual do roteirista
e a coletividade da equipe de filmagem, atores, etc. (Salles, 2010:173).

Considerando as cogitacdes de Salles, apresentamos o trecho abaixo, a sequéncia

inicial do tratamento doze do roteiro de Cidade de Deus. Notemos os detalhes que

Mantovani insere na narrativa € o quanto esses detalhes direcionam os planos

escolhidos pelo diretor. As acdes criadas pelo roteirista sdo muito visuais e as imagens

parecem se construir em nossa mente — sao quase tateis.

1 EXT. CASA DE ALMEIDINHA - DIA 1

Abrimos com a imagem de um FACAO sendo afiado.

CARACTERES em superposigao: 1981

Ouve-se o murmirio de VOZES alegres, vozes CANTANDO um samba
acompanhado de um BATUQUE. Nao vemos as pessoas. Mas os sons
deixam claro que se trata de um ambiente festivo.

A letra do samba tem como tema: comida.

MAOS NEGRAS amarram com um barbante a PERNA de um GALO.

0 galo é imponente e vistoso. Alternamos o galo --incomodado por
ter a perna amarrada -- a imagens que sugerem a preparagao de um

almogo:

AGUA FERVENDO numa enorme panela.

0 galo parece reagir a imagem anterior.

Batatas sendo descascadas por MAOS de uma mulher negra.

0 galo reage como se entendesse a situagdo: vai virar comida.

GALINHAS MORTAS sendo depenadas por MAOS de mulheres negras.

0 galo reage. Ele tenta libertar a perna amarrada ao barbante.

Para Howard e Mabley (2002:31), o roteirista precisa ter conhecimento do

processo de producdo de um filme, porém, ndo significa que ele “precise ser técnico de
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som, fotografo, cenografo ou eletricista, muito menos diretor ou ator principal; mas o
roteirista tem de saber como as vérias artes cinematograficas podem ser utilizadas para
evocar na tela, com convic¢do, aquilo que nasceu originalmente em sua cabega”.

Prever como sua criagdo vai ser visualizada na tela nao significa interferir na arte
de imaginar do diretor. Esse principio da roteirizacdo ¢ muito comum, e cabe ao
roteirista encontrar meios de escrever para conduzir o olhar do diretor.

Considerando-se todos os estagios que separam um roteiro final da
primeira exibi¢do do filme resultante daquele trabalho, ¢ espantoso
que ainda permanega alguma coisa intacta da visdo original do
roteirista. Mas permanece, justamente porque o bom roteirista vé a
produgdo em sua totalidade, comunica-se com todos os que colaboram
no processo e, acima de tudo, permanece sintonizado com o que deve
ser revelado para surtir efeito e obter maximo impacto. (Howard;
Mabley, 2002:31-32).

Cada roteirista encontra uma forma de desenvolver seu roteiro, ¢ € isso que
veremos a partir dos proximos topicos. Porém, ndo podemos deixar de levar em
considerac¢do que todos eles seguem determinadas estruturas padrdes para a criagao de
um bom roteiro, ou seja, a maioria dos roteiristas estuda e usa uma estrutura ja
estabelecida.

O roteiro ¢ o principio de um processo visual, € ndo o final de um
processo literario. Escrever um roteiro ¢ muito mais do que escrever.
Em todo caso, € escrever de outra maneira: com olhares e siléncios,
com movimentos e imobilidades, com conjuntos incrivelmente
complexos de imagens e de sons que podem possuir mil relagdes entre
si, que podem ser nitidos ou ambiguos, violento para uns e suave para
outros, que podem impressionar a inteligéncia ou alcangar o
inconsciente... (Comparato, 2000:20)

Assim como o roteirista e escritor Doc Comparato, que compreende o roteiro
filmico como mais do que uma simples forma de contar uma historia, mas também uma
maneira magnifica de visualizar imagens para cada palavra ou agdo descrita, Luis
Carlos Maciel (2003) também trabalhou como roteirista no cinema e na televisao, e em
suas obras estuda a construcao do roteiro desde as suas raizes no teatro grego até os dias
atuais.

Maciel deixa claro que, para se chegar a um roteiro completo, o roteirista tem
que passar pelas seguintes fases: rascunho, story-line, sinopse e argumento, cada um
deles com suas caracteristicas particulares. Porém, diz também que “esses métodos

servem, ao contrario, para que o roteirista tenha um procedimento de trabalho diante da

tarefa de criar uma obra nova, que ainda ndo existe. Nao sdo normativos nem critérios
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de avaliacdo; sao um auxilio que, na verdade, ndo interessa a ninguém, com excegao
daqueles que querem escrever roteiros”. (Maciel, 2003:18).

Maciel abre um topico singular e especifico para algo que precede a todas as
quatro fases citadas acima — a ideia ou premissa. “Roteiros originais podem ter os mais
variados pontos de partida — ou inspiracao. A lista de possibilidades inclui histérias que
ouvimos quando criangas, noticias de jornal, passagens da Biblia, mentiras de amigos,
sonhos... numa palavra: tudo!” (Maciel, 2003:26).

Para Field (2009), a ideia também ¢ necessaria, mas ndo ¢ a coisa mais
importante para o roteirista. Depois da ideia ¢ preciso expandir para um tema que dé
corpo a vaguidade de algo que existe ainda de forma bastante germinal.

Uma ideia, por mais que essencial, ndo passa de uma nocao vaga. Nao
possui detalhes, profundidade, dimensdes. N&ao, vocé realmente
precisa de mais do que uma simples ideia para escrever um roteiro.
Vocé precisa mesmo € de um tema que incorpore e dramatize a ideia
inicial. Um tema pode ser definido como agdo e personagem. Acdo ¢é

sobre o que a histéria €, e personagem ¢é sobre quem a historia é.
(Field, 2009:44)

Esse ¢ o ponto crucial que vai comandar toda a estrutura linear narrativa. Como
j& vimos, as agdes e as personagens nela contidas devem ser muito semelhantes ao
realismo do cotidiano. Para Aumont (2012:68) “ver ¢ ver uma imagem, no sentido de
que o espectador (e, antes dele, o autor) jamais tem de lidar com nada além disso.
Porém, ao mesmo tempo, € ver, por delegacdo, a propria realidade que o cinema tem
sempre a virtude de mostrar mais inteira e mais integra”.

Tal aspecto nos direciona a uma palavra importante, e que ¢ o foco de atengdo
para o roteirista: o humano. A ideia e o tema para a criacdo do roteiro de cinema se torna
mais possivel a partir da perspectiva do realismo humano, € mesmo que um filme seja

de ficcao cientifica, a credibilidade humana se torna necessaria.

Este sentimento tdo direto de credibilidade vale tanto para os filmes
insolitos maravilhosos como para os filmes “realistas”. Uma obra
fantastica s6 é fantastica se convencer (sendo ¢ apenas ridicula) e a
eficacia do irrealismo no cinema provém do fato que o irreal aparece
como atualizado e apresenta-se aos olhos como a aparéncia de um
acontecimento, ¢ ndo como uma ilustracdo aceitavel de algum
processo extraordinario que tivesse simplesmente sido inventado.
(Metz, 2010:18)
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Talvez seja possivel dizermos que o eixo principal que conduz a trama, e que se
tornou a principal razdo do sucesso industrial dos filmes de entretenimento esteja

depositado no aparato “ignorado” do homem: o cotidiano.

Tudo tem um proposito, ou uma premissa. Cada segundo da sua vida
tem sua propria premissa. Queira ou nao nés somos conscientes disso.
Essa premissa pode ser simples como um respirar ou complexa como
uma decisdo emocional vital, mas ela sempre esta 14 (Egri, 2004:1)

E intrinseca a relacao do roteirista com fatores externos a sua obra e que podem
servir de elemento auxiliar para sua criacdo. Nao podemos evocar a ideia de narrar uma
historia como artificio inico e exclusivo do roteirista — pensar que ele ¢ suficiente em si.
O processo de criacdo ¢ compartilhado, e, antes dele, a busca pelas ideias também ¢
coletiva.

Temos uma tendéncia natural a romantizar inovag¢des revoluciondrias,
imaginando ideias de grande importincia que transcendem seus
ambientes, uma mente talentosa que de algum modo enxerga além dos
detritos das velhas ideias e da tradicdo engessada. Mas as ideias s@o
trabalho de bricolagem; s3o fabricadas a partir desses detritos.
Tomamos as ideias que herdamos ou com quem deparamos ¢ as
ajeitamos numa nova forma. (Johnson, 2011:28).

Acompanhando os pensamentos de Steven Johnson e Lajos Egri, Maciel (2003)
complementa sua teoria dizendo que sdo possiveis trés fontes quase que inesgotaveis de
ideias: a vivéncia, a literatura e a criatividade. Todas elas vindas do que podemos
chamar o humano.

A primeira gera ideias provenientes da vivéncia de cada individuo em que cada
acdo que executou ou que aconteceu com ele ¢ fato indispensavel para se criar uma
histéria. A soma das agdes de sua vivéncia leva a um evento com comego, meio e fim.
Essa fonte, a vivéncia, ¢ talvez a mais inesgotavel de todas, pois cada individuo a
atravessa desde o nascimento até o presente momento de sua vida, e por sua vez conta
também com a utiliza¢do de agdes vindas de outros individuos que convivem com ele,
tendo assim um leque incontavel de possibilidades de ideias para a criagao do roteiro.

A segunda fonte — a literatura — ¢ onde buscamos acdes escritas e registradas
por outras pessoas, mesmo essas nao fazendo parte do nosso cotidiano. Podem ser
estrangeiros e at¢ mesmo individuos que ja faleceram ha tempos. Buscar uma acdo da
literatura para se ter uma ideia ¢, segundo Maciel (2003), ter a possibilidade de adaptar,
basear-se ou inspirar-se na obra literdria: livros de todos os géneros, artigos de jornais

ou revistas, contos, poemas e tudo o que ja foi registrado pelo homem.
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Em entrevista com Brdulio Mantovani sobre onde ele buscou informagdes para
criar o realismo de Cidade de Deus, ele disse: “Em todo projeto ha sempre muita
pesquisa. Em Cidade de Deus, minha fonte principal foi sempre o romance do Paulo
Lins. Ali tem tudo.” No caso de Mantovani, o romance foi suficiente para se obter
informacgdes porque o proprio Lins vivenciou quase tudo aquilo que registrou no livro.
Suas experiéncias na comunidade de Cidade de Deus lhe renderam os mais ricos
detalhes daquele lugar.

Os roteiristas que fazem adaptacdes geralmente buscam por outras pesquisas €
referéncias fora do romance, com o intuito de captar o realismo necessario e tornar seu
roteiro verossimil.

Por sua propria natureza, a adaptacdo ¢ um processo de transicdo ou
conversdo de uma midia para outra. Assim, o material original sempre

\

oferecerd uma certa resisténcia a adaptacdo, como se dissesse:
“Aceite-me do jeito que sou”. Porém, a adaptagdo implica mudanga.
Implica um processo que exige que tudo seja repensado,
reconceituado. Além disso, exige a compreensao de que a natureza do
drama ¢ algo intrinsecamente diferente da natureza de qualquer outra
forma de literatura. (Seger, 2007:17-18).

Apo6s a virada do século XX, com a incansavel corrida pelo aperfeigoamento
tecnoldgico, como ja& vimos anteriormente, o cinema conseguiu ferramentas para
transformar qualquer possivel ideia em produto audiovisual vendavel. Isso facilitou o
aperfeicoamento dos efeitos gerados em computacdo grafica — efeitos visuais —
possibilitando qualquer obra literaria ser transformada em pelicula para o cinema,
inclusive os herdis e vildes das historias em quadrinhos.

Por ultimo, mas nunca menos importante, temos a criatividade como fonte
verdadeiramente infinita de ideias, pois ela depende Unica e exclusivamente da “criagao
original” do individuo. Mas Maciel (2003) nos alerta a tomar cuidado com a
criatividade, pois muitos roteiristas acreditam que suas ideias sdo as mais originais
possiveis, € que ninguém jamais pensou em algo tao inovador. Essa alegacdo pode ser
catastrofica para qualquer pessoa que imaginar que em todo o planeta s6 ela pode ser
criadora onipotente.

A originalidade plena ¢ uma invencdo roméantica datada do inicio do
século XIX. O “génio”, demiurgo que faz das trevas luz, é uma
expressao transfigurada do individualismo burgués entdo em ascensao.
Esse super-heroi respondia as angustias dos artistas que viviam as
contradi¢des de um mundo que exaltava o individuo, a0 mesmo tempo
que submetia todos ao ritmo da produgdo capitalista [...] A crenga no
valor absoluto da originalidade ndo ¢ mais do que uma ideia
reguladora. Ela ndo deixa de ser importante, pois aponta para um valor
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ainda significativo da nossa cultura. Mas num mundo recoberto por
camadas e camadas de linguagem, no qual as praticas cotidianas sdo
em grande medida operacdes com materiais culturais acumulados,
apostar na criacdo de obras absolutamente novas ¢, no minimo,
duvidoso. (Saraiva; Cannito, 2009:53).

Assim como Leandro Saraiva e Newton Cannito, Maciel orienta a ter cuidado
com o plagio inconsciente. A internet ¢ uma ferramenta muito util para essa duvida
constante da ideia original. Hoje podemos fazer buscas e pesquisas universais para, pelo
menos, “peneirar” as possibilidades de nao copiar uma ideia ja construida.

Se pararmos para refletir, vamos notar que as trés fontes de ideias citadas por
Maciel sdo quase que inseparaveis. Como ¢ possivel separar criatividade da vivéncia, ou
literatura da vivéncia e até mesmo criatividade da literatura? Se o individuo deseja criar
uma nave espacial buscando ideias de sua criatividade e, portanto, decide dar uma
forma circular a essa nave, ele s6 pode aplicar uma forma porque em sua vivéncia
aprendeu o conceito do que ¢ um circulo. “Parte da origem de uma boa ideia consiste
em descobrir que pegas sobressalentes sao essas € em assegurar que nao estamos apenas
reciclando os mesmos velhos ingredientes.” (Johnson, 2011:40).

A ideia esta intrinsecamente ligada ao processo de criagdo. Cada criador deve
estar ciente de que somar ideias ndo o rebaixa em seu nivel intelectual ou em qualquer
outro campo da criagdo, mas da a ele — no nosso caso, o roteirista — a possibilidade de
enxergar os fatos sob um ponto de vista mais amplo, ndo permitindo que sua obra seja
subjugada por um Unico viés — o seu —, que, para Salles (2011), parece ser uma atitude
limitadora.

Nao se pode limitar o conceito de processo com tendéncias, neste
contexto de uma obra especifica, a um grande insight inicial. Se assim
fosse visto, o processo de criagdo seria um percurso quase mecanico
de concretizagdo de uma grande ideia que surge no comeco do
processo. No contato com diferentes percursos criativos, percebe-se
que a produc¢do de uma obra ¢ uma trama complexa de propositos e
buscas: problemas, hipoteses, testagens, solucdes, encontros e
desencontros. Portanto, longe de linearidades, o que se percebe é uma
rede de tendéncias que se inter-relacionam. (Salles, 2011:44).

Abaixo apresentamos a rela¢do entre Mantovani e o diretor Fernando Meirelles
na construcao das a¢des da narrativa de Cidade de Deus. Como é comum entre roteirista
e diretor, as inter-relagcdes que Salles discute se manifestam durante a producao filmica
— apos a criacao do roteiro; na pré-criagdo — em discussdes que antecedem a criagao do

roteiro; e no proprio momento em que o roteiro esta sendo concebido.
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INTER-RELACAO ANTES DA CRIACAO DO ROTEIRO (CONVERSAS
PREVIAS)

No texto acima, Meirelles aponta situacdes que podem ajudar a melhorar a
construcdo do personagem Busca-Pé. Nessa conversa com Mantovani, ¢ importante
focarmos em dois pontos: o “falta mais familia” e “falar da virgindade dele, um assunto
que cria uma identificagdo com todos [...] 92% da humanidade.” Como ja vimos
anteriormente, duas preocupacdes importantes sdo destacadas pelo diretor: a primeira ¢é
o realismo do personagem e o “aumento” da sua humanidade, e a segunda se detém na
identificacdo com o publico.

Uma se conecta com a outra. Quanto mais acrescentamos elementos para
garantir um maior realismo humano nos personagens, mais eles estabelecem um vinculo
com o publico. O cinema exige essa realidade, pois dela se garante a aceitagdo e a
aprovacao do publico. Para Metz (2010:16), “de todos estes problemas de teoria do
filme, um dos mais importantes ¢ o da impressdao de realidade vivida pelo espectador
diante do filme. Mais do que o romance, mais do que a pecga de teatro, mais do que o
quadro do pintor figurativo, o filme nos d4& o sentimento de estarmos assistindo
diretamente a um espetaculo quase real”.

Essa visdo fica clara no discurso de Fernando Meirelles. Com relacdo ao
personagem Busca-Pé, analisaremos ele com detalhes mais a frente, em um tdpico

exclusivo sobre os personagens de Cidade de Deus.
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INTER-RELACAO DURANTE A CRIACAO DO ROTEIRO
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INTER-RELACAO APOS A CRIACAO DO ROTEIRO (CONVERSAS
POSTUMAS)

22 ALTERACAO DE ROTEIRO / 12° TRATAMENTO 27/07/2001

1642 SKY CAM -EXT- DIA E FIM DO DIA.

Vamos ver quanto custa fazer alguns passeios de
helicéptero com a sky cam ou com aquela camera no
helicoépterozinho que pode voar bem baixo. Gostaria
de fazer um longo plano que comeca no rio poluido
de CDD, passeia sobre as casas, Pode circular entre
os apés. Estas imagens podem dividir a tela
durante os créditos finais. Acho interessante
mostrar CDD em 2001, especialmente se a narracao
for de um cara mais velho fazendo o Busca Pé hoje
em dia. (Esta é uma decisdo que nnao tomei ainda,
quero ver a performance do Alexandre narrando,
antes de decidir). Mas as imagens valem a pena.

EXTRAS EXT DIA E FIM DO DIA.

Uma didria para filmar Cidade Alta amanhecendo
Cidade alta de carro

Cidade Alta de helicéptero, se rolar o sky cam.
Prédios para aplicar em Sepetiba

Prédios para aplicar no Jardim do amanha
Prédios para aplicar na favela papelao

(Vou imprimir as fotos doa enquadramentos onde
precisamos fazer estas aplicacdes.

Os trés momentos de inter-relagdo expostos acima ndo podem ser isolados, uma
vez que cada uma dessas etapas estdo conectadas em uma Unica obra, ou seja, todas elas
fazem parte de uma unidade dentro do processo de criacdo de Mantovani. Para Salles
(2011:83) “o processo de criagdo mostra o trabalho do artista como partes e essa
intervencgao aparentemente parcial atua sobre o todo”.

Observamos que em ambas as anotagdes, a construcao isolada — de Mantovani —
e a constru¢do coletiva — Mantovani e Meirelles — ndo se modela somente a partir de
continuagdes de ideias ja formadas. Fica evidente que o antes, o durante e o depois
permitem que a relagdo criativa entre roteirista e diretor continue gerando novas ideias,
onde o diretor espera por uma resposta de aprovacdao ou negacdo do roteirista e vice-
versa. Sendo assim, podemos dizer que a ideia € permanente, ou seja, ela ndo encontra o
seu fim no insight inicial, e continua “viva” até o “fim” da obra.

Salles (2011:40) diz que os pensamentos de criagdo andam juntos com o tempo
da obra, e esse tempo “tem um clima proprio e que envolve o artista por inteiro. O

processo mostra-se, assim, como um ato permanente. Nao ¢ vinculado ao tempo de
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relogio, nem a espagos determinados. A criagao ¢ resultado de um estado total de

adesdo”.

O PLOT
ApOs a histéria que quer se contar ser concebida sob a forma de argumento, ¢
importante analisarmos a coluna vertebral de um roteiro para o cinema. Essa linha

central ¢ conhecida como plot ou trama.

plot € a alma da tragédia e os personagens sdo secundarios em relagdo
a ela. A sucessdo de acontecimentos diretamente determinados pela
acdo, na visdo de Aristoteles ¢ o fundamento da expressdo dramadtica.
Os personagens devem, consequentemente ser compostos de maneira
a atender as necessidades do desenrolar da trama (Maciel, 2003: 34).

Entdo o plot ¢ a acgdo principal do roteiro, ele ¢ quem conduz o personagem
principal e os secundarios ao desfecho de seus objetivos. E fundamental ainda sabermos

que o plot pode ser classificado em concreto ou abstrato.

Quando o roteirista decide contar uma histéria usando um plot concreto, cle
sabe que o objetivo central a ser buscado ou resolvido pelo personagem principal ¢ algo
que ele possa materialmente tocar, guardar, carregar, cheirar, olhar, destruir, matar etc.
Tomemos como exemplo o filme O Senhor dos Anéis (The Lord of the
Rings/2001/2002/2003), a trilogia, do diretor Peter Jackson. O plot, como ja vimos, ¢ a
acdo propulsora do roteiro. No caso dessa trilogia, o plot concreto ¢ destruir o anel; esse
¢ objetivo central da trama que conduz Frodo — o personagem principal — e seus
coadjuvantes na aventura empreendida por eles. O objetivo da trama ¢ levar o anel (algo
concreto) para ser destruido na lava de um vulcao onde ele foi forjado. Outros exemplos
de plot concreto em filmes de fantasia e agdo seriam: recuperar o amuleto magico,

encontrar a caveira de cristal, matar o dragdo, recuperar a princesa sequestrada etc.

Ja o plot abstrato ¢ uma escolha do roteirista para criar uma narrativa quase
sempre com objetivos interiorizados do personagem. Ao contrario do concreto, o
objetivo principal do protagonista esta relacionado a uma busca afetiva, uma descoberta,
uma solucdo para algo que nao se pode tocar; o objetivo € materialmente invisivel, mas
pode ser sentido. Por exemplo, no filme O Homem Bicentendrio (Bicentennial
Man/1999), do diretor Chris Columbus, o objetivo central que gera a ag¢@o principal ¢

justamente: ser considerado um ser humano, o que conduz Andrew — o robd
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protagonista — a eventos que o fardo garantir sua humanidade (ndo como um ser humano
em sua estrutura fisioldgica, mas um humano em sua esséncia). Podemos citar outros
exemplos de plot abstrato almejado em narrativas de ficcdo: a recuperacdo da sanidade,
a recuperacao de um trauma, reconstruir o amor devastado por alguém, recuperar a fé

perdida etc.

Em um roteiro com narrativa linear, o plot ¢ a coluna vertebral, e s6 tem sua
funcdo principal realizada — de conduzir todos os personagens a executarem suas acoes
e concluirem seus objetivos — se essa for associada a uma estrutura de roteiro mapeada e
organizada com alguns elementos imprescindiveis: apresentacdo de personagens, pontos

de giro, pré-climax, climax e resolugdo.

ELEMENTOS DA ESTRUTURA NARRATIVA LINEAR

Apresentar os personagens ¢ a maneira que o roteirista encontra, no primeiro
momento da trama — logo no inicio do filme — de estabelecer a identificacdo dos
personagens ficcionais com os espectadores da plateia. Porém, essa tatica de
identificacdo rapida — de mostrar ou desvendar aos poucos os personagens da historia —
¢ mais frequente e intensa com o personagem principal, pois ¢ ele quem vai, junto com
o plot, conduzir a trama e os eventos principais até o fim da narrativa.

Jean-Claude Carriére (2006:116) usa uma metdfora muito pertinente se
observada pelo ponto de vista do roteirista sob a perspectiva do realismo: ele compara a
apresentacao dos personagens como um aperto de mado e diz que “a historia comeca
quando aquele ou aquela a quem vocé d4 a mao toma a partir dai uma opgao sobre os
seus pensamentos mais intimos, sobre os seus desejos mais escondidos, sobre o seu
destino”. Veremos mais a frente, em nossa pesquisa, uma analise mais detalhada sobre a

construgdo do personagem.

Abaixo, um trecho da conversa entre Fernando Meirelles e Mantovani com
relagdo a parte introdutoria do roteiro. Notamos que a preocupagdo em apresentar
coerentemente 0s personagens € em torna-los verossimeis e realistas ¢ um fator
significativo na mensagem do diretor. No e-mail, também vemos a participagdo de
Walter Salles (Waltinho), que foi um dos cineastas que contribuiram para tornar a

historia mais “lapidada”.
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O ponto de giro ¢ o exato momento em que algum problema ou desafio externo
— um meteoro vindo em direcdo a terra, o filho foi sequestrado, alienigenas estdo
invadindo a terra — ou interno — problemas psicologicos, duvidas, doengas degenerativas
— acontece com o personagem principal e modifica completamente o seu cotidiano

comum apresentado no inicio da trama.

Geralmente filmes hollywoodianos com narrativas lineares apresentam de dois a
trés pontos de giro durante todo o filme. “Quase todo grande roteiro tem pontos de giro
em sua historia. O ponto de giro conduz a histoéria em uma nova direcdo, proporciona
variedades, inicia um novo desenvolvimento, e muda o foco da historia.” (Seger,
2003:81). Assim, quanto mais pontos de giro a trama possui, mais complicado e

complexo é o caminho para sua conclusdo.

Ja o pré-climax ¢ uma alternativa que os roteiristas utilizam para gerar maior
impacto no ponto mais “forte” da trama: o climax. Os dois trabalham juntos — climax e
pré-climax —, pois, em roteiros de puro entretenimento, um auxilia o outro a ter a sua
funcdo realizada. Para Chion (1989:177), a atribuicdo do pré-climax ¢ dada pela
progressao continua. Ele diz ainda que “a tensdo dramadtica serd concebida de modo a ir
crescendo até o fim, até o 'climax'. Portanto, os acontecimentos mais impressionantes e,
sobretudo, as emoc¢des mais fortes, serdo previstos para o final do filme, depois de uma

curva ascendente”.

O pré-climax ¢ o momento em que o roteirista relembra aos espectadores as
acdes mais emotivas e intensas da historia, as quais o personagem principal vivenciou.
O objetivo dessa caracteristica ¢ a retomada emocional, que conduz os espectadores

atentos ou dispersos a entender que a jornada do personagem nao foi em vao.
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O pré-climax ¢ o “empurrdozinho” que a trama precisa para obter seu éxtase
maximo com o climax. Este por sua vez ¢ o pico culminante do filme, ¢ 0 momento que
todos esperam na narrativa: que o herdi conquiste a mocinha com seu beijo
cinematografico, o momento em que o policial enfrenta o bandido procurado, o
confronto entre o pai e o sequestrador do filho, a destruicdo do anel apdés uma longa
jornada de dor e aventuras mortais, ¢ 0 “climax de ET, o extraterrestre, de Steven

Spielberg, que ¢ a volta do alienigena ao seu planeta...”. (Maciel, 2003:50).

Para os roteiristas, os espectadores vao sentir o que o personagem principal
sente, vao pular da poltrona se o climax for horripilante, vao abragar e chorar caso seja
melodramadtico, vao sorrir se for engragado, vao se sentir leves quando a tensdo acabar,
e quando isso acontecer, a estrutura do roteiro conduzira os personagens a resolugdo da
trama.

O climax do filme é o ponto culminante (em emogdo, em drama, em
intensidade) da sua progressdo dramatica. Se o roteiro for concebido
no sentido de uma progressdo dramatica continua (modelo mais
comum), seu climax devera, em principio, situar-se perto do fim.
Depois do climax, s6 pode haver cenas de resolucdo e descontracio.
(Chion, 1989:179).

Luis Carlos Maciel (2003) diz que na resolu¢io o personagem principal, e
muitas vezes os seus coadjuvantes, finda sua jornada ou o seu objetivo com um carater
modificado, e essa modificacdo faz com que os personagens concluam seu objetivo, ou
seja, finalizem a sua jornada num patamar superior ou inferior ao que eles comecaram.

“No nascimento a dor € o pré-climax, e o nascimento em si € o climax. O resultado, que

pode ser morte ou vida, serd a resolugdo.” (Egri, 2004:230).

Na narrativa linear, se o personagem inicia a trama sem o amor de sua vida, ele a
termina nos bragos de seu amor, se ele se apresenta como um ser mortal e cheio de
medos, terminara com a possibilidade de ser imortal pela sua bravura adquirida, se ele ¢
um péssimo pai, encontrard a redencdo de suas falhas e poderd enfim ter seus filhos de

volta. Assim como, nessa mesma estrutura, € possivel o contrario.

o desfecho ¢ um ajuste (adjustement) que se produz quando o fim ¢é
alcangado. “Ou destruimos as forcas de afinidade e repulsdo (os
inimigos se reconciliam, os obstaculos entre os dois apaixonados ¢é

suprimido), ou criamos uma relagdo entre objetos de afinidade, ou
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rompemos (pela morte de um dos dois, por exemplo) a relacdo entre

os objetos da repulsdo.”. (Vale apud Chion, 1989:191-192).

Trabalhamos com sentimentos € emogdes gerando uma expectativa de desejos e
objetivos a serem concluidos, assim como no climax ficcional. Sempre esperaramos que
tudo acabe bem, pois no final sempre torcemos para dar certo: essa ¢ a tentativa da
resolucdo que a realidade busca no ficcional, o almejado final feliz. Para Lajos Egri
(1946), o roteiro imita o real, e s6 funciona se nao for uma estrutura mecanica, cheia de
regras, mas uma estrutura humana cheia de sentimentos e de observa¢do da vivéncia

individual e/ou coletiva.

Tentemos entdo criar um caminho com graficos para entender como poderia ser
o olhar do roteirista a0 desenvolver a sua obra. E necessario que nio enxerguemos nos
graficos uma ordem verdadeira e absoluta, pois estabelecemos aqui uma forma de
simplificar visualmente todo trabalho humano do roteirista, € ndo enquadra-lo em um

sistema ordenado como se fosse uma formula a seguir.

UM ESBOCO DA ESTRUTURA
1)

PLOT

Como ja vimos, € necessario que o roteirista primeiramente encontre uma ideia a
qual julgue interessante para contar uma historia. Ele pode buscar essa ideia em fontes
humanas muito interessantes — na sua vivéncia ou na das pessoas a sua volta, na
literatura ou até mesmo na sua propria criatividade, algo que julgue original. Com essa
ideia estabelecida, ele entdo consegue dar um norte para sua narrativa, ele concebe o
plot (trama) que conduzird seus personagens € consequentemente suas acdes aos Seus

objetivos finais.

2)

Comecgo Meio Fim
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Com o plot definido, vimos também que um fator importante para que o
roteirista consiga manter o espectador focado na trama ¢ a assimilacdo dele ao tempo
ficcional da historia. As agdes devem seguir uma ordem quase que necessariamente
parecida com a ordem das ag¢des que executamos na vida real. Se essa ordem for
desconstruida e modificada, as agdes, os fatos e até mesmo os personagens — em seu
carater — podem ser perturbados e passiveis de uma ndo compreensdo, ou pelo menos

podem sofrer uma demora muito maior de assimilacdo e aceita¢dao da narrativa.

3)
Climaix
Pré-Climax
i 1 Ponto de
Apresentagéo Giro 2 Porto de Resolugéo
dos Giro
Personagens I | | I I
Comeco Meio Fim

Cria-se entdo o que ¢ chamada de estrutura narrativa linear. Para chegar a essa
estrutura, os primeiros roteiristas tiveram que compreender o “mundo” e principalmente
as pessoas que nele vivem, como ja vimos em nossa analise sobre a historia do cinema.

E tarefa crucial de um roteirista saber observar os individuos e como se portam
em sociedade. Vimos, em um primeiro momento, a ordem necessaria dos elementos da
trama (apresentacdo de personagens, pontos de giro, pré-climax, climax e resolucao)
que permitem a narrativa linear se desenvolver sem complicagdes e ser “absorvida” sem
muitos entraves.

Alguns roteiristas e estudiosos de roteiros, como Syd Field (2001), vao dizer que
a estrutura linear ¢ mecanica, que ela ¢ um advento dos grandes estudios
hollywoodianos pensada mercadologicamente para funcionar ao redor do mundo. Tudo
acontece em seu devido tempo — quase cronologicamente igual — de filme para filme.
Outros teoricos, como Lajos Egri (1946), acreditam na estrutura mecanica, mas para que
ela realmente funcione € necessario preencher essa estrutura com algo que seja
compreensivo por todas as nagdes — pelo menos pela grande maioria delas —; os motivos
humanos.

Como também ja foi observado no topico acima, construir uma narrativa linear
cronologica exige uma gama de caracteristicas fundamentais elaboradas ndao somente

por profissionais da area cinematografica ou da comunicacao. Sua primeira estruturagao
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ja podia ser vista nos teatros franceses melodramaticos, tornando-se fascinante aos olhos
da industria cinematografica hollywoodiana, pois atraia cada vez mais publico aos
luxuosos theatres.

Porém, administrar uma estrutura vinda do teatro para os cinemas exigia muito
mais do que os pensamentos, estudos e técnicas de um roteirista; eles precisariam ir
além, uma vez que o teatro era algo inviavel comercialmente para ser transportado
mundo afora. Os grandes estidios de Hollywood precisavam entender como construir
uma estrutura vendavel e compreensiva as varias culturas, buscando assim olhares de
profissionais ligados a sociedade e ao individuo. Dessa forma, recrutaram socidlogos,
psicologos, antropologos, filésofos, historiadores e, € claro, cineastas.

A industria cultural viu no realismo a for¢a motriz para as novas condutas dos
estiidios e tomou como regra o uso da narrativa linear. O cinema industrial “pretende ele
proprio reproduzir rigorosamente o mundo da percepc¢do cotidiana, tornou-se uma
norma na produgao”. (Adorno; Horkheimer, 1985:118). Para Morin (1980:28) o cinema
¢ a arte de trabalhar as imagens, portanto a imagem deve ser “uma presenca vivida e
uma auséncia real, uma presenca-auséncia’.

Edgar Morin chama a atencdo para a relagdo do filme com o espectador. A
imagem do filme se assemelha as acdes que o proprio espectador ja vivenciou ou
presenciou, porém ele ndo faz parte da historia do filme, e € ai que se encontra a
auséncia. Portanto, suas colocagdes acompanham nossos estudos ja abordados sobre o
realismo do cotidiano, e reafirmam o exaustivo processo de se pensar roteiros (histdrias)
quase em sua maioria sob esse ponto de vista.

Essa estrutura ¢ encontrada vigorosamente até hoje na grande escala de produgao
em série de filmes norte-americanos e de demais paises, pois a estrutura ¢ lucrativa,
entdo vale a pena copia-la. Ela se torna tdo eficaz que atinge até os menos atenciosos na
sala escura. “A violéncia da sociedade industrial instalou-se nos homens de uma vez por
todas. Os produtos da industria cultural podem ter certeza de que até mesmo os

distraidos vao consumi-los alertamente.” (Adorno; Horkheimer, 1985:119).
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Capitulo 2

ALGUMAS REFLEXOES SOBRE O ROTEIRO NO AMBITO DO CINEMA
BRASILEIRO A PARTIR DOS ANOS 2000

Assim como discutimos o panorama da roteirizagdo na histéria do cinema
internacional, se torna relevante também algumas reflexdes sob o ponto de vista do
roteiro no Brasil. Para isso vamos relatar aqui alguns dos principais momentos da
evolucdo do cinema nacional, assim como suas fases, géneros e seus principais

cineastas.

A partir de 2000, o cinema nacional langou filmes como os suspenses O Invasor
(2001), dirigido por Beto Brant e roteiro de Renato Ciasca e Margal Aquino; Beline e a
Esfinge (2001), de Roberto Santucci e roteiro de Tony Belloto; comédias como Deus E
Brasileiro (2004), de Cacd Diegues e roteiro de Jodo Emanuel Carneiro, Renata
Magalhdes e Joao Ubaldo Ribeiro; dramas como Casa de Areia (2005), do diretor
Andrucha Waddington e roteirizado por Elena Soares; Serra Pelada (2013), de Heitor
Dhalia e roteiro de Heitor Dhalia e Vera Egito; Carandiru (2003), de Hector Babenco e
roteiro de Hector Babenco, Victor Navas e Fernando Bonassi; narrativas policiais como
Ultima Parada 174 (2008), de Bruno Barreto e roteiro de Braulio Mantovani; 2 Coelhos
(2011), de Afonso Poyart e escrito pelo proprio diretor; Tropa de Elite (2007), de José
Padilha e roteiro de Braulio Mantovani, José Padilha e Luiz Eduardo Soares; e o filme
que analisaremos no préximo capitulo Tropa de Elite 2: O Inimigo Agora E Outro

(2010), de Jose Padilha e roteiro de Braulio Mantovani e José Padilha.

A lista de filmes acima reflete um sistema de roteirizagdo muito parecido entre
eles. Nao no que se refere ao processo de criagao dos roteiros, mas sim com relagdo aos
temas e assuntos discutidos em suas proprias historias: reflexos socioculturais do pais,
comédias regionais, ideologias, problemas sociais e em, alguns casos, historias de puro
entretenimento sem nenhuma relagdo com “olhares” nacionalistas. Essa observagdo vem
de um processo historico, econdomico e cultural, e esse ¢ um dos pontos que
discutiremos neste capitulo. Junto a isso, discutiremos a forte tendéncia do uso de uma

estrutura de narrativa linear nos filmes nacionais herdada dos norte-americanos.
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Hé4 uma bibliografia consolidada que enxerga, a partir de Carlota Joaquina
(1995), uma nova etapa do cinema nacional, que recebe o epiteto de Cinema da
Retomada. Porém, em 3 de abril de 1998, Walter Salles lan¢a Central do Brasil ¢ leva o
cinema brasileiro novamente as telas internacionais. Dessa forma, consagra Fernanda
Montenegro, indicada ao Oscar de melhor atriz (1999), disputando a estatueta com
outras quatro atrizes norte-americanas. Foi a primeira vez que uma atriz latino-
americana ¢ indicada ao Oscar nessa categoria. Por sua vez, o filme ganhou muitas
premiacdes internacionais e também foi indicado ao Oscar como melhor filme

estrangeiro.

Central do Brasil foi considerado o melhor filme brasileiro no final dos anos de
1990. Segundo o critico cinematografico Pablo Villaga, em seu relato para o site cinema

em cena, ele diz:

4

Sim, este ¢ um daqueles filmes que conseguem a proeza de
praticamente transformar os personagens em nossos amigos pessoais.
Nos importamos com eles, choramos por eles, queremos ajuda-los. Se
dizem algo de terrivel (como Fernanda Montenegro faz, em alguns
momentos), tendemos a perdoa-los, a relevar a ofensa. Eles sdo “de
casa”[...]Walter Salles realiza, enfim, mais um grande trabalho. Sua
diregdo ¢ sincera e habil ao mostrar um Brasil feio, pobre, mas rico em
sentimentos. Os varios rostos marcados pela vida que narram as cartas
neste filme sdo um retrato vivo de um pais que deixa seu povo sofrer -
mas que nao consegue impedir que este expresse profundamente suas
paixdes ou que sorria de seus infortunios. E isso, por si s6, ja € uma
maravilhosa mensagem.

Analisando do ponto de vista do roteiro, que foi escrito por Marcos Bernstein,
Joao Emanuel Carneiro e pelo proprio Salles, os roteiristas, tomando Bernstein como
principal, fizeram o que constantemente foi executado pelos cineastas escritores durante
a histdria do cinema brasileiro: seguir uma necessidade de reflexdo critica social no que

se diz respeito a um tema quase que obrigatorio, o realismo sociocultural.

¢ comum se observar no filme brasileiro uma esquematizacdo dos
conflitos que articula, de forma bem peculiar, uma dimensdo politica
de lutas de classe e interesses materiais, ¢ uma dimensdo alegorica
pela qual se da énfase, no jogo de determinagdes, a presenca decisiva
de mentalidades formadas em processos de longo prazo, mentalidades
que, numa Optica psicologista ja muitas vezes questionada, porém
persistente no senso comum, definem certos tragcos de um suposto
“carater nacional” (Xavier, 2001:21).
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O reflexo disso estd na fala de Villaga, quando diz que Walter Salles “mostra um
Brasil feio, pobre, mas rico em sentimentos”. Uma reflexdo “cliché” e duradoura de
muitos filmes brasileiros rotulados por constantemente falarem de pobreza,
bandidagem, drogas, regionalismo, palavrdes etc. Porém, cheia de sentimentos, uma vez
que se justifica o Brasil como um pais multicultural derivado de uma colonizagdo

europeia mesclada com a mao de obra africana e de povos autdctones, entre outros.

Aqui ndo se faz uma critica ao filme de Walter Salles, mas h4 uma tentativa de
compreender que Marcos Bernstein encontrou uma nova forma de contar uma historia

com a mesma tematica usada ha décadas pelo cinema brasileiro.

E claro que o Brasil ndo tratou o cinema como uma simples maneira de replicar

0 que era trabalhado na Europa e nos Estados Unidos. Os cineastas brasileiros

trouxeram para o cinema nacional uma singularidade cultural e um estilo particular de
se contar historias.

No desenrolar de sua evolugdo historica, que vai de 1896 aos nossos

dias, a industria cinematografica brasileira ndo so repetiu experiéncias

internacionais ja consagradas, realizando uma forma recalcitrante de

cosmopolitismo cultural e tematico, mas também desenvolveu temas e

estilos de caracteristicas originais, reveladoras de personalidade
criadora. (Pereira, 1973:36)

Para entendermos essas caracteristicas trabalhadas pelos cineastas no Brasil,
antes de tudo, precisamos analisar, de uma forma mais ampla, as fases da evolugdo do

cinema brasileiro.

Para Geraldo S. Pereira (1973), o cinema brasileiro esta dividido em seis fases:
fase primitiva, que vai de 1896 a 1912, quando o cinema chegou ao Brasil e se iniciou
as atividades nos ramos da producgdo e exibicdo; fase artesanal, de 1913 a 1922, que
inclui as primeiras tentativas de producdao organizada e surgimento significativo de
movimentos regionais; fase pré-industrial, de 1923 a 1933, marcada pelo cinema de
autoria, fecundo e original, revelado através de talentos criadores de cineastas —
diretores e roteiristas — como Humberto Mauro, Almeida Fleming, Mario Peixoto,
Adhemar Gonzaga entre outros. Também caracterizada como uma fase em que o cinema
se organizou em estudios e tentou uma organizacao industrial; fase industrial, com um
significativo aumento da produgdo, a diversificagdo tematica e, finalmente, a eclosdo

industrial ocorrida no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, com surgimento de estudios
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cinematograficos como Atlantida, Vera Cruz, Maristela, Multifilmes etc., além de
laboratorios de processamento e estidios de som e montagem; fase da producio
independente, marcado pelo cinema de autoria, do que resultou o talentoso grupo do
Cinema Novo, integrado por cineastas das novas geragdes; e, por fim, a fase
contemporanea, que realiza um misto de producdao independente e de grupos
consorciados de producdo e distribui¢do, influenciada pela politica federal de fomente a

cultura.

Da mesma maneira, como vimos na histéria do cinema mundial, o cinema
brasileiro também se desenvolveu a partir das possibilidades tecnoldgicas e dos vieses
dos cineastas na época em que viveram e em que vivem. Para Fernao Ramos (1987), os
principais periodos do cinema nacional sdo o da Bela Epoca (1896-1912), o do Cinema
Carioca e Paulista (1913-1933), o da Chanchada (1930-1955), o do Cinema Novo
(1955-1970), o do Cinema Contemporaneo e da Pornochanchada (1970-1987). A partir

de 1990 entramos na fase a qual os cineastas atuais chamam de a Retomada do Cinema.

Os movimentos de cada época influenciaram e continuam a influenciar a forma,
a estética e as historias cinematograficas dos cineastas brasileiros. Em cada momento
consagram-se géneros que se definiram como primordiais no processo de criagdo e
producao nacional. “A producdo cinematografica brasileira, relevando as naturais
excecdes, pode agrupar-se, do ponto de vista temdtico, em sete grupos principais: a
Comeédia Urbana e Popular; o Drama Rural; o Drama Politico, Social e Psicologico; o
Drama Cosmopolita; a Comédia-Musical; o Filme Experimental e de Pesquisa; e o

Filme de Epoca.” (Pereira, 1973:37)

Esses sete temas citados por Pereira se estendem até o cinema atual, € o que

mais ganhou forc¢a na retomada do cinema foi o Drama Cosmopolita.

Neste grupo incluem-se aquelas peliculas de tematica internacional,
testada no tempo e dispondo de audiéncia tradicional, como, por
exemplo, o filme policial. Apesar de abordar entrechos inspirados na
cronica policial das grandes cidades, sua linha narrativa ¢
convencional e calcada no modelo estrangeiro, sem apresentar os
tracos caracteristicos da personalidade nacional. Nesta faixa também
se incluem os filmes motivados pela eclosdo contemporanea da
violéncia, do erotismo e da exploragdo do escandalo social nas
grandes cidades. Os objetivos imediatos desse tipo de cinema
aproximam-se menos do estudo critico das anomalias do
comportamento humano ¢ social exacerbado, do que da busca do
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sensacionalismo e exploragdo da marginalizagdo social. (Pereira,
1973:40).

Podemos enquadrar, na descricdo de Pereira, os dois roteiros de nossa analise:
Cidade de Deus e Tropa de Elite 2. O género ndo ¢ uma criagdo de Braulio Mantovani,

mas, a partir dele, o roteirista cria seu modo de narrar.

Sob o ponto de vista da roteirizagdo nacional, o primeiro roteiro escrito
integralmente foi O Cacgador de Diamantes (1934), do diretor Victor Capellaro que,
segundo Maximo Barro (2004: 5) “historicamente, ele ¢ o segundo roteiro completo (ao
menos conhecido até agora) escrito para ser filmado no Brasil, sendo que o primeiro,
Ouro Branco, editado em Manaus, agosto de 1919, ndo era realmente um roteiro pois,
na verdade, ¢ apenas um relato jornalistico sobre a extracdo do latex, cultivo e colheita
da castanha e aspecto topograficos da regido amazonica e mato-grossense, que havia

sido registrado pela cdmera do major Thomas Reis”.

J& comentamos que o tratamento final de um roteiro ndo significa que o filme
produzido serd idéntico a essa ultima versao da histdria, pois no processo de produgao
ha ajustes e novos olhares que podem reorganizar o roteiro com novas cenas, didlogos
menos engessados e improvisados, agdes excluidas, entre outras decisdes tomadas pelo
diretor e sua equipe. Essas alteracdes sdo vistas no primeiro roteiro de Capellaro.

Nossa posicdo ¢ a de que o roteiro seja anterior as filmagens,
construido para orientar a producao, baseando-nos na confrontacao
que realizamos entre o roteiro e a copia restaurada. O roteiro apresenta
20% de tomadas que ndao constam no filme e, por sua vez, ha

inversdes na ordem das tomadas montadas, em relagdo ao roteiro.
(Barro, 2004:26)

E importante entendermos que as alteragdes da produgdo filmica s6 podem ser
analisadas a partir do roteiro escrito. Nos primordios do cinema mundial, assim como
no brasileiro, os filmes eram desenvolvidos, como ja estudamos, sob a perspectiva de
uma roteirizacdo estabelecida, em grande parte, somente nos pensamentos e nas ideias
dos cineastas, ou seja, ndo havia uma transposi¢do de sequéncias e cenas para o papel. O
roteiro de Capellaro ultrapassa, portanto, os primdrdios do cinema brasileiro e ja oferece
material para os estudos de processo de criacdo entre roteiro e filme, que podem ser
melhor realizados quando ¢ possivel haver comparacdo entre a escrita € o produto

audiovisual.
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Por outro lado, ao focarmos a pesquisa somente no roteiro, para elaborarmos
uma analise critica sobre processo de criagdo do roteiro cinematografico, sdo de grande
relevancia a documentagdo deixada pelo roteirista assim como as diferentes versdes de
tratamentos, escaletas, anotacdes etc. Porém, mesmo para os cineastas iniciantes, esse
processo sempre existiu, s6 que de maneira interiorizada, ou seja, as modificacdes —
subtracdes e adicdes — de agdes, novas ideias adquiridas a partir de novos pensamentos
e contatos externos, influenciavam a criagdo do cineasta. A diferenca ¢ que esse

processo, de modo geral, ndo era organizado a partir de elementos impressos.

Os roteiristas brasileiros sempre estabeleceram um didlogo com os modelos de
cinema internacional, especialmente o norte-americano:
O que entdo predominava no mercado de exibicdo eram as produgdes
francesas da Pathé, seguidas pelas importagdes italianas e
dinamarquesas. Durante a guerra o panorama se diversifica com a
maior participacao de filmes de outros paises, entre os quais os norte-
americanos, que vao gradualmente monopolizando a distribui¢do, com
as grandes companbhias se instalando diretamente aqui [...] Ja em 1921
a proporcao de filmes norte-americanos que chegam ao Brasil ¢ de
71%; em 1925, ¢ de 80% e, em 1929, de 86% [...] Quando o cinema
brasileiro comega a imitar o norte-americano, € preciso considerar que

se consolidava entre nos desde o pos-guerra uma cultura
cinematografica de perfil norte-americano. (Ramos, 1987:106-107)

Com o advento do som, a tecnologia brasileira ndo era capaz de reproduzir a
altura os sons e os efeitos sonoros dos filmes hollywoodianos, ocasionando um declinio
no consumo de filmes norte-americanos. Os produtores brasileiros acreditavam que
aquele era o momento de produzir e fazer com que o publico se adequasse aos padrdes
nacionais, que contava com uma compatibilidade tecnologica de captacdo de som e

imagem e de suas reprodugdes — projecoes.

Outro fator que também incentivou a producao nacional foi a possibilidade de
ver um filme sem o uso da legenda, uma vez que os filmes estrangeiros, agora com som,
necessitavam de legendagem, o que inicialmente ndo era agradavel para o publico, que
ndo conseguia ler as legendas e ver as imagens ao mesmo tempo. Porém, o cinema
hollywoodiano tinha condi¢gdes financeiras de distribui¢ao, o que ndo cessou a demanda
importadora de filmes para outros paises, € “pouco tempo depois, o publico j& se
mostrava bastante receptivo ao filme sonoro, e a subtitulagem triunfava rapidamente”.

(Ramos, 1987:135).
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Ja no final dos anos de 1940 até meados dos anos de 1960, o Brasil embarcou
em um pensamento do cinema industrial inspirado pelo sucesso hollywoodiano de
produgdo. Foi uma época em que estidios cinematograficos como Cinédia, Vita Filme,
Atlantida, SonoFilmes, Flama Filmes, Maristela, Multi Filmes, Kino Filmes e o mais
conhecido de todos, Vera Cruz, proporcionaram aos cineastas e roteiristas uma gama de
novas possibilidades de se fazer filmes. Com as tecnologias adquiridas fora do pais, o

circuito cinematografico conseguiu ser mais criativo em nivel de estética e historia.

Para Ramos (1987:165) “a experiéncia da Vera Cruz abriu caminho para a
qualidade técnica e diversidade tematica que seriam privilegiadas em termos da
producao, indicando novos rumos para o cinema brasileiro que pudessem compara-lo a

um cinema de qualidade internacional”.

Os roteiristas brasileiros aproveitaram as novas tecnologias e colocaram em

pratica um desejo que era fervescente para essa época: a adaptagao.

A literatura era de antemao um artificio da arte cult, e sua narratividade era
complicada de ser transposta para o cinema devido ao grau de dificuldade que os
cineastas acreditavam ter para criar novas estéticas, novos enquadramentos,
movimentos, efeitos e montagem que fossem compativeis com a qualidade da obra
original. “Numerosos escritores, argumentistas, dialoguistas e roteiristas foram
contratados no Rio e em Sao Paulo, realizando-se a versdao de famosas obras de nossos
escritores, compradas a bom prego, € com elencos reunindo famosos intérpretes

brasileiros do teatro e do cinema.” (Pereira, 1973:134).

A CHANCHADA E A PORNOCHANCHADA

Um estilo que predominou na época do cinema industrial brasileiro foi a
Chanchada carioca, que deixa resquicios até os dias de hoje. A chanchada era
caracterizada pela comédia de tipos, e inicialmente se manifestou em historias
carnavalescas como em Carnaval Atlantida (1952), Alegria de Viver (1953), Carnaval
em Marte (1955), Rio Fantasia (1957) entre outros.

O cinema brasileiro, através das comédias produzidas principalmente
no Rio de Janeiro, marcou esse espago de inser¢do do homem simples

brasileiro em suas narrativas ¢ na constitui¢do do mercado consumidor
para os filmes. Jogando habilmente com o processo de identificacdo
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entre o mundo da tela e o universo do espectador, a comédia carioca,
em sua recriacdo do real, consagrou tipos populares como heroi
espertalhdo e desocupado, os mulherengos e preguigosos, as
empregadas domésticas e as donas de pensdo, os nordestinos
migrantes, além de outros tipos que viviam os dramas e a experiéncia
do desenvolvimento urbano. (Ramos, 1987:174)

Os produtores cineastas notaram que a audiéncia nos cinemas crescia a cada ano
e, a partir de 1952, as chanchadas com tematica carnavalesca eram esperadas com

entusiasmo pelo publico no inicio de fevereiro.

Um reflexo dessa cultura da espera, que cria uma sazonalidade cinematografica,
se estendeu durante os anos de 1980 até meados dos anos de 1990. O cinema nacional
conseguiu repetir a facanha de conquistar um publico cativo, mesmo que por um
pequeno periodo de tempo — dessa vez durante os meses de janeiro e julho —, com o
mesmo estilo de comédia que consagrou a chanchada, agora com novos olhares, novas

tecnologias e novos atores: os Trapalhdes.

Com a possibilidade de grandes lucros no periodo de férias dos estudantes, o
cinema nao encontrou, durante vinte anos, entraves que atrapalhassem as produgdes de
comédias circenses com os tipos mais caricatos da televisao brasileira. O roteirista mais
destacado dos filmes que traziam o quarteto comico como elenco principal das suas
histérias foi José Gilvan Pereira, que roteirizou mais de dez filmes, entre eles Robin
Hood: o Trabalhdo da Floresta (1974), Os Saltimbancos Trapalhoes (1981), Os
Vagabundos Trapalhoes (1982), Os Trapalhoes na Serra Pelada (1982), Atrapalhado a
Suate (1983), Os Trapalhoes e o Mdgico de Oroz (1984).

Com receio de “cansar” os telespectadores com suas massivas apari¢des no
cinema, € com a morte dos integrantes Mussum e Zacarias, o cinema de comédias
sazonais repassa as produgdes para Xuxa Meneguel, que, junto com os Trapalhdes, vai
ganhando aceitacdo do publico cinematografico nessa fase de transicdo com filmes
como Os Trapalhoes no Reino da Fantasia (1985), A Princesa Xuxa e os Trapalhoes
(1989). Nesse periodo, Xuxa segue carreira solo com Super Xuxa contra o Baixo Astral
(1988), Lua de Cristal (1990), Xuxa Requebra (1999). Com a retomada do cinema no
inicio dos anos 2000, o cinema sazonal ainda insistia em Xuxa nos filmes Xuxa e os
Duendes 1 e 2 (2002) e Xuxa Abracadabra (2003). Porém, a producdo cinematografica
atual ja ndo lucra mais com as ficgdes infantojuvenis, dando lugar a uma pluralidade

tematica com historias mais atrativas para o novo publico.
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Mais ou menos de 2005 em diante, as historias comicas tomam um novo rumo.
Os cineastas apontam para uma constru¢do narrativa que atente os interesses do atual
publico, que busca tramas sintonizadas com as comédias hollywoodianas, ou seja, as
comédias romanticas e os filmes de acdo com elementos humoristicos. Essa mistura de
géneros trazida pela excessiva distribuicdo dos filmes norte-americanos acarretava boas
bilheterias ao redor do mundo, € os cineastas brasileiros encontraram nessa féormula uma

maneira de dar continuidade a comédia vinda com a chanchada nos anos de 1920.

Alguns exemplos dessa “adaptacdo” das comédias norte-americanas encontram-
se em E se Eu Fosse Vocé (2006), que usa do toque comico da mudanga de corpos
muitas vezes escrito e reescrito para acompanhar a evolu¢do das geracdes yankees nos
filmes Um Espirito Baixou em Mim (All of Me/1986), Tal Pai, Tal Filho (Like Father,
Like Son/1987), Sexta-Feira Muito Louca (Freaky Friday/2003), A Garota Veneno (The
Hot Chick/2003) entre outros. Da mesma maneira vemos Loucas Para Casar (2014),
que segue um humor muito préoximo ao de Clube das Desquitadas (The First Wives
Club/ 1996), e também notamos nuances parecidas entre Os Caras de Pau em o

Misterioso Roubo do Anel (2014) e Johnny English (2003).

As comparagdes acima sao algumas das muitas tentativas de o cinema brasileiro
imitar o norte-americano, uma vez que o publico do Brasil sempre teve certa rejeicao
aos filmes produzidos em seu proprio pais, um estigma construido desde os anos de
1920 que atualmente busca-se ultrapassar.

Embora surjam alguns cineastas capazes de igualar o nivel técnico
estrangeiro, jA ndo € possivel no pods-guerra afirmar-se diante de
monopolios solidamente industriais. As dificuldades habituais soma-se
a incapacidade de elaborarmos um género de cinema que conquistasse
0 publico, a essa altura acostumado ao cinema norte-americano e
estranhando os nossos produtos mesmo quando tentam imitar o
concorrente. Devido a sua marginalidade econdmica e a
inautenticidade dramatica, nosso publico ndo consegue se reconhecer

nos filmes nacionais, num ciclo vicioso que pde em cheque sua
subsisténcia. (Ramos, 1987:107)

Assim, fica evidente que, como vimos no primeiro capitulo, muitos fatores
podem influenciar o processo de criagdo de um roteiro. Sob o ponto de vista nacional,
além da tecnologia e das ideologias nacionais, tais como a ditadura, o populismo, o

nacionalismo etc., outro fator de forte atribuicdo dos maneirismos, da estrutura e da
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forma narrativa dos roteiros estd na predominante “invasdao” do mercado hollywoodiano

no pais.

Para muitos cineastas, essa miscigenacao se torna dubia e problematica: um pais
que se preocupa em roteirizar historias nacionalistas, porém com fortes tendéncias
estrangeiras. Entretanto, para os cineastas, os principios do vender e de gerar lucros
estao conectados aos critérios estipulados pela massa, que, nesse caso, também se torna

uma influéncia para a escrita do roteiro.

A cultura de massa e a cultura popular s@o conceitualmente

diferenciaveis, mas também mutuamente imbricadas; é a dinamica
tensa ¢ ativa entre ambas que define 0 momento contemporaneo. O
apelo da midia deriva, em um certo sentido, de sua capacidade de
mercantilizar a memoria popular e a esperanca de uma futura
communitas igualitaria. A midia procura assim substituir a gargalhada
visceral do carnaval pelo aplauso enlatado das festividades simuladas,
retendo apenas tragos inocuos da energia subversiva original. Seja
qual for a sua orientacdo politica, a cultura popular encontra-se agora
integralmente imbricada na tecnocultura globalizada transnacional.
Faz sentido, portanto, percebé-la como plural, como uma instancia de
negociacdo entre diversas comunidades inscritas em um processo
conflituoso de produgdo e consumo. (Stam, 2003:342-343)

A influéncia norte-americana contribui fortemente com os olhares dos diretores,
montadores e roteiristas brasileiros. Seu modo artistico-industrial de ver o filme, ritma-

lo e escrevé-lo se tornam referéncia para os cineastas no Brasil.

Sob essa perspectiva, o cinema brasileiro tentou encontrar uma forma de
construir um olhar singular em sua cinematografia, e durante quase quinze anos
encontrou na pornochanchada uma nova forma de atrair maior bilheteria. Uniu os
preceitos humoristicos da chanchada a leve pornografia — outro elemento de grande
interesse do publico adulto —, que entre os anos de 1970 e 1980 eram os maiores
consumidores de cinema do pais. E importante entendermos, conforme argumenta
Ramos (1987: 406), que esse género supostamente brasileiro ndo ¢ exclusivo dos

roteiristas daqui; ele tem “influéncias de filmes italianos em episodios.”.

Curiosamente, um dos fatores que poderiam dificultar a apari¢do da
pornochanchada foi a dura repressao e censura da politica da época. O governo atacava
severamente as producgdes audiovisuais, € 0s temas e géneros eram muito restritos, €
deviam aspirar por patriotismo e narrativas que exaltassem o poder e a ordem da nacdo

e das autoridades governamentais. Apesar disso, esse género erotico conseguia fugir dos
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principios morais pregados pelo novo governo, € os lucros adquiridos com esses filmes

galgavam interesses dos cineastas e produtores cinematograficos.
A comédia erdtica sempre estabeleceu relagdes cheias de atritos no
interior do campo cultural da década de 1970. Criticada pelos cinema-
novistas, repreendida pela censura e por politicos moralistas, vista
com reservas pelos orgdos estatais (pois conseguia a almejada
conquista do mercado, mas com modos mal-educados para o gosto
oficial), foi uma presenca incomoda naqueles tempos de repressao e

indefinigdes. Em consequéncia, pouco se refletiu e debateu sobre o
indesejado estranho que invadia o cinema. (Ramos, 1987:407)

Esse foi um periodo “pobre” para os roteiristas, que ndo tinham como expandir
sua criatividade, reclusa apenas a historias leves e superficiais que traziam momentos de

Sex0 € erotismo.

O CINEMA INDEPENDENTE OU DE AUTOR

A partir de 1950, com o fracasso e o declinio da industrializagdo cinematogréfica
brasileira refletidos nos estidios, os cineastas encontram uma nova maneira de filmar
suas histérias, e gradativamente se libertam das amarras burocraticas e falidas da
tentativa de imitar o sistema hollywoodiano de produzir filmes. Os cineastas agora
estudam maneiras inovadoras de contar uma historia.

Os cineastas buscam novas formas de produgdo fundamentalmente
artesanais, que ndo utilizem grandes estidios e dispensem todo o
aparato técnico que caracteriza a produgdo estrangeira. E, diretamente
relacionado com as tais propostas, todo um processo de descoberta e

de reflexdo sobre a significagdo cultural do cinema brasileiro comeca
a ser elaborado. (Ramos, 1987:275).

Esse novo modo de se produzir cinema cria raizes profundas na cinematografia
brasileira, que, em algumas produgdes, perduram até os dias de hoje. Aos poucos, com
as leis de incentivo a cultura, o cinema de autor ganha forca para uma retomada de algo

que estava perdido em seus proprios maneirismos.

A independéncia, que os cineastas encontraram nesse novo caminho, permitiu
criar historias diversificadas, fora de padrdes preestabelecidos a partir do que se

acreditava ser a demanda do publico. Para Ramos:

O cinema independente seria aquele que o diretor pode, livremente,
expressar suas ideias, ao contrario do que acontece no cinema
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empresarial, em que o diretor é apenas um contratado para realizar um
filme cuja ideia ndo partiu dele. Ou seja, “cinema independente” seria
sinénimo de “cinema de autor”. (Ramos, 1987:276)

Esse pensamento ¢ valido para todas as areas do cinema, inclusive para os
roteiristas, que podem escrever mais livremente, sem depender de um estidio que
encomende roteiros preestabelecidos. Agora era possivel EXPLORAR NOVAS
POSSIBILIDADES, porém, os pequenos incentivos a0 novo cinema contavam com
restrigdes tematicas que engessavam mais uma vez os roteiristas.

Com relagdo aos assuntos dos filmes brasileiros, deveria se
desenvolver (ou pesquisar) uma “tematica nacional”, centrando-se na
figura do homem brasileiro, no homem do povo, em seu trabalho, em
seus esquemas de pensamento, na sua maneira de falar, andar e vestir.
A realidade brasileira, subdesenvolvida, deveria ser filmada “sem
disfarces”. Entretanto, esse “retrato” deveria ser, a0 mesmo tempo,
verdadeiro e elaborado, submetendo essa realidade a um tratamento
intelectual refinado, transformando-se em obra de arte. Deveria ser

transposto para a tela o romance brasileiro posterior ao modernismo.
(Ramos, 1987:276).

Como vimos, o realismo na narrativa cinematografica ¢ um elemento
imprescindivel para o bom funcionamento do roteiro e consideravelmente necessario
para o publico, pois, para muitos cineastas, a conexdo filme-espectador se mantém a
partir da relagdo de aceitagdo com a suposta realidade da fic¢do. De certa maneira, as
novas regras entre os cineastas independentes contribuiu para aproximar o publico

brasileiro que permanecia afastado das salas que exibiam o cinema nacional.

A realidade nacional estigmatizada no écran era considerada dubia, uma vez que
o publico sempre teve certo repudio aos filmes nacionais, pois eles pareciam estacionar
sempre em temas sobre depreciagdo nacional: pobreza, violéncia, drogas,
marginalidade. Se o intuito era entreter, o espectador buscaria filmes que o levassem
para outra realidade, e ndo uma dose de assuntos exaustivamente relembrados pelos

noticiarios da televisdo.

Braulio Mantovani, em seu texto intitulado “Eu Nao Sou Capitao Nascimento”,
escrito para a revista cientifica Dicta&Contradicta (2010), do Instituto de Formacao e

Educagao (IFE), diz sobre Cidade de Deus:

eu tinha certeza mesmo de que Cidade de Deus passaria despercebido.
Minhas razdes por pensar de maneira tdo equivocada ainda hoje me parecem
razoaveis: (1) Quem iria se interessar em ver uma historia tdo violenta? Ja
ndo bastam as noticias sobre os crimes do trafico de drogas que vemos
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diariamente nos jornais e telejornais? (2) Quem vai pagar ingresso para ver
um bando de atores desconhecidos?

Mantovani se surpreendeu com o resultado do filme no Brasil e com sua
repercussao internacional. Os resultados foram impressionantes e o filme classificou-se
em sexto lugar na lista dos vinte melhores filmes de guerra e agdo selecionados pelo
jornal inglés The Guardian. Cidade de Deus ficou na frente de Gloria Feita de Sangue
(Paths of Glory/1957), do diretor Stanley Kubrick e Roma, Cidade Aberta (Roma, citta
aperta/1945), de Roberto Rossellini.

De certa forma, o realismo ¢ considerado um fato crucial que continua tendo sua
forca entre os espectadores, ¢ mesmo que a realidade brasileira seja continuamente
retomada para criar narrativas sintomaticas a partir de leis de fomento federais e
estaduais impregnadas de nacionalismo, os roteiristas independentes compreendem que
essa caracteristica do real nacional deve permanecer nas historias, mesmo que reflitam
uma sociedade depreciativa. Entdo, o realismo — intercultural ou extracultural —
continua surtindo efeito sobre os espectadores, pois ali estdo incrustadas as emogoes e
sentimentos das nagoes.

Assim desenvolve a nossa vida de sentimentos, de desejos, de receios,
de amizade, de amor, toda a gama de fendmenos de projecao-
identifica¢do, desde os estados de alma inefaveis as fetichizagGes
magicas. Basta considerarmos o amor, proje¢do-identificagdo
suprema; identificamo-nos com o ser amado, com as suas alegrias e
tristezas, sentindo os seus proprios sentimentos; nele nos projetamos.

Isto ¢, identificamo-lo conosco, amando-o com todo amor que a noés
proprios dedicamos. (Xavier, 1983:149)

Quanto ao realismo nos filmes nacionais e internacionais, hd uma aparente
repeticdo de temas e de situagdes sociais sob a perspectiva de cada cultura, e junto a
classica narrativa linear hollywoodiana compde historias que se tornam facilmente
assimiladas e identificadas. O espectador adquiri um “olhar adestrado” e se comporta
passivamente como se assistisse a historias parecidas, que se remodelam de acordo com
diferentes geracdes. Segundo Rodrigo Guéron (2011:104) “de forma geral, ¢ este tipo de
cinema que teria se exaurido, segundo Deleuze. Nao em si mesmo, ou seja, ndo existe
uma exaustdo do cinema classico nos seus grandes mestres € nas suas escolas
fundadoras, mas um esgotamento nos clichés, nas féormulas prontas nas quais estes

filmes se transformaram”.

59



Os cineastas independentes criaram novas perspectivas para repensar a narrativa
linear, e para trazer, ao cinema nacional, historias que nao se desligavam completamente
dessa estrutura, porém renunciavam os lucros das bilheterias em prol de mostrar o
Brasil de uma forma diferente, marginal e poética, sem se desvencilhar das normas

nacionalistas.

Falo, portanto, da sintonia e contemporaneidade do Cinema Novo e do
Cinema Marginal, com os debates da critica e com os filmes dos
realizadores que, tomando a pratica do cinema como instincia de
reflexdo e critica, empenharam-se, em diferentes regides do mundo, na
criacdo de estilos originais que tensionaram e vitalizaram a cultura.
(Xavier, 2001:14-15).

A partir desse momento, o cinema independente brasileiro se dividiu em duas
grandes vertentes: a tradicional, que continuava seguindo os parametros da narrativa
linear hollywoodiana, ¢ a de autoria poética, que trazia olhares criticos em suas
narrativas € novas maneiras de ver a sociedade com estéticas e géneros até entdo nao
explorados.

O autorismo também realizou uma estimavel operacdo de resgate de
filmes e géneros até entdo negligenciados. Encontrou personalidades
autorais em locais os mais surpreendentes — especialmente entre os
diretores norte-americanos de filmes B como Samuel Fuller e

Nicholas Ray. Resgatou géneros inteiros — o thriller, o faroeste, o
filme de horror. (Stam, 2003:111)

O cineasta brasileiro mais expressivo desse género — terror B —, que ganhou
reconhecimento internacional, ¢ Jos¢ Mojica Marins (Z¢ do Caixao), diretor e roteirista
de filmes como A Meia Noite Levarei Sua Alma (1964), Esta Noite Encarnarei no Teu
Cadaver (1967), Encarna¢do do Demonio (2008), entre outros trashs que fugiam do
tradicionalismo nacional evidente, oferecendo fortes criticas sociais contidas em suas
narrativas horripilantes. Suas experiéncias com narrativas, que de certa forma eram
avessas aos padroes cinematograficos da época, contribuem até hoje como significantes
trabalhos de autoria e originalidade. Algo que os cineastas nacionais almejavam

arduamente naquele momento.

Entretanto, como o cinema de autor dependia do dinheiro dos proprios cineastas
e da baixa verba de instituicoes ligadas ao governo e a grandes empresas financiadoras,
ambas as vertentes — cinema tradicional e de autoria poética — deveriam continuar

seguindo certas restri¢des, inclusive no que dizia respeito aos roteiros.
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Recomenda aos produtores o aproveitamento de argumentos baseados
em temas nitidamente nacionais, ¢ que estes temas representem a
realidade atual; a forma deve ser destituida de qualquer hermetismo,
para melhor entendimento da plateia. “Baseados nestes elementos,
concluimos que o contetido verdadeiramente nacional € fator decisivo
para a conquista do mercado interno...” (Ramos, 1987:280).

Outro diretor que construia seus roteiros ¢ que teve grande importancia para a
cinematografia brasileira foi Glauber Rocha. Mesmo seguindo as regras que ditavam as
normas nacionalistas, Glauber encontrou uma forma expressivamente acida em seu
“falar nacional”, e como cineasta independente de estudios, quebrou os protocolos e
dilacerou a realidade brasileira de uma forma bastante singular e poética.

Glauber, em seu incendiario manifesto “Estética da fome”, de 1965,
postulou um cinema faminto por “filmes feios e tristes”, que ndo
apenas tratassem a fome como tema, mas que também fossem
famintos, em razdo da pobreza de seus meios de produ¢do. Em uma
forma deslocada de mimese, a pobreza material de estilo sinalizava a
pobreza do mundo real. Para Glauber, a originalidade da América
Latina era sua fome, e a manifestacao cultural mais nobre da fome era

a violéncia. Tudo o que era preciso, rezava o slogan, era “uma camera
na mdo e uma ideia na cabeca.” (Stam, 2003:115)

A estética da fome citada por Glauber ¢ visivelmente encontrada em Deus e o
Diabo na terra do Sol (1963), filme que dirigiu e roteirizou. Outros filmes com
tematicas parecidas, onde o cineasta exibia sem receios a realidade que tanto o Cinema
Novo especulava sdo Terra em Transe (1967), O Dragdo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro (1969), O Ledo de Sete Cabegas (1970), entre outras obras que transcendiam

0 senso comum das narrativas até entdo.

Para Xavier (2001: 19), o Cinema Novo trouxe “para o debate certos temas de
uma ciéncia social brasileira, ligados a questdo da identidade e as interpretagdes
conflitantes do Brasil como formag¢ao social. Desde Deus e o Diabo na Terra do Sol, é

nitida a incidéncia de um velho debate sobre as formas de consciéncia do oprimido™.

Assim como Glauber Rocha, o Cinema Novo contou com a participagdo de
grandes cineastas como Nelson Pereira dos Santos, Leon Hirszman, Ruy Guerra,
Rogério Sganzerla, Roberto Santos, Cac4d Diégues, entre outros. Os cineastas dessa
época contribuiram em varios aspectos para a retomada do cinema nacional
contemporaneo: a busca por novas historias, novas formas de mostrar o que era
reivindicado pela federacao, a liberdade de criagdo e do modo independente de produzir

filmes, uma maior demanda por narrativas ficcionais livres de temas nacionalistas — que
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vem se ampliando a cada ano — e capacidade de atrair a atengcdo do governo federal e
dos governos estaduais para criar leis de incentivo a cultura cinematografica e

audiovisual.

A partir de 1974, “a modernizagdo intensa da sociedade brasileira particulariza-
se entdo no cinema, através de uma articulagdo entre expansao da produgao, mercado e
propostas culturais estatais. Estas propostas, embora presentes em outros setores,
encontram neste segmento da industria cultural um solo extremamente favoravel”

(Ramos, 1987:419).

Com a retomada do cinema no inicio dos anos de 1990, a liberdade criativa dos
roteiros se torna incomparavel em relagdo a tudo o que os roteiristas e cineastas ja
tinham se submetido. Porém, como as leis de incentivo se tornaram a melhor forma de
captagdo de recursos para producdo, o governo ainda alimentava resquicios de uma
politica que exaltava a patria. A cada dez filmes financiados, oito deveriam contar com

historias em que tematicas nacionais estivessem presentes.

Com a crescente tecnologia, os cineastas conseguiram incrementar o modo de
contar suas historias sob a perspectiva de melhores cendrios, qualidade de imagem,
movimentos de camera, fotografia, efeitos especiais e visuais. Mesmo com as regras
ditadas pelas institui¢des financiadoras, os cineastas encontraram uma forma de atrair o
publico: uniram a autoria de criacdo, a tecnologia acessivel e a simpatica narrativa linear

herdada pelos norte-americanos, que sempre foi benquista por aqui.

Essa unido gerou importantes filmes para a historia do cinema nacional, e agora,
sem o julgo da opressio militar, e com uma politica que apoiava versdes
cinematograficas que narrassem aspectos do proprio pais, houve uma grande quantidade
de filmes histéricos, principalmente sobre um tema que a pouco era “maldito” e
impenetravel: a ditadura. Nessa vertente foram produzidos Pra Frente Brasil (1982), de
Roberto Faria, O que E Isso, Companheiro (1997), de Bruno Barreto, trabalho indicado
ao Oscar como melhor filme estrangeiro, A¢cdo Entre Amigos (1998), do diretor Beto
Brant, Cabra Cega (2005), de Toni Venturi, O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias
(2006), de Cao Hamburger e contribui¢do de Braulio Mantovani no roteiro, Batismo de
Sangue (2007), de Helvécio Ratton, e muitos outros que incorporam essa tematica

experienciada pelo pais.
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Um significativo numero de filmes liderados pela questdo politica
pontilham a passagem da década. Tanto no plano do documentario —
dirigido em grande parte para as lutas e greves dos trabalhadores,
revelando alteragdes na relacdo entre cineastas e sindicatos — como no
ambito ficcional, desfilam as obras que tematizam tragos abafados nos
anos anteriores. Greves, luta armada, tortura, ¢ depois manifestagdes
pelas diretas e transi¢do permeiam esta série de filmes. (Ramos,
1987:440).

A partir do inicio dos anos 2000, o cinema nacional ganha frente nas premiagdes
nacionais e internacionais, ¢ oferece diversidade nas narrativas e nas formas de conta-
las. Para Xavier (2001:14) “falar em cinema moderno remete a uma pluralidade de
tendéncias...”. Hoje, o Brasil estd vigorosamente dentro dos padrdes dessa pluralidade
que Ismail Xavier contempla: sdo produzidos mais de cem filmes anualmente, apesar de

a exibi¢ao parece ser muito menor.

Isso ocorre devido ao problema que o cineasta independente encontra com a
distribuicao de seu filme. Além de captar dinheiro com as leis do audiovisual, e em
parcerias publicas e privadas, o diretor precisa de dinheiro também para a distribui¢ao
nas salas de cinema. Muitas vezes, o filme ja produzido e finalizado fica engavetado até
que haja dinheiro suficiente para distribui-lo, mesmo que seja em um circuito menor,

fora das salas comerciais.

Os cineastas atuais acompanham as tendéncias, e independente da utilizagao ou
ndo de estruturas ja construidas, independente de remanejar moldes norte-americanos de
roteirizagdo, montagem, fotografia e direcdo, o cinema brasileiro adentra cada vez mais
no mercado cinematografico mundial. Segundo Xavier (2001: 18) “em sua variedade de
estilos e inspiragdes, o cinema moderno brasileiro acertou o passo do pais com os
movimentos de ponta de seu tempo”.

O cinema brasileiro segue em frente. A industrializagdo problematica
gerou uma cronica falta de estruturas, mas ao mesmo tempo
possibilitou a permanéncia de sauddveis espacos para a respiragdo
autoral. Metida numa crise que pode resultar em criativas saidas, com
a ultrapassagem dos empecilhos politicos e mercadologicos dos
altimos 20 anos, a produgdo cinematografica tem hoje plena
potencialidade para entrar em sintonia com a sociedade e a cultura

modernizadas, condensando os desejos da vida contemporanea e os
sonhos de transformagéo latentes. (Ramos, 1987:451).

Além do mais, as tendéncias para um possivel futuro da roteirizacdo sob os
aspectos nacionais e internacionais permeardo histdrias com ritmos frenéticos, cortes

cada vez mais rapidos, histérias com muito mais acdes do que didlogos. Provavelmente
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os roteiristas continuardo com a aceitavel narrativa linear — que ainda parece ter vida-
longa — e, ciclicamente, devem permanecer acompanhando os anseios do publico de
cada geracdo, que se atualiza e se torna exigente além de mentalmente rapido,

espelhando a constancia com que um filme entra e sai das bilheterias.

Atualmente, pode-se dizer que a corrente do cinema, em sua tdo
ostentada especificidade, parece estar desaparecendo em meio ao
caudal mais amplo dos meios audiovisuais, sejam estes fotografos,
eletronicos ou cibernéticos. Perdendo seu estatuto privilegiado (e
conquistado a duras penas) de “rei” das artes populares, o cinema tem
hoje de competir com a televisdo, os videogames, os computadores € a
realidade virtual. Ocupando tdo somente uma faixa relativamente
estreita em um amplo espectro de dispositivos de simulagdo, o cinema
passa a ser visto como em um continuum com a televisdo, e ndo mais
como sua antitese, com uma grande dose de fertilizacdo cruzada em
termos de recursos humanos, financeiros ¢ mesmo estéticos. (Stam,
2003:345)
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Capitulo 3

PROCESSOS DE CRIACAO DE BRAULIO MANTOVANI: CONSTRUINDO A
NARRATIVA DE CIDADE DE DEUS

OS TRATAMENTOS

Cidade de Deus nao foge da estrutura e da narrativa linear compreendida
anteriormente. Este topico analisard as principais caracteristicas da escrita de Mantovani
que recorre a alguns recursos da “classica” narrativa linear, unindo-a a construgdes e
caminhos que sdo somente seus. Ele analisa tecnicamente o romance original de Paulo
Lins, adapta-o, usando alguns elementos da estrutura linear ficcional, ¢ imprimi no

roteiro seu modo de criar a¢des, sequéncias, ritmo e personagens.

Antes de partirmos para analises de elementos especificos do processo de
criagdo de Braulio Mantovani, ¢ importante definirmos que nossa discussdao se
concentra em trés tratamentos — o primeiro, o quarto e o ultimo (décimo segundo) —, o

que ndo exclui os demais como parte do processo, porém nao serdo abordados aqui.

Os tratamentos sdo parte integrante do gradativo processo de ajustes que o
roteirista faz a partir da sua primeira versao. Com base nos estudos de Salles (2006:59),
“a progressdo potencialmente infinita pode ser percebida nas modificagdes que dao
origem a outra edi¢do, outra apresenta¢do, outra exposicdo ou outra montagem.

Podemos também encontrar temas sendo revistos, personagens reaproveitados”.

Geralmente o primeiro tratamento ¢ o mais imaturo; ele ainda esta em transito
entre as ideias e a concretude das agdes, dos personagens e suas falas. A “primeira”
narrativa ¢ quase como se fosse um esboco ou rascunho sobre o que vai ser de fato o
roteiro. “O primeiro tratamento significa o roteiro final sem revisdo, corre¢do ou

ajustes.” (Comparato, 1983:17).

O autor Kevin Conroy Scott (2008), em entrevista com o roteirista Darren
Aronofsky, de Réquiem para um sonho (Requiem for a dream/2000), relata suas
experiéncias como roteiristas € pontua situagdes que sdo muito comuns entre 0s
profissionais que desejam escrever para o cinema:

Nao acho que exista nada facil em relacdo a escrever roteiros. Ou
melhor, existem partes mais faceis do processo. Vocé o decompde,
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primeiro come¢a com uma ideia, depois comeca a dar corpo a uma
estrutura e isso € um longo processo. Acho que ¢ ali que gastamos
muito tempo, s6 imaginando a estrutura, todos os atos e todas as
subdivisdes da historia. E depois vem o grande salto que é o primeiro
tratamento. Eu o chamo de “o tratamento for¢ado”, porque a gente
simplesmente o for¢ca a sair. Ndo nos preocupamos com o que esta
faltando, vamos em frente até chegar o final.

Acho que a melhor metafora que ja ouvi para a roteirizagdo ¢ que ela é
como a escultura. Na escultura, a gente comeca com uma grande
massa informe de barro e, caso nos concentremos demais na cabega ou
na mao, entdo aquela cabega ou mao ficara, em detalhe e em tamanho,
excessivamente fora de propor¢ao em relagdo a todas as outras coisas.
Acho que a maneira de fazer € esculpir lentamente, avaliar
repetidamente, continuar a selecionar as coisas e aperfeigoar cada vez
mais. (Scott, 2008:142).

Aronofsky esboca algumas vezes sua reagdo com relagdo ao processo de criagao,
e reforca nossos estudos vistos até esse momento. Este cineasta traz em seu portfolio
como roteirista os filmes Submersos (Bellow/2002), Fonte de Vida (The Fountain/2006)
e Noé (Noah/2014). Dirigiu os mesmos filmes citados e também os seguintes, indicados
ao Oscar: O Lutador (The Wrestler/2006) e o vencedor do Oscar de melhor filme e
direcdo Cisne Negro (Black Swan/2011).

Em Réquiem para um sonho ele trabalhou com processos parecidos aos de
Braulio Mantovani: a adaptagdo. O roteiro foi adaptado da obra Last Exit to Brooklin, de
Hubert Selby Jr, o que torna a citagdo acima mais proxima da realidade da pesquisa que
estamos desenvolvendo, no caso de Cidade de Deus. Ambas descendem de obras ja
escritas, porém estas nao delimitam a produgdo do roteiro sob o ponto de vista do
processo de criacao.

Ao lidar com o transitorio, o olhar tem de se adaptar as formas
provisorias, aos enfrentamentos de erros, as corregdes e aos ajustes.
De uma maneira bem geral, poderia se dizer que o movimento criativo
¢ a convivéncia de mundos possiveis. O artista vai levantando
hipoteses e testando-as permanentemente. Como consequéncia, hd, em
muitos momentos, diferentes possibilidades de obra habitando o
mesmo teto. Convive-se com possiveis obras: criagdes em permanente
processo. As consideragdes de uma estética presa a nogdo de perfeicao
¢ acabamento enfrentam um “texto” em permanente revisao. E estética

da continuidade, que vem dialogar com a estética do objeto estatico,
guardada pela obra de arte. (Salles, 2011:34).

O roteiro € a “obra de arte” do roteirista, assim como o filme o é do diretor.
Portanto, ndo podemos falar de roteiro sem falar dos tratamentos, que refletem
claramente os caminhos cursados pelo autor. Os tratamentos sdo “as pinceladas” na tela

crua, que vai ganhando vida, dimensdo e contexto conforme as cores € 0s tragos se
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juntam. Podemos dizer que o roteiro final ¢ o quadro concretizado, porém, ele nao
recebe o verniz como forma de finaliza-lo. O roteiro ainda continua sendo uma obra

inacabada. O filme em si talvez possa ser considerado a versao final da historia.

A palavra “talvez” acima mencionada se da pela possibilidade tecnologica a qual
alguns diretores recorrem para “continuar” finalizando algo que para o cinema ja estava
resolvido desde sua primeira versdao que chegam as salas de projecdo. Um caso classico
¢ o da primeira trilogia de Guerra nas Estrelas (Star Wars/1977/1980/1983), que foi
relangada em 1997 sob o julgo de preencher os filmes com elementos — personagens,
objetos e efeitos — gerados em computagdo grafica que ndo eram possiveis para a época

da primeira versao.

O PROTAGONISTA

Para discutirmos o modo como a narrativa de Mantovani se estrutura, temos que,
antes de tudo, fazer uma reflexao acerca do personagem principal da historia Cidade de
Deus, ja que no aspecto da criacdo dos personagens, o roteirista se afasta, em parte, das

convengdes do modelo da narrativa linear. Cabe-nos analisar também essas diferencgas.

Em uma histoéria convencional, temos a figura do personagem principal
facilmente identificada pela sua representagdo dentro da trama — a histéria geralmente
gira em torno dele e de suas acdes, € pela sua importdncia perante os outros
personagens. A partir deles seguimos a historia. “Em um roteiro, a histéria sempre vai
adiante, do inicio ao fim — seja de maneira linear ou ndo. [...] A maneira como a sua
histéria avanca esta intimamente ligada as agdes dos personagens, bem como as suas

escolhas dramaticas ao longo da historia.” (Field, 2009:58).

r

Em uma narrativa linear, a figura do protagonista ¢ crucial para garantir a
conexdo entre historia e espectador. Marcos Rey (2003:27) diz que o personagem
principal “¢ o grande ele entre o autor e o publico. Se bem concebido, por inteiro, pode
salvar uma historia fraca ou até dispensa-la, pois traz no bojo toda uma biografia repleta
de fatos”. Dar uma aten¢do especial a esse personagem nos garante uma analise mais

precisa sobre o roteiro de Mantovani.

Para muitos roteiristas que seguem essa vertente narrativa, a historia se

desenvolve a partir do protagonista. E preciso entdo descobri-lo antes de comegar a
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escrever. Para Syd Field (2009:59), o roteirista deve sempre perguntar “quem ¢ seu
personagem? Sua historia ¢ sobre quem? Se sua histdria for sobre trés caras querendo
roubar pedras da lua, qual deles é o personagem principal? [...] E claro que vocé pode
ter mais de um personagem principal, mas as coisas certamente ficam mais claras

quando definimos um tnico her6i ou heroina”.

O personagem principal ¢ elevado ao patamar de herdi, ou seja, ninguém pode
ser mais astuto, inteligente, forte, corajoso e compreensivo do que ele na trama, pois “o
heroi simboliza aquela divina imagem redentora e criadora, que se encontra escondida
dentro de todos nds e apenas espera ser conhecida e transformada em vida” (Campbell,
2005:43). Os outros personagens podem até ser iguais a ele em carater, porém,
convencionalmente, ndo serdo melhores. O herdi sempre terd algo notavel ou escondido

em sua personalidade que o fard Ginico na narrativa.

Outro aspecto fundamental que caracteriza o personagem principal € sua
virtuosidade: pelo fato de o protagonista ser classificado como o herdi dentro da
linguagem narrativa e audiovisual, ele carrega consigo a bondade e o aprego para com
os outros personagens de bem, e mesmo que demonstre certa instabilidade e desrespeito
em determinadas agdes, ele geralmente achard uma maneira de se desculpar e corrigir

seu erro, quase sempre ligado as questdes da boa moral.

Jacques Aumont (2012:111) comenta que o cineasta escocé€s John Grierson
admitia que o cinema — sua histdria e seus personagens, inclusive aquele que recebe o
mérito de herdi — era vinculado ao pensamento moralista. Sendo assim, o filme era
preenchido com moralidades. “Se o cinema € sujeito ao politico, se ¢ um instrumento de
difusdo, € porque existem valores que devem ser difundidos. A questdo do material esta,
portanto, no centro da ideologia realista e utilitaria de Grierson, mesmo se, no final das

contas e de maneira um pouco limitada, sua avalia¢do ¢ quase sempre moral.”

Assim, “sempre houve uma tendéncia no sentido de dotar o herdi — protagonista
— de poderes extraordinarios desde 0 momento em que nasceu ou mesmo no momento
em que foi concebido. Toda a vida do heroi € apresentada como uma grandiosa sucessao
de prodigios, da qual a grande aventura central ¢ o ponto culminante”. (Campbell,
2005:167). Joseph Campbell refere-se ao herdi que conduz a historia (aventura)

principal da narrativa, e o publico o acompanha do comeco ao fim em sua jornada.
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Compreendida a posicdo do personagem principal/her6i na narrativa linear,
iniciamos a andlise do processo de criagdo do roteiro de Cidade de Deus, o qual ganha

perspectivas inovadoras no que se refere a criagdo do protagonista.

Primeiramente ocorre uma divisdo da histéria em capitulos, o que ndo leva a
assimilagcdo imediata, na leitura dos tratamentos, sobre quem ¢ o personagem principal.
Se olharmos sob o ponto de vista estrutural da historia, veremos que o roteirista separa a
narrativa em capitulos. Esses capitulos estdo separados na tabela abaixo, em cada um
dos tratamentos analisados, € eles sdo nomeados de acordo com a histéria de outros
personagens, como, por exemplo, “A Historia de Cabeleira”, “A Historia de Ceard”, “A
Despedida de Bené” etc. Poucos deles contém no titulo algo relacionado a Dadinho/Z¢

Pequeno. Essa divisdo nos d4 uma falsa sensagdo de que nao ha um personagem tnico ¢

expressivo:

Tratamento 1 Tratamento 4 Tratamento 12
Letterings indicam histérias ¢ | Divis8o em duas categorias: Letterings que indicam
personagens: letterings que indicam partes | historias e personagens:

1 O Plano de Dadinho e letterings que indicam 1 A Historia de Cabeleira
2 Conversa de Botequim historia e personagens: 2 O Plano de Dadinho
3 A Figueira Mal Assombrada | Parte 1 — A Historia de 3 A Historia de Ceara
4 Segunda-feira a Noite Cabeleira 4 A Historia de Z¢ Pequeno
5 Prazeres do Peixe 1 O Plano de Dadinho 5 Bené e os Cocotas
6 Dez Anos Depois 2 Nove Meses Depois 6 Vida de Otario
7 A Historia de Cunha e 3 Na Outra Segunda-feira 7 Caindo no Crime
Damiao 4 Na Manha Seguinte 8 A Despedida de Bené
8 Bené e os Cocotas 5 Vinganca 9 A Historia de Mané Galinha
9 Vida de Otario Parte 2 — A Historia de Z¢é 10 Comego do Fim
10 Caindo no Crime Pequeno
11 Um Ano Depois 6 A Boca de Fumo dos Apés
12 A Noiva de Mané Galinha | 7 Dadinho Faz 18 Anos e
13 O Terceiro Assalto Vira Z¢é Pequeno
14 A Guerra 8 Bené e os Cocotas
15 Um Ano Depois 9 Vida de Otario
10 Caindo no Crime
11 A Despedida de Bené
12 A Noiva de Mané Galinha
13 A Histoéria de Mané
Galinha
14 Um Ano depois
15 O Comecgo do Fim

Fica evidente como Braulio vai amadurecendo essa construcao em capitulos no
decorrer dos tratamentos e enxugando tudo o que realmente ndo interessa para a
narrativa como agoes, falas, offs do narrador e personagens que se fundirdo, dando

espaco para um novo e mais completo ser ficcional. No tratamento doze, da tabela
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acima, ele pontua necessariamente o que vai ser decisivo para a condugdo da sua
historia e do personagem principal, deixando apenas os capitulos que fazem a diferenca
na orientagdo da narrativa e dos personagens.

Outra caracteristica da criagao de Mantovani, que desestrutura a narrativa linear,
encontra-se em colocar um personagem coadjuvante como narrador da histéria. Busca-
pé € a liga entre a Cidade de Deus e os espectadores, ele conduz o publico a um melhor
entendimento da trama e se comporta como um “pseudo-olhar” onisciente — ele ndo
sabe de tudo, mas esta sempre no lugar certo e na hora certa —, e, com isso, nos revela
informagdes importantes para a compreensao das agdoes dos personagens € quais as suas
fungdes no roteiro. Geralmente, na narrativa linear o narrador € o personagem principal,
porém Buscapé assume o papel de coadjuvante em Cidade de Deus.

Outro aspecto relevante nessa discussao sobre 0 modo como o roteirista lida com
o personagem principal, e que talvez contribua para a originalidade da histoéria, € o lento
desvendamento do protagonista. H4 a substituicdo do personagem principal, ligado a
figura do hero6i, por um bandido imoral e antiético que foge descontroladamente de
todas as convengoes relativas a bondade e altruismo discutidas anteriormente.

Esses trés itens citados sdo os procedimentos relativos a construcdo dos
personagens utilizados pelo roteirista. Eles permitem um afastamento do modelo
classico no que contribuem, entre outras questdes, para deixar menos claro quem ¢ o
personagem principal: Dadinho/Zé Pequeno.

O nome original desse personagem no romance de Paulo Lins ¢ “Inho”, que
mudou seu nome em um terreiro para “Z¢ Miudo”. Fica evidente o uso de um sinénimo

para Mitdo, no roteiro de Braulio, quando da vida a Pequeno.

Romance Tratamento 1 Tratamento 4 Tratamento 12
Inho Dadinho Dadinho Dadinho
Z¢ Miudo 7€ Pequeno Z¢ Pequeno Z¢ Pequeno

Agora observemos as trés caracteristicas analisadas acima, que a nosso ver
desconstroem a narrativa linear, para entendermos como Dadinho/Z¢ Pequeno se define
como protagonista.

Nos tratamentos estudados observamos que o titulo “O Plano de Dadinho” esta
presente nos trés tratamentos, ¢ “A Historia de Z¢ Pequeno” encontra-se apenas nos

tratamentos quatro e doze. Parece contraditorio dizer entdo que Dadinho/Z¢ Pequeno € o
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personagem principal, uma vez que, dentre tantos titulos — letterings —, que sdo os

capitulos no roteiro, somente dois falam do protagonista. Se Cidade de Deus tem um

protagonista, pela ldgica da narrativa linear, os capitulos seriam baseados em

Dadinho/Z¢ Pequeno.

Porém, parece que os titulos servem como guia no momento em que Mantovani

constroi a sua historia, e o personagem Dadinho/Z¢é Pequeno passa ao longo dos

tratamentos a ter presenca constante na maioria das historias. Torna-se assim o

protagonista da narrativa. Analisemos o tratamento doze, na tabela abaixo:

Titulo

Participacido de Dadinho/Zé Pequeno

A Historia de Cabeleira

7

Cabeleira ¢ integrante do Trio Ternura formado pelos
bandidos/traficantes da geracdo mais velha da Cidade de
Deus. Dadinho, mesmo crianga, ndo se enturma com
meninos da sua idade, e ja demonstra gosto pelo crime desde
crianga, ¢ estda o tempo todo com o Trio Ternura. Sua

participacdo inicial €& expressiva ¢ reflete nos demais
personagens.

O Plano de Dadinho

Dadinho elabora um plano de assaltar um motel e convence
os bandidos maiores a realizar seu trai¢oeiro evento, com
uma condi¢do, a que ele pudesse participar do crime.

A Historia de Ceara

Ceara ¢ um personagem nordestino que odeia negros e tem
asco por bandidos. Dadinho e alguns bandidos velhos matam
os nordestinos amigos de Ceara.

A Histoéria de Z¢ Pequeno

Essa ¢ a passagem de Dadinho para Zé Pequeno, onde
descobrimos mais fatalidades e crimes que até esse momento
na narrativa Mantovani havia escondido do espectador.
Desvendamos a verdadeira face diabolica do personagem.

Bené e os Cocotas

Zé Pequeno ¢ amigo intimo de Bené desde crianga, e esta
presente quando Bené se envolve com os Cocotas e se
apaixona por Angélica, fazendo com que ele mude seu estilo
de vida para impressionar a garota. Z¢é Pequeno acompanha
essa mudanga.

Vida de Otario

Nesse capitulo o foco se atenta ao personagem coadjuvante
Busca-pé, que tenta ganhar a vida trabalhando em um
supermercado. Zé Pequeno tem participacdo secundaria
nesse capitulo.

Caindo no Crime

Nesse capitulo a narrativa descreve a tentativa de Busca-pé
em virar bandido, mas seu empreendimento é completamente
em vao; ele e seu amigo Barbantinho descobrem nao ter dom
para o crime. Zé Pequeno tem participacdo secundaria nesse
capitulo.

A Despedida de Bené

Bené esta totalmente envolvido com a cocota Angélica e
decide sair da vida de crimes. Z¢é Pequeno esta visivelmente
contrariado com a decisdo de seu amigo e sua flria cresce
com a morte de Bené.

A Historia de Mané Galinha

Mané Galinha € o novo heroéi da Cidade de Deus. Ele decide
entrar para o crime com o intuito de se vingar de Zé
Pequeno, responsavel pelo estupro de sua namorada, pela
morte de seu avd e pelo assassinato de seu irmao Gerson. Zé
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Pequeno cria uma nova maquina de matar: Mané Galinha.

O Comeco do Fim O ultimo capitulo que narra “o comeco do fim” da
ascendéncia e do império de Zé Pequeno na Boca dos Apés
em Cidade de Deus. Um disputa épica entre os traficantes de
Z.¢é Pequeno contra o vingador Mané Galinha, Cenoura e sua

gangue.

Fizemos uma analise mais profunda do 12° tratamento para mostrar como a
presenca de Dadinho/Z¢é Pequeno se tornou significativa, na medida em que ¢ a versao
final do roteiro mais préxima da filmagem, isto €, mais préxima daquilo que roteirista e
diretor buscam no filme.

As historias contidas no tratamento doze também estdo presentes nos
tratamentos anteriores. Sendo assim, um panorama dessa Ultima versdo contempla
também as outras.

Observamos entdo que Z¢ Pequeno € a “peca principal” que carrega a historia do
roteiro de Bréulio até¢ o fim. Ele ¢ apresentado logo no inicio da narrativa, assim como
no final dela, com sua foto na primeira pagina do jornal. Além disso, todas as pequenas
histérias do filme se desenvolvem em torno de Dadinho/Zé Pequeno, ou foram
elaboradas para conduzirem esse personagem a executar alguma agdo. Portanto, torna-se
indiscutivel a sua definicdo como protagonista.

A segunda caracteristica que reforca Dadinho/Z¢ Pequeno como personagem
principal ¢ quando Mantovani coloca Busca-pé como narrador das historias de Cidade
de Deus. Buscapé pouco narra a sua vivéncia dentro da historia, mas o tempo todo narra
a historia de outros personagens com os quais ele convive. Sua propria narrativa gira em
torno de Dadinho/Z¢é Pequeno. Busca-pé se comporta como um contador de historias,
como alguém que 1€ um livro para outra pessoa, e algumas vezes estd presente nas
acoes, contudo sua participacdo nao ¢ tdo expressiva quanto a de Dadinho/Z¢é Pequeno
ou a de qualquer outro coadjuvante.

E, por fim, o her6i bondoso e altruista — convencionado na estrutura classica — ¢
substituido pela personificacdo quase que total do mal, encarnada em Dadinho/Z¢
Pequeno, que, também, ndo ¢ merecedor do titulo de anti-herdi, pois “o anti-her6i so
deixa de ser 'herdi' por ele nao se enquadrar no esquema de valores subjacentes ao ponto
de vista narrativo”. (Kothe, 1987:16). O anti-heroi tem crises, medos, muitas vezes ¢

sarcastico em suas falas e acdes, e se comporta como alguém que desdenha as pessoas.
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Entretanto ndo hesita em ajuda-las, salva-las do perigo e do mal, e seu carater nao ¢
destituido de moral e ética, apesar de nos dar a sensagdo de ndo té-las.

Victor Brombert (2004), estudioso da criacdo dos anti-herois na literatura, diz
que a figura do anti-herdi € a mais proxima do ser humano ordinario, que vive em seu
cotidiano, e que agora deixa a armadura de deus — pertencente aos herdis — e se
beneficia das “coisas” humanas para vencer na narrativa. Para o autor, os anti-herois:

Contestam a pertinéncia de postulados transmitidos de uma geragéo
para a outra, induzem o leitor a reexaminar categorias morais e
ocupam-se, muitas vezes de maneira desconcertante, da sobrevivéncia
de valores. For¢a que assume a forma de fraqueza, deficiéncia
traduzida em forga, dignidade e vitérias ocultas conseguidas por meio
do que pode parecer perda de dignidade, a coragem do fracasso vivido
como a afirmacao de honestidade fundamental. (Brombert, 2004: 20-
21)

Essa aspiracdo por personagens protagonistas que se desvencilhavam dos
atributos genuinos de um herdi nasceu dentro dos grandes estidios hollywoodianos na

década de 1950.

Contra esse pano de fundo cultural em que a vida familiar definia as
normas sociais, Rastros de odio (John Ford/1956), A marca da
maldade (Orson Welles/1958), Um corpo que cai (Alfred
Hitchcock/1958) e Onde comega o inferno (Howard Hawks/1959)
tratavam de homens maduros isolados e seus complexos vinculos com
mulheres. Nessa era da historia americana em que as familias eram
centrais, nenhum desses homens pertencia a uma. (Cousins,
2013:258).

Mantovani, além de se basear no personagem criado por Paulo Lins, usa de
caracteristicas ja desenvolvidas por outros cineastas, e essas escolhas influenciam no
seu processo de criacdo. Referéncias entre cineastas sempre foram consideradas
relagdes sadias: roteiristas e cineastas ndo escondem suas preferéncias e seus mentores.

Um dos casos mais atuais ¢ do diretor indiano M. Night Shyamalan, que ao
mesmo tempo que dirige ¢ também roteirista e produtor de seus proprios filmes. Em
seus principais filmes, Sexto Sentido (The sixth sense/1999), Corpo Fechado
(Unbreakable/2000) e Sinais (Signs/2001), admite ter usado muito da técnica de
suspense criada por Hitchcock. Até suas pequenas aparigdes em seus filmes de suspense
copiam as famosas apari¢des de Hitchcock em suas produgoes.

Muitos criticos e criadores discutem a questdo que ndo ha criagdo sem
tradi¢do: uma obra ndo pode viver nos séculos futuros se nao se nutrir
dos séculos passados. Nenhum artista, de nenhuma arte, tem seu
significado completo sozinho. Assim como o projeto individual de
cada artista insere-se na tradigdo, €, também, dependente do momento
de uma obra no percurso da criacdo daquele artista especifico: uma
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obra em relagdo a todas as outras ja por ele feitas e aquelas por fazer.
(Salles, 2011:49).

No caso de Cidade de Deus, Dadinho/Z¢ Pequeno ¢ o vildao da histéria, e ele
seria, na narrativa linear cldssica, o coadjuvante que enfrentaria o her6i protagonista.
Porém Mantovani eleva o traficante assassino a papel de protagonista e decide contar a
historia sob a perspectiva de um vildo, surpreendendo as convengdes classicas. E
possivel, a partir de Dadinho/Z¢ Pequeno, compreender o herdi em sua mais nova
faceta, a qual podemos chamar de vilao heroi.

Uma vez discutida a defini¢do do personagem principal do roteiro, vamos
associa-lo as principais caracteristicas da narrativa linear classica.

Na apresentacio dos personagens, Braulio inicia sua narrativa contando um
pouco sobre cada um dos personagens, e assim, como vimos no tdpico anterior deste
capitulo, os personagens sdo apresentados logo no inicio do filme para que o espectador
tenha ciéncia de quem faz parte da trama. Junto a essa apresentagdo geral, ¢ claro que
também ¢€ apresentado o protagonista.

O publico precisa de um guia para conduzi-lo na histéria, e esse guia ¢
Dadinho/Z¢é Pequeno, que ¢ apresentado em sua versao adulta, dono da Boca dos Apés e
bandido destemido na Cidade de Deus. Dadinho/Z¢é Pequeno nao € s6 apresentado pelas
suas acgoes e falas, mas também ganha uma ajuda extra com a narragdo de Busca-pé, que
auxilia o espectador a se adaptar e se identificar rapidamente com o personagem.
Observemos a forma de apresentacdo que Braulio desenvolve nos trés tratamentos

estudados:

TRATAMENTO 1

3. EXT. VIELA PROXIMA - MESMA HORA 3.
[ZE PEQUENO ESPANCA GRATUITAMENTE O VENDEDOR DE PANELAS]

Com ZE PEQUENO -- gordinho, pescogo socado e cabegudo -- A
frente, os bandidos perseguem o galo pelas vielas da Cidade
de Deus.Os bandidos -- uns 30 -- estdo se divertindo com a
situagéo.

A perseguigdo é cheia de peripécias, com o galo "dando um

baile" nos perseguidores.

Durante a perseguigdo, vamos conhecendo ur1xnn‘r£*;idade de
Deus: casas simples, sh&8 ruas 1 cuidadas, s
moradores8 pobres. uw. lv‘h u) -/: -Q j

Zé Pequeno, ao dobrar uma viela, tromba com um VENDEDOR de
PANELAS. Zé Pequeno cai no meio das panelas. D& sua RISADA

FINA, ESTRIDENTE E RAPIDA.

Ele se levanta, e comega a ESPANCAR violentamente o vendedor
de panelas.

zé.Pequeno tirg de tras do calcdo uma PISTOLA. Parece que ele
val matar o coitado. Mas, em vez disso, aponta o revélver
para o alto, e da& a ordem:
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pag. 3.

3. CONTINUED: 3.

2E PEQUENO
Senta o dedo no galo!

. 2é& Pequeno atira. E, em seguida, todos os bandidos o imitam,
comegando o TIROTEIO contra o galo.

TRATAMENTO 4
3 EXT. VIELA PROXIMA - MESMA HORA 3
Com ZE PEQUENO -- gordinho, pescogo socado e cabegudo --— a

frente, os bandidos perseguem o galo pelas vielas da Cidade
de Deus. Os bandidos estdo se divertindo com a situagao.

A perseguigdo é cheia de peripécias, com o galo "dando um
baile" nos perseguidores.

Durante a perseguigdo, passamos por alguns dos caminhos
tortuosos da Cidade de Deus: casas simples, algumas casas
muito pobres, ruas mal cuidadas, moradores na maioria
negros, pobres e ASSUSTADOS com a correria dos bandidos.

Zé Pequeno, ao dobrar uma viela, tromba com um VENDEDOR de
PANELAS. Zé Pequeno cai no meio das panelas. D& sua RISADA
FINA, ESTRIDENTE E RAPIDA.

Ele se levanta, e comega a ESPANCAR violentamente o vendedor
de panelas.

BUSCA-PE
(em off)
Zé Pequeno era um baixinho feio de dar
dé. Mas ninguém na favela tinha coragem
de dizer isso na cara dele. A nio ser que
tivesse a fim de morrer...

%6 Pequeno tira de trds do calcdo uma PISTOLA.
vai matar o coitado. Mas, em vez disso,
para o alto, e d4 a ordem:

Parece que ele
aponta o revélver

2E PEQUENO
Senta o dedo no galo!

26 Pequeno atira E, em sequida, t i
. odos imi
comegando o TIROTEIO contra o gélo. o8 AL S

TRATAMENTO 12
MONTAGEM PARALELA

Intercalamos a conversa de Barbantinho e Busca-Pé as imagens dos
bandidos perseguindo o galo pelas vielas da Cidade de Deus:

VIELA - BANDIDOS

Com ZE PEQUENO -- gordinho, pescogo socado e cabegudo -- a
frente, os bandidos perseguem o galo pelas vielas da Cidade de
Deus. Os bandidos estdo se divertindo com a situagao.

Zé Pequeno aparece em close imediatamente apés Busca-Pé dizer
“daquele filho da puta”.

A perseguigdo é cheia de peripécias, com o galo "dando um baile"
nos perseguidores.
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Durante a perseguigdo, passamos por alguns dos caminhos
tortuosos da Cidade de Deus: casas simples, algumas casas muito
pobres, ruas mal cuidadas, moradores na maioria negros, pobres
e ASSUSTADOS com a correria dos bandidos.
RUA - BUSCA-PE E BARBANTINHO
BARBANTINHO (CONT.)
Na boa, Busca-Pé. Eu acho que os cara do
jornal tdo de sacanagem. Eles nunca vao te
dar emprego.
BUSCA-PE
P6, Barbantinho. Se conseguir essa foto, eu

vou ficar na moral com os caras, ta
entendendo?

2 CONT.: 2

BARBANTINHO
Tu ta falando dum jeito que parece até que
a gente td num episédio da Missao
Impossivel.

BUSCA-PE
Pior é que é.

VIELA - BANDIDOS

Zé Pequeno, ao dobrar uma viela, tromba com um VENDEDOR de
PANELAS. Zé Pegueno cai no meio das panelas. D& sua RISADA FINA,
ESTRIDENTE E IDA.

Ele se levanta, e comegca a ESPANCAR violentamente o vendedor de
panelas.

Zé Pequeno tira de trds do calgdo uma PISTOLA. Parece que ele
vai matar o coitado. Mas, em vez disso, aponta o revélver para o
alto, e déd a ordem:

ZE PEQUENO
Senta o dedo no galo!

Imediatamente, todos os bandidos sacam suas armas e correm atréas
do galo, que estd se aproximando cada vez mais a uma esquina.

Notamos como Braulio constroi, no decorrer dos tratamentos, a imagem de Z¢
Pequeno e sua interacdo com a Cidade de Deus € seus personagens/habitantes. Nos trés
tratamentos ele introduz o personagem principal descrevendo como ele ¢ fisicamente, o
que ¢ considerado de praxe para os roteiristas, e iSso veremos mais a frente em nossos
estudos especificos a respeito da criacdo dos personagens.

Sendo assim, as caracteristicas fisicas do personagem antecedem as
caracteristicas pessoais e psicoldgicas, todas as trés consideradas estagios ou camadas
do personagem, que serdo reveladas em doses certeiras para que ndo se perturbe a
recep¢do dos espectadores com informagdes que precisam ser digeridas com mais
tempo, tornando assim a identificacdo com o protagonista e seus coadjuvantes mais
acessivel. “As camadas do personagem seguem uma ordem de quatro elementos: o

Quem (Quem ¢ o personagem?), o O que (O que o personagem quer?), o Por que (Por
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que o personagem quer isso?) e Como (Como o personagem consegue isso?).” (Seger,
2003:137).

E importante saber que essa ordem de caracteristicas — fisica, pessoal e
psicologica — ¢ um sistema que foi elaborado para a narrativa linear. Filmes arte, como
ja observamos, recorrem a uma dissimulagao dessa ordem, pois o comprometimento do
personagem com o publico estd em um campo mais denso — o das tramas psicoldgicas —
, que perde a sua cronologia, uma vez que a propria mente ¢ linear e ndo linear ao
mesmo tempo.

Mesmo os roteiristas de narrativas lineares muitas vezes quebram esse
paradigma e arriscam trabalhar com os estagios dos personagens de uma forma nao
linear. Veremos exemplos mais a frente.

Observamos também, nos trés tratamentos, indicios da animalizacdo de Zé
Pequeno ao trombar com um vendedor de panelas. Sua brutalidade ¢ acentuada quando
o roteirista adiciona o adjetivo “violentamente” a agdo do personagem, e esse fator é
crucial para que o entendimento sobre Z¢ Pequeno, na fase de apresentacao, fique claro,
pois essa caracteristica de carater — violento — ¢ refletida em Dadinho, que comete
atrocidades ainda quando crianga, ou seja, o adjetivo € intrinseco a esse personagem em
todas as suas fases.

Os adjetivos que sdo ligados a verbos de acdo sdo elementos qualitativos que o
roteirista usa para direcionar e dimensionar o personagem dentro da historia. A partir da
adi¢do de um termo qualificativo para o personagem, ele muda em duas perspectivas: a
primeira est4 ligada a forma em que o ator vai conduzir o seu personagem, € a segunda,
como ¢ que o espectador vai compreender o personagem na narrativa. Todo adjetivo
deve ser atribuido ou retirado a partir da perspectiva do carater do personagem, caso
contrario pode confundir ator e publico.

Abaixo, um pedido de Meirelles para Mantovani, que reflete nossa discussao

Fica claro também o status hierarquico que Z¢é Pequeno tem na comunidade de

Cidade de Deus. Ele ¢ quem toma a frente da persegui¢do do galo, e também ¢ o
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responsavel pelos comandos e ordens dadas ao seu grupo de bandidos; seus suditos
seguem-no em qualquer agdo — o que ele faz, os outros repetem.

Por ultimo vemos algumas sutilezas na forma de narrar essa apresentacdo. No
tratamento um, Z¢ Pequeno ¢ o centro da narrativa, e suas agdes descrevem uma
pequena parte de seu carater, o suficiente para compreendé-lo como “o mal”; no
tratamento quatro, Mantovani conta com o off de Busca-pé, que garante informagdes
irrelevantes sobre o aspecto medonho e assustador de Dadinho/Z¢ Pequeno; no
tratamento doze Braulio elimina essas informacgoes, ¢ da espaco para uma segunda
acdo entre os amigos Busca-pé e Barbantinho, que serdo alvo de Z¢é Pequeno e seu
bando.

Essa mudanga feita por Mantovani deixa claro que a aparigdo inicial de Busca-
pé — que ndo tinha sido cogitada nos tratamentos anteriores — reforca a ideia de se usar o
personagem coadjuvante como ponto de transi¢do da historia. Falaremos mais sobre
Busca-pé no proximo topico deste capitulo.

Analisemos agora a segunda caracteristica da narrativa linear: os pontos de giro.
Braulio trabalha com quatro pontos importantes em seu roteiro. O primeiro ¢ quando
Dadinho — ainda crianga — bola o plano do assalto ao motel, e, por ter tido a “brilhante”
ideia, consegue pela primeira vez ter acesso a quadrilha dos bandidos mais velhos do
Trio Ternura. E nessa sequéncia que Dadinho aproveita para mostrar que realmente
nasceu para o crime, matando todos os funcionarios do local, e é nesse momento que ele
proprio desvenda ndo ter medo de sangue; sua vida de pequenos delitos agora assume
uma versao assassina.

No trecho abaixo, vemos outra conversa do diretor com o roteirista. Dessa vez,
Meirelles traz para Mantovani algumas caracteristicas de Dadinho que estavam faltando
para compreendé-lo melhor. Parte dessa narrativa do diretor ¢ de observacdes feitas
numa conversa entre Meirelles e Paulo Lins. As dicas ajudaram Mantovani a direcionar
Dadinho/Z¢ Pequeno a partir de novas caracteristicas que foram construidas no decorrer
dos tratamentos. Este trecho ¢ do exato momento do primeiro ponto de giro citado

acima:
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1- Dadinho espera na porta do motel e estd louco
para matar alguém. Quer acgao.

Da tiro em vidro, da tiro em vidro.. Esses cara
pensa que eu nao tenho disposicdo assim gue nem
eles, ahan.. Aposto que se o bicho pega mermo eu
mato mais do que Alicate, e fico mais na atividade
do que esse lerdo do Marreco(faz gesto de quem esta
em combate). Tomara que os homi chega, eu eu mato
logo dois e pego consideracdo.. se esse caras

tambem morre tudo e eu consegui salvar cabeleira da
morte vagabundo la na favela vai me maior
conceito... Eu queria ve nenguinho fudendo la
dentro. Se eu matar pelo menos um, neguinho vai me
da mais um conceito.. Vou chegar assim que nem
Charrdo chegava la no morro.. vagabundo tudo no
respeito comigo... Neguinho pensa que eu toco
gaita, mas eu vou mostrar que eu toco e birimbau..

O segundo ponto de giro ¢ quando Z¢é Pequeno estupra a mulher de Mané
Galinha e mata em seguida o avd e o irmdo desse personagem. Essa sequéncia
desencadeia a ira de Galinha que decide se vingar de Z¢ Pequeno, que até esse momento
na trama ¢ o dono da Cidade de Deus. O protagonista percebe que seu status esta em
fase de extingdo. Essa nova criatura — Mané Galinha —, que Pequeno criou, esta prestes a
acabar com seu império, e ele acredita ser esta a hora de montar um novo exército, pois
a guerra vai comegar.

O terceiro ponto de giro esta no momento em que Z¢é Pequeno perde todo o
dinheiro que ainda lhe resta e consequentemente todo o seu poder na Cidade de Deus.
Por ultimo, talvez o mais importante e expressivo ponto de giro que Braulio trouxe do
romance de Paulo Lins, ¢ a mudanca de nome e de alma do protagonista, 0 momento em
que Dadinho se transforma em Z¢ Pequeno, e a brutalidade de sua personalidade, que
ainda mantinha resquicios de timidez, se “esfarela” dando vida ao novo homem que
mata por vinganga, por 6dio, por poder e por nada. Abaixo a sequéncia dessa a¢do vista

nos trés tratamentos analisados:
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TRATAMENTO 1

93.

- NOITE
INT. TERREIRO DE UMBANDA N
[DADINHO FECHA O CORPO NO TERREIRO]

ceriménia de umbanda. Dadinho, acompanhado por Bené, consulta

o Exu.

EXU
Eu sou o Diabo, moleco! Se quiser eu te
tiro desse buraco, esse, boto suncé num
lugar formosado, esse, mas, se tu_fuder
comigo, vamo l4. Eu te dou protegao de
balador de atirador, esse, te tiro das
garras de butina preta, esse, boto
zimbrador no teu bolso e mostro os
inimigado, esse. SO quero uma garrgfa de
marafo e um toco, esse... Nao precisa
falador, esse, nao, pensa no que tu quer.

Dadinho fecha os olhos e se concentra. O Exu parece ler os

entos do bandido.
i To— -~ n
EXU

Tu vai ter o que tu quer, esse... Mas tu
nio tenta ser mais esperto do que eu,
nao, que te fodo, infio um tronco de

figueira no teu cu, esse... Te boto num ,J'U(‘\.,L M

)( ar. u agora vai (SNGRPR p

ser chamado com/ nome ﬂe'zé‘l’eq?
FIM DO FLASH-BACK. L arty T A f g

TRATAMENTO
84 INT. TERREIRO DE UMBANDA - NOITE 84
Ceéiménia de umbanda. Dadinho, acompanhado por Bené, consulta
o Exu.
EXU
Eu sou o Diabo, moleco! Se quiser eu te
tiro desse buraco, esse, boto suncé num
luggr formosado, esse, mas, se tu fuder
comigo, vamo la.
(CONT. )
(CONT. )
84  CONT.: PEga5T 84

EXU (cont.)
Eu te dou protegao de balador de
atirador, esse, te tiro das garras de
butina preta, esse, boto zimbrador no teu
bolso e mostro os inimigado, esse. S&
quero uma garrata de marato e um toco,
esse... Nao precisa falador, esse, nao,
pensa no que tu quer.

(CONT. )

Dadinho fecha os olhos e se concentra. O Exu parece ler os
pensamentos do bandido.

Zé Pequeno d& um sorriso “ambicioso”. FT and\

EXU (cont.)
Tu agora num vai se chamd Dadinho..\ Tu
agora vai ser chamado com o nome que eu
quero que tu seja chamado, esse... Tu
agora vai se chama %é Pequeno.

FIM DO FLASH-BACK.
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TRATAMENTO 12

71 INT. TERREIRO DE UMBANDA - NOITE 71

Ceriménia de umbanda. Dadinho, acompanhado por Bené, consulta o
Exu.

EXU
Eu sou o Diabo, moleco! Se quiser eu te
tiro desse buraco, esse, boto suncé num
lugar formosado, esse, mas, se tu fuder
comigo, vamo la&.

(CONT. )

{CONT .\

pag.53.
71 CONT. : 71

EXU (cont.)
Eu te dou protegdo de balador de atirador,
esse, te tiro das garras de butina preta,
esse, boto zimbrador no teu bolso e mostro
os inimigado, esse. S6 quero uma garrafa de

marafo e um toco, esse... Nao precisa
falador, esse, nao, pensa no que tu quer.
(CONT. )

Dadinho fecha os olhos e se concentra. O Exu parece ler os
pensamentos do bandido.

Zé Pequeno dé um sorriso “ambicioso”.

EXU (cont.)
Tu agora num vai se chaméd Dadinho... Tu
agora vai ser chamado com o nome que eu
quero que tu seja chamado, esse... Tu agora

vai se chamd Zé Pequeno.

FIM DO FLASH-BACK.

Notemos que as mudangas entre os trés tratamentos ndo sdo tdo significativas,
porém alguns pequenos detalhes sdo incluidos ao longo do processo que influenciam o
modo de enxergar Z¢ Pequeno e seu rito de passagem para a maldade. Observamos no
tratamento um, como o foco do roteirista volta-se para as falas do Exu, e ¢ claro que
existe uma preocupagdo em tornar cada vez mais verossimil o modo com que a entidade
passa as informagdes pelo corpo de seu guia.

E sempre importante entender que o roteirista obriga-se a pesquisar
comportamentos humanos e suas maneiras de se expressar em sociedade, tanto no micro
quanto no macrocosmo. “O Paulo Lins, neste processo, funcionava como uma espécie
de consultor quando tinhamos duvidas da autenticidade de alguma passagem, expressao
ou mesmo figurino.” (Mantovani; Meirelles; Muller, 2003:12). O ajuste ¢ fixado nos
tratamentos seguintes.

Essa pesquisa que mencionamos acima € parte crucial do processo de criagdo do
roteirista. A busca por detalhes reforca o realismo da narrativa, e os elementos que sdo
substituidos ddo lugar a novas relagdes entre acdes e personagens — mais integras ao

espaco onde acontece a historia. Abaixo, um e-mail de Meirelles repassando a
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Mantovani os pareceres de Paulo Lins sobre o que deve ser mudado para deixar a

narrativa mais verossimil sob o ponto de vista da Cidade de Deus:

Fez algumas observacgdes simples:

Pg 4 — “Vocagao” sai, “disposigdo” entra.

Pg 7 — Nao é lengo, é camiseta.

Pg 8 — Erro de revisdo no texto off do Busca-Pé.
Pag 17 — Cearense fala criolo ou negdo e né&o
“preto”.

Cena 30 — Sugeriu tirar o Cearense percebendo o
flerte, entrega a surpresa.(Faz sentido)

Cena 30- Mudar o nome para Ceard e nao mais
Cearense.

Pag 33- Trocar “corno” por “chifrudo”.

Pag 42 — Inventar uma desculpa para o Busca-Pé
estar na endolagdao. No off pode dizer que o
Neguinho era amigo de escola “..Na boca do meu
chegado Neguinho, eu nem teria ido 1&.”"

Pag 50 — Pequeno deve encher o saco do Galinha mas
sem dar muita importancia para ndo passar um
telegrama para o espectador anunciando o que pode
acontecer na frente.

Pag 63 —A Caixa Baixa eram meninos da favela que
roubavam fora de CDD e ndo estavam ligados ao
trafico.

Pag 72 — “Com o perdao da palavra”, sai.

Ainda sobre a passagem de Dadinho para Z¢é Pequeno, nos tratamento quatro e
doze vemos uma nova agdo de Z¢é Pequeno: o seu sorriso “ambicioso”. A passagem de
Dadinho para Z¢ Pequeno lhe d4 uma nova possibilidade de vida, o transforma em um
novo ser, capaz de recomecar do zero e esquecer qualquer tipo de fraqueza que possa ter
tido quando crianga e adolescente. Agora Dadinho pode se esconder em seu novo corpo.

Se analisarmos com atencdo o tratamento quatro, vemos, na anotacdo de
Mantovani, que ao riscar ele eliminou a possibilidade de adicionar na fala do Exu a
seguinte frase: “tu muda de nome pra policia ndo sabe que tu é Dadinho”. Assim fica
evidente que essa mudanga daria uma nova vida a Dadinho, um novo nome, uma nova
identidade.

Paulo Lins usa essa informa¢do da troca de nomes para que o personagem
principal possa se esquivar da pollicia, € a usa como a justificativa para que o
protagonista aceite essa condi¢do. Ja o roteirista prefere retira-la da historia, pois o
poder sobrenatural do Exu ¢ suficiente para que Dadinho ndo suspeite de mais nada,

uma vez que Mantovani cita nos trés tratamentos: “O Exu parece ler os pensamentos do
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bandido”, ou seja, a entidade “sabe de tudo”, e esse poder sobrenatural torna Exu
poderoso o suficiente para que ndo o tomem por mentiroso. Dadinho aceita a troca de
nomes sem ter davidas.

Analisemos agora o pré-climax, e sob essa perspectiva o roteiro foge da
narrativa linear classica. Em vez de encontrarmos o pré-climax proximo ao final da
narrativa, conduzindo os personagens ao climax, Braulio o transporta para o inicio do
roteiro, quando Z¢ Pequeno e sua gangue correm atrds do galo, e se deparam com os
policiais e o bando de Mané Galinha.

Como entendemos anteriormente, o pré-climax busca trazer os principais
momentos emocionais e figurativos que o personagem principal vivenciou na narrativa.
O confronto final exibido nos primeiros minutos do roteiro conduz — com o uso do
flashback — o espectador a presenciar toda a historia de Z¢é Pequeno. O pré-climax,
entdo dentro da definigdo cléssica, ¢ a narrativa que se encontra entre o inicio ¢ o fim do
roteiro.

Esse artificio usado por Braulio pode levar & diminuicao da tensdo do climax,
uma vez que o pré-climax foi todo diluido em passagens de tempo, isto €, em momentos
especificos da vida do protagonista e dos seus coadjuvantes durante quase toda
construgdo do roteiro. Porém, a intensidade ndo € perdida, pois ele volta para 0 mesmo
ponto de partida: o duelo final entre gangues de traficantes da Cidade de Deus.

Um momento especifico no roteiro, que ¢ visto somente no tratamento doze, ¢
que se enquadra perfeitamente na proposta do pré-climax, ¢ quando Zé Pequeno

encontra a camera fotografica que pertencia a seu grande amigo Bené:

142 INT. CAFOFO DE ZE PEQUENO - DIA 142

Zé Pequeno abre um bai onde estdo guardados discos de Raul
Seixas, algumas correntes de ouro, relégios e uma CAMERA
FOTOGRAFICA, a mesma do dia do assassinato de Bené.

Zé Pequeno olha para a camera com tristeza. Pela primeira vez, o
bandido revela um lado fragil: a saudade do amigo morto.

Zé Pequeno volta para a sala onde estdo os bandidos.

Dos trés tratamentos que analisamos, o ultimo traz pela primeira vez uma ternura
esquecida na figura de Z¢ Pequeno, e a propria camera ¢ o simbolo emocional de
momentos que ja foram presenciados na narrativa e rememoram os tempos de

Dadinho/Z¢ Pequeno com Bené. O espectador ¢ conduzido a buscar na memoria esses
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momentos ja narrados na historia, simplesmente pelo fato de que a camera fotografica ¢
significativamente relevante para o passado do protagonista.

O climax em Cidade de Deus é o mais evidente e préximo das normas cléssicas
de uma narrativa linear. O momento de maior expectativa esta no duelo final entre Z¢
Pequeno e Mané Galinha; o publico espera pelo duelo de traficantes desde o inicio da
narrativa, e deseja saber quem serd o dono da Cidade de Deus.

Por fim, cabe ainda discutir neste topico o problema da resolucio sob dois
aspectos. O primeiro deve ser levado em consideragao se entendermos a narrativa pelo
ponto de vista da linearidade da narrativa classica. Dessa forma, alcangando a totalidade
do filme temos uma distor¢ao relacionada a finalizagdo vivencial do protagonista, que
termina sua jornada num patamar inferior ao que comecou e, sem reden¢do, chega a um
final cadtico e desmerecedor de qualquer prémio ou conquista. Z¢é Pequeno encontra seu
fim nas armas dos mais novos traficantes; o grupo do Caixa Baixa.

O segundo aspecto pode ser vir a tona se compreendermos Z¢ Pequeno como um
vildo que ganha a possibilidade de ser protagonista nas maos de Mantovani. Dai a
resolucao de Z¢ Pequeno ¢ precisa, € a sua morte ¢ merecedora, pois ela € a antitese de
seu oposto — o herdi —, que no final de toda narrativa linear se enche de vida, e vive o
suficiente para fazer o bem.

A resolug@o mostra o final ou a consequéncia do conflito que tem sido
construida no decorrer da historia. Usualmente, essas cenas de
resolucao conduzem ao final do filme. A resolugdo ¢ o momento em
que o cara mau ¢ capturado ou o mistério é resolvido ou os
ressentimentos entre duas pessoas sdo finalizados. A resolugdo mostra
o retorno da histéria ao normal, num estado de paz maior. O ponto da
historia se concretiza, personagens crescem e, ¢ tempo de emendar os
finais perdidos. Este é o momento do publico voltar para casa. (Seger,
2003:60).

Na perspectiva de Linda Seger, as acdes estdo conectadas aos personagens, € a
maioria das resolu¢des baseadas na estrutura da narrativa linear finda com bons e
resolvidos momentos. Esses momentos estdo intrinsecamente ligados também ao
personagem principal. Para Mantovani, seu protagonista fica em estado de “menor” paz,
e morre no final. Uma inversdo das normas classicas. Porém, a sensagcdo de um final
feliz ndo ¢ descartada, pois se realiza em Busca-pé, o narrador e personagem.

Entretanto, esse ardil do roteirista sera analisado mais a frente.
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EXTRAS: DADINHO/ZE PEQUENO

Neste topico discutiremos informagdes secunddrias que necessitam da
sensibilidade do roteirista para entender quando deve deixa-las ou retira-las da narrativa.
Se uma informagao — acdo, didlogo ou personagem — ndo influenciar diretamente na
historia, nds podemos exclui-la? Depende do grau de ligagcdo que essa informacao tem
com a narrativa que a antecede e que dela descende.

Se uma informagao se conecta com outras ¢ a sua exclusdao exige do roteirista
todo um novo processo de reajuste da narrativa, isso pode se tornar um complicador, e
fica evidente que aquele elemento narrativo retirado tinha sua importancia dentro do
contexto geral da historia. Caso contrario, ela ¢ eliminada facilmente, sem gerar
transtornos ao roteiro como um todo.

As informagdes que ndo contribuem com o ritmo da narrativa, com a construgao
e o desenvolvimento dos personagens e das agdes, sdo observadas apos algumas leituras
do tratamento. A partir dessa observacdo mais detalhada do roteiro, € possivel aparar as
arestas, os chamados excessos de informacoes.

Tais excessos podem deixar a narrativa muito explicativa, e o cinema ¢ mister
em contar histérias com imagens, como ja vimos anteriormente. A narrativa pelas
imagens ganha contribuicdes significativas do olhar do diretor de fotografia — que cria a
atmosfera do espacgo cénico —, da direcdo de arte — que narra a partir de objetos de cena,
maquiagem, figurino e cores —, e do proprio diretor, com os planos e a forma de contar.

Narrar em excesso significa se explicar em demasia, e isso torna o filme
repetitivo. Muitas vezes, nos da a sensagdo de que o filme subestima o publico,
achando-o incapacitado para compreender a historia. Isso € um equivoco que roteirista e
diretor devem evitar.

Analisemos dois momentos, no decorrer dos tratamentos de Cidade de Deus, em
que Mantovani entende as informagdes como excessivas e decide retira-las do roteiro,
uma vez que parecem somente repetir aquilo que a propria cena ja narrava em seu
contexto. A primeira ¢ quando o personagem Marreco, ap6s ser flagrado com a esposa
de Ceard, corre do nordestino para ndo ser capturado. No meio do percurso ele se
encontra com Dadinho e pega todo o seu dinheiro. Com raiva, Dadinho executa

Marreco com um tiro.
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TRATAMENTO 12

Marreco chega esbaforido.

BUSCA-PE (V.O. cont.)
Como o meu irmdo... o Marreco.

MARRECO
Passa essa grana ai que eu preciso fugir.

DADINHO
A grana é nossa.

Marreco déd um tapa na cara de Dadinho e arranca o dinheiro
dele.

MARRECO
Mandei passar a grana, moleque..

Marreco sai correndo.
Marreco e comega a se afastar, quando ouve a voz de Dadinho.

DADINHO (OFF)
Ai, meu cumpddi! Tem um outro negécio aqui
pra tu levar...

Marreco se vira, e se espanta.

Dadinho aponta uma arma na diregdo dele. Marreco tenta fugir,
mas é baleado nas costas.

Dadinho vai até Marreco, que se contorce de dor. Dadinho
descarrega a arma no bandido ferido, dando sua risada
caracteristica.

O que ndo vemos nessa cena ¢ um pequeno momento em que Dadinho explica o
porqué vai matar Marreco. A explicagdo do personagem ¢ apenas uma repeticdo das
varias vezes que vemos Marreco roubar dinheiro de Dadinho e intimid4-lo com tapas na
cabega. Mantovani retira esse momento do roteiro, pois a maldade de Dadinho, ja
assimilada pelo espectador, se torna o argumento do assassinato. Abaixo o trecho

retirado pelo roteirista:

2 - Dadinho vai matar Marreco.
Foi tres mermdo, tres tapa, muita desconsideraciao,
ndo tem mais, ndo tem mais..

Outra informagdo excessiva que foi excluida por Mantovani acontece logo
depois que Z¢ Pequeno estupra a mulher de Mané Galinha. Pequeno e seu grupo
liberam Galinha apds o ato, e, num “insight”, o estuprador decide ir atrds de Galinha

para completar o trabalho. Vejamos:
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TRATAMENTO 12

116 EXT. PRAGA - NOITE 116

Zé Pequeno estd caminhando, seguido por bandidos. De repente,
tem um insight:

ZE PEQUENO
Por que eu ndo matei aquele otdrio filho da
puta? Vamo 14 passar o cara!l

Pequeno dad meia volta, e sai apressado, seguido por varios
bandidos.

Os outros bandidos se dispersam

Misica comega a criar um clima de tensao.

O roteirista tentou encontrar uma explicagdo mais plausivel do porqué Zé
Pequeno decide voltar para matar Galinha, porém essa cena seria desnecessaria, uma
vez que novamente a crueldade de Pequeno parece ndo precisar de explicagdes; ele ja
provou na histdria, até aquele momento, que ele pode matar, sem ter motivos. Abaixo, a
cena retirada do roteiro:

Quando Zé Pequeno volta a pracinha perto da boca de

Cenoura, um bandido pergunta por gque ele ndo matou Galinha.
Um outro diz que Galinha tem raiva de Zé Pegueno, gus
tinha dito uma vez que ia matar o Zé Pequeno.
ouvido falar que Galinha dizia por ai que Zé

Chama os bandidos: vamos até onde ele mora.

Ao nosso ver, € importante compreendermos que essas exclusdes se tornam parte
do processo de criacdo de Mantovani. Da mesma maneira que ele inclui informagdes,
ele as retira. Essa ndo ¢ uma tatica exclusiva desse roteirista. A maioria dos roteiristas
profissionais a fazem, porém ¢€ necessario enfatizarmos esse processo sob a perspectiva
de Mantovani.

Outra caracteristica que se faz interessante no processo € que o roteirista também
pensou em refor¢ar a “humanidade” de Z¢é Pequeno, ou seja, procurou trazer para o
personagem mais momentos que pudessem relatar algum tipo de emocdo boa nesse
individuo tao carente de moralidade. Como vimos em um exemplo anterior, um desses
momentos se dd quando Z¢é Pequeno encontra a camera fotografica de Bené e, por
alguns segundos, mostra a sua fraqueza emocional: tem saudades. Neste outro exemplo
abaixo, Mantovani exclui do roteiro o ultimo momento que nos daria essa intengdo de

“bondade” presente no protagonista:
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106A. CAFOFO DO PEQUENO INT-NOITE

Pelo lado de fora, vemos pequeno no banheiro se
olhando num espelhinho enquanto olha e veste a
camisa marrom do baile de dspedida do Bené.

Da mesma maneira que Braulio trouxe resquicios de saudades e de amor por
alguém — Bené —, ele tenta repetir a informagdo com a camiseta. No entanto, trazer de
novo o mesmo tipo de relagdo comprometeria a maldade ja construida do personagem.

Um ultimo elemento que também contribui para nossa analise do processo de
construcdo do personagem Z¢ Pequeno dentro do filme estd na tentativa de torné-lo
mais acessivel ao publico. Uma das possibilidades para realizar tal aproximagao do
personagem com o publico era “entrar na cabeca” dele e trazer em off alguns de seus
intimos pensamentos, aquilo que Busca-pé, como narrador, ndo conseguisse obter como
informacao. Porém, essa ideia discutida entre roteirista, diretor ¢ romancista foi deixada
de lado, ¢ mantiveram Z¢é Pequeno com seus mistérios € sua mente perturbada
inabalada. Ninguém, nem mesmo o publico, pode descobrir de antemao o que se passa
dentro de sua cabeca. Qual sera sua proxima acao? A tensao permanece.

Abaixo o trecho da conversa sobre o protagonista:

Fora isso, nos ocorreu a idéia de ao invés do
Pequeno narrar, ouvirmos seu pensamento as vezes. A
vantagem &€ que pode ser um texto desconexo que se
difere bastante do tom da narracdao do Busca Pé. As
vezes ele pode pensar apenas uma frase ou uma
palavra. Fiz chutadamente uma lista de situacdes
onde caberiam pensamentos e o Paulo escreveu no ato
um esbogo de esbogo do que ele acha que estaria se
passando na cabeca do Pequeno

ORDEM, RITMO E HUMANIZACAO

Construir um roteiro envolve uma ligagdo entre a narrativa ficcional contida
dentro dele com uma sensivel observagdo do cotidiano humano. As referéncias que o
espectador tem, quando assisti a um filme, ndo sdo as que estdo relacionadas ao
processo de produgdo cinematografico — roteiro, equipe, bastidores, equipamentos,
ensaios etc. —, mas sim as que t€m a ver com as acdes vividas entre os personagens e
como eles conduzem a histéria. A assimilacdo e a identificagdo acontecem pela narrativa

audiovisual e ndo pelo processo de producdo dela.
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Assim como as historias dentro dos roteiros sdo reflexos ficcionais do cotidiano,
essas narrativas também devem possuir uma ordem a qual o espectador possa assimilar,
ou seja, uma certa linearidade dos eventos: comeco, meio e fim.

A maioria das historias sdo lineares porque elas sdo baseadas em nossa
primaria compreensdo sobre o tempo. NOs vemos a passagem de
tempo em nossas vidas como um acumulado de experiéncias
conectadas que nds esperamos que somara em algo significativo. As
culturas ocidentais e a maioria das culturas orientais entendem a
progressdo do tempo como um linear fluxo de eventos. Essa
compreensao do tempo ndo € a Unica que existe, mas ela ¢ a que mais
prevalece, e € a base da maioria das historias. (Seger, 2003:4)

Dessa maneira, quando o personagem principal é definido, o roteirista precisa
descobrir como conectd-lo a ordem da narrativa, uma vez que o personagem ¢ parte
organica do roteiro e ambos — narrativa e protagonista — caminham unidos com a mesma
ordem, ritmo e sentido. “Uma historia ¢ uma série de eventos, com um comeg¢o, meio €
fim. Ela tem um personagem principal que tenta alcangar seu objetivo, confrontando
obstaculos durante seu caminho. Isso significa desenvolvimento, processos e jornadas.”

(Seger, 2003:4).

A ordem na narrativa linear estabelece uma relacdo com o tempo cronologico do
real. A cronologia na fic¢do estabelece outra relacdo com o espectador, ou seja, a ordem
das acdes no filme deve compactuar com a maneira que o publico entende a
temporalidade cronologica das agdes no cotidiano.

O tempo cinematografico é uma elaboragdo consciente do tempo real.
Necessita ser organizado com base na cronologia real. O cinema
dispde de instrumental especifico para explorar as relagdes de nossa
experiéncia. O tempo, em sua iminéncia ¢ durac¢do, condiciona as
nossas vidas e a Historia, evoluindo com o tique-taque dos segundos e
a passagem majestosa dos séculos. O cinema vai buscar sua tensdo e
sua forca nessa realidade. Nao lhe é permitida a fuga para um sonho

temporal. O tempo cinematografico ndo ¢ “um reldgio sem ponteiros”.
(Lawson, 1967:397).

Os elementos que constituem um roteiro linear narrativo precisam ser
construidos para trabalharem em sintonia, pois € a partir dessa relacao entre eles que o
roteirista cria o ritmo da sua histéria. Uma cena com personagem e acdo incompativeis
pode criar lapsos na narrativa e deixa-la desorganizada. “O roteiro consiste de uma série
de elementos que podem ser comparados a um 'sistema'; um numero de partes
individualmente relacionadas arranjadas para formar uma unidade, ou todo...” (Field,

2001:86).
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O critério de unidade se estabelece a partir da congruéncia ¢ da ordem das
sequéncias, das agdes e dos personagens, criando um ritmo harmoénico e linearmente
inteligivel. “Como a tragédia ¢ a imitacdo de uma a¢ao plena e inteira, & preciso que as
partes sejam reunidas de tal modo que, ao se transpor ou retirar uma delas, o todo fique
comprometido ou alterado, porque aquilo que pode ser ou ndo ser acrescentado sem
consequéncia aprecidvel ndo faz parte do todo.” (Aristoteles apud Chion, 1989:89).

Quando o cineasta opta por trabalhar a ndo linearidade do tempo, ou a
fragmentacdo das sequéncias e cenas, ele cria uma montagem de figuras imagéticas
desconstruidas no tempo, como se fossem um distirbio inquietante dos pensamentos,
que viajam de um lugar para outro, criando personagens inverossimeis e desassociadas
de uma cronologia. Cousins (2013;17) cita o cineasta Bresson e seus pensamentos
acerca da “figuragdo”, que ¢ a busca pela ndo linearidade das imagens. Tal desordem
temporal ““cria mal-estar em certos espectadores”.

Sendo assim, a narrativa linear classica parece ser a mais utilizada no momento
de criagdo dos roteiristas, ndo sé pelo fato de ser uma estrutura com caracteristicas que
contemplam a facil interpretacdo da narrativa e de seus personagens pelo espectador,
mas também pelo modo como auxilia o roteirista a desenvolver sua criagdo sem se
perder na constru¢do do todo da obra. A estrutura ndo se torna superficial por ser
exaustivamente repetida, mas € notdvel pela organiza¢do que gera ao roteirista € ao
espectador.

A Estrutura ndo significa um limite, mas uma forma para ajudar a
historia a ter um foco, e entdo o publico pode entender o que esta
acontecendo e ndo ficar perdido ou desorientado. A estrutura ajuda o
roteirista a expressar uma interpretacdo particular de eventos,
esclarecer o que ¢ a historia, e manter a narrativa no caminho certo.
(Seger, 2003:5).
Por ultimo, os elementos que também auxiliam a narrativa a ter ritmos distintos,
de acordo com a criagdo do roteirista, sdo duas caracteristicas fundamentais do roteiro: a
sequéncia e a cena. Uma esta dentro da outra e dao a historia densidade e integridade.
“Uma sequéncia ¢ uma série de cenas ligas, ou conectadas, por uma tUnica ideia. A
sequéncia € o esqueleto do roteiro porque ela segura tudo no lugar; vocé pode
literalmente 'enfileirar’, ou 'pendurar', uma série de cenas para criar volumes de acdo
dramatica,” (Field, 2001:86-87).
Assim como a sequéncia, a cena € o instrumento narrativo com o qual o

roteirista vai descrever as agdes. Sao essas agdes que geram a dindmica da historia, que
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a deixam mais ou menos lenta e auxiliam o diretor a pensar nos enquadramentos a
serem dados no momento da filmagem. E coerente dizer que o ritmo do roteiro é
construido a partir das cenas. “A cena ¢ o elemento isolado mais importante do seu
roteiro. E onde o algo acontece — onde algo especifico acontece. E uma unidade
especifica de acdo — ¢ o lugar onde vocé conta a sua historia [...] o proposito da cena ¢
mover a historia adiante.” (Field, 2001:116).

Uma das principais formas dentro da narrativa linear para articular sequéncias,
cenas ¢ acdes de maneira a criar uma unidade ¢ ligando esses elementos a figura do
personagem principal. Como ele ¢ o “fio condutor” que liga a histdria do inicio ao fim,
torna-se claro para o roteirista que a unidade se dara pela perspectiva do protagonista.

Para Howard e Mabley (2002) existem trés tipos de unidade que os roteiristas
podem seguir: tempo, lugar e acdo.

Ao construir a historia de um filme, o roteirista deve aderir a uma das
trés unidades, mas ndo a todas elas. Um dos grandes aspectos do
cinema ¢ sua capacidade de transportar o espectador de um lugar para
outro, de encurtar, repetir ou até mesmo inverter o tempo. Portanto,
para a maioria dos filmes, a unidade que ajuda a dar forma ao material
bruto da histéria é a unidade da ac¢do. Em termos muito simples, é por
esse motivo que precisamos de um personagem central na maioria dos
filmes. A trajetoria daquele personagem em busca de seu objetivo cria
a unidade de acdo; a histdria, portanto, segue o personagem em busca
de sua meta. (Howard; Mabley, 2002:99-100).

A estrutura que Mantovani usa, como ja vimos, ¢ a da narrativa linear. Porém,
ele articula alguns elementos em seu processo de criacdo para “disfarcar” essa
linearidade, o que, na verdade, ndao deixa de ser uma das formas também usadas pelos
roteiristas classicos. Ele cria uma tensdo no inicio da narrativa (tempo presente), um
momento de acdo maxima, que ¢ o confronto entre gangues e policiais, e transporta a
historia para o passado, pois quer contar tudo o que aconteceu para o espectador: o
motivo que levou a “guerra” dentro da Cidade de Deus.

Para Linda Seger (2003:19), essa forma de rearticular a narrativa linear ¢
chamada de estrutura reversa. “Alguns filmes sdo estruturados como o filme todo em
flashback — comegando pelo tempo presente e funcionando de trds para frente a partir de
um evento do passado.” Ela também afirma que narrativas que trabalham com a
estrutura reversa estdo sempre em perigo de nos confundir, portanto o roteirista deve
encontrar caminhos para nos manter orientados.

A ordem discutida acima e a estrutura reversa parecem ter sido as opgdes de

Bréaulio Mantovani para a criagao de seu roteiro. O uso de flashbacks e flashforwards
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em sua narrativa ndo desestrutura a linearidade dos fatos, pois a volta ao passado ajuda a
compreender a historia de cada um dos personagens, e ¢ por meio dessas passagens de
tempo — pretéritas e futuras —, junto a sequéncias bem elaboras e cenas de agdes
criteriosas, que Mantovani cria o ritmo alucinante que inspirou a montagem de Cidade
de Deus e condecorou o filme com a indicagdo ao Oscar de melhor montagem.

Talvez uma das mais interessantes de passagens de tempo criadas pelo roteirista
esteja logo no inicio da narrativa, onde Busca-pé ¢ inserido na narrativa, como vimos no
topico anterior deste capitulo, quando ele surge junto a Barbantinho na apresentagao de
Z¢ Pequeno que persegue o galo. Busca-pé se coloca no meio do conflito entre gangues
e policiais. Nesse momento ele se agacha a mando de Pequeno para pegar o galo. Aqui
inicia-se o flashback para os anos de 1960, e Busca-pé, agora crianga, ¢ posicionado da
mesma maneira, porém, dessa vez, estd em frente de uma trave de futebol.

Na filmagem e na montagem ¢ dado destaque a essa transi¢do no tempo, em um
movimento de camera de 360 graus. No entanto, essa passagem sO acontece no
tratamento doze. Analisando os trés tratamentos que acompanhamos até agora, podemos
ver os caminhos que Braulio seguiu e os ajustes incorporados a narrativa para uma

melhor construgdo ritmica do tempo:

TRATAMENTO 1

11. ARTE - CARTELA m_ ’M’FA\UQ‘* 11.

Texto enche a tela: 1Q_ANOS.ATRAS—

92



TRATAMENTO 4

10

Voltamos a Busca-Pé, que olha entdo para um outro pontote faz
cara de pavor. 'Neste momento, ndo sabemos do que se tra a&o
Ele aperta o botdo da cémera para tirar uma foto. Em vez
clique, ouvimos TIROS.

Varios bandidos eﬁ\yolta de 2é Pequeno caem mortos e feridos.
Outros disparam a esmo.

Zé Pequeno foge.

BUSCA-PE
(em off)
Tem uma pd de jeito diferente de contar
essa histéria, de explicar como é que
comegou essa guerra e como é que um cara
escroto como o Zé Pequeno virou um cara
tdo perigoso e tdo poderoso...

Busca-Pé percebe que o filme da‘cémera acabou. Ele comega a
REBOBINAR o filme, enquanto olha na diregdo do Zé Pequeno.

BUSCA-PE (cont.) .— " BUSaPE B

(em off) .
Bom... Eu sé sei contar o que eu ouvi e o Clusve
que eu vi, td sabendo? E pra contar a
histéria do meu jeito, vou ter que voltar fﬁ/&%ﬁ fb‘%l
o filme.

Camera acompanha a fuga de Zé Pequeno do alto.
Camera "sobe" rapidamente, fundindo para:
EXT. AEREA SOBRE A CIDADE DE DEUS E O RIO 10 —§p,

Durante o "v6o" sobre o local, ouvimos uma "polifonia" de
conversas entre moradores e bandidos.

H& também uma FUSAO no espago e no tempo: somos t
T i : : ransportados
Ezra 2 fim dosl:nos 60: o conjunto ainda est& em consgrugéo,
matas em volta. A Cidade de Deus & neste
i momento um lugar

TRATAMENTO 12

Zé Pequeno para de repente. Todos os bandidos apontam suas armas
para alguém que estd atréds de Busca-Pé.

Busca-Pé olha para trds e vé uma PATRULHA de 6 policiais.

A frente da patrulha estd o detetive Cabegdo -- nordestino e mal-
encarado.

Busca-Pé ainda na pose de goleiro desajeitado. A imagem congela.

BUSCA-PE (V.O.)
Na Cidade de Deus, ndo dé& pra saber o que é
pior: encarar os bandidos ou a policia. E
um bangue-bangue sem mocinho. E sempre foi
assim... Desde que eu...

FUSAO PARA:

EXT. CAMPINHO - DIA 3

Um grupo de garotinhos jogando futebol. Entre eles estado os
meninos Busca-Pé e Barbantinho. A idade dos garotos varia de 8 a
10 anos.

CARACTERES em superposigdo: ANOS 60
O MENINO BUSCA-PE estd jogando como goleiro. Seus gestos sdo

idénticos aos do jovem Busca-Pé tentando agarrar o galo na cena
anterior.

Essa sequéncia da passagem de tempo ¢ uma das que mais sofreram

modificagdes durante os tratamentos. De um simples e modesto lettering informativo
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encontrado no primeiro tratamento, vemos como o roteirista foi encontrando
possibilidades de conduzir a sua historia através do ponto de vista do narrador.

Notamos o quanto a presenga de Busca-pé como “informante” dramatico ganha
importancia no tratamento quatro, e, em uma de suas falas, fica evidente que o publico ¢
beneficiado com a presenca dele. Ele argumenta, de forma decidida, que o que vamos
ver na histdria ¢ o que ele viu e ouviu.

A intervencao de Busca-pé no conflito entre gangues se justifica pelo fato de que
ele ¢ o narrador do roteiro, € o roteirista também precisa condiciond-lo no tempo e
espago, para que seu ponto de vista continue explicando e informando o que o publico
precisa saber. Ja no ultimo tratamento, as falas de Busca-pé sdo reduzidas, e mais uma
vez o roteirista descarta o obvio para a historia e para o espectador. Ao invés de o
personagem alertar o publico sobre o fato de que tudo o que serd visto ¢ gracas a ele
(tratamento 4), a conducao ao passado ¢ muito mais sutil e apenas segue o fluxo de seus
pensamentos (tratamento 12), representado em seu off em: “...Desde que eu...”

Outro ponto de mudanga narrativa construida de forma a tornar a historia menos
truncada e mais original foi a escolha de como fazer a passagem de tempo. No
tratamento quatro, a volta ao passado inicia-se no momento em que Busca-pé rebobina o
filme da camera, ato que explicita o verbo voltar, e junto a isso ha uma fusdo da Cidade
de Deus atual para a mesma comunidade ainda em crescimento nos anos de 1960.

Esse tipo de transicdo ¢ costumeiramente utilizado em filmes hollywoodianos,
mas no tratamento doze Braulio foge dos maneirismos e clichés desse procedimento de
Hollywood e leva ao passado a propria narragdo encarnada pela figura coadjuvante de
Busca-pé. Em vez de deslocar a comunidade — casas, ruas e o cendrio carioca —, ele
transporta seus personagens, conduzindo nosso olhar a enxergar outro foco que ndo
pertence mais a Cidade de Deus erguida pelos homens, mas sim aos homens criados
pela Cidade de Deus: a criagdo (comunidade) vira criador daquela “gente”.

O uso do flashback em Cidade de Deus nao ¢ nada inovador. J& comentamos que
ele sempre foi uma elipse temporal usada com muita frequéncia pelos cineastas de
Hollywood, e “quando usado com acerto, funciona esplendidamente. Justifica-se: a)
quando algum personagem lembra um fato; b) quando algum personagem conta a outros
fatos que acrescentam informagdes ou esclarecem enigmas; ¢) quando o filme comeca
pelo final, caso de Lolita, todo ele € um flashback, a explicagdo de fim-comego”. (Rey,

2003:53).
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Ser tradicional nao significa ndo contribuir com o processo de criagdo, como se
fosse apenas um “‘copiar” o que ja foi feito. Como ja vimos, as referéncias para o
processo também sdo importantes, pois influenciam na estética e na linguagem do filme,
contanto que o roteirista também desenvolva uma nova narrativa sob a sua perspectiva.

Um grande contador de histérias constréi e transmite. Nem era a
originalidade artistica um motivo importante no Japdo, pelo menos
durante a primeira metade do século XX. Como em boa parte da
Africa, um grande artista japonés era alguém que retrabalhava
sutilmente a tradi¢do, remodelando-a sob uma nova luz. (Cousins,
2013:14).

Sob a perspectiva dos processos de criagdo, o uso de algo que ja existe ndo altera
a integridade e¢ a originalidade do criador. Salles (2006:35) diz que os ‘“elementos
selecionados ja existiam, a inovagao esta no modo como sao colocados juntos, ou seja, a
maneira como sao transformados [...] As construcdes de novas realidades, pelas quais o
processo criador ¢ responsavel, se dao, portanto, por meio de um percurso de
transformagoes, que envolve selecdes e combinagdes”.

Mas voltando a discussdo a respeito da construcao da linearidade em Cidade de
DEus, assim como o inicio da narrativa, ¢ importante analisarmos como Braulio decidiu
finaliza-la. Com a morte do protagonista Z¢ Pequeno, a versdo mais plausivel para a
conclusdo do roteiro seria finaliza-lo logo depois desse acontecimento, uma vez que, em
uma narrativa cldssica, a historia finda com a resolu¢do do personagem principal,
independente se seu objetivo foi concluido ou ndo. A resolug¢do de Pequeno ¢ a morte, e
com ela o roteiro chega ao fim, pois ndo ha mais nada a contar, ja que a narrativa gira

em torno dele. Essa regra € visivel no primeiro tratamento:
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102. TABLE TOP - ARTE 192
PRIMEIRA PAGINA DE JORNAL

A ciamera se afasta do rosto de Pequeno, mostrando que a
imagem do bandido morto numa foto de primeira pégina de

jornal.
No crédito da foto lemos: FOTO: BUSCA-PE.
MORRE O DONO DA CIDADE DE DEUS

E a manchete:
sobem os CREDITOS FINAIS do-filme.

Sobre a imagem do jornal,
A trilha sonora & uma espécie de rap, entoado pelas vozes de

Ootavio e Lampido. L , s
ggﬂo\%/i ) '}VQ'()

| viv OTAVIO & LAMPIAO
(dueto em off) : .
N A gente tinha que passar , Gump&di.
--Wai bater lego|essa rapinha.& §¢4Q ¢ Pl
-- Tem quantos papel ai? : A TA QRN TN P
-- Tem uma cachanga ali, perto do clnal, © .- %
de rico manét. ' ~ 7y i

~

cumpadi! AL, de rico: A
-- Cacau um dia meteu trés cachanga’na ; )
' 3

barra.

-- E mermo, é? v g
-- Tem gue passar ele também. : é b
-- P6, cump&di! Bate essa porra direi?to. g

TA& quase melando.

-- O prato ta frio. . Bl oo

-- Quem foi que passou o Rogério? o.chra

morreu feio pra caralho.

-- Foi o Boi.

-- Tem que passar o Boi também.

-- vVai néis dois e mais uns trés.

-- Pode crer. N6éis dois entra e os outro

fica fora vigiando.

-- Essa pistola t& tinindo, cumpé&di.
vamo passar o Chinelo Virado também!

o Camundongo Russol!

o Acerola.

o Madrugadao.

o Biriba.

Monark.

Metralha.

carlinho Nervo Duro.

Adauto Carcundinha.

-- Zé Gordo.

-- Butucatu.
-- AL quem sabe escrever? Vamo fazer uma

lista negra ai! Vamo passar todo mundo.
FADE OUT / FIM.

1
1
oommEMm

O roteirista opta por seguir rigidamente as caracteristicas fundamentais da
narrativa linear. Suas anotacdes trabalham novamente o aspecto da criagdo da
linguagem do personagem. Uma das agdes dessa sequéncia final, que o roteirista
continua a incorporar nos tratamentos seguintes, ¢ a utilizacdo do rap como uma forma
de qualificar a musica caracteristica de comunidades como a de Cidade de Deus. Trata-
se de um género caracteristico das favelas, usado para expressar suas criticas as
injustigas sociais.

Observamos o rap também no tratamento quatro, porém com uma redugdo em

sua composi¢ao, tornando-se um texto muito mais sonoro € melddico.

96



TRATAMENTO 4

183 EXT. RUA DO COJUNTO - DIA 183

Busca-Pé continua falando para a camera, que vai abrindo até

§§velar que ele estd com uma mala na mao, ao lado de um
sca.

) BUSCA-PE (cont.)
E eu fiquei bem na foto com o pessoal do
jornal... O contrato saiu. E eu vd sai
saindo daqui.

Busca—?é entra no fusca sentando-se no banco do passegeiro.
Pelo vidro da frente, vemos que ao volante estd Marina. Eles
se beijam na boca.

BUSCA-PE (cont.)
(em off)
S6 mais uma coisa: dessa vez, eu garanto
que é sério.

Camera sobe para o alto. O fusca sai.

Sobre a imagem do fugca deixando a Cidade de Deus, sobem os
CRED;TOS FINAIS do filme, ao som de um rap cantando por
Otdvio e Lampido.

OTAVIO & LAMPIAO

(dueto em off)
== Cacau um dia meteu trés cachanga na
barra.
-- Tem que passar ele.
-- PO, cumpadi! Bate essa porra direito.
T4 quase melando.
-~ O prato t4 frio.
-—- Quem foi que passou o Rogério?
-- Foi o Boi.
-- Tem que passar o Boi também.
-- Vai néis dois e mais uns trés.
-- Pode crer.
-- Essa pistola ta tinindo, cumpadi.
—-= Vamo passar o Filé com Fritas também!
o Camundongo Russo!
o Acerola.
O Madrugadao.
o Biriba.
Monark.
Metralha.
-- Carlinho Nervo Duro.
-- Adauto Carcundinha.
-- Zé Gordo.
-- Butucatu.
== Ai quem sabe escrever? Vamo fazer uma
lista negra ai! vamo passar todo mundo.

!
|
oormmt

FADE OUT / FIM.

Nesse tratamento, a aparicdo de Busca-pé tenta suprir a falsa auséncia da
resolucao do protagonista, ja que ele morre e o publico com isso geralmente tende a nao
compreender o “final ndo feliz”. Para Chion (1989:195), “diz-se em geral que o filme
'termina bem' quando os motivos de dor, incdmodo ou perturbacdo sdo anulados, e mais
ainda quando os herois encontram o amor, a fortuna, a gléria ou o que cobicam”.

A sensagdo de nada ter se resolvido pode ser um transtorno para a historia, por
isso ¢ inserida a figura do coadjuvante, que finaliza o roteiro de Cidade de Deus em um
patamar superior ao que ele comegou: se torna fotdgrafo do jornal, consegue uma

namorada e deixa de vez o “ninho de cobras” para nunca mais voltar.
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Braulio quebra os padrdoes da narrativa linear quando “finge” desligar seu
personagem principal da resolucdo do roteiro e coloca um coadjuvante para a condugao
de um final feliz. Entretanto, a resolucdo do filme continua ligada a Z¢é Pequeno; sua
morte ¢ sua resolucdo e, como no primeiro tratamento, sua morte cessa a historia.

Nos outros dois tratamentos analisados, a resolucao ¢ exatamente a mesma,
contudo hé a necessidade de um complemento, para que a nitidez e assimilagdo dessa
caracteristica da narrativa linear sejam reconhecidas em um final sem herdi.

Esse complemento ganha uma propor¢do maior no tratamento doze, onde
Busca-pé estd com Barbantinho, que auxilia seu amigo a suprir o status de heroi
dissolvido na figura de Z¢é Pequeno; tal associagdo ¢ exacerbada no didlogo entre os
dois. Braulio faz questdo de repetir algumas vezes, pela boca de Barbantinho, a palavra

que define o que o publico espera: herai.

TRATAMENTO 12

pag.117.
163 CONT.: 163

BUSCA-PE
Legal!

BARBANTINHO
Porra, Busca-Pé! Salva-vidas é que é herdi
de verdade. Tu agora acha que é o maior
fodao? Tu acha que virou heréi sé porque
saiu a tua foto no jornal?

BUSCA-PE
Pior é que é.

BARBANTINHO
Mas tu ainda ndo me contou direito a

histéria com a jornalista 14. Ela é
gostosa, hem.

. BUSCA-PE
E... Mais ou menos...
BARBANTINHO
Vai me dizer que tu nado gostou?
BUSCA-PE
Sabe que é... Acho que jornalista nao saber

trepar direito...

Junto com Busca-pé e Barbantinho, ¢ incluida a nova gangue que comeca a
tomar estrutura na Cidade de Deus — os moleques do Caixa Baixa —, que dessa vez nao
dialogam em forma de rap. A musica dos tratamentos anteriores da lugar a falas
pontuadas dos lideres da gangue — Otavio e Lampido —, o que deixa a narrativa mais
fluida e estabelece uma relagdo mais clara de continuidade da criminalidade e do trafico

de drogas.
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Assim como Dadinho significava a continuidade do Trio Ternura, os garotos do
Caixa Baixa apoderam-se da lideranca de Z¢ Pequeno no crime. O ritmo do rap se
harmoniza com as falas, agora ditas € ndo mais cantadas, impondo um ciclo de

criminalidade sem fim:

TRATAMENTO 12

Do lado oposto da rua, vindo em sentido contrério, passam
Otavio, Lampido e outros moleques da caixa baixa. A camera passa
a segui-los.

OTAVIO
Cacau um dia meteu trés cachanga na barra.
LAMPIAO
Tem que passar ele.
OTAVIO
Quem foi que passou o Rogério?
LAMPIAO
Foi o Boi.
OTAVIO

Tem que passar o Boi também.

LAMPIAO
Tu j& ouviu falar de um tal Comando
Vermelho que t& chegando ai?

OTAVIO
Nao. Mas se chega, mermo, a gente passa o
cara também. AL quem sabe escrever? Vamo
fazer uma lista negra ai! Vamo passar todo
mundo.

Audio cai para B.G.

{CONT .\

pag.118.
163 CONT.: (2) 163

EFEITO: a cena vira uma “janela” que ocupa apenas uma parte da
tela.

164 ARQUIVO - CREDITOS FINAIS 164

Usando o mesmo efeito de janela do fim da cena anterior, entram
cenas de arquivo de cinejornais, telejornais e géginas de
jornais e revistas com noticias relacionadas a histéria real da
Cidade de Deus.

Ao mesmo tempo, sobem os créditos finais.

FADE OUT / FIM.

Por fim, o crédito do filme, que nos tratamentos anteriores se juntava com a
ficcdo, agora divide sua atengdo com documentos originais e verdadeiros registrados na
época em que a Cidade de Deus era noticia na televisdo. Esse ¢ um detalhe que o
roteirista observa na constru¢do da narrativa, e, por mais que pareca simples, amplia a
importancia da narrativa ficcional criada por ele, contemplando-a com uma esséncia
documental que reforca a integridade de sua historia.

Fazendo uma comparagdo entre as trés sequéncias finais, nota-se que, no

tratamento quatro, a participacao de Busca-pé ¢ muito mais intimista; ele interage com o
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publico — olhando para a camera — e quebra o que chamamos de quarta parede — a
barreira que separa o espectador da ficgdo —, tornando-se um personagem muito mais
presente do que nos outros tratamentos. Essa interagdo dd um carater documental a
narrativa. Isso ¢ interessante para a ficcionalidade da historia, que ganha um tom real
reafirmando sua importancia como roteiro baseado em fatos reais. A interagdo com a

camera acontece varias vezes no roteiro:

C ((/_ pag's‘z

<
2 CONT. : o (WA e P

- Skdx"/o ko }DM

SE de Busca-Pé olhando mais ou menos na diregdo da nossa
camera. Ouvimos pela primeira vez a voz dele em off: Busca—Pé
é o narrador da nossa histéria.

/4———:/;0 -

BUSCA-PE
(em off)
Meu cumpadJ. Barbantinho tava enganado. Eu
nunca ia me acostumar com uma pa de coisa
da Cidade de Deus. Muito menos com a
guerra do Zé Pequeno...

Busca-Pé aponta a camera dele na diregdo da nossa camera. E
bate uma foto.

A sequéncia acima ¢ o momento da apresentacdo de Busca-pé na narrativa. Sua
relagdo com a camera e com o publico vai aumentando com a evolugao da historia. No
trecho acima sao introduzidos o personagem coadjuvante e sua profissdo de fotografo: a
camera fotografica ¢ o simbolo do documento visual.

A propria camera ajuda a compreender que Busca-pé € responsavel pelos
melhores momentos a serem contados na narrativa. Ele investigara e informara aquilo
que o publico precisa e gostaria de saber a respeito da vida dos integrantes da
comunidade. Sendo assim, a cdmera ¢ ligada diretamente ao registro da realidade; um
momento vivenciado que foi capturado e instantaneamente virou passado, porém um
passado agora documentado e usado como prova dos acontecimentos.

Essa relacdo intima de Busca-pé com o publico € uma tentativa interessante de
dar mais argumentos a verossimilhanga da narrativa. Entretanto, ela deixa de ser
funcional quando a presenca de Busca-pé se torna mais importante do que o proprio
personagem principal. Dessa maneira, para nao tirar o foco de Z¢ Pequeno e dar menor
énfase a participacao de Busca-pé, Mantovani opta por deixar o roteiro sem o fardo de
se comportar como um documentario.

No filme, produzido a partir do Ultimo tratamento, a narrativa termina com o

lettering “baseado em fatos reais”. E s6 nesse momento que o publico compreende que
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0s personagens € suas acdes aconteceram de fato. Essa informagdo torna-se tao

importante para o realismo da histdria quanto os registros fotograficos de Busca-pé.

A HUMANIZACAO DOS PERSONAGENS

Outra caracteristica a ser destacada no processo de producdo de Braulio
Mantovani ¢ sua busca pela humanizacdo dos personagens. Como roteirista, ele sabe
que ¢ preciso aproximar a relagdo das agdes dos personagens em seu roteiro as a¢des do
individuo real na sociedade. Aumont (2012:9) diz que “de todas as artes, o cinema ¢
incontestavelmente a menos afastada da realidade social”. Dessa forma, incluir na
narrativa cinematografica aspectos que possam aproximar cada vez mais a criagdo
ficcional do mundo real é fundamental, pois a falsa realidade apresentada pelo cinema é
que administra e garante a assimilagdo e identificacdo do publico com o filme. Podemos
analisar trés fatores relevantes do processo de humanizagdo criado por Braulio no

aprimoramento dos tratamentos: o primeiro ¢ a humanizacao pela nomeacao:

TRATAMENTO 1

8. EXT. RUA PROXIMA -
[GALO APARECE

HORA TIdh g TV
ADO DE UM CARRINHO DE BEBE]

GRAS femininas colocam uma bebezinha num carrinho de

O galo péra ao lado do carrinho, e fica ali, ciscando.

TRATAMENTO 4

8 EXT. RUA PROXIMA - MESMA HORA 8

MAOS NEGRAS femininas colocam a bebezinha VANDERLEIA num
carrinho de bebé.

0 galo para ao lado do carrinho. Ele fica ali, ciscando.

MADALENA, a mae da bebé, comega a empurrar o carrinho, no
sentido de onde veio o galo. Ou seja: ao encontro dos

bandidos .

A nomeacdo de personagens contribui para que o ser ficcional ganhe uma
identidade. Sua personificagdo auxilia também o ator no momento da construgdo de seu
personagem. A bebezinha do tratamento um ganha um nome logo no tratamento quatro

— Vanderléia —, e sua mae ja ndo ¢ somente chamada de “maos negras”, ela se torna
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Madalena, e executa acdes comuns a qualquer mae que sentisse qualquer perigo se
aproximando de sua cria.

A qualificacdo do personagem com um nome ao longo do processo € recorrente
no caso de Mantovani, que geralmente cria seus personagens, sem muitas
caracterizagoes, €, na elabora¢ao dos outros tratamentos, vai preenchendo-os com vida e
densidade.

O segundo aspecto ¢ a humanizacio pela acio:

TRATAMENTO 4

Alj
licate Prossegue em seu caminho.

. | (risdua
- ALICATE s b
Nao temer&ds peste que ande na escuridao,
nem mortandade que assole ao meio-dia.

Touro e Cabegdo examinam o corpo do Jovem Trabalhador. b

TOURO
Porra! Esse n3o é nenhum deles! / —

TRATAMENTO 12

Alicate prossegue em seu caminho.

ALICATE
Nao temerds peste que ande na escuridéao,
nem mortandade que assole ao meio-dia.

Cabegdo e Touro examinam o corpo do Jovem Trabalhador. Touro
acha a carteira profissional do morto. Esconde a carteira no
bolso.

TOURO
Porra! Esse ndao é nenhum deles! Nao é nem
bandido.

Cabegdo tira uma arma do bolso e a coloca na mdo do morto.

A evolugdo de um tratamento a outro apresenta um maior detalhamento da
imagem da cena como recurso da legitimidade da narrativa cinematografica mais pela
imagem de uma agdo que por meio da fala de um personagem explicando algo que ja
esta fazendo. Essa mudanca € vista em dois momentos dos tratamentos acima.

No primeiro, a fala de Cabec¢ao no tratamento quatro ¢ substituida, no tratamento
doze, por uma acdo exercida pelo mesmo personagem e por Touro (outro policial). Essa

mudanga altera a maneira como uma informacao sera passada no cinema: no caso que
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nos interessa, a fala do personagem explicando a acdo ¢ eliminada e, em seu lugar, o
roteiro acrescenta a imagem de uma agdo corriqueira e comum exercida pelos policiais
que fazem a “guarda” na Cidade de Deus, ou seja, a apropriagdo de pertences pessoais
de alguém morto por eles.

Essa substituicdo da fala pela agao refor¢a uma atitude costumeira dos policiais
na Cidade de Deus, e ndo algo que pensaram naquele momento. A acgdo se torna, dessa
maneira, um reflexo direto do carater de ambos os policiais. Mais uma vez Braulio
sutilmente ajusta, na evolugdo de um tratamento a outro, a estratégia de ampliar a
caracterizacdo do personagem adicionando novas informagdes.

O segundo momento da humaniza¢do pela a¢do ¢ a forma que os policiais
encontram de se livrarem do crime cometido: retiram uma arma do bolso e colocam na
mao do jovem negro trabalhador. Esse ¢ um detalhe de acdo crucial para ampliar a
figura corrupta dos defensores da lei, deixando talvez a acdo mais factivel, como algo
que realmente ¢ comum entre policiais.

Em entrevista, Mantovani relata alguns possiveis motivos desse detalhe da arma
ser inserido na a¢do. Segundo ele, ndo se lembra o que causou essa mudanca.

Arrisco dizer que foi algo que o Fernando Meirelles sugeriu por conta
de alguma noticia que leu ou algum caso que ouviu. Mas pode ser que
eu tenha esquecido de incluir essa agdo e me lembrei depois. Esse tipo
de coisa acontece o tempo todo. Vocé escreve um primeiro tratamento
e tenta redigir as cenas com o maior detalhamento possivel. Mas esta
com a cabeca a mil, pensando cinco, vinte cenas a frente. E ai deixa
passar alguma coisa. Quando revisa, percebe que faltam detalhes (ou
sobram) e faz os ajustes. Além disso, quando seu roteiro comega a
circular entre os profissionais envolvidos no projeto e também entre
amigos, os leitores trazem suas observagdes. E muitas pequenas e
grandes mudangas podem surgir dai. A regra geral ¢ essa. Mas cada
caso € um caso.

A resposta de Mantovani imerge no conceito de processos de criacdo e mostra
que a produgdo do roteiro € um “caldeirdo de ideias borbulhando”.

Uma conversa com um amigo, uma leitura, um objeto encontrado ou
até mesmo um novo olhar para a obra em constru¢ao pode gerar essa
mesma reagdo: varias novas possibilidades que podem ser levadas
adiante ou ndo. As interagcdes sdo muitas vezes responsaveis por essa
proliferagdo de novos caminhos: provocam uma espécie de pausa no
fluxo da continuidade, um olhar retroativo e avalia¢des, que geram
uma rede de possibilidades de desenvolvimento da obra. (Salles,
2006:26).

Por ultimo, temos a humaniza¢ao pela razio. Essa caracteristica também ¢

muito comum nos roteiros de Braulio, e ela atua geralmente na constru¢do de maior
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verossimilhanga na narrativa de um filme. Abaixo temos uma mesma sequéncia nos trés
diferentes tratamentos, que relata o momento em que Marreco e seus companheiros

fogem da policia depois do assalto ao motel, e se escondem em um matagal.

TRATAMENTO 1

36.
36. EXT. FIGUEIRA MAL-ASSOMBRADA - NOITE
[MARRECO TEM UMA VISAO]

Marreco se embrenha no mato. Ele manca. Est&4 cansado e

confuso. Tropega numa raiz, e cai ao lado de uma figueira
sinistra.

Uma luz sobrenatural ilumina a figueira. Um ANJO LOURO
aparece diante de Marreco.

o Anjo d& um sorriso diabdlico.

Marreco se trangiiiliza. DA um sorriso maligno, e fala como se
estivesse conversando com © Anjo.

MARRECO
Eu quero sim... Eu fago isso sim... Toda

segunda-feira... Eu trago um pra voceé...
Toda segunda-feira...

TRATAMENTO 4

36 ~ASSOMBRADA - NOITE 36

Ele manca. E| 'zg;izgg,ﬂﬁ
i e cai ao 0 de un igueira
ua e treme.

(CONT.)

pag.20.
36 CONT. : 36

BUSCA-PE
(em off)
Cada bandido foi pro seu lado. E pra cada
um, o destino deu um jeito de mudar a
vida deles pra sempre...

Uma luz sobrenatural ilumina a figueira. Um ANJO LOURO
aparece diante de Marreco.

BUSCA-PE (cont.) ) J
(em off) E ot J%WJ:,L
Segundo conta o pessoal mai s O *

destino do Marreco foi de arrepiar os
cabelos...

O Anjo da um sorriso diabélico.

Marreco se trangiiiliza. D& um sorriso maligno, e fala como se
estivesse conversando com o Anjo.

MARRECO
Eu quero sim... Eu fago isso sim... Toda
segunda-feira... Eu trago um pra vocé...
Toda segunda-feira...
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TRATAMENTO 12

37 EXT. MATAGAL - AMANHECER 37
No alto da figueira, Alicate continua o seu devaneio.

ALICATE
Porra! Tenta coisa no mundo que é boa sé de
olhar. Tem tanta paz por ai né? Quer saber,
eu vou rapar fora dessa vida, morou?

Alicate vai descendo da arvore com uma certa dificuldade mas
cheio de determinagao

(CONT .\

pag.24.
37 CONT.: 37

MARRECO
Aonde é que tu t& indo? Perai, rapd! D& um
tempo pros samango ir embora!

ALICATE
Eu disse que eu vou rapar fora dessa vida.
Sendo eu vou amanhecer com a boca cheia de
formiga ou entdo se fuder numa cadeia. Essa
onda de bicho-solto é pra maluco. Nao é pra
mim. Eu vou voltar pra igreja.

Marreco fica perplexo com a atitude de Alicate, que sai
caminhando resoluto.

Nos tratamentos um e quatro, vemos a presen¢a mistica de uma entidade
chamada de anjo, que conversa com Marreco obrigando-o a fazer algo a ser revelado
mais adiante na narrativa. No tratamento quatro, o off de Busca-pé mais uma vez ¢
inserido para informar alguns detalhes relativos a historia dos personagens. Nesse
tratamento, a presengca de Busca-pé ¢ constante, e seus offs sio demasiadamente
exaustivos. Talvez por esse motivo vemos, no tratamento doze, um enxugamento
necessario de informagdes menos relevantes para o desenvolvimento da historia.

Nota-se que o tratamento quatro foi uma tentativa de Mantovani criar uma facil
assimilacdo dos personagens e das agdes, usando Busca-pé como guia, em uma longa
narracdo. Ja o tratamento doze é a versdao mais madura dentre os tratamentos, e, levando
em conta o aspecto da humanizacao, o anjo visto nos tratamentos anteriores da lugar a
uma rapida conversa entre amigos em cima da figueira mal assombrada, que perde seu
adjetivo assustador para se tornar mais uma arvore no meio de varias em um matagal. O
ser mistico ¢ retirado da narrativa e Braulio conduz Marreco a um caminho mais
ordinario, mais comum, a uma a¢ao simples de se esconder em uma arvore para escapar

da policia.
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CENAS FIXAS

Nem sempre o roteiro trabalha com tantas diferengas entre os tratamentos,
mesmo sabendo que a cada nova leitura se configuram outras formas de se contar a
mesma historia. O roteirista tem que saber onde e como remanejar as sequéncias, pois
“a sequéncia ¢ o elemento mais importante do roteiro. Ela ¢ o esqueleto, ou espinha
dorsal, de seu roteiro; ela mantém tudo unificado”. (Field, 2001:86).

Por outro lado, cada modificagdo pode levar a uma desestruturacao desenfreada
da narrativa, e isso pode se tornar uma armadilha que leva ao caos e a incompreensao da
histéria. E necessario ao roteirista ter em mente uma unidade, como vimos
anteriormente, ou seja, cenas fixas, para ndo se perder nas sequéncias, € ndo
transformar o roteiro em uma colcha de retalhos.

Alguns momentos dessas cenas fixas podem ser vistos com frequéncia nos
diferentes tratamentos analisados; sdo partes da narrativa que nao sofrem nenhuma
alteracdo desde sua criagdo no primeiro tratamento até sua ultima apari¢do no
tratamento final. Esses trechos sdo momentos que podem ter sido inspirados pelo
romance de Paulo Lins, como podem ter sido criados pelo proprio Bréulio, e servem
como agdes guias para ajudar no desenvolvimento de novas outras agdes.

Um desses trechos que ndo foram alterados ao longo do processo estd
relacionado ao personagem Cabeleira, que no romance de Lins ¢ chamado de
Inferninho. Cabeleira/Inferninho mostra a sua habilidade com a bola de futebol e seus
trejeitos transmitem informagdo sobre seu carater e sua relacdo com os outros
personagens. Assim também funciona a sua belissima pontaria, que com um unico tiro
acerta a bola de futebol, que explode, servindo de passagem — transicdo — para outro
momento, o da histéria de Cabeleira que, nesse caso, estd presente apenas no roteiro de

Mantovani.

TRATAMENTOS 1,4 ¢ 12

Cabeleira chuta bola com forga, para o alto. Imitando os
trejeitos de um pistoleiro do velho oeste, saca a arma,
escondida na parte de trés do calgdo, e dispara para o alto.

A bola de futebol EXPLODE.
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As agOes sdo pontuadas. A cada pequena agdo conseguimos visualizar a cena, €
um ritmo sincronizado ¢ dado para que essa sequéncia se comporte como ligagao entre a

acdo anterior e a proxima cena.

MINIBIOGRAFIA

Uma caracteristica, também importante, que notamos ao ler os tratamentos do
roteirista, ¢ sua preocupacao com o ritmo que da a suas cenas e sequéncias. Braulio ¢
um roteirista contemporaneo, e sabe muito bem usar a dinamicidade das agdes para criar
um sistema ritmico na histéria, tornando-a propicia para o publico de sua época. O
tempo do ritmo ¢ a esséncia da dindmica do filme.

O ritmo ¢ a qualidade que um roteiro possui de relacionar um conjunto
de acdes dramaticas dentro de um tempo que consideramos ideal.
Claro que esta nogdo de tempo ideal ¢ muito variavel, muda mesmo
em cada época (se vemos um filme de 1940 e o comparamos com um
filme atual, reparamos que hoje as agdes decorrem a uma velocidade
maior do que ha cinquenta anos). Assim, pode-se dizer que todo
produtor audiovisual tem um ritmo, uma resultante de tempos
dramaticos parciais; que decorre durante um tempo ideal e permite ao
espectador sentir cada cena com o peso dramatico especifico que o
roteirista lhe atribuiu. (Comparato, 2000:230).

Outro detalhe a ser levado em consideracdo no processo de Mantovani € o
procedimento que ele usa para criar ritmo em seu roteiro, isto ¢, aquilo que ele mesmo
chama de minibiografia. Esse ¢ um elemento interessante na sua escrita, pois ele prepara
o espectador para o que esta por vir. O roteirista “encaixa” cenas rapidas entre as acoes
principais da narrativa, gerando um ritmo acelerado na historia e diminuindo o espago
para o espectador relaxar. Essa estratégia ¢ um recurso utilizado no inicio do cinema de
narrativa, € sempre teve muito €xito sob a perspectiva dos cineastas que almejavam
aumentar a tensao do publico.

Cousins (2013) comenta sobre a famosa cena do chuveiro de Psicose
(Psycho/1960), onde Hitchcock filmou durante sete dias mais de setenta angulos
diferentes para as facadas que seriam dadas na personagem. Em 1922, o filme francés 4
roda contou com a participacdo de Abel Gance, que “editou o filme de modo mais
rapido do que o olho humano podia perceber, e todos, de Griffith em diante, haviam
entendido que aumentar a taxa de cortes em uma sequéncia de perseguicdo ou em uma

cena altamente dramatica acelerava o pulso do publico.”. (Cousins, 2013:280).
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O procedimento citado acima ¢ muito inventivo para alavancar a historia,
deixando menos tempo de baixa tensdo entre os picos maximos de acdo. Quando a
narrativa comeca a se tornar constante, ele quebra a eminente monotonia do roteiro e
impulsiona a expectativa do publico, que se ajeita nas poltronas a espera de um

momento repleto de adrenalina.

TRATAMENTO 12

13 INT. DEPOIMENTO - MINIBIOGRAFIA 13

Recepcionista do Motel que seréd assaltado logo adiante fala para
a camera.

RECEPCIONISTA
Eu ndo sou de ficar em casa chorando por
causo de homem, ndo. Tem amiga minha que
diz que s6 namora sério. Depois, fica tudo
igual: leva um pé na bunda. E chora, e
chora, e chora. Eu, hem. Meu negécio é
trocar o 6leo toda a semana.

A minibiografia ¢ um recurso utilizado para informar quem sera o proximo a
morrer na trama. Apos a interagdo da personagem (recepcionista), do trecho acima, com
a camera, contando um pouco sobre ela propria, nés vemos a sua morte logo em
seguida. Assim, Braulio prepara o espectador para entender o significado das proximas
minibiografias no roteiro. Uma vez compreendido a funcdo dessa “auto-narrativa” na
histéria, os proximos personagens a darem depoimentos ja estdo necessariamente
fadados a morrer, e a tensdo se d4 na expectativa de como sera essa morte € quem serd o
assassino.

Tal ferramenta ajuda na velocidade ritmica das agdes, o que contribui para a
dinamicidade da historia, dando a sensag¢do de pouco tempo de respiro, ou seja, inibindo
o relaxamento emocional entre as acdes e criando uma sensagao de apreensdo constante.

Um dos melhores caminhos para criar movimento e tensdo de uma
cena para outra ¢ impor uma acdo no final de uma cena que vai
conduzi-la para a proxima cena... Basicamente isso comprimi o
tempo, pulando-nos para frente. Este ¢ um dos mais efetivos e testados
métodos para manter uma historia tensa e dinamica. (Seger, 2003:40).

A seguir, observamos como a minibiografia se comporta nos trés tratamentos

estudados:
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Tratamento 1 Tratamento 4 Tratamento 12

Sem Minibiografias Minibiografia (pessoas Minibiografia (pessoas falando
falando para a cdmera na para a camera na narrativa que
narrativa que vao morrer vao morrer depois do seu
depois do seu depoimento) depoimento )

1 Recepcionista do Motel 1 Recepcionista do Motel
2 Jovem negro 2 Jovem negro trabalhador
3) Mulher de Z¢ Pretinho 3 Mulher do Ceara

4) Avo de Mané Galinha 4 Mulher de Neguinho

5) Pade Lobo, Salgueirinho, 5 Avo de Mané Galinha
Dona Margarida, Torquarto e
Madalena com a bebezinha
Vanderléia (esses nao
possuem depoimentos mas
aparecem em fotos 3x4)

As minibiografias foram sendo incorporadas aos tratamentos aos poucos, €
sendo reorganizadas da melhor forma com vistas a criar a tensdo necessaria para nao
deixar a narrativa esmorecer. Se usada em demasia ou vice-versa, pode gerar um
desgaste pela repeticdo ou um tédio pela vagarosidade ritmica.

Notamos que, no tratamento quatro, a forma que o roteirista encontra de narrar
0s personagens que morrerdo em massa — ¢ ndo de maneira individual, como nas
minibiografias — também tem sua versao prévia da morte caracterizada por uma foto trés
por quatro, que, de certa forma, mantém o seu olhar frontal para a cdmera, porém sem
falas e sem informagdes adicionais.

O Ritmo e a forma de se construir a narrativa € tnica de cada roteirista. No caso
de Cidade de Deus, Braulio Mantovani imprimi suas caracteristicas singulares, e
desenvolve, no seu processo de criagdo, um jeito particular para criar, organizar e
emendar as agdes, transformando-as em sequéncias ritmicas e previamente articuladas

para atrair o foco do espectador a todo o momento.

SOBRE OS PERSONAGENS DE CIDADE DE DEUS

Luiz Carlos Maciel (2003), em sua obra O Poder do Climax, apresenta um
paralelo entre duas vertentes distintas em relacdo a construcdo do personagem ficcional.
Segundo Maciel, para Aristoteles “a trama ¢ a alma da tragédia e os personagens sao
secundarios em relacdo a ela. Ou seja: a historia ¢ fundamento, os personagens se
ajustam a ela”. (Maciel, 2003:72).

Assim percebe-se que a visdo aristotélica da poética deixa em segundo plano a
criacdo do personagem. Maciel também afirma que a maioria dos roteiristas mundiais
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busca em primeiro lugar descobrir a situacdo dramatica para depois elaborar os
personagens que irdo conduzi-la. Eles “baseiam-se invariavelmente na estrutura
dramatica tradicional, ou em suas variagcdes e detalhamentos. A acdo ¢ a espinha dorsal
do drama — e a composi¢do dos personagens deve se subordinar a ela”. (Maciel,
2003:72).

Em oposi¢do a esse pensamento, temos o tedrico em roteiro Lajos Egri que, em
sua obra The Art of Dramatic Writing, baseia toda a sua tese na maxima importancia dos
personagens. Segundo Egri (1946:110), “sem um personagem central ndo existe roteiro.
O personagem central ¢ o que cria o conflito e faz com que o roteiro avance. O
personagem sabe o que ele quer. Sem ele a historia patina, de fato, ndo ha histéria”.

Portanto, para Egri sem personagens seria impossivel ao roteirista criar uma
histéria convincente ou até mesmo concebé-la. Maciel (2003:72), por sua vez,
acrescenta, “o personagem ¢ a alma do drama e a trama secundéria em relagdo a ele, seu
método ¢ basicamente um método de composic¢ao de personagens”.

Analisando as duas vertentes acima, os elementos que definem a criagdo inicial
do roteiro sdo claros. Colocando em prética os dois pensamentos, pode-se fazer um
possivel paralelo da seguinte forma: pensemos em uma situacdo dramadtica para os dois
casos: a trai¢ao.

No primeiro o roteirista, antes mesmo de criar o plot, pensa em uma situacao
dramatica — trai¢do —, e ¢ ela que vai conduzir o rumo da historia, ela é que ¢ a coluna
vertebral da trama, e todos os eventos acontecerdo a partir dela.

Depois da escolha da situacdo dramatica, o roteirista passa a pesquisa, procura,
cria e seleciona os personagens que mais se adaptam ao tipo de acdo que ¢ o trair.
Concebe os tracos fisicos dos personagens, sua vida social e, enfim, seu carater
psicoldgico. Agora € possivel comecar a escrever o roteiro.

No segundo caso, o roteirista pensa nos personagens € nas suas possiveis agoes.
Ele sabe que, para executar uma agdo, ¢ necessario compreender profundamente as
causas que levam um personagem a cometer qualquer tipo de ato como, nesse exemplo,
a traicdo. Serdo dois homens, ou um homem e uma mulher, ou duas mulheres, ou duas
criangas, ou, porque ndo, um Unico individuo com o seu préprio pensamento. Nesse
ultimo caso, por exemplo, o pensamento conduz o individuo a executar agdes contra ele
mesmo: acha que estd sendo traido e se castiga ou se mata.

O roteirista precisa, antes de mais nada, compreender o que vai conduzir os

personagens a uma trai¢do para que esse ato seja aceito por completo, e ndo apenas
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como uma simples a¢ao — trair —, que forca indesejosamente os personagens a executa-
la.

O que realmente fica claro para os produtores, roteiristas e diretores audiovisuais
¢ que a aceitagdo do publico so6 acontece quando ele se identifica com os fatos, com as
acdes e com as emocodes, tanto no cinema quanto na ficcao televisiva. Sobre a criagao
dos personagens, Machado (2011:104) diz que “a proximidade faz o espectador
partilhar dos dramas mais intimos dos personagens, chorar com eles nos momentos de
maior emog¢do, como se a tela — tantas vezes acusada de locus iniquos — ganhasse
finalmente uma densidade humana”.

Todas as acdes sdo experimentadas pelos personagens em seus atos e, para que
haja credibilidade perante o publico atual, “o verdadeiro agente da acdo ndo ¢ mais o
destino dos gregos, ou qualquer outra instdncia metafisica, mas o proprio individuo
humano”. (Maciel: 2003,73).

E facil compreender as emogdes impressas no filme, porque cada individuo
possui a sua vivéncia ja experimentada por ele mesmo um dia ou noticiada como um
evento passado na vida de alguém — se temos raiva, dor, tristeza, compaixao ou qualquer
outro tipo de sentimento ao ver dois personagens interagindo entre si ¢ porque essas
emogdes sdao compreensivas para nos. Claro que sdo sentidas com intensidades
diferentes em cada ser humano — e sentimos porque identificamos como real.

O real do cinema ¢ reflexo do nosso cotidiano. Para os roteirista, um personagem
¢ criado a partir de nds mesmo. “Se o personagem nao € voce, pode estar por perto: um
parente, um amigo. Nao sei dizer se somos todos nds personagens, captaveis pela
ficcdo, mas garanto que o mundo esta cheio deles. O escritor deve estar sempre atento
para reconhecé-los porque as vezes cruza com eles na rua, no elevador, no 6nibus.”
(Rey, 2003:27-28)

Por outro lado, um simples cenario, um lugar, um ambiente ¢ vazio de acdes, ou,
pelo menos, s6 observamos nesses locais a¢des da propria natureza — venta, chove,
desmorona, seca etc. As diversas acOes da natureza em diferentes locais nao causam
emocdes entre elas. A chuva ndo chora quando v¢€ a terra seca, o vento nao fica nervoso
ao ver a chuva cair.

Mesmo Aristoteles, em seu antigo pensamento, oposto ao do moderno Lajos
Egri, entende que o personagem ficcional — que imita a realidade — ¢ o fundamento

causador da agao:
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Como a imitagdo se aplica a uma acdo e a agdo supde personagens que
agem, ¢ absolutamente necessario que estas personagens sejam tais ou
tais pelo carater ¢ pelo pensamento (pois € segundo essas diferencas
de carater e de pensamento que falamos da natureza de seus atos); dai
resulta naturalmente que sdo duas causas que decidem os atos: o
pensamento e o carater (Aristoteles, 2005:248).

Dessa forma compreende-se que o pensar € o agir sdo caracteristicas
fundamentais dos seres humanos, € os personagens, por sua vez, imitam as situagdes
reais do dia a dia. Portanto ¢ facil entender que o produto audiovisual, principalmente
do cinema comercial, “pretende ele proprio reproduzir rigorosamente o mundo da
percepcao cotidiana, [e] tornou-se uma norma da producdo”. (Adorno; Horkheimer,

1985:118). Sendo assim, escrever roteiros € saber estruturar uma histéria ficcional

baseada em elementos do cotidiano.

O espectador ¢ “desligado” do mundo real, ¢ verdade; mas ele ainda
tem de se ligar a uma outra coisa, cumprir uma “transferéncia” de
realidade, esta implica uma atividade afetiva, perceptiva e intelectiva,
cujo o impulso inicial s6 pode ser dado por um espetaculo parecido
com o do mundo real. Portanto, se queremos explicar um fendmeno
forte como a impressdo de realidade no cinema, voltamos a
necessidade de levar em conta fatores positivos, principalmente os
elementos de realidade contidos no proprio filme. (Metz, 2010:25).

Os elementos citados por Metz contemplam, sem dividas, os personagens.

Uma das principais caracteristicas da criacdo de personagens, pela perspectiva
do roteirista, estd direcionada ao campo dos estidgios. Esses estigios revelam os
personagens em campos especificos de sua construgdo, relacionados as suas
caracteristicas fisicas, sociais ou pessoais e psicologicas.

Abaixo o grafico de uma narrativa linear e os estagios de apresentagdo aos quais
os personagens se submetem de acordo com a cronologia da histéria. E claro que esse
esquema nao ¢ definitivo, mas, de modo geral, ¢ o que prevalece entre os roteiristas

desse tipo de narrativa.

Primeiro Estdgio

Segundo Estdgio Terceiro Estigio

TRAMA

Comecgo Meio Fim
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Segundo Maciel, o teatr6logo noruegués Henrik Johan Ibsen qualifica os

estagios de apresentacdo dos personagens em primeira, segunda e terceira etapas. Syd

Field classifica-as em nivel publico, nivel profissional e nivel pessoal. Por ultimo, Lajos

Egri ¢ bem mais sucinto e diz que ha trés dimensoes: a fisica, a social e a psicoldgica.

Todos os trés estagios sao considerados os mesmos para os autores, apesar de sua

nomenclatura diferenciada. Para Ibsen:

Syd Field diz:

Na primeira etapa ele diz conhecer o personagem como conhece uma
pessoa que encontra em uma viagem de trem, por exemplo. Ele pode
ver como ela ¢ fisicamente e saber alguma coisa sobre ela, porque,
para passar o tempo, conversam sobre banalidades. Na segunda etapa,
o autor conhece o personagem como conhece 0s seus amigos mais
proximos e com quem tem suficientemente convivio. Sabe sobre seus
problemas, seus propositos e talvez até seus sonhos. Na terceira etapa,
ele conhece o personagem intimamente, como se fosse o seu
confidente: sabe de seus desejos mais secretos, seus sentimentos
inconfessaveis, sua loucura (Maciel, 2003:74).

O primeiro nivel é o publico. O conhecimento do personagem ¢
superficial, como o conhecimento de uma pessoa num trabalho
publico, como, por exemplo, um balconista. O segundo nivel ¢ mais
proximo e, por isso, chamado de profissional, pois vocé conhece o
personagem como conhece um colega de trabalho, por exemplo. O
terceiro nivel é o mais intimo e, portanto, qualificado como pessoal
(Maciel, 2003:74-75).

Por fim, Lajos Egri afirma que as dimensdes do personagem constituem o

individuo de carne ¢ 0sso. Sao as dimensodes da manifestacao real.

Fisica: idade, sexo, altura, peso, cor da pele, dos olhos, postura,
deficiéncias etc. Social: classe social, profissdo, educagdo, vida
familiar, posi¢do na comunidade, opinido politica etc. Psicoldgica:
premissa pessoal (superobjetivo, projeto), padrdes morais, moral,
conduta, vida sexual etc. (Maciel, 2003:75)

O cinema enxerga nos trés Estdgios uma forma de apresentar os personagens

gradativamente. Mas € no ultimo que os roteiristas encontram a melhor forma de criar

roteiros fantasticos. O psicologico individual, que ndo ¢ exposto na vida real, ¢

deliberadamente apotedtico nas maos do roteirista que usa o terceiro estagio para

conduzir toda a trama. Vemos isso claramente no filme Clube da Luta (Fight
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Club/1999), dirigido por David Fincher, que traz Eduard Norton no papel de Jack — um

executivo bem-sucedido — e Brad Pitt que interpreta Tyler Durden.

Jack é o personagem principal da trama, o qual deve ser assimilado e
identificado pela plateia. E importante lembrar que ao mesmo tempo que Jack vai se
apresentando na histéria — dentro da narrativa — ele também se apresenta a nos
espectadores. Somos parte integrante do roteiro-filme, porém ndo podemos interagir
com ele. Logo no inicio conhecemos Jack, sabemos como ele ¢ fisicamente e algumas
caracteristicas superficiais do seu carater (primeiro estagio). O drama pessoal de Jack
ganha vida quando ele conhece Tyler — misterioso como uma esfinge —, que o leva a um
clube onde os integrantes espancam uns aos outros com o pretexto de expelir todo o
estresse adquirido pelo dia a dia. Entendemos cada vez mais o personagem de Norton
no decorrer da historia, descobrimos os seus gostos pessoais, os seus desejos, sonhos e

aspiragoes (segundo estagio).

Cada vez mais Jack fica intimo de Tyler — e nds de Jack —, até que ele descobre
que seu novo amigo planeja cometer um atentado terrorista ao cerne do capitalismo
norte-americano. Mas ¢ no momento final da trama — very ending moment — que o
personagem principal € nos espectadores descobrimos que o plano terrorista foi
elaborado pelo proprio Jack, que sofre de esquizofrenia, e que seu alter-ego, junto com
seus impulsos reprimidos, criaram um ser imaginario que serviu de alavanca para que
tudo corresse em perfeita ordem (terceiro estagio). E possivel perceber que no terceiro
estagio — final da trama — o personagem expds seus problemas psicoldgicos até entdo
desconhecidos na narrativa ficcional e para o publico.

O mesmo acontece com o filme O Sexto Sentido (The Sixth Sense/1999), do
diretor M. Night Shyamalan, onde Bruce Willis interpreta o psicdlogo Malcolm Crowe,
que se incumbe de cuidar de um paciente, o0 menino Cole Sear, vivido pelo ator mirim
Haley Joel Osment. Cole Sear garante ter contato com o mundo dos mortos e ndo
aguenta mais viver no medo. O personagem principal da trama ¢ Malcolm, e cabe ao
roteirista criar uma maneira de nos identificarmos com ele. Mais uma vez no comeco da
trama conhecemos o personagem fisicamente, suas caracteristicas bdsicas como
individuo (primeiro estagio), e aos poucos vamos desvendando seus desejos, seus
pensamentos, seus medos etc. (segundo estagio). Por fim, seu terceiro estagio ¢
exposto, e descobrimos que Malcolm ndo vive mais no plano dos vivos, pois morreu ha

tempos, € sO6 conseguiu enxergar isso devido a grande ajuda do pequeno Cole.
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Essa ordem em que os estidgios sdo apresentados nao ¢ obrigatoria; eles
simplesmente se dispdem nessa sequéncia pelo fato de que os roteiristas se espelham na
forma em que nds nos comportamos em sociedade — como vemos os individuos e como
Somos Vvistos.

Um caso de roteiro que desconstroi essa ordem dos estagios € o do filme Os
Suspeitos (The Usual Suspects/1996), do diretor Bryan Singer. A histéria € sobre uma
explosdo em um cais onde morrem vinte e sete pessoas, s6 restando vivos um hungaro
em estado critico e o bandido Verbal Kint (Kevin Spacey). Kint ¢ deficiente fisico com
dificuldades para andar e mexer um dos bracos (primeiro estagio). Ele ¢ chamado pela
policia para relatar o que houve de verdade no cais, e, muito astuto, convence o
delegado de que o verdadeiro assassino ¢ Keyser Soze. Seu depoimento se torna cada
vez mais verdadeiro a partir de elementos que ele observa na propria sala do delegado.
Durante o depoimento, Kint conta sobre seus pequenos delitos e suas fugas da policia
(segundo estagio). Porém, apos conseguir liberagdo da policia para voltar para casa,
Kint deixa a delegacia e, ao se afastar cada vez mais, revela ao publico que ndo possui
nenhuma deficiéncia fisica — ajusta a mdo e o brago e volta a andar normalmente —, e
que o verdadeiro assassino do cais, o suposto Keyser Soze, ¢ ele proprio (primeiro e
terceiro estagios).

No exemplo acima, o primeiro estagio aparece no final da narrativa, assim como
muitos outros filmes trabalham com roteiros que deixam o primeiro estigio como
elemento de revelagdo fisica para o fim: tatuagens escondidas, falta de algum membro,
problemas fisicos, falsa mudez etc. Dessa mesma maneira, o roteiro pode trazer logo
para o primeiro momento do filme problemas psicoldgicos do terceiro estagio, que sao
anunciados logo no comeco da narrativa, para que acompanhemos o personagem em
suas dificuldades mentais.

E ¢ assim a formula de quase toda narrativa linear. Compreender o ser exige
tempo, ficar intimo dele exige conhecimento e aproximacdo. Cabe ao roteirista entdo
encontrar nos trés estagios uma forma sutil, ndo acelerada, crivel, para cativar,
convencer e fazer com que os espectadores se identifiquem com os personagens.

Portanto, o roteirista respeita o modelo de estdgios para construcdo dos
personagens, os quais sdo observados em sociedade e imitados pelo cinema. Isso se
torna necessario porque “cada objeto tem trés dimensdes: profundidade, altura e largura.

Seres humanos t€ém um adicional de trés outras dimensdes: fisica, social e psicologica.
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Sem o conhecimento dessas trés dimensdes nds ndo podemos analisar o ser humano”.
(Egri, 1946:33).

Maciel (2003:74) completa suas especulagdes utilizando-se dos escritos de
Ibsen, que diz que “os elementos que definem e criam os personagens vao se
acumulando até que a historia ¢ gerada naturalmente por suas proprias acdes”. Esse
pensamento nos leva a entender que o as caracteristicas que formam o personagem em
seus trés estagios conduzem-no a executar agoes e auxiliam na criagdo da narrativa.

Com base nos estudos acima, podemos perceber que o processo de
caracterizagdo dos personagens de Braulio Mantovani, em Cidade de Deus, seguem o0s

estagios citados.

Dadinho/Zé Pequeno

Vamos acompanhar os estagios de criagdo do personagem a partir de Dadinho/Z¢
Pequeno, agora definido como personagem principal. Dadinho/Z¢é Pequeno ¢€
apresentado fisicamente como um sujeito “gordinho, pesco¢o socado e cabe¢udo” em
todos os tratamentos analisados, € aos poucos desvendamos mais aspectos fisicos desse
personagem: a forma de rir diabolicamente (um adjetivo que Braulio usa muitas vezes
para definir os trejeitos desse personagem), o timbre de sua voz, o olhar maléfico etc. —
caracteristicas do primeiro estagio.

Abaixo, a risada diabdlica caracteristica do protagonista; um elemento

fundamental do seu primeiro estagio:

TRATAMENTO 12

Dadinho vai até Marreco, que se contorce de dor. Dadinho
descarrega a arma no bandido ferido, dando sua risada
caracteristica.

TRATAMENTO 12

67 INT. QUARTO DO MOTEL - NOITE 67

Dadinho entra no mesmo quarto assaltado antes por Cabeleira. O
Homem estd consolando a Mulher, que chora.

HOMEM
Porra! Outra vez? Teu amigo j& levou tudo o
que eu tinha! Sai fora daqui moleque!

Dadinho da& sua risada caracteristica, enquanto dispara sua arma,
matando o casal.
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Ainda sobre a analise do primeiro estagio, temos um trecho do momento em que
a historia retrocede em um flashback aos anos de 1960, onde Z¢ Pequeno ¢ apresentado
na narrativa em sua versdo infantil (Dadinho), ¢ Mantovani descreve como ele ¢

fisicamente:

TRATAMENTO 12

PERTO DALI

DADINHO e BENE -- também garotos na faixa dos 8 aos 10 anos,
todos negros -- se aproximam do jogo.

Barbantinho agarra a bola assustado.

Com o decorrer da narrativa sdo dadas novas informagdes sobre os gostos,
desejos, planos futuros e as necessidades de Dadinho/Z¢é Pequeno, o que nos permite

compreender seu carater e os elementos que compde seu segundo estagio.

TRATAMENTO 12

CABELEIRA
Vamo com calma que o Dadinho é do conceito,
t4 ligado?

Dadinho olha para Marreco num misto de raiva e desafio.

DADINHO
E isso ai, mermdo. Eu também sou bicho-
solto, té& ligado?

Marreco passa o baseado para Alicate, que passa Cabeleira, que
passa para Dadinho.

Nessa pequena cena do tratamento doze conseguimos entender com detalhes
algumas caracteristicas do segundo estagio: quando Cabeleira diz que “Dadinho é do

b

conceito...”, sabemos que ele ¢ “gente boa” e faz parte da comunidade. Outra parte
descreve uma agao: “Dadinho olha para Marreco num misto de raiva e desafio”. Vemos
al um menino que ndo esconde seus instintos. Quando Dadinho manifesta a raiva,
mesmo sendo crianga, nao apresenta nenhum medo dos adultos, e revela no olhar um ar
de desafio.

3

O segundo estagio também estd na propria fala de Dadinho, “...também sou
bicho solto”, o que revela que nao ha ninguém a quem ele deva favores, além de mostrar
uma independéncia no cumprimento de suas responsabilidades. No final da cena
observamos que o cigarro de baseado passa de mao em mao até chegar a Dadinho,

relatando o uso e o gosto pela maconha, mesmo com aquela idade.
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Por fim, atingimos o terceiro estagio do protagonista quando descobrimos que
ele ndo ¢ um simples menino ladrao, que toma vantagem das situacdes a seu favor, mas
¢ um assassino frio e calculista, que sente prazer em cada morte colocada em seu

portfolio.

TRATAMENTO 12

Jabad obedece. Cabeleira entrega a arma para Dadinho.

CABELEIRA (CONT.)
Ai Dadinho, tu nunca matou ninguém! Passa o
dedo-duro.

Dadinho segura a arma como se ela fosse um objeto mdgico. Sua
expressado € de absoluta felicidade.

JABA
Pelo amor de Deus! Eu ndo fiz nada contra
vocés!

Dadinho atira e mata Jabéd. Cabeleira olha para o menino com
admiragdo e assombro.

Notemos uma das caracteristicas, talvez a principal, do terceiro estdgio do
personagem na sentenca que descreve como Dadinho se prepara para matar Jaba:
“...segura a arma como se ela fosse um objeto magico. Sua expressdo é de absoluta
felicidade”.

Esse instinto assassino vem a tona quando a narrativa em flashback mostra seu
primeiro contato com a morte no assalto ao motel. Houve mortes, porém ninguém sabia
o que havia acontecido, até que o roteirista nos mostra o verdadeiro culpado pela
chacina no estabelecimento. Fica comprovado: Dadinho ¢ um assassino.

Analisando detalhadamente os trés tratamentos estudados, notamos que o
personagem de Dadinho/Z¢é Pequeno € o que menos se modifica de um tratamento ao
outro; ele parece ter uma consisténcia adquirida desde o primeiro tratamento. E
importante destacar que tal caracterizagdo ¢ muito proxima do modo como Paulo Lins
desenvolve esse personagem em seu livro. Assim como no roteiro, o romance de Lins
foca em Inho/Z¢ Miudo, o qual tem sua construgao de personagem firme e praticamente
indissoluvel, ou seja, ndo muda com o passar da narrativa e ndo perde a sua forca
proximo aos outros personagens.

Vamos nos deter aos poucos elementos narrativos que se diferenciam em Z¢
Pequeno durante os trés tratamentos:

A vaidade do protagonista com relagao ao seu status na Cidade de Deus aumenta

a cada tratamento. Z¢ Pequeno toma gosto pelo sucesso e evidéncia que adquire nos
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noticidrios de jornais e da televisdo. No primeiro € no quarto tratamento sua busca pelo
reconhecimento na midia ¢ muito discreta, mesmo assim nota-se uma leve diferencga
nessa atitude entre os dois tratamentos. O primeiro ndo relata nenhuma necessidade em
Z¢ Pequeno de ser notado pela imprensa, ja que Mantovani nao insere na narrativa essa
situagdo a ser vivida pelo protagonista.

No quarto tratamento, vemos o desespero de Pequeno em encontrar alguma
noticia que fale dele apds o ataque de coquetel molotov da gangue de Mané Galinha a
Boca de Z¢ Pequeno.Ja no tratamento doze, o “ter fama” toma parte do carater do
personagem principal. Ele chama Busca-pé para consertar a camera fotografica que
pertencia a Bené, e faz de Busca-pé o fotdgrafo oficial da sua gangue, que fornecera
imagens exclusivas de Pequeno a imprensa, alimentando seu ego quando comeca a
entrar em decadéncia na Cidade de Deus.

Abaixo o trecho que deixa explicita essa necessidade de reconhecimento de

Pequeno:

TRATAMENTO 12

141 INT. BOCA DOS APES - DIA 141

Camera abre e revela Zé Pequeno rasgando a primeira pagina do
jornal. Ele joga a pégina rasgada para o lado, sobre muitas
outras paginas iguais também rasgadas.

Pega outra primeira pagina com a foto de Galinha e comega a
rasga-la.

ZE PEQUENO
Filho da puta. Eu que mando nessa merda,
nunca sai foto minha no jornal. Ai! Acharam
meu nome?

Em volta de Zé Pequeno, varios bandidos estdo procurando em
jornais.

{CNANT

Outra particularidade que diferencia os tratamentos estd na marcante frase que

caracteriza Dadinho/Z¢ Pequeno:

TRATAMENTO 1

94. INT. BOCA-DE-FUMO DOS APES - DIA /“’4 (%)
[PEQUENO TOMA A BOCA DE ZE PRETINHO] S i (H'UMB\‘ Pe
Retomamos a agdo no ponto interrompido pelo flash- back *\b Vi M/\“A/

~)

oy

Zé Pequeno ameaga Zé Pretinho.

ZE PEQUENO
‘ £ Dadisd eris Meu nome agora é 2é
v Pequeno.

Pequeno saca a arma e aponta contra a cabega de zé Pretinho.

Bené intervém.
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TRATAMENTO 4

85 CONT. : Pag.58.

oo ZE PRETINHO
rra, cumpadi! Como é e vocé
desse jeito na minha bogg? e ks

A mesma voz soa agora ameacadora:
ZE PEQUENO

(em.off)
Quem foi que falou que essa boca é tua?

Zé Pretinho faz cara de apavorado.
Zé Pequeno ameaga Zé Pretinho.

_ ZE PEQUENO
Dadinho o caralho! Meu nome agora é Zé
Pequeno, ta entendendo?

TUBA
O nome dele é Zé Pequeno, t& entendendo?

Pequeno saca a arma e aponta contra a cabeca de Zé Pretinho.

Bené intervém.

TRATAMENTO 12

72 INT. BOCA-DE-FUMO DOS APES - DIA 72
Retomamos a cena que deu origem ao flash-back.
Zé Pequeno ameaga Neguinho.

zE PEQUENO
Dadinho o caralho! Meu nome agora é Zé
Pequeno, t& entendendo?

TUBA
O nome dele é Zé Pequeno, t& entendendo?
Pequeno saca a arma e aponta contra a cabega de Neguinho.

Bené intervém.

No primeiro tratamento foi riscada a expressao “Dadinho o caralho”, e optou-se
por deixar apenas a informacao de que o nome de Dadinho tinha sido mudado para Z¢
Pequeno. Parece ser uma escolha para amenizar a for¢a que a expressdo teria sobre o
novo nome de Dadinho, encobrindo o poder da nova identidade do protagonista. Porém
essa opcao foi deixada de lado, e “Dadinho o caralho” retorna aos proximos
tratamentos para reforgar a ideia da perversidade de Z¢é Pequeno, deixando a expressao
muito mais coerente com as atitudes que ele vem tendo até esse momento na narrativa.

Também no tratamento um, vemos uma anota¢do a mao de Braulio inserindo,
antes da frase de Z¢ Pequeno, um “grande sorriso de Pequeno”, o que seria uma forma
de substituir o “palavrao” por algo mais sutil, deixando a interpretacao do ator falar

mais intensamente do que a frase que ele criou para o personagem. No entanto, a
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escolha pela frase foi certeira a ponto de garantir a humanidade do personagem e
convencer o publico de que aquela frase nao poderia ter vindo de uma simples vontade
do roteirista; ela foi pensada e escrita para Dadinho.

No conto e no romance essa intervenc¢ao sucede nas narragdes, espaco
do autor, quando nos roteiros, como nao poderia deixar de ser, se da
através dos dialogos, quando pde na boca dos personagens frases,
criticas e conceitos que eles jamais diriam da forma que foram
apresentados. (Rey, 2003:27).

O que Marcos Rey ressalta acima ¢ a opinido do escritor/roteirista, que muitas

vezes tenta “colocar na boca do personagem” falas incoerentes com a construg¢do do seu

carater. Dessa forma, podemos conjecturar que Mantovani decidiu deixar a frase

completa pois ela se encaixa perfeitamente nas caracteristicas de Z¢ Pequeno.

Busca-pé

Como ja analisamos uma parte da construgcdo desse personagem no capitulo

anterior, nos deteremos agora em alguns detalhes dele que se modificam entre os

tratamentos estudados at¢ o momento. Abaixo, a tabela que separa cada um dos

tratamentos com informagoes especificas sobre Busca-pé:

Tratamento 1

Tratamento 4

Tratamento 12

Busca-pé ¢ o narrador

Busca-pé ¢ o narrador

Busca-pé € o narrador

Fotografo

Fotografo

Fotografo

Nao existe descricao fisica
detalhada do personagem.

E branco e tem
aproximadamente 18 anos.

E negro e tem
aproximadamente 18 anos.

Pouco se descreve da vida de
Busca-pé, seus offs sdo
reduzidos se comparados aos
outros tratamentos, € sua
presenca na histdria se
restringe a informar o
espectador sobre personagens
e fatos desconhecidos.

Mais maduro/ pouco se conta
de sua infancia e de sua
histéria/ pouco ingénuo.

Detalhes de sua infincia/ mais
humanizado e sonhador/ sua
presenca na narrativa ganha
uma expressividade e torna-se
um elemento criador de acdo.

Tenta trabalhar no Makro,
mas é demitido por conhecer
os moleques que assaltam a
loja. Nao se envolve em mais
nenhum trabalho.

Tenta trabalhar no Makro,
mas é demitido por conhecer
os moleques que assaltam a
loja/ Trabalha como office
boy em um laboratorio
fotografico.

Tenta trabalhar no Makro mas
¢ demitido por conhecer os
moleques que assaltam a loja/
Ganha um emprego de
fotografo no jornal.

Sem interagdo com a camera.

Interacdo de Busca-pé com a
camera/ ele fala diretamente
para a camera em varios
momentos. Ele se torna
intimo do publico.

Sem Interacdo com a camera.

Nao existe relagdo entre
Busca-pé e Marreco/ ele ndo

Nao existe relagao entre
Busca-pé e Marreco/ ele ndo

Existe uma aproximag¢ao mais
afetiva entre Busca-pé e

121




tem irmaos. tem irmaos. Marreco por serem irmaos/ ha
momentos de relacdo familiar
entre Marreco, Busca-pé e o
pai.

Nao namora com Angélica/ Namora com Angélica mas Namora com Angélica mas

Marisol namora com perde-a para Bené. perde-a para Bené.

Angg¢lica/ Bené namora com

outra cocota chamada

Patricinha.

Busca-pé nao se relaciona Busca-pé fica amigo da Busca-pé fica amigo da

com ninguém. jornalista Marina, depois jornalista Marina, depois transa

namora com ela. com ela.

Pouca relagdo com Z¢ Pouca relagdo com Z¢ E chamado por Z¢é Pequeno

Pequeno. Pequeno. para ver qual o problema com
a maquina fotografica e vira
fotografo oficial da gangue de
Z¢ Pequeno.

Vemos, durante os tratamentos, a forma com que Braulio vai personificando e
ajustando as caracteristicas humanas e de inter-relacdo do personagem. Ha o
aprimoramento das agdes de Busca-pé, que sdo rearticuladas para uma melhor
adequagdo ao perfil do personagem e para que ele se torne mais verossimil dentro do
espago em que vive. Abaixo, um trecho mostra essa adequacao feita no decorrer dos

tratamentos sobre Busca-pé:

TRATAMENTO 1

Enquanto Cabeleira exibe sua habilidade com a bola, vamos

;gndo, em CLOSE, os personagens citados na narragido de Busca-
é.

SCA-PE ADULTO

(em OFF)
Eu ganhei o apelido de Busca-Pé logo que
eu cheguei na Cidade de Deus. Minha
familia veio parar no conjunto do mesmo
Jelto que a do Barbantinho e a familia de

,YOA/‘\ quase todo mundo que eu conhecia. A gente
tinha ficado sem ter onde morar, por
causa das enchentes. A gente vinha da
favela. Igual tinha vindo o Dadinho, o
Bené e o Calmo. Mas a gente ndo era
banqido que nem eles. O nosso heréi era o
Nacional Kid. O herdéi deles era o
Cabeleira: o manda-chuva do Trio Ternura.

TRATAMENTO 4
Cena serve também para mostrar que estamos no Rio de Janeiro.
BUSCA-PE \
(em of{)

Quando eu cheguei na Cidade de Deus, eu
era ainda maleque. E a minha familia era
gomo todas a§ outras que tavam se mudando
pra la: a gente tinha ficado sem\casa por
capsa das enchentes...
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TRATAMENTO 12

Umm caminh@o em primeiro plano de onde descem vadrias pessoas
carregando malas e trouxas. Uma fila vai se formando, de costas
para a camera.

Uma ASSISTENTE SOCIAL orienta os novos moradores.

BUSCA-PE (V.0.)
Quando eu cheguei na Cidade de Deus, eu era
ainda moleque. E a minha familia era como
todas as outras que tavam se mudando pra
la: a gente tinha ficado sem casa por causa
das enchentes... E a filosofia do governo
naquela época consistia no seguinte
raciocinio: ndo tem onde pdr? Manda pra
Cidade de Deus!

O trecho acima ¢ do mesmo momento da histéria encontrado nas diferentes
versoes dos tratamentos. Observamos que, no tratamento um, Mantovani descreve um
autorrelato da historia de Busca-pé, e deixa claro sua insatisfagdo com os dados criados
para o personagem, quando faz a seguinte anotagdo: “menos infantil, se apresenta
ironico”. A infantilidade ¢ deixada para tras, uma vez que o off ¢ de Busca-pé adulto, e
aquela fala ndo parece combinar com o personagem maduro € mais experiente, que
narra a histdria a partir do tempo presente.

No tratamento quatro, o off de Busca-pé torna-se mais centrado, menos
romantizado, parece vir das memorias arduas que vivenciou desde que chegou na
Cidade de Deus. Nota-se novas caracterizagcdes sobre o personagem que vai ficando
cada vez mais coerente em sua fun¢ao na histoéria.

Por fim, o tratamento doze conserva o discurso em off do personagem mais
adulto, compativel com sua idade, e inclui pensamentos politicos e criticas sociais,
tornando Busca-pé um individuo capaz de compreender o meio em que Vvive,
oferecendo-o maior verossimilhanga a sua historia e as agcdes que vai executar na trama.

Uma nota interessante a respeito desse trecho ¢ quando analisamos onde se
insere o off de Busca-pé, ou seja, em qual contexto ele entra na historia que Busca-pé
decide narrar. No tratamento um, a narracdo se passa em uma brincadeira de bola em
um campinho de futebol; no tratamento quatro, Busca-pé narra sob as imagens do Rio
de Janeiro, para ajudar na localizagdo e época da historia. No ultimo tratamento, o
contexto ¢ muito mais maduro, muito mais preciso e coerente com o off do personagem,;
ele narra em cima de imagens de pessoas chegando a comunidade com a ajuda de uma
assistente social.

Detendo-nos em outro aspecto presente na tabela acima, a relagdo entre Busca-

pé e Marina, no tratamento quatro, € mais intima e cria um laco afetivo sugerindo um
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namoro entre os dois; essa relagdo fica clara em uma das versdes possiveis para o final
da narrativa, quando, dentro de um fusca, Busca-pé e Marina se beijam e vao embora da
Cidade de Deus — um final praticamente feliz, com a imagem de um casal em sintonia.
Ja no tratamento doze, a relagdo entre eles € casual, o que torna o personagem de
Busca-pé mais sintético e menos romantizado, pois ele ¢ apresentado como um rapaz
que busca pela sua primeira relagdo sexual, sem lacos afetivos, uma vez que esta pronto
para desvendar o mundo sexual com outras mulheres. Vemos isso no didlogo dele com
Barbantinho sobre sua primeira aventura sexual com Marina, que nos permite nao
dissocia-lo do jeito carioca, malandro e estereotipado de um sujeito vivente da

comunidade de Cidade de Deus.

TRATAMENTO 12

BARBANTINHO
Mas tu ainda ndo me contou direito a
histéria com a jornalista la. Ela é
gostosa, hem.

B BUSCA-PE
E... Mais ou menos...
BARBANTINHO
Vai me dizer que tu nédo gostou?
BUSCA-PE
Sabe que é... Acho que jornalista ndo saber

trepar direito...

Por mais simples que seja a mudanca da narrativa e da acdo entre os tratamentos,
ela acontece por causa da sensibilidade do roteirista de entendé-la como uma
necessidade da retratacao do real.

Busca-pé pode ser romantico, porém ser malandro ¢ muito mais qualitativo ao
seu carater. Dos trés tratamentos, o ultimo ¢ o que mais contempla o personagem de
Busca-pé, com maior caracterizagdo da sua vida: ¢ ai que se relata a sua infancia, seus
sonhos futuros, vontades e sua relacdo parental com outros personagens, como pai €
irmdo, dando ao personagem um propdsito humanizado e comum, diminuindo sua
funcao de herdi da narrativa.

Entre todos os personagens de Cidade de Deus, Busca-pé ¢ o mais humano
deles, ou seja, € o que mais demonstra suas sensacoes € emocodes. Como ja vimos, o
roteirista busca construir personagens a partir do nosso cotidiano, porém, nao de um
modo geral — de uma cultura nacional —, mas do cotidiano de lugares e espagos
especificos, como comunidades, alta sociedade, tribos, vilarejos, bairros etc. Essa

especificidade garante um maior realismo emocional do personagem.
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A citacdo abaixo, de Claudia Coelho ¢ Maria Rezende, faz sentido em nossos

estudos. Mesmo nao sendo pesquisadoras das teorias de roteiro, os seus estudos sobre

antropologia sdo pertinentes ao campo da constru¢do do personagem cinematografico,

sob o ponto de vista da emogao.

as emocgdes sdao consideradas qualidades essenciais dos seres
humanos, no sentido de caracterizar um nucleo essencial do
individuo que se manteria relativamente intacto apesar da
intervencdo da sociedade. Neste sentido, encontramos uma tensao
entre a visdo da emoc¢do como emanando de uma natureza
interior e ndo social do individuo, ¢ a concep¢do que a toma como
qualidade universal de todos os seres humanos (Rezende; Coelho
2010:23-24).

Por ultimo, temos a forma em que Busca-pé ¢ apresentado na narrativa:

TRATAMENTO 1

-
L.

EXT. RUA PROXIMA - MESMA HORA 2.
[MARISOL E BARBANTINHO EMPINANDO PIPAS, ENQUADRADOS PELA
LENTE DE BUSCA-PE]

BUSCA-PE, o narrador da histéria, tem nas mios uma camera
fotografica profissional. Ele tira fotos dos amigos
BARBANTINHO e MARISOL, que empinam pipas.

Algumas das imagens da seqiiéncia sdo vistas através da lente
da cémera de Busca-Pé.

TRATAMENTO 4

, o=
EXT. RUA PROXIMA - MESMA HORA 2

5 i i 3od uma camera
BUSCA-PE, o narrador da histdéria, tem nas maos
fotogréfica profissional. E branco e tem aproxlmadameige 18
anos. Ele tira fotos de seu amlgo BARBANTINHO, qued?s s
concentrado em enfrentar seu oponente numa guerra de pip

ar.
As pipas funcionam com uma espécie de metafora visual da
conversa dos amigos.

a cena sdo vistas através da lente da

Algumas das imagens d
camera de Busca-Pé.

TRATAMENTO 12

EXT. RUA PROXIMA - DIA 2
BUSCA-PE, o narrador da histéria, tem nas mdos uma camera
fotogrdfica profissional. E negro e tem aproximadamente 18 anos.
Ao lado dele o amigo BARBANTINHO.

Eles caminham por uma rua do conjunto

No tratamento um, a relagdo que o roteirista tem com o personagem parece ser

ainda a de construgdo, pois ele vai ajustando a caracterizacdo do personagem: por ora,

ndo descreve detalhes fisicos — um elemento importante na constru¢do do personagem.
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Mantovani inclui, no tratamento quatro, detalhes de caracteristicas fisicas de
Busca-pé. E curioso imaginar que ele tenha cogitado criar Busca-pé como um
personagem branco, ainda mais por ser um personagem que literalmente se infiltra na
vida bandida da Cidade de Deus e nos traz as mais importantes informagdes sobre as
pessoas que ali vivem.

Sabendo que a maioria das pessoas dessa comunidade ¢ de negros, entdo seria
interessante tornar Busca-pé um “camaledo”, capaz de se fundir ao organismo latente
que ¢ a Cidade de Deus. Se continuasse branco, talvez se perdesse a relacdo de
integridade com aquele local, j& como negro ele ¢ mais um no meio de tantos outros,
tornando-se discreto e factivel de espiar sem ser notado, e, mesmo que o fosse, seria
considerado, na pior das hipoteses, um irmao da mesma cor.

Abaixo vemos as anotagoes feitas por Braulio Mantovani € sua preocupacao na

construcdo do personagem de Busca-pé:

— Vo oo, e B nEY y
Sashs C]v'. b\é’h& Q(( DA
OhAMwln

3 v\p—‘ml—».b (J\ L‘-Y’* % [ﬂ
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"'hv\u..’al) f‘(v\v'y\» dk ’A'\SA’AI\

Ele escreve:

- No comego, BP (Busca-pé) nao fez nada que justifique ele ser o narrador. E
apresentado de chofre e ndo se cria simpatia por ele.

- Ele tem que participar mais da historia.

- Tornéa-lo mais préximo da historia.

Essa aproximagdo refere-se tanto a forma de narrativa criada para Busca-pé
como também a maneira de ele ser construido dentro do roteiro. Nos tratamentos
analisados observa-se que essas anotagdes foram colocadas em pratica, tornando o
personagem mais presente na historia e deixando-o preenchido de ac¢des coerentes e

mais conectado com o publico.
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Abaixo, trechos e a analise dessa aproximacao:

TRATAMENTO 4

9  EXT) DE VOLTA A RUA LARGA - MESMA HORA

Touro) de um lado, e Zé Pequeno, do outro, trocam olhares
ameagadores.

Touro fag um sinal para seus homens guardarem as armas.
Zé Pequeno\da sua risada caracteristica.

\

X .
Touro e seus‘homens se retiram.

Busca-Pé, escondido num ponto estratégico, fotoifafa tudo.

a-Pé tirando as fotos.

Cortamos para Bu

Ele olha de um lad
policiais.

vé os bandidos dando as costas para os

Olha do outro: vé os ﬁgliciais se afastando.

TRATAMENTO 12

RUA - BUSCA-PE E BARBANTINHO

BARBANTINHO
Porra, Busca-Pé! Vamo sai saindo. Se tu
encontrar o cara? Ele deve téd querendo te
matar.

BUSCA-PE
Barbantinho, se liga: a Gltima coisa que eu
queria na minha vida era ter que ficar cara
a cara com aquele bandido de novo.

Neste exato momento, as duas agles paralelas se encontram: o
galo vira a esquina. E atrds dele surgem Zé Pequeno e sua
gangue.

Barbantinho arregala os olhos. Busca-Pé levanta um pouco a

cémera fotogrdfica em diregdo ao olho mas ndo consegue levar o
gesto até o final. Ele fica paralisado, olhando para Zé Pequeno

que aponta a arma para Busca-Pé e grita:

zE PEQUENO
Segura o galo.

Busca-Pé assume a pose de goleiro, fica meio abobalhado,
tentando agarrar o galo, que passa no meio das pernas dele.

Uma MULHER que empurra um carrinho de bebé vé a cena e se afasta

apressadamente.

(CONT. )

pag.4.

2 CONT.: (2)

Zé Pequeno avanga em diregdo a Busca-Pé.

Busca-Pé estéd apavorado. Barbantinho, paralisado.

Zé Pequeno para de repente. Todos os bandidos apontam suas armas

para alguém que estéd atréds de Busca-Pé.

Busca-Pé olha para tréds e vé uma PATRULHA de 6 policiais.
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Acima vemos uma sequéncia de cenas que antecedem o confronto entre as
gangues de Z¢ Pequeno e Mané Galinha, além da presenga da milicia. Fica evidente a
diferenca da participagdo de Busca-pé nas duas versoes. No tratamento quatro, Busca-pé
somente fotografa e relata o confronto, ele esta escondido e ¢ totalmente ausente da
acdo entre as gangues. Sua fun¢do ¢ de um simples olhar de registro. No tratamento
doze, Mantovani o traz para dentro da sequéncia. Busca-p¢ deixa de ser a terceira
pessoa narrativa e passa a ser a primeira. Ele ndo sé observa a acdo mas faz parte dela, e
interage diretamente com o protagonista.

Uma vez dentro da ac¢do, Busca-pé ganha falas: “a ultima coisa que eu queria na
minha vida era ter que ficar cara a cara com aquele bandido de novo.” Ele também
passa a ter agdes particulares: “Ele fica paralisado, olhando para Zé Pequeno...” e
“Busca-pé assume a pose de goleiro, fica meio abobalhado, tentando agarrar o galo...”,
entre outras. Indo mais além, ele expressa suas emogdes ao publico: “Busca-Pé esta
apavorado.”

Compreende-se, assim, a aproximacao que Braulio cita em suas anotagdes, o
quanto ela transforma a ‘“vida” de Busca-pé dentro do roteiro no decorrer dos

tratamentos.

EXTRAS: BUSCA-PE

Em nossa anélise, notamos que Busca-pé foi sendo construido para melhor se
adequar ao personagem que precisaria viver momentos de tensdo na histdria para poder
revelar ao publico detalhes importantes dos outros personagens. Ele ¢, de certa forma,
um personagem independente. Pelo menos no tratamento doze, ele ¢ responsavel por
todos os seus atos.

O roteirista decide retirar 0 momento em que Busca-pé troca favores com a
jornalista Marina, e, nessa troca, Busca-pé pede auxilio para sair da Cidade de Deus. E
claro que ele faria isso se quisesse, sem a ajuda de Marina, uma vez que o personagem
se mostra autossuficiente. Mesmo entendendo o sentido conotativo do pedido, “preciso
de um lugar para morar”, mais uma vez Mantovani sente que o carater do personagem
define a sua agdo, e manter esse pedido de Busca-pé, talvez o torne menos
independente.

Abaixo o trecho da conversa entre Mantovani e Meirelles sobre Busca-pé e a

parte da narrativa que nao foi incluida:
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Busca-Pé discute com Marina pelo telefone: elz guer as
fotos. Ele diz que se conseguir, ela vai ter gue tirar
Busca-Pé da favela.

Nesse mesmo movimento, de entender melhor o personagem Busca-pé e torna-lo
mais proximo da realidade de onde vem, tomamos outra discussdo entre diretor e
roteirista. Dessa vez ¢ muito mais visivel a preocupacao dos criadores do filme em ndo

tornd-lo inverossimil. Vejamos uma parte do e-mail abaixo:

do tom da narragao também. Defend

mais subijetiva, com a visao de

Esse e-mail de Meirelles para o roteirista reforga nossas especulagdes acerca de
uma vontade de tornar o personagem compativel com o cotidiano em que vive. Quando
destacamos a decisdo de Mantovani em esquecer a ideia de Busca-pé ser branco para
dar lugar a sua descendéncia negra, ¢ porque ambos (diretor e roteirista) entendem que a
maioria dos moradores da Cidade de Deus sdo negros. A informacao de que Busca-pé
gosta de fotografia — e pretende ser fotografo — talvez tenha sido um dos fatores que
ressaltaria, na mente dos criadores, a sua caracterizagdo como um personagem branco.
Contudo, a escolha pela cor negra do personagem o torna organico no espaco em que
vive: ele € mais real.

Seger (2003:140) diz que muitos roteiristas deixam de lado algo muito
importante no momento da constru¢do de seus personagens: os detalhes. Para ela, os
detalhes que completam a personalidade do individuo na historia sdo o que realmente
direcionam a agdo dele. Sdo “os detalhes especificos que vao fazer um personagem
memoravel”.

Os detalhes devem ser de como o personagem prepara um bife, ou
quais os tipos de carro ele escolhe e como os dirige, ou mesmo se ele
danca todo centrado, ou danga salsa, ou se gostam de seus martinis
“batidos e ndo mexidos”, ou até mesmo se gostam do molho ao lado
da salada. (Seger, 2003:140)
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Entre tantos detalhes possiveis para a construgdo do personagem na trama,
Meirelles procurou destacar um deles ao tentar conectar Busca-pé as passagens de
tempo na narrativa. Para Meirelles, Busca-pé cobriria, como narrador, todos os tempos
na trama, e seria utilizado como elipse temporal; talvez uma solugdo interessante de
associa-lo a cronologia da narrativa.

Ja o roteirista entende que o efeito 360° junto a um flashback era o suficiente
para entender Busca-pé como portador da transi¢do temporal. Isso fica claro em uma
observagao enviada por e-mail ao diretor, que demonstra um interesse latente nessas
passagens de tempo usando Busca-pé como fio condutor. Braulio acha melhor ndo
cansar o espectador com tantas elipses, e chegam ao acordo de que uma vez feita essa
ligacdo, ndo ha necessidade de outros momentos.

Vejamos o e-mail abaixo:

M
/
)

rua. A camera acompanha em traveling, ele vira para tras

para chamar o

s B FacEn dae racnkac nara iram
€ 0 restO dos Cocotas para ire

OUTROS PERSONAGENS

A seguir analisaremos outros personagens coadjuvantes com significativa
participacdo na narrativa, e assim podemos entender melhor alguns dos caminhos que
Mantovani percorre desde o tratamento inicial até a sua conclusdo, sabendo que no
momento da produgdo do roteiro para o filme, muitas modificagdes acontecem.

Sabe-se que o ultimo tratamento de um roteiro, quando levado para o
set de filmagem pode sofrer muitas alteragdes [...] e, muitas vezes, o
produto da filmagem ainda passa por mutagdes significativas na
montagem. O processo de produgdo cinematografico tem fases
bastante distintas que, em alguns casos, interagem, dependendo do
tipo de cinema que esta sendo feito. (Salles, 2010:175)

As diferencas que encontramos na constru¢do dos personagens entre o0s
tratamentos, mesmo que insignificantes, demonstram o quanto pequenos elementos
incorporados aos personagens € a suas novas narrativas sao importantes para torna-los

mais complexos e interessantes na historia.
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Esses pequenos ou grandes detalhes (modificacdes), analisados até esse

momento, auxiliam os atores na compreensdo do personagem e a todos os outros

profissionais que dependem de uma coerente criagdo de cardter para que possam

trabalhar com mais competéncia, como ¢ o caso do diretor, diretor de arte, diretor de

fotografia, maquiador e figurinista.

Abaixo alguns personagens e suas respectivas tabelas de anélise dos tratamentos:

Marreco

Tratamento 1

Tratamento 4

Tratamento 12

Nao possui nenhum
parentesco com Busca-pé.

Nao possui nenhum
parentesco com Busca-pé.

Marreco ¢é irmdo de Buscapé.

Marreco faz parte do Trio
Ternura junto com Cabeleira
e Alicate.

Marreco faz parte do Trio
Ternura junto com Cabeleira
e Alicate.

Marreco faz parte do Trio
Ternura junto com Cabeleira e
Alicate.

Marreco tem uma visdo em
que aparece um anjo
diabolico, perto de uma
figueira “mal assombrada”.

Marreco tem uma visdo em
que aparece um anjo
diabolico, perto de uma
figueira “mal assombrada”.

Marreco nao tem nenhuma
visdo mistica.

Nao existe nenhum parente
de Marreco na narrativa.

Nao existe nenhum parente
de Marreco na narrativa.

Dito, pai de Marreco, briga
com ele por ter dado dinheiro
roubado para Busca-pé.

Marreco leva pessoas para
matar proximo a figueira mal
assombrada onde viu o anjo.

Marreco leva pessoas para
matar proximo a figueira mal
assombrada onde viu o anjo.

Marreco vestido como o pai sai
pela rua empurrando um
carrinho de peixes para vender.

Marreco sai com uma
prostituta e transa com ela.

Marreco sai com uma
prostituta chamada Fernanda
e transa com ela.

Marreco transa com a mulher
de Cearé e foge ap0s ser pego
no flagra.

Marreco € morto por Touro e,
antes de falecer, v€ o anjo que
sorri diabolicamente para ele.

Marreco ¢ morto por Touro e,
antes de falecer, v€ o anjo que
sorri diabolicamente para ele.

Marreco chega correndo perto
de Dadinho e Bené e pega o
dinheiro de Dadinho. Enquanto
foge, Dadinho executa
Marreco.

Cabeleira

Tratamento 1

Tratamento 4

Tratamento 12

Faz parte do Trio Ternura,
junto com Alicate e Marreco.

Faz parte do Trio Ternura,
junto com Alicate e Marreco.

Faz parte do Trio Ternura,
junto com Alicate e Marreco.

Tem o primeiro contato com
Berenice na casa dela.

Tenta impressionar Berenice
pagando cerveja para todos
em um bar.

Tem o primeiro contato com
Berenice na casa dela.

Cabeleira se apaixona por
Berenice.

Cabeleira se apaixona por
Berenice e tem um filho com
ela: Otavio.

Cabeleira se apaixona por
Berenice e tem um filho com
ela: Otavio.

Cabeleira planeja vinganca
pela morte de Marreco e,
junto com Dadinho, executa
Cearense e Jaba

Cabeleira planeja vinganga
pela morte de Marreco e,
junto com Dadinho, executa
Cearense e Jaba.

Cabeleira e Dadinho matam
alguns nordestinos por estarem
dedurando os traficantes.
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Cabeleira procura por uma
arma melhor na casa de outro
traficante.

Cabeleira ndo interage com
nenhum vendedor de armas.

Cabeleira ndo interage com
nenhum vendedor de armas.

Cabeleira ¢ assassinado por
Touro quando sai da casa do
traficante que vende armas.

Cabeleira tenta fugir com
Berenice e Otavio/ Roubam
um carro de alguém que esta
passando por perto, enquanto
Touro esta revistando um
morador/ Touro percebe a
fuga e mata Cabeleira.

Cabeleira tenta fugir com
Berenice e Otavio/ Roubam
um carro de alguém que esta
passando por perto, enquanto
Touro estd prendendo Ceara
pelo assassinato da propria
mulher/ Touro avista Cabeleira
fugindo/ Cabeleira mata
Cabecao (brago direito de
Touro)/ Touro executa
Cabeleira.

Thiago

Tratamento 1

Tratamento 4

Tratamento 12

Thiago € um dos cocotas e ¢
namorado de Angélica. Anda
com Busca-pé, Barbantinho e
Marisol.

Thiago € um dos cocotas e ¢
namorado de Angélica. Anda
com Barbantinho e Busca-pé.

Thiago € um dos cocotas e ¢
namorado de Angélica. Anda
com Barbantinho e Busca-pé.

Tem ciumes de Angélica, sua
namorada, com Marisol, pois
sempre percebe um flerte
entre eles.

Tem ciimes de Angélica,
ainda mais quando flerta com
Busca-pé.

Tem ciimes de Angélica, ainda
mais quando flerta com Busca-

pé.

Thiago pega a garrucha do
pai e tenta matar Marisol.

Thiago rouba a garrucha de
seu pai e vai até Busca-pé
para mata-lo por ter roubado
sua namorada Angélica.

Thiago nao tenta se vingar de
Busca-pé por ter ficado com
Anggélica/ Thiago agora esta
envolvido com drogas.

Thiago tem um papel pouco
expressivo na narrativa.

Thiago se envolve cada vez
mais com cocaina.

Thiago se envolve cada vez
mais com cocaina e Neguinho
manda ele embora da boca/
Thiago d4a uma camera
fotografica profissional para
Bené em troca de droga. Z¢
Pequeno pega a camera e da
para Busca-pé.

Thiago entra para a quadrilha
de Mané Galinha.

Thiago entra para a quadrilha
de Z¢ Pequeno.

Thiago entra para a quadrilha
de Z¢ Pequeno.

Thiago tem um papel menor
dentro da gangue de Mané
Galinha.

Thiago tem um papel menor
dentro da gangue de Z¢
Pequeno.

Thiago acerta um tiro no peito
de Mané Galinha, enquanto sua
quadrilha decide atacar a boca
de Z¢ Pequeno/ Galinha
sobrevive.

Thiago ¢ assassinado por
alguns homens de Z¢
Pequeno. Morre em frente a
Angélica, que sai correndo.

Thiago tenta impressionar
Angélica e morre fuzilado
pelos homens de Mané
Galinha.

Thiago ¢ morto com um tiro na
cabeca dentro do caminhdo de
gas por Mané Galinha.

132




E importante entender que toda modificagdo feita em algum tratamento interfere
no roteiro como um todo.

Entdo, notamos que toda vez que Braulio modifica algo nos tratamentos, ele
encontra uma forma de justificar a mudanga, criando novos personagens ou
rearticulando agdes de inter-relagcdo entre o personagem principal e os coadjuvantes e
terciarios, e ou entre coadjuvantes e outros coadjuvantes.

Analisando os trés tratamentos abaixo, fica claro como as modificagdes (da
narrativa ou de personagens) vao gerando novas acoes e repassando as que ja existiam

para outros personagens:

TRATAMENTO 1

13. EXT. RUA DO CONJUNTO - DIA 13.
[ASSALTO AO CAMINHAO DE GAS]

Cabeleira, Marreco e Alicate -- armados --, junto com
Dadinho, Bené e Calmo cercam o caminhdo de gés. gles usam
lengos para cobrir parte do rosto, imi@apdo bandidos de
westerns, de quem copiam também os trejeitos.

Cabeleira d& um tiro para o alto.
CABELEIRA
Todo mundo parado ai! O primeiro que se
mexé leva bala!

Ouve-se outro tiro. Cabeleira se assusta, olha para trés, e
d& de cara com:

PELE e PARA, armados e disfargados como os outros bandidos.
Apontam suas armas para o Trio Ternura.

Os moradores e os trabalhadores do caminhdo de géas ficam
perplexos com a confusao.

TRATAMENTO 4
15  EXT. RUA DO CONJUNTO - DIA 15
Cabeleira, Marreco e Alicate -- todos armados e usando

camisetas vermelhas --, junto com Dadinho e Bené cercam O
caminhdo de gas. Eles usam lengos para cobrir parte do rosto,
imitando bandidos de westerns, de quem copiam também os
trejeitos.

Cabeleira dd um tiro para o alto.
CABELEIRA
Todo mundo parado ai! O primeiro que se
mexé leva bala!

Ouve-se outro tiro. Cabeleira se assusta, olha para trés, e
déd de cara com:

PELE e PARA, armados e disfargados como os outros bandidos.
Apontam suas armas para o Trio Ternura.

(CONT.)
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15  CONT.: P,

Os moradores e os trabalhadores do caminhdo de gas ficam
perplexos com a confuséo.

TRATAMENTO 12

5 EXT. RUA DO CONJUNTO - DIA 5
Um CAMINHAO DE GAS cruza uma esquina ao longe.
Quase na outra esquina, entram Cabeleira, Marreco e Alicate --
todos armados e usando camisetas vermelhas --, junto com Dadinho
e Bené. Os maiores amarram camisetas na cabega para cobrir parte
do rosto, imitando bandidos de westerns, de quem copiam também
os trejeitos.

Eles cortam o caminho pelos quintais para se aproximarem e
surpreenderem o caminhao.

Dadinho e Bené também pde a camiseta sobre o rosto, para imitar
os mais velhos.

5 CONT. : 5

Marreco atravessa a rua na frente do caminhdo. Poe a mao atrés
para puxar a arma.

DENTRO DO CAMINHAO

Mao na buzina. Entendemos que o motorista acelerou.
NA RUA

Marreco se esquiva para nao ser atropelado.

No meio das casas, Cabeleira d& um tiro para o alto e comanda o
ataque. O caminhdo estéd cercado por meninos de todos os lados.
Cabeleira para na frente do caminhdao e aponta a arma para
frente.

Analisando os tratamentos acima, notamos que hd mudancas de pequena e
grande significagdo para a narrativa. No primeiro tratamento temos, junto ao Trio
Ternura, os meninos Dadinho, Bené e Calmo, e no tratamento quatro, encontramos duas
modifica¢des: o personagem Calmo foi retirado da narrativa e os assaltantes vestem
camisetas vermelhas — uma possivel forma de se colocarem como gangue, grupo ou
time.

No tratamento doze, vemos as manobras para roubar o caminhdo de gas
executada pelos bandidos: “Eles cortam o caminho pelos quintais para se aproximarem
e surpreenderem o caminhdo.” De novo, uma forma de deixar os personagens mais
organicos ao espaco em que vivem, também caracterizando-os mais proximo as taticas

da bandidagem.
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Uma grande mudanca entre os tratamentos anteriores para o doze esta no fato de
que os personagens Pelé e Pard foram retirados da narrativa. No decorrer dos
tratamentos, Mantovani substitui Pelé por Belém, por motivos evidentes, (Belém e
Paré/capital e estado). Talvez uma tentativa de se criar um “dupla dindmica” de
bandidos. Porém estes foram eliminados da trama.

Abaixo uma anotacdo de Mantovani sobre os personagens excluidos:
e I 3 - /
‘E[@g ST a2 MATATY  Fivaniy
WA S (RSuMboEm G WS g aampy  PERD
), for foimen s N A e
D0 et

Eles funcionavam como membros de outra gangue que, em paralelo, também
estava envolvida no assalto ao caminhao de gas. Dessa vez, no ultimo tratamento, eles
sao excluidos dando seus lugares a Bené¢ e Dadinho, que ajudam o Trio Ternura a
executar com éxito o ataque ao caminhao de gas. Essa ajuda fica mais evidente do que
nos tratamentos anteriores, no momento em que Mantovani escreve: “Dadinho e Bené
também poe a camiseta sobre o rosto, para imitar os mais velhos.”

Como j4 dissemos, essas mudancas remanejam a trama e articulam uma nova
forma de contar o mesmo fato.

Assim, com a andlise acima, podemos entender que as modificacdes entre
tratamentos sdo feitas tanto para somar novas informagdes como também, o que ¢ muito
comum, para retirar partes narrativas que ndo fardo diferenga para o contexto da
histéria. Ao mesmo tempo, certos personagens sao eliminados durante os tratamentos
por se perceber complicagdes desnecessarias a serem desenvolvidas na narrativa, o que
deixaria o roteiro mais longo na tentativa de achar um caminho para se resolver
determinada trama paralela do personagem.

Esse enxugamento da narrativa serve para harmonizar a velocidade da historia e
gerar mais intensidade em pouco espago de tempo. Isso pode ser claramente observado

na redu¢do do numero de sequéncias do roteiro. O tratamento um possui 192
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sequéncias, o tratamento quatro cai para 183 sequéncias e o tratamento doze finaliza

com 164 sequéncias.

Abaixo vemos dois personagens que no tratamento um tiveram uma presenga

importante na narrativa € nos outros tratamentos foram “desmembrados”, retirados ou

substituidos para auxiliar no dinamismo das cenas:

Marisol (apesar do nome feminino trata-se de um homem)

Tratamento 1

Tratamento 4

Tratamento 12

E um cocota amigo de
Barbantinho e Busca-pé.

Marisol ndo existe nesse
tratamento.

Marisol ndo existe nesse
tratamento.

Estao sempre juntos,
empinam pipas juntos e sdo
como grandes irmaos.

Barbantinho assume a posi¢ao
de Marisol sempre que ha uma
disputa de pipas/ Agora s6
vemos Barbantinho e Busca-

pé.

Barbantinho assume a posi¢ao
de Marisol sempre que ha uma
disputa de pipas/ Agora s6
vemos Barbantinho e Busca-pé.

Marisol avisa os bandidos
que os policiais estdo
chegando gritando “olha o
pao” (giria utilizada para
avisar a invasao de
policiais).

Um dos bandidos, um menor
de 10 anos, grita: “olha o pao”,
para avisar que os policiais
estdo chegando.

Ninguém grita “Olha o pao”.

Marisol comega a namorar
Angélica.

Busca-pé namora Angélica e
depois a perde para Bené.

Busca-pé namora Angélica e
depois a perde para Bené.

Bené pede roupas de cocota
para Marisol.

Bené pede roupas de cocota
para Thiago.

Bené pede roupas de cocota para
Thiago.

Marisol se alia ao traficante
Calmo.

Marisol ¢ capturado por
Touro, que o mata e joga
seu corpo no rio.

Calmo

Tratamento 1

Tratamento 4

Tratamento 12

Assim como o Trio Ternura
(Cabeleira, Marreco e
Alicate), Calmo fazia parte de
um outro trio com Dadinho e
Bené.

Calmo ndo existe nesse
tratamento/ Os amigos sdo
somente Dadinho (Z¢é
Pequeno) e Bené.

Calmo nio existe nesse
tratamento/ Os amigos sdo
somente Dadinho (Z¢
Pequeno) e Bené.

Z¢ Pequeno da uma parte do
dinheiro para Calmo levantar
uma boca s6 para ele, para
prejudicar a boca de Sandro
Cenoura.

Z¢ Pequeno nao ajuda
ninguém e toma a boca dos
Apés, que € de Z¢ Pretinho.

Z¢ Pequeno ndo ajuda ninguém
e toma a boca dos Apés, que é
de Z¢ Pretinho.

O personagem Tuba, que
também existe no primeiro
tratamento, ganha maior
destaque e substitui algumas
acoes de Calmo.

O personagem Tuba, que
também existe no primeiro
tratamento, ganha maior
destaque e substitui algumas
agoes de Calmo.
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Cenoura e Galinha atacam a
boca de Calmo com coquetel
Molotov, e pegam a boca para
eles.

Galinha e seus homens atiram
coquetel Molotov na boca de
Z¢ Pequeno.

Galinha e seus homens atiram
coquetel Molotov na boca de
Z¢ Pequeno.

Calmo rouba caminhdo de
Gas.

Z¢ pequeno e outro bandido
roubam caminhdo de gas.

Z¢ pequeno e Thiago roubam
caminhdo de gés.

Calmo mata Sandro Cenoura

Z¢ Pequeno mata Sandro
Cenoura.

Z¢ Pequeno mata Sandro
Cenoura.

Calmo morre dentro do
caminhdo de gas, em um
tiroteio entre traficantes/
Touro da mais alguns tiros no

Bandido (sem nome) morre
dentro do caminhdo de gas,
em um tiroteio entre
traficantes.

Thiago morre dentro do
caminhdo de gas, em um
tiroteio entre traficantes.

COrpo.

Os personagens excluidos repassam suas funcdes, acdes e falas para outros
personagens que, com o0s tratamentos, vao ganhando consisténcia e importincia na
narrativa. Tanto Marisol quanto Calmo sdo dois personagens relevantes para o primeiro
tratamento e tém ligagdes proximas com o personagem principal. H4 uma tendéncia
para simplificacdo por meio desse corte de personagens. Suas agdes sdo passadas para
outros.

As consequéncias dessa eliminagdo de personagens ficam claras nas tabelas
acima. Sobre o personagem Calmo, nota-se que o ultimo quadrante, especificamente no
tratamento um, relata que ele morre dentro de um caminhdo de gas roubado ao ajudar no
combate entre gangues opostas; essa morte ¢ causada pelo policial Touro.

No tratamento quatro, ainda tentando reajustar a falta de Calmo na narrativa, ¢é
descrita a mesma a¢do do combate entre as gangues, mas ainda ndo se sabe quem esta
dentro do caminhdo com Z¢ Pequeno, e um reles e terciario personagem chamado de
“bandido” ¢ quem acaba morrendo dentro do caminhdo de gas.

Porém, no ultimo tratamento, com o desenvolver da trama de Thiago, sua
importante relagdo com Z¢ Pequeno faz com que ele preencha a lacuna dos tratamentos
anteriores. Como existia uma relacdo de cumplicidade e confianga entre Thiago e o
protagonista, os dois passam a estar dentro do caminhdo. Thiago substitui o “bandido”,
e ganha sua vaga para guerrear junto a Z¢é Pequeno.

A cena fica mais coerente, pois Z¢ Pequeno agora tem ao seu lado alguém em
quem confia para auxilid-lo. E estabelecida uma melhor relagdo de verossimilhanca
entre personagens e narrativa. O roteirista vai encaixando as Ultimas pegas dentro de sua

teia mental de criagao.
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A constru¢do de um personagem ou de varios em um roteiro ¢ uma tarefa ardua
para o roteirista, que se v&€ como um “deus criador de novos seres”. O segredo ndo ¢
simplesmente juntar “pedagos” de personalidades e remenda-los para que gerem um
individuo. As caracteristicas devem ser muito bem sobrepostas, a ponto de haver a
constru¢do de um unico personagem que sera semelhante a nds, ou seja, possivel de
existir. Field (2009:55) diz que “o desafio de se criar pessoas reais em situagdes reais é
tdo variado, tdo multifacetado, tdo Uinico e tdo individual, que tentar definir como fazé-
lo € como tentar segurar 4gua com as maos”.

Fazer com que o roteiro apresente uma historia competente e interessante, esse ¢
o desafio do roteirista. Salles (2011:53) diz que “o artista dialoga também com a obra
em criagdo. Ele muitas vezes, em meio a turbuléncias do processo, vé se produzindo
para a propria obra”. Nessa mesma relagdo, Salles cita o escritor Sam Shephard, que diz
haver momentos em que se percebe que o autor estd “escrevendo para que o texto se
torne verdadeiro”.

A busca do roteirista pelo sucesso de sua historia no cinema ¢ inevitavel. Ele esta
criando algo para alguém, e espera que a critica de sua obra seja positiva. De certa
forma, o processo de criagdo do roteiro carrega elementos dessa preocupacdo do autor
com o publico. O sucesso de seu roteiro € incerto, isso ¢ fato, porém, tenta construi-lo
da maneira mais vendavel. Salles (2011:54) ressalta que “o proprio processo, por vezes,
carrega marcas da futura presenca do receptor como, por exemplo, escolhas que sejam

convincentes (a alguém), preocupacdes com clareza e desejo de seducao”.

OUTROS ELEMENTOS DO PROCESSO

E importante compreendermos que nenhuma obra é produzida em instantes, ou
em poucos dias, pelo menos as obras que tentam refletir os conceitos, os pensamentos,
as ideias, em suma, a arte do artista. O mesmo pode ser discutido sob a perspectiva da
criacdo cinematografica, independente se essa criagdo se encontra no campo da direcio
de arte, da fotografia, da producdo, da dire¢do ou da roteirizagao.

Muitos roteiros ficam engavetados por anos para se combinarem com outras
ideias e outras possibilidades, para que realmente venham a ganhar vida na tela do
cinema. Outros roteiros, que sao encomendados, como ¢ o caso de Cidade de Deus, nao

ficam prontos em menos de seis meses. Mantovani chegou ao seu primeiro tratamento
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no ano de 1998, porém entregou o ultimo no ano de 2001, quando comegaram as
filmagens. Esse tempo ¢ necessario para o processo de criagao do roteirista.

O crescimento e as transformacdes que vao dando materialidade ao
artefato que passa a existir, ndo ocorrem em segundos magicos, mas
ao longo de um percurso de maturacdo. O tempo do trabalho € o
grande sintetizador do processo de criador. A concretizacdo das
tendéncias se da exatamente ao longo desse processo permanente de
maturagao. (Salles, 2011:40).

Aqui veremos alguns momentos significativos no processo de criagdo de
Mantovani, que enriquecem a nossa pesquisa e demonstram alguns caminhos, selegoes e
decisdes tomadas exclusivamente pelo roteirista, € outros momentos, como j& vimos,
onde o diretor ¢ o romancista interferem ou auxiliam na criagdo cinematografica de
Mantovani.

Um momento importante no processo ¢ quando o roteirista se preocupa com a
densidade do carater dos personagens. E necessario saber que a atengdo no processo de
construcao do personagem ndo ¢ restrita apenas ao protagonista.

Abaixo uma mensagem de Mantovani para Meirelles a respeito de um dos

personagens coadjuvantes do roteiro:

O comentdrio acima relata o momento em que o personagem Filé com Fritas
recebe a ordem de Z¢é Pequeno para executar um dos meninos do Caixa Baixa. O
roteirista entende que, a partir dai, toda a atengdo para o personagem de Fil¢é ¢ essencial,
pois, quando ele puxa o gatilho, seu personagem ndo ¢ mais uma crianga conhecendo a
criminalidade, agora ele se transforma em um assassino. A partir de entdo as agdes de
Filé serdo elevadas a outro nivel — ao de sudito de Z¢é Pequeno.

Dessa maneira, entendemos que toda e qualquer mudanga na narrativa, nas acoes
Ou nos personagens geram novos pensamentos, que sdo articulados para manter a
estrutura ja analisada coerente e concisa.

No acompanhamento de processos, entramos em contato com essas
elaboragdes na medida em que cada gesto modificador reverte-se em
alguma forma de rasura, como, por exemplo, uma substituicdo de um
adjetivo, uma alteragdo de uma marcagdo teatral, uma ampliacdo de
curvatura de um tubo de ago em uma escultura. O processo de criagdo
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mostra o trabalho do artista como partes e essa intervencdo
aparentemente parcial atua sobre o todo. (Salles, 2011:82-83)

Dai nasce a preocupagdo em manter a unidade — sequéncia, cena e ritmo — do
roteiro durante todo processo de criagdo. Uma vez arquitetada a maneira como o filme
serd mostrado, ha uma busca constante em nao deixar a historia se perder pelas maos do
roteirista.

Tal preocupagdo estd em nossa andlise, ¢ a mensagem de Meirelles para
Mantovani, logo abaixo, expressa esse olhar decisivo com proposito de manter a
velocidade da histéria e a linearidade dos fatos. Tudo dentro do roteiro precisa ser

engendrado para que o todo seja harmonico e preciso.

A cena do enterro do Bené termina em clima de guerrz. Por
isso foi um erro nosso colocar a turma do Cenoura wendo

guerra, como era no tratamento anterior. A telenowvelz d=
uma esfriada no clima.

Por outro lado, acentuar o clima de guerra d
que o filme vai entrar na reta final. E nao
acontece. Tem toda a histdéria do Galinha.

O trabalho do roteirista parece chegar ao fim no momento em que ele entrega
sua obra para ser produzida. A partir dai, sua presenga na participacdo do produto
audiovisual € quase que dispensavel.

Se o filme ¢é feito, apds as discussdes e reajustes habituais, o roteirista
deve aprender a sair de cena suavemente. Algo lhe escapa, algo que
ele era Unico a possuir até aquele momento. Ele vé o seu trabalho
esquadrinhado, comentado, com bastante frequéncia reajustado.
Pedem-lhe para acompanhar o diretor, se possivel, para as pesquisas
relativa aos cenarios, para testes de escolha de atores. Em seguida, a
cada dia que passa, ele se afasta na ponta dos pés. Eventualmente,
alguém lhe pedird para mudar uma frase aqui ou 14, ou entdo a
modificagdo serd feita sem ele. Quando ndo o chamam, ¢ porque
geralmente tudo vai bem. (Carriére;Bonitzer, 1996:49).

Uma caracteristica expressiva em todo e qualquer roteirista esta em sua forma de
narrar com a inten¢do de conduzir o olhar do diretor para captar as imagens da maneira
pensada por ele. Essa talvez seja uma das principais estratégias utilizadas pelo autor
para manter sua criagdo o mais proximo de seu criador.

O artificio de manter “viva” a sua arte, mesmo durante o processo de produgdo e
direcao do roteiro, ¢ a forma visual de narrar sua historia, que, de certa forma, fica

impregnada de visualidade. Como ja vimos, o roteirista escreve a partir de imagens
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mentais. Cada cena, cada acdo ¢ imagética, e impossivel de ser desligada no momento
da criagdo. O roteirista escreve a partir de imagens e imagina a partir da sua escrita. E
impossivel uma dessas ag¢des acontecer isoladamente.

Dessa maneira, se a historia ¢ contada em detalhes e com riqueza visual, ¢ quase
certo que o diretor usara planos iguais ou parecidos aos que o roteirista pensou
previamente, e ¢ certo que enquadraré aquilo que o roteirista quer que seja visto.

Observemos a primeira sequéncia do tratamento doze do filme Cidade de Deus:

1 EXT. CASA DE ALMEIDINHA - DIA 1
Abrimos com a imagem de um FACAO sendo afiado.
CARACTERES em superposigdo: 1981

Ouve-se o murmirio de VOZES alegres, vozes CANTANDO um samba
acompanhado de um BATUQUE. N3do vemos as pessoas. Mas os sons
deixam claro que se trata de um ambiente festivo.

A letra do samba tem como tema: comida.
MAOS NEGRAS amarram com um barbante a PERNA de um GALO.

O galo é imponente e vistoso. Alternamos o galo --incomodado por
ter a perna amarrada -- a imagens que sugerem a preparagdo de um
almogo:

AGUA FERVENDO numa enorme panela.

0 galo parece reagir a imagem anterior.

Batatas sendo descascadas por MAOS de uma mulher negra.

0 galo reage como se entendesse a situagdo: vai virar comida.
GALINHAS MORTAS sendo depenadas por MAOS de mulheres negras.

0 galo reage. Ele tenta libertar a perna amarrada ao barbante.

Notemos como Mantovani direciona a atencdo do diretor em determinados
elementos de sua narrativa, geralmente destacados em letra maitscula. “Abrimos com a
imagem de um FACAO sendo afiado”, “MAOS NEGRAS amarram com um barbante a
PERNA de um GALO”, “AGUA FERVENDO...”

Cada detalhe acima parece direcionar nossos olhos para aquilo que precisamos
ver. As cenas sdo curtas e bem pontuadas, e parecem tdpicos — ingredientes — de uma
receita que devem ser usados corretamente pelo diretor. Cada um desses topicos se torna
importante para o produto final.

Essa maneira de se “imortalizar” encontrada por Mantovani em muitas partes de
seu roteiro ndo € exclusiva dele; muitos outros ja o fizeram. Porém, esse tipo de cenas
em topico ¢ um elemento decorrente de sua escrita. Algumas partes em que precisa que
o diretor seja muito direto nas acdes, ele escreve pausadamente, em topicos, para que

cada detalhe seja mantido no plano.
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Sendo assim, dentro da teoria dos processos, tal maneira de gerar a continuidade
do trabalho do roteirista, que parece findar a partir de seu tltimo tratamento, se estende
até a realizacdo do filme, pois os “roteiros sdo feitos, sim, de palavras (sdo artefatos
verbais), mas, nos dialogos encontramos a palavra escrita preparando-se para a
oralidade, e, nas descrigdes de cena, nos deparamos com palavras que engendram
imagens, ou seja, fortemente carregadas de visualidade”. (Salles, 2010:172).

Além das imagens, ha elementos descobertos apenas a partir de visdes externas
as do roteirista. Dentro do processo de criagao, o roteirista fica restritamente ligado a
sua obra, e, mesmo que o principal foco de criagcdo venha de seus proprios eventos e
relagcdes, como ja discutimos, os olhares externos contribuem com o processo no
decorrer dos tratamentos.

No caso particular de Cidade de Deus, a contribuigdo ndo veio de um
questionamento do diretor ou de conversas com amigos, mas de ensaios de atores com
seus personagens durante a escrita dos tratamentos. Algo raro de acontecer, uma vez que
0s ensaios comegam a partir do tratamento final.

No exemplo abaixo, uma mensagem de Meirelles para Mantovani ressalta as
dificuldades em se trabalhar com dois personagens que possuiam nomes muito
parecidos. A sugestao do diretor foi trocar o nome, € o roteirista acatou. A partir do nono

tratamento, Z¢ Pretinho passou a se chamar Neguinho.

)
[
)
)

Por fim, eis uma preocupagdo muito comum entre os roteiristas, ainda mais entre
aqueles que adaptam uma obra para o cinema, como € o caso de Braulio Mantovani.
Todos querem saber qual ¢ a reagao do romancista ao ler o roteiro adaptado.

A adaptagdo também faz parte do processo, € as dicas do romancista fazem parte
da cria¢do. Porém, o autor do livro ndo interfere no processo de criacdo do roteirista, e
sO se envolve no processo a partir do primeiro tratamento. Esse envolvimento ndo se

comporta como um trabalho a quatro maos, mas, como vimos em alguns exemplos, o
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romancista da dicas para o roteirista deixar a histéria mais realista e concisa em relacao
a obra original.
Abaixo mais uma conversa entre diretor e roteirista, onde Meirelles fala da

percepgao de Paulo Lins sobre o roteiro de Mantovani:

Companheiro Braulio,

Fizemos a reunido com o Paulo Lins. Ele falou gue o
roteiro dele seria bem diferente deste mas cada um
é cada um, este € a sua versado e ele gosta.

Gostou muito da solugdo do final, da redagédo do
jornal e da transa da Marina com o Busca Pé&.

Essas discussdes sobre gostar ou ndo gostar da adaptacdo sao comuns durante o
processo de criacdo. Cabe ao roteirista entender o que € pertinente nas criticas para
combina-las ao seu modo de escrever. Espera-se do roteirista a sensibilidade de escolher
o que deve ficar de fora, j4 que estd escrevendo para o cinema, € 0 romance € 0 roteiro
sdo duas literaturas bem distintas. Mantovani sabe do roteiro, Paulo Lins do romance.
“Retomando a dinamicidade e a incerteza do percurso criador, ndo ha seguranga de que
as alteracoes levem a melhora dos objetos em construgdo, dai as idas e vindas,
retomadas, adequagdes, possibilidades de obra aguardando novas avaliagdes,

reaproveitamentos e novas rejei¢cdes.” (Salles, 2006:23)
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Capitulo 4

TROPA DE ELITE 2: SOBRE O FILME E O ROTEIRO

O roteiro de Tropa de Elite 2, assinado por Braulio Mantovani e José Padilha, ¢

o primeiro que mais rendeu bilheterias na historia do cinema nacional.

Além da colaboragdo do diretor, ¢ importante destacar a relevancia das
informagdes vindas do ex-capitdo da policia militar, Rodrigo Pimentel: este contribuiu
com relatos imprescindiveis que permitiram trabalhar com maior qualidade a
verossimilhanga entre a fic¢ao cinematografica e a realidade.

O objeto artistico, durante sua criacdo, se desprende da realidade
externa a obra que € dissolvida na arte de domina-la e fazer dela
realidade artistica. O artista ¢ um captador de detritos da experiéncia,
de retalhos da realidade. Ha, por um lado, a superagdo das linhas da
superficie desses retalhos externos ao mundo da criagdo; ndo se pode,

porém, negar que haja afinidades secretas entre as realidades externa
e interna a obra. (Salles, 2011:102).

A busca por personagens reais, acdes criveis e uma linguagem quase documental
criaram o personagem que se transformou no herdi que o Brasil nunca teve: capitdo
Nascimento. Mantovani (2010:50) “agradece o amigo José Padilha por ter sido teimoso
até eu me cansar. Se ndo fosse a insisténcia dele, ndo teriamos aquele capitdao
Nascimento, que ndo apenas evitou que Tropa de Elite fosse um fracasso como,

também, o transformou em um impressionante fendmeno de massa”.

Capitdo Nascimento ganhou repercussdo fora do pais, e logo depois do sucesso
do primeiro filme, José Padilha ja pensava em um segundo, onde o personagem de
Wagner Moura desenvolveria um papel ainda maior, ja que era uma “quase certeza” de
que atrairia um publico igual ou um pouco maior que sua primeira versao. Porém,
Padilha ndo via Tropa de Elite 2 como uma continuacdo e sim como um novo filme
independente de Tropa de Elite. Segundo Mantovani (2010:57) “foi por esse motivo que
aceitei o convite de José Padilha para escrever com ele Tropa de Elite 2. Para mim, nao
se tratava de fazer uma continuagdo, mas de fazer com o personagem do agora coronel
Nascimento o que deveriamos ter feito no primeiro filme: tornd-lo um protagonista no

mais pleno sentido da palavra”.
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Segundo a citacdo acima de Mantovani, o roteiro de Tropa de Elite 2 parece
contemplar alguns elementos que ndo foram totalmente desenvolvidos no primeiro
filme. Essa sensacdo de incompletude, como ja vimos, ¢ algo muito comum em
processos de criagdo e, muitas vezes, uma obra ¢ desenvolvida para resolver a sensagao
de algo nao terminado ou que pode ser ampliado. Como o filme se torna o verniz que
sela e finda o processo de desenvolvimento dos tratamentos do roteiro, a forma de
estender o que poderia ter sido melhor na obra anterior ¢ criar outro roteiro. “No
entanto, a incompletude traz consigo também valor dindmico, na medida em que gera
busca que se materializa nesse processo aproximativo, na constru¢do de uma obra

especifica e na criacdo de outras obras, mais outras e mais outras.” (Salles, 2006:21).

Como Mantovani costuma dizer: “escrever roteiros ¢ sempre uma surpresa”. Ele,
como quase todos os roteiristas profissionais, sabe que sua criagdo depende muito da
recepcao do publico. Muitas vezes, a sensacao de que sua historia pode dar certo ou nao
se encontra fora do processo de criacao do roteiro e antes do filme estrear nos cinemas,
e esse ¢ 0 unico momento em que o roteirista pode, antes do publico, “sentir” se seu
filme terd ou ndo vida nas bilheterias. Mantovani, em entrevista para a revista
Dicta&Contradicta, relata que:

Considero Tropa de Elite 2 muito superior ao primeiro filme, em todos
0s aspectos artisticos e técnicos. Quando assisti ao filme montado pela
primeira vez, quase de pronto, senti o mesmo orgulho que s6 tinha
sentido antes ao ver o corte final de Cidade de Deus.[...] Enquanto
termino de escrever esse texto, Tropa de Elite 2 ja ultrapassou a marca
de 6 milhdes de espectadores em apenas 20 dias. Nao aconteceu nada

parecido antes no cinema brasileiro de retomada. (Mantovani,
2010:57)

Analisaremos o processo de criacdo de Tropa de Elite 2 a partir do primeiro,
terceiro e quarto (Ultimo) tratamentos, assim como destacar elementos internos e
externos que foram incorporados e assimilados pelo roteirista, que auxiliaram-no a

conceber um dos roteiros mais bem-sucedidos da histéria do cinema brasileiro.

O PRIMEIRO E O ULTIMO: UMA GRANDE DIFERENCA ENTRE ELES

Assim como analisamos a estrutura narrativa linear em Cidade de Deus, €
importante termos em vista a possibilidade de essa ser a forma em que Mantovani

concebe seus roteiros ou, pelo menos, parte deles. Em Tropa de Elite 2, o roteirista
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praticamente usa a mesma formula que lhe rendeu uma indicagdo ao Oscar em seu
trabalho com Fernando Meirelles. E a partir dessa estrutura que estudaremos as
principais caracteristicas que a compde e como foram construidas. Essa nova anélise
também nos permite fazer um comparativo do processo de criagdo de Mantovani, que,
como ja discutimos, se apropria de maneiras ja elaboradas e experimentadas por outros
roteiristas, além de conferir um rearranjo da féormula classica e de seus elementos da
maneira que melhor define sua criagdo. Entretanto, Mantovani possui uma forma
propria de narrar suas historias.
Uma regra diz “vocé tem de fazer isso dessa maneira”. Um principio
diz “isso funciona... e vem funcionando desde o inicio dos tempos”. A
diferenca ¢ crucial. Seu trabalho ndo precisa ser modelado em uma
peca “benfeita”; preferivelmente, ela deve ser bem feita dentro dos
principios que moldam nossa arte. Ansiosos, autores inexperientes

obedecem a regras. Escritores rebeldes, ndo educados, quebram as
regras. Artistas tornam-se peritos na forma. (McKee, 2006:17)

Antes de discutirmos os processos de criagdo, torna-se urgente observarmos um
detalhe significativo em relagdo ao primeiro e quarto (tltimo) tratamentos de Tropa de
Elite 2. Em Cidade de Deus, os doze tratamentos parecem ter uma unidade e
praticamente a mesma premissa dramatica — linha que norteia a histéria. “Uma das
maneiras de encarar uma historia ¢ vé-la como um protagonista e sua meta (premissa
maior) contra o antagonista € os obstaculos (premissa menor) levando ao drama e a

reacdo emocional do publico (conclusdo).” (Howard; Mabley, 2002:87-88).

Os doze tratamentos de Cidade de Deus possuem estruturas narrativas muito
semelhantes entre eles, com poucas modifica¢des. Talvez isso tenha ocorrido porque
Mantovani criou o roteiro desse filme a partir da obra original de Paulo Lins. J& Tropa
de Elite 2 ¢ um roteiro original, e esse ¢ um dos motivos de existir uma disparidade
entre seu tratamento inicial e final. Outro fator que contribui para radicais mudangas
entre os tratamentos estd ligado a relagdo proxima e pessoal que o roteirista tem com o
diretor idealizador do filme, e essa relacdo interfere na livre criagdo do roteirista.
Abaixo, um trecho da entrevista de Braulio para essa pesquisa:

O fato de uma adapta¢do ter como ponto de partida uma obra de
ficcdo faz diferenca na composi¢do do argumento, uma vez que vocé
ja tem personagens ficcionais e enredos com existéncia prévia. Mesmo
assim, ao escrever o argumento de um filme baseado em um romance,
o autor do argumento ja deve se apropriar do enredo e dos

personagens de maneira a se tornar um novo autor de uma mesma
historia. [...] a adaptagdo e o roteiro original sdo distintos apenas no
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momento em que o roteivista elabora o argumento. A passagem do
argumento ao roteiro é uma operagdo criativa pautada sempre pelas
contingéncias do género dramatico. Na minha experiéncia, pelo
menos, ¢ assim que acontece. As dificuldades de se escrever um
roteiro sdo as mesmas, independentemente de a historia ser original
(que nasce no argumento) ou adaptada (que nasce em um conto ou
um romance e é reelaborada no argumento). |[...] no caso do Cidade
de Deus acertamos o caminho de saida. No Tropa 2, tivemos que fazer
ajustes de rota. Esses ajustes acontecem tanto em roteiros originais
como nas adaptagoes. Solugdes que parecem boas no argumento e na
escaleta nem sempre funcionam quando as cenas sdo escritas. Mas
pode ocorrer também de novas ideias surgirem no processo de escrita
do roteiro que, para funcionar, demandam alteracoes ao longo de
todo o roteiro. No caso do Tropa 2, tivemos uma combinagcdo de
ambas situacgoes.

Antes de tudo, ¢ importante destacarmos que o personagem principal (herdi) de

Tropa de Elite 2 ¢ definitivamente o capitdo Nascimento. Diferente de Cidade de Deus,

em Tropa de Elite 2 o personagem principal € o narrador central da histdria. Nesse caso,

Mantovani segue os preceitos classicos da narrativa linear em que, como ja vimos, 0

personagem principal que conduz a historia geralmente assume o papel de narrador,

uma vez que as principais informacdes e os detalhes da narrativa dependem dele.

Nascimento participa das principais agdes da historia, o foco narrativo ¢ dele, a narragdo
vem dele.

O narrador pode entrar e sair da vida de um personagem, e inclusive

entrar na mente do personagem, para nos informar como ele pensa ¢

sente. Esta técnica nos ajuda a entender mesmo um personagem

negativo, evocando a nossa compaixdo, pois temos uma visao interna

de suas motivagdes € emogoes. Assim, nds nos identificamos com o

personagem tanto psicologica e emocionalmente, quanto no que
concerne as suas agoes. (Seger, 2007:37).

Tanto em Cidade de Deus quanto em Tropa de Elite 2, o narrador ¢ um
personagem. Eles ndo possuem a onisciéncia de penetrar nos pensamentos de outros
personagens, a ndo ser nos deles mesmos. Dessa forma, contam os fatos que foram
vistos por eles e passam informagdes que possuem com exclusividade, as quais mais
ninguém dentro da narrativa tem acesso. Essa ¢ uma caracteristica evidente da escrita de
Mantovani, que usa a narrativa — voice over — do personagem em um nivel préximo “ao
saber” que um narrador em terceira pessoa teria. Abaixo vemos trechos das narragdes de

Nascimento com algumas informagdes cruciais para a trama.
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TRATAMENTO 4

14 E/I. RUA PERPENDICULAR & HILUX / RUA HOSPITAL - DIA 14

A Hilux e o Corolla estdo posicionados na esquina da rua do
hospital, com os motores ligados.

NASCIMENTO (V.O.)
Bater de frente com o sistema,
parceiro, nao é para qualquer um.
O sistema sempre corre atréds do
prejuizo.

* % ¥ * *

DENTRO DA HILUX --

*

Russo sorri satisfeito.

TRATAMENTO 4

Nascimento vé os carros fecharem a rua, de maneira a bloquear
sua passagem.

NASCIMENTO (V.O.)
Primeiro ele te fere onde déi
mais, e se vocé ndo para, ai ele
vem atrds de vocé com tudo.

* X F *

Russo e seus homens saltam dos carros com suas armas apontadas
para o carro de Nascimento.

TRATAMENTO 4

A voz de Fraga é totalmente suplantada pela narragao de
Nascimento.

Texto em sobreposigao: ALGUNS ANOS ANTES

NASCIMENTO (V.O.) (CONT.)

Eu demorei muito pra descobrir quem

eram os meus verdadeiros inimigos. E

isso, numa guerra, pode ser fatal. Eu *
pensava que sé nego de AR e fuzil podia *
me ferir. Mas quem me deu a primeira

porrada foi um intelectualzinho de

merda, desses que me chamam de

fascista, mas nunca na minha cara.

TRATAMENTO 4

21 INT. AUDITORIO / UNIVERSIDADE - DIA 21

Fraga continua a sua palestra, cada vez mais animado.

. NASCIMENTO (V.O.)
E de caras como o Fraga que bandido
precisa quando faz merda. *

Para Seger (2007:37) “sem o narrador a nos guiar, ndo temos como saber se o
personagem estd ou ndo mentindo”. Essa questdo merece destaque, uma vez que os

espectadores ndo sabem, em nenhum momento, quais sdo os verdadeiros motivos,
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emocdes e razoes internas aos personagens que estao além do circulo de inter-relagao de
Busca-pé e Nascimento. Porém, Mantovani os coloca como atentos observadores de
tudo ao seu redor, e isso contribui ndo somente para que saibamos o que eles estdo
pensando e sentindo, mas também temos ciéncia de quase tudo o que acontece entre os

personagens que se relacionam com os narradores da historia.

Determinado o protagonista, focaremos na discussdo das principais diferengas
encontradas entre o primeiro e o ultimo tratamento sob a perspectiva da estrutura. Tropa
de Elite 2 teve quatro tratamentos. Analisaremos o primeiro € o ultimo, pois o segundo ¢
o terceiro sao muito préximos do quarto tratamento. J4 o tratamento um ¢ bem distante

da versao final.

Na apresentacio dos personagens, o capitdo Nascimento também estd presente
nesse momento da narrativa, mesmo ja sendo conhecido em seus detalhes fisicos,
sociais e psicologicos que aparecem no primeiro Tropa de Elite. Além do motivo trivial
de que nem todo mundo assistiu ao primeiro filme, a reapresentacdo do personagem se
torna necessaria para atender a dois objetivos do roteirista: pelo intuito de ser um filme
independente do primeiro, como vimos na citagdo de Mantovani, ou seja, um novo
filme, uma nova apresentagdo; e porque a nova historia se passa quinze anos depois da
primeira, e Nascimento ganha novas caracteristicas fisicas, sociais e psicoldgicas

adquiridas com a experiéncia e o passar do tempo.

No tratamento um, uma série de eventos acontece ao mesmo tempo, incluindo
momentos em flashback e flashforward. Nascimento chega a assembleia legislativa do
Rio de Janeiro, escoltado por uma equipe do Bope, para participar de uma CPI aberta
pelo deputado Fraga, que também ¢ membro efetivo da associacdo dos direitos
humanos. Em paralelo a isso, em uma boca de fumo Mathias — a paisana — faz vigia
para encontrar traficantes. Em um presidio, o bandido Beirada prepara um motim em
que Fraga e sua assistente serdo usados como escudo humano. No restaurante, em um
bairro de milicia, estdo Fabio, Olimpio, Samuca ¢ Rangel, que amarram Pereira em
uma cadeira. Pereira serd executado por Oliveira — outro policial corrupto. Na entrada
de uma favela, em um Fiat Uno, encontram-se Rafael — filho de Nascimento — ¢ Julia.
Ambos procuram por maconha. Nascimento comanda, do lado de fora, a entrada do
Bope no presidio onde o motim acontece — na frente da invasdo estda Mathias. A

intervencao termina com a morte dos bandidos lideres do motim.
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No ultimo tratamento, Padilha ¢ Mantovani usam a mesma técnica das acdes
paralelas. Como ja vimos, as acdes paralelas aumentam o fluxo ritmico dos
acontecimentos, e esse paralelismo faz crescer, em consequéncia, a tensdo da historia e
do espectador. Essa ¢ uma tatica muito usada entre os roteiristas como gancho inicial da

narrativa para capturar o publico.

Nesse tratamento, a narrativa comeca com imagens em plano detalhe de maos
masculinas que colocam municdo em um fuzil AK-57. Uma pessoa (que ainda ndo
sabemos quem ¢) esta deitada em um leito de UTIL, com um aparelho de respiracdo
artificial, bolsa de soro, junto a um computador que monitora os seus batimentos
cardiacos. Dois carros estacionam perto de um depdsito e Russo, Olimpio e outros
policiais militares entram nos carros. Mao masculina com relégio de pulso se apoia na
moldura de metal de uma cama hospitalar: essa mao ¢ de Nascimento (15 anos mais
velho em relagdo a historia do primeiro filme). Fora do hospital um olheiro e Russo
observam o movimento. Nascimento vai até o estacionamento do hospital. Olheiro
alerta Russo que Nascimento esta de saida. Os carros de prontidao entram na rua do
hospital. Nascimento entra no seu carro, e deixa uma arma sobre sua perna. No balcao
de um bar o olheiro avisa que o carro esta saindo. Russo sorri satisfeito. Nascimento sai
e, em uma rua deserta, ¢ cercado por varios carros. Nascimento se abaixa € uma rajada

de tiros acerta seu carro sem piedade. Imagem congela: tela preta — titulo.

As duas sequéncias iniciais, que somam praticamente 0s quinze primeiros
minutos da narrativa, sdo distintas entre elas. Porém, ambas tém o intuito de apresentar
alguns personagens que terdo relativa significagdo para a trama. No primeiro
tratamento, vemos uma rede maior de personagens, entre eles o protagonista, os
coadjuvantes mais importantes, como Fraga, Mathias e Fabio, e uma relacao dissolvida
entre o bem e o mal, uma vez que o vilao da histéria ndo € apresentado, e a relacdo com
o problema (o mal) a ser resolvido, na narrativa, se encontra no fato de que alguns
policiais militares liderados por Oliveira matam Pereira por motivos que envolvem falta

de dinheiro.

No ultimo tratamento, notam-se trés personagens que entoam quase toda linha
central da historia: o protagonista Nascimento, o coadjuvante Rafael (seu filho) deitado

em uma cama de hospital, e talvez o vildo principal da narrativa — Russo. Nessa triade
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de personagens, estabelece-se uma relacdo em que Nascimento procura vingar a “quase

morte” de seu filho Rafael, que ¢ cometida por Russo.

O plot principal de Tropa de Elite 2, nesse Gltimo tratamento, ¢ acabar com o
controle das milicias nas favelas. Porém, o acidente com o filho de Nascimento denota,
de antemao, na escrita do roteiro, um subplot, ou seja, um segundo objetivo, de menor
impacto, mas relevante na medida em que o protagonista definitivamente precisa

encontrar os culpados e denuncia-los.

Para Comparato (2000:181), o subplot “¢ uma linha secundaria de acdo,
normalmente usada com refor¢o ou contraste do plot principal; ird integrar-se a ele e
influencia-lo”. Segundo Saraiva e Canitto (2009:126), “um subplot pode ser
fundamental para a visdo geral que se tenta produzir”. Em Duro de Matar (Die
Hard/1988), o personagem principal ¢ o policial John McClane que, nas vésperas do
Natal, participa de uma confraternizacdo da empresa onde sua mulher Holly Genaro
trabalha. Um grupo de bandidos invade o edificio comercial para roubar os milhdes de
dolares guardados dentro do cofre principal. Para conseguir o que querem, eles
sequestram todos os convidados da festa, menos McClane, que consegue fugir e se

refugiar em alguns andares acima.

O plot do filme ¢ claro: livrar o prédio dos bandidos e prendé-los. John vai
extinguindo os bandidos, porém, nunca em um confronto direto com o chefe vilao, e aos
poucos encontra estratégias para matar um a um. Enquanto estd em agdo, John fica no
aguardo de uma intervengao externa da policia de Los Angeles. O plano de se isolar e de
esperar a policia € temporario, at¢ o vildo descobrir que entre os sequestrados esta
Holly, o que permite a ele deixar McClane sem mais alternativas, a ndo ser a de

enfrenta-lo e a de abater seus capangas: ai esta o subplot.

Em Tropa de Elite 2, o Gltimo tratamento se assemelha a estrutura de Duro de
Matar, sob a perspectiva do plot e do subplot. O protagonista Nascimento busca por um
objetivo principal (plof), o qual ja vimos, que ¢ livrar-se da milicia nas favelas. O
acidente com seu filho, que quase o levou a morte, conduz e refor¢ca a intengao de
Nascimento de finalizar de vez com as milicias, encontrar os bandidos (policiais) que
atiraram acidentalmente em seu filho e denunciar a policia e seu esquema de corrup¢ao

na CPI que o deputado Fraga instaurou (subplot).
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Comparando as estruturas — nas suas formas de introducdo e apresentacao de
personagens — de Cidade de Deus e Tropa de Elite 2, ¢ notdrio como Mantovani usou a
mesma formula para iniciar ambos os filmes. Até mesmo nos detalhes da narrativa o

roteirista imprime sua maneira de escrever.

O primeiro aspecto de semelhanga estd na maneira em que inicia a histéria por
uma acao que se encontra no final da narrativa. Essa a¢do, para Mantovani, esta ligada a
um pico (talvez maximo) de acdo do roteiro. Em Cidade de Deus, a narrativa inicia com
a preparacao de um galo, que virard almoco; este escapa e leva o bando de Z¢é Pequeno a
ter um confronto direto com a gangue de Mané Galinha e com um grupo de policiais.
Entre os grupos em confronto, encontra-se Busca-pé (narrador). A partir dai, usa-se um

flashback para contar toda a histdria até aquele momento de grande agdo.

Em Tropa de Elite 2, a narrativa inicia-se com a preparacao de uma emboscada a
Nascimento, que ao sair do hospital é cercado de um lado por Russo e seus capangas e,
do outro, por um veiculo do qual ndo nos ¢ revelado quem sdo os passageiros. Entre os
carros, encontra-se Nascimento (narrador). A imagem congela, e um flashback
transporta a historia para alguns anos antes, onde a narrativa ¢ desenvolvida até o

momento de grande acdo da emboscada.

CIDADE DE DEUS — TRATAMENTO 12

Neste exato momento, as duas agOes paralelas se encontram: o
galo vira a esquina. E atréds dele surgem Zé Pequeno e sua
gangue.

Barbantinho arregala os olhos. Busca-Pé levanta um pouco a
camera fotografica em diregdo ao olho mas nao consegue levar o
gesto até o final. Ele fica paralisado, olhando para Zé Pequeno
que aponta a arma para Busca-Pé e grita:

ZE PEQUENO
Segura o galo.

Busca-Pé assume a pose de goleiro, fica meio abobalhado,
tentando agarrar o galo, que passa no meio das pernas dele.

Uma MULHER que empurra um carrinho de bebé vé a cena e se afasta
apressadamente.

(CONT .\
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2 CONT. :

(2) 2

Zé Pequeno avanga em diregdo a Busca-Pé.

Busca-

Pé estd apavorado. Barbantinho, paralisado.

Zé Pequeno para de repente. Todos os bandidos apontam suas armas
para alguém que estd atrds de Busca-Pé.

Busca-Pé olha para trds e vé uma PATRULHA de 6 policiais.

A frente da patrulha estd o detetive Cabegdo -- nordestino e mal-
encarado.

Busca-Pé ainda na pose de goleiro desajeitado. A imagem congela.

BUSCA-PE (V.O.)
Na Cidade de Deus, nao da pra saber o que é
pior: encarar os bandidos ou a policia. E
um bangue-bangue sem mocinho. E sempre foi
assim... Desde que eu...

TROPA DE ELITE 2 — TRATAMENTO 4

15

E/I. RUA HOSPITAL - DIA 15

O Honda Fit dirigido por Nascimento trafega em diregdo a

esquina quando surgem --—

NA ESQUINA --

A Hilux e o Corolla.

DENTRO DO HONDA FIT - PELO PARA-BRISA

Nascimento vé os carros fecharem a rua, de maneira a bloquear

sua passagem.
Russo e seus homens saltam dos carros com suas armas apontadas
para o carro de Nascimento.
Nascimento enfia o PE NO FREIO e dd um cavalo de pau. O *
carro padra na perpendicular. *
Um Gol preto que vem logo atrds do carro de Nascimento *
breca seco. *

8
Nascimento alcanga a PARAFAL no banco do carona. *

Soa uma SARAIVADA DE BALAS.

Os vidros estilhagam e o carro chega a balangar. Nascimento
pega a parafal e abre a porta do carro. Um BALA fura o banco,
bem perto da cabega de Nascimento.

P.V. DO LADO DE FORA - ATRAS DO HONDA FIT

Russo, Olimpio e os outros 4 homens armados atiram contra o
carro de Nascimento. *

Som de TIROS e vidro estilhagando. *

*

A IMAGEM CONGELA.

NASCIMENTO (V.O.)
Eu tinha batido de frente com o
sistema, e o sistema ndo ia me
perdoar. Eu ia viver essa guerra
até o dia da minha morte, sé entao
eu ia poder descansar.

* % ¥ ¥ %

*

FADE PARA PRETO.
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O segundo aspecto de semelhanga entre os dois roteiros esta na forma em que
Mantovani relata a acdo em detalhes que tendem a ndo revelar os verdadeiros
personagens da a¢do, mostrando apenas elementos e parte do corpo dos personagens,
geralmente as maos, os quais serdao desvendados mais a frente na histéria. O “nado
mostrar” de imediato gera um estimulo instigante, ¢ ¢ uma forma de capturar a atengao
do publico, que acompanha a historia esperando para descobrir quem se esconde por

tras dos detalhes. Vejamos os exemplos abaixo de ambos os roteiros:

CIDADE DE DEUS — TRATAMENTO 12

1 EXT. CASA DE ALMEIDINHA - DIA 1
Abrimos com a imagem de um FACAO sendo afiado.
CARACTERES em superposigao: 1981
Ouve-se o murmirio de VOZES alegres, vozes CANTANDO um samba
acompanhado de um BATUQUE. Nao vemos as pessoas. Mas os sons
deixam claro que se trata de um ambiente festivo.
A letra do samba tem como tema: comida.
MAOS NEGRAS amarram com um barbante a PERNA de um GALO.
0 galo é imponente e vistoso. Alternamos o galo --incomodado por
ter a perna amarrada -- a imagens que sugerem a preparagao de um
almogo:
AGUA FERVENDO numa enorme panela.

0 galo parece reagir a imagem anterior.

Batatas sendo descascadas por MAOS de uma mulher negra.

0 galo reage como se entendesse a situagdo: vai virar comida.
GALINHAS MORTAS sendo depenadas por MAOS de mulheres negras.

0 galo reage. Ele tenta libertar a perna amarrada ao barbante.

MAO masculina negra percute o couro de um pandeiro.
TROPA DE ELITE 2 — TRATAMENTO 4

1 INT. DEPOSITO GAS / RIO DAS ROCHAS - NOITE 1

MAOS MASCULINAS colocam MUNIGCAO em um FUZIL AK-47 (cano
curto).

2 INT. QUARTO RAFAEL / HOSPITAL - NOITE 2

Uma bomba de ar enche e esvazia um APARELHO DE RESPIRAGAO
ARTIFICIAL. Uma BOLSA DE SORO alimenta um brago. Uma TELA DE
COMPUTADOR monitora batimentos cardiacos.

3 INT. DEPOSITO GAS / RIO DAS ROCHAS - NOITE 3

OUTRAS MAOS carregam OUTRO FUZIL AK-47. E novamente, OUTRAS
MAOS, mais MUNIGAO, OUTRA ARMA. OUTRA MAO manipula a coronha
retratll de uma PARAFAL. Tudo acontece sobre —-

UMA BANCADA DE MADEIRA --
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Esse processo de desenvolver as acdes usando a parte pelo todo nao € exclusivo
da estratégia de Mantovani para apresentar suas historias. Ele usa desse mesmo
expediente no decorrer dos roteiros, em partes nas quais o fator surpresa ¢ necessario.
Esse ¢ um artificio em que o suspense adentra em sua narrativa, ¢ sempre foi

considerado um trunfo para gerar tensao e manter o publico atento a cada acao seguinte.

Psicose (Psycho/1960), um classico do cinema, ¢ uma das referéncias da
narrativa de suspense do cineasta Alfred Hitchcock. Uma das cenas de suspense de
maior intensidade e tensdo no filme ¢ a do assassinato da personagem Marion Crane no
chuveiro. Foram feitos mais de setenta angulos diferentes e a versdo final ficou com
cinquenta e dois planos entre close, fechado, detalhe e super-detalhe. Essa construgao de
planos que mostram a parte pelo todo sempre foi pensada pelos cineastas como um
elemento que conduz o olhar do espectador e gera tensdo por ndo enxergarmos 0s outros
elementos e acdes que estdo acontecendo a0 mesmo tempo na cena. O ndo ver causa
medo. Truffaut, em entrevista com Hitchcock. relata o ponto de vista do roteirista
Joseph Stefano e do proprio diretor em relagdo a cena do chuveiro. Para Hitchcock, “¢ a
cena mais violenta do filme e, depois, a medida que o filme avanga, ha cada vez menos
violéncia, pois basta a lembranca desse primeiro crime para tornar angustiante os

momentos de suspense que virdo em seguida” (Truffaut, 2004:281).

Abaixo, outros trechos do roteiro em que o roteirista trabalha com elementos em

detalhe:
TROPA DE ELITE 2 - TRATAMENTO 4

6 INT. QUARTO RAFAEL / HOSPITAL - NOITE 6 *

Uma MAO MASCULINA, com um RELOGIO DE PULSO DIGITAL, esta *
apoiada na moldura de metal de uma cama hospitalar. Os Gnicos

sons do ambiente sdo os BIPES do monitor de batimento cardiaco
e o “SUSSURRO” da maquina de respiragao artificial.

A MAO que estd apoiada sobre a cama se ergue. E a mdo de —-

TROPA DE ELITE 2 - TRATAMENTO 4

43 INT. VARIOS / SECRETARIA SEGURANCA PUBLICA - DIA 43
MAO ajeita né de gravata. E a mdo de —- *
Nascimento, que estd de terno e gravata, caminhando ao *
lado de VALMIR (32), que veste roupa social. *
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TROPA DE ELITE 2 - TRATAMENTO 4

O delegado Viana vira o rosto de lado discretamente.

P.V. DELEGADO VIANA

Uma bota militar.

TROPA DE ELITE 2 — TRATAMENTO 1

Rafael ndo consegue dizer nada. Abaixa a cabecga.
P.V. DE RAFAEL - PEDRA

Um PAR DE BOTAS de soldado da PM surge diante dos olhos
de Rafael.

TROPA DE ELITE 2 — TRATAMENTO 1

P.V. DE CLARA - CHAO
Diante de Clara, estd o computador portatil onde ela

escrevia. Uma BOTA DE POLICIAL MILITAR pisa no
computador.

Outra caracteristica da estrutura ¢ o ponto de giro. No primeiro tratamento
encontramos quatro pontos de giro. Como vimos, eles estdo ligados diretamente ao
protagonista, alterando seu cotidiano e impulsionando-o a uma nova busca, sem se
desligar de seu objetivo principal. O primeiro estd conectado a invasdo do Bope ao
presidio, e essa acdo termina com a morte dos sequestradores. O deputado e militante
dos direitos humanos, Fraga, ataca o comando agressivo de Nascimento, e a repercussao
desse ataque afeta diretamente o alto escalio do governo, que decide exonerar
Nascimento do Bope. Porém, como a reagcdo da populacao foi contraria ao governo, ele

¢ alocado como chefe da inteligéncia da policia.

O segundo ponto de giro ¢ quando Mathias é morto. Esse fato leva Nascimento
a compreender que os criminosos podem ser membros da policia militar. Com a morte
do amigo, ele ¢ instigado a procurar por novas pistas que o fardo entender os
verdadeiros culpados pelo assassinato, pelo roubo de armas e pelo comando da milicia
nas favelas. O terceiro ¢ o momento em que Rosane (ex-esposa de Nascimento, atual
mulher de Fraga) ¢ baleada acidentalmente por um membro da milicia cujo alvo era

Fraga. Nascimento se desprende de qualquer receio de afligir pessoas de poder e desafia

o governador Gelino, além de ir contra seus comandos. Essa atitude coloca o chefe da
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inteligéncia em cheque. Nascimento agora esta na lista dos que devem morrer. O quarto
ponto de giro que impulsiona decisivamente Nascimento a enfrentar os bandidos
milicianos ¢ quando membros da gangue da policia militar sequestram seu filho Rafael.
Sem cogitar, Nascimento reine um grupo de amigos do Bope, se alia com traficantes da

comunidade e invadem o cativeiro onde esta seu filho.

O ultimo tratamento também possui quatro pontos de giro. O primeiro ¢ logo no
inicio da narrativa, quando Nascimento sai do hospital e cai na emboscada de Russo e
seus capangas. Esse momento conduz o protagonista a denunciar todo o esquema de
corrupcao da policia militar do Rio de Janeiro. O segundo ¢ o0 mesmo momento do
tratamento um no que se refere a invasdo do presidio pelo Bope, fazendo com que
Nascimento seja exonerado e assuma o papel de chefe da inteligéncia. O terceiro ¢
também o assassinato de Mathias. Nesse tratamento, esse fato cria um impacto maior
em Nascimento, que, diferente do primeiro tratamento, tem uma conversa sé€ria com
Fabio (corrupto e aliado dos milicianos), alegando que a historia da morte de Mathias
estava mal explicada e que iria descobrir os verdadeiros assassinos. Nascimento deixa
claro que seu foco agora € outro: a policia militar. O quarto ponto de giro ¢ a tentativa
de assassinato de Fraga por um motoqueiro. Na tentativa, o motoqueiro ¢ interceptado
por Nascimento e os dois trocam tiros. Um dos tiros do assassino do motoqueiro atinge

Rafael, que esta dentro do carro de Fraga.

Um detalhe importante que integra os pontos de giro nos tratamentos analisados
¢ a morte de Mathias. Esse fato ¢ algo importante para conduzir Nascimento a se
aprofundar no caso do roubo de armas na delegacia, e descobrir quem sdo os
verdadeiros bandidos do crime organizado, exceto no tratamento trés que veremos
abaixo. E interessante relatar como Mantovani desenvolveu a morte do personagem
Mathias, que durante os tratamentos foi ganhando mais verossimilhanca com a narrativa
ficcional do roteiro. Entretanto, em ambos os tratamentos o assassinato de Mathias esta

relacionado ao fato de ele se tornar indesejavel e perigoso (um possivel alcaguete) para

a milicia.

No primeiro tratamento, Mathias ¢ perseguido por um miliciano a paisana dentro
de um Onibus. O assassino ¢ notado por Mathias, porém ¢ ignorado, e quando esta
prestes a descer do veiculo, o miliciano forja um assalto e atira nas costas do

personagem.
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TRATAMENTO 1

EXT. PONTO DE 6NIBUS, BAIRRO TANQUE - LOGO DEPOIS
A porta do Onibus se abre. Mathias desce.
DE DENTRO DO ONIBUS --

0 sujeito alto saca uma pistola e grita:

SUJEITO ALTO
Mao pra cima todo mundo! E um
assalto!

Num ato reflexo, Mathias se vira para tréds, assustado e
vé que o sujeito alto tem a pistola apontada para ele.

Antes que Mathias possa reagir, o sujeito alto dispara

seguidas vezes.

Mathias cai ao chao, com o peito ensangiientado.

0 sujeito alto salta do S6nibus e dd mais 3 disparos
contra o peito de Mathias.

No tratamento trés, Mathias ¢ executado em sua propria casa. Mantovani
estabelece uma sequéncia de mortes e prisdes para relatar o destino de milicianos e
aliados do crime organizado. Mathias, dispensado do Bope, faz parte da milicia que
toma conta da comunidade do Bairro Tanque, e ndo fica de fora das execugdes. Mathias
morre de maneira bem menos tensa, porém, esperada, ou seja, quando Mathias aparece
em cena, esperamos que algo ruim acontega a ele, uma vez que estd inserido em uma

sequéncia de momentos negativos — de mortes e prisdes — dos personagens.

TRATAMENTO 3

181 I/E. LOCAGOES DIVERSAS - MONTAGEM - DIA/NOITE 181
BANGU 1 --

Fortunato é escoltado por POLICIAIS e colocado em uma cela de
seguranga maxima.

NASCIMENTO (V.O.)
Botei o Fortunato na cadeia e
causei a maior queima de arquivos
da histéria da policia.
IATE CLUBE --

Russo sobe em sua lancha. Quando dd a partida no motor, Russo
é fuzilado por Fébio e outro MILICIANO.

NASCIMENTO (V.O.)

Por causa do meu discurso, teve

muito filha da puta que foi pra

vala antes do que esperava.
EM UMA PIRAMBEIRA --
Corpos sao jogados do alto de um penhasco.
COZINHA, CASA DE MATHIAS --
Mathias, com a camiseta do X-Men, abre a geladeira com um
copo na mao. Pega a garrafa com dgua e enche o copo. Fecha a
geladeira e, quando se vira, é atingido por uma saraivada de
balas.
EM DIVERSAS RUAS DA CIDADE --

POLICIAIS encontram corpos em malas de carros queimados e
abandonados.
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No ultimo tratamento, o personagem ¢ executado a queima roupa no fim da
operacdo de invasdo ao bairro Tanque. Ele e um grupo de soldados do Bope buscam
pelos supostos culpados do roubo de armas na delegacia. Mathias nota que nao existem
armas naquele local, mas consegue capturar o chefe da boca, o personagem Felpa, que,
quando esta prestes a revelar quem de fato roubou as armas, ¢ assassinado por Russo
com um tiro na cabeca. Mathias fica desconfiado da acdo dos milicianos, e quando

deixa o local ¢ alvejado pela gangue de Russo.

TRATAMENTO 4

109 A EXT. VIELA, BAIRRO TANQUE - DIA

Mathias encara Fabio e Russo, agressivo. Olimpio e
Marreco observam, impassiveis.

MATHIAS
Porra, Russo. O Comando Vermelho
nao tad com essas armas. O
Nascimento tava certo.

FABIO
Elas podem td em qualquer buraco,
Mathias. Prova negativa nao
existe.

MATHIAS
Fabio, eu td sentindo cheiro de
merda. Cadé teu informante? Eu
quero falar com ele!

FABIO
Eu vou procurar e te aviso.

OLIMPIO
E s6 a gente expulsar os
vagabundos e continuar procurando,
Major. Um dia as armas aparecem.

Mathias insiste.

MATHIAS
(para Russo)
Russo, me passa um radio quando
vocés localizarem o rapaz. Quanto
mais rédpido melhor. Eu quero falar
com ele a sbs, e ainda hoje.

Mathias se vira para ir embora.

Russo faz um sinal para Olimpio, que levanta a sua
parafal e atira no meio das costas de Mathias, que cai.
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Analisando os trés tratamentos, vemos que o primeiro € o ultimo usam a morte
de Mathias como alavanca para direcionar Nascimento a emprenhar-se em solucionar os
crimes e assaltos recentes na favela e em delegacias. Essa maneira que o roteirista
encontra para impulsionar o protagonista ao seu objetivo, através da morte de algum
ente querido ou de alguém relativamente importante para o personagem, ¢ estratégico e

bastante utilizado dentro das narrativas lineares.

O desejo por vinganga, a partir da raiva ou do 6dio adquirido pela morte de um
personagem querido pelo protagonista, extrapola a tela de projecdo, e o publico assume
o papel de confidente do personagem principal, torcendo para que ele derrote o culpado
— geralmente encarnado pelo vildo. Vemos isso em Rock III: O Desafio Supremo (Rock
111/1982), quando o lutador de boxe Rock Balboa encontra-se desolado e em fins de
carreira ap6s a derrota para Clubber Lang. Em um ponto de giro decisivo, decide pela
revanche quando seu treinador Mickey ¢ morto pelo seu proprio adversario. Conduzido
pela vinganga e pela reconstituicdo de seu carater como boxeador, Balboa entra mais
uma vez no ringue para enfrentar Lang. No drama Estrada para Perdi¢do (Road to
Perdition/2002), Michael Sulivan é um gangster e assassino de aluguel que decide se
vingar de seu proprio chefe, John Rooney, e de sua gangue, quando descobre que o
assassino de sua mulher e filho mais novo ¢ o filho de Rooney. No épico Coragdo
Valente (Braveheart/1995), o protagonista William Wallace, apds a morte de sua esposa,
decide vinga-la e lidera seu povo em uma batalha em busca da liberdade e do fim da
severa opressao do rei inglés Edward 1. Essas sdo algumas das centenas de narrativas

que utilizam a morte como fluxo de agao.

Voltando ao exame do roteiro de Tropa de Elite 2, ao nos determos no tratamento
4 podemos observar que Mathias entra na resolucdo da narrativa, e, junto a outros
corruptos e milicianos, encontra seu fim. Ao compararmos os trés tratamentos,
percebemos que Mantovani cria uma ag¢do mais crivel no ultimo, quando executa
Mathias no momento da invasdo do Bope a comunidade do Bairro Tanque. Ele relaciona
dois momentos cruciais — o fato de ndo existir armas roubadas da delegacia no local e a
morte de Mathias —, tornando a atengao de Nascimento mais apurada e “forcando-o0” a
conectar os fatos. Claramente a intencdo de focar Nascimento em um objetivo que
movera suas agdes ¢ diferente do assassinato de Mathias ao sair do 6nibus sugerido no
tratamento 1, o que tornaria a morte dele mais “corriqueira”, longe do foco central do

problema e menos impactante para gerar uma atencao especial de Nascimento. Ou seja,
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no cenario onibus, o assassino pode ser qualquer pessoa; no cendrio invasdo ao bairro

Tanque, o assassino pode ser um traficante e¢/ou um miliciano.

O pré-climax ¢ uma caracteristica muito difusa na narrativa de Mantovani,
assim como em Cidade de Deus, em que essa caracteristica ¢ dissolvida em
praticamente toda a historia, como ja vimos. Geralmente, as narrativas lineares
trabalham com o pré-climax de uma maneira bem evidente; ele ¢ sensivel dentro da
estrutura. O pré-climax, como ja analisamos, antecede 0 momento mais esperado da
narrativa (climax) e relembra alguns dos momentos mais emocionais vividos pelo
protagonista. Esses momentos ndo se restringem as ac¢des dele, mas também as acdes
dos personagens coadjuvantes e terciarios que se relacionaram ou se relacionam com ele

no roteiro.

Em A Espera de um Milagre (The Green Mile/1999), o protagonista Paul
Edgecomb ¢ incumbido de conduzir o preso John Coffey pelo corredor da morte até sua
execucao na cadeira elétrica. O climax ¢ a execugdo, e o pré-climax estd nos relatos de
Coffey e nas acdes de Paul que antecedem a eletrocussdo. Ao sair da cela, Paul pede a
corrente que Coffey usa no pescoco. Essa corrente pertencia a mulher do diretor da
penitenciaria, e ela foi curada de um cancer na cabeca pelo proprio John. Enquanto
caminha pelo corredor, Coffey relembra do preso francés Eduard Delacroix, simpatico e
carinhoso, que criava um ratinho chamado Mr. Jingles. A lembranca de Jingles conduz o
pensamento do publico a0 momento em que o ratinho foi esmagado com os pés e
ressuscitado logo em seguida por Coffey. Ao entrar na sala de execugdo, Coffey trabalha
intensamente com os seus sentimentos, e, a partir das emog¢des de Paul, o publico
compreende o quanto Coffey precisa ser salvo. Uma outra acdo dentro do pré-climax
estd no momento em que os policiais vao cobrir a cabega de John com um pano, e ele
caridosamente pede para que ndo fagam isso, pois tem medo de escuro. Essa ¢ uma das
suas primeiras falas ao chegar naquele local. Um homem imenso, com a ingenuidade de

uma crianga € com medo de escuro.

No filme Speed Racer/2008, o carro de corrida do protagonista quebra antes da
ultima volta. Em um momento de tensdo e lucidez para encontrar uma maneira de fazer
com que seu carro volte a funcionar, Speed relembra dos conselhos do irmao, o qual ele
acredita ter morrido. A partir do momento em que ajusta o carro até a bandeirada final, a

narrativa apresenta, em varios flashbacks, os momentos de maior tom emocional
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vivenciados por ele no decorrer da narrativa, falas emocionalmente expressivas ditas
pelos pais, namorada etc. A ultima volta da corrida elucida tudo o que o protagonista

enfrentou até aquele momento e amplifica sua vitoria (climax).

O mesmo principio acontece em Quem Quer Ser um Milionario (Slumdog
milionaire/2008). O protagonista Jamal Malik ¢ apaixonado por Latika desde criancga e,
por desventuras do destino nunca teve a oportunidade de concretizar seu amor. Ainda
quando criancas foram separados e as expectativas de Jamal foram podadas, porém
nunca desistiu de Latika. Quando adolescente, Jamal decide participar de um show
televisivo de perguntas e respostas que tornaria o vencedor um milionario. O verdadeiro
intuito de Jamal ¢ ser chamado pelo programa e mostrar a Latika que ele ainda estava
vivo. O programa mais popular da india seria o seu chamariz. O plano dé certo, e ela
entra em contato com ele. Depois de muitos mal-entendidos, eles enfim se encontram e
realizam seus desejos. O encontro, em que ambos se tocam depois de muito tempo, e se
beijam pela primeira vez, ¢ o climax da narrativa. O pré-climax foi elaborado da
seguinte maneira: os dois se encontram em uma estacdo de trem, e estdo em lados
opostos da estacdo. Quando os dois deixam seus lugares e correm para o encontro, do
ponto de saida até o abraco o roteirista insere, em flashback, os principais momentos
emocionais — de Jamal crianga até adulto — que o personagem principal vivenciou para
se aproximar de Malik. Mais uma vez, o climax se intensifica a partir da retomada de

acOes emotivas experienciadas durante a histéria de Jamal.

Em Tropa de Elite 2, essa evidéncia do pré-climax ¢ muito pouco destacada e
desenvolvida. Mantovani utiliza-se do personagem Rafael como motivo principal que
conduz Nascimento ao climax. No primeiro tratamento, o sequestro de Rafael pelo
grupo dos milicianos ¢ o ponto de partida para o enfrentamento do protagonista contra o
verdadeiro vildo. Nas acoes descritas por Mantovani que se encontram entre o sequestro
de Rafael e o climax, o inico momento emocional que ocorre no roteiro, € que pode ser
relacionado a uma retomada emocional, estd na cena em que Nascimento descobre o
sequestro do filho e pensa em sua vida e em sua familia. Essa cena acontece com
Nascimento sentado no chdao do quarto de Rafael. Abaixo o trecho onde acontece um

elemento do pré-climax:
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TRATAMENTO 1

INT. QUARTO DE RAFAEL, APARTAMENTO DE NASCIMENTO - NOITE

Sentado no chdo no quarto, diante da TV, Nascimento
parece catatdnico. Enquanto uma mdo segura o celular
junto a orelha, a outra deixa cair um sanduiche de
presunto e queijo no pao de forma, meio comido.

Talvez a inser¢cdo de momentos emocionais deixassem as agdes que precedem o
climax incoerente com o carater de Nascimento, que foi treinado para desassociar
qualquer tipo de emocdo particular e familiar de seu trabalho no Bope. Os filmes acima
citados trabalham com o melodrama, que tende a deixar a narrativa mais exacerbada
emocionalmente, e inserem seus protagonistas em uma trama particularmente emocional
— sao apaixonados, possuem familias estruturadas, sio moralmente corretos, buscam
pelo bem, falam de pessoas comuns do dia a dia etc. “Essa combinagdo de
sentimentalismo e prazer visual tem garantido ao melodrama dois séculos de hegemonia
na esfera do espetaculo, do teatro popular do século XIX, j4 orgulhosos de seus efeitos
especiais, ao cinema que conhecemos.” (Xavier, 2003:89). Para Mercer e Shingler
(2004:7) “uma das figuras pioneiras do cinema americano, D.W. Griffith, foi rapido em
notar as possibilidades da estética cinematica dominada pela acdo, espetaculo, narrativas
enroladas e emogdes externalizadas”.

Os filmes foram incorporando a categoria do “melodrama” para varias
areas do cinema como dramas romanticos, costumes historico-
dramaticos, thrillers psicologicos, thrillers goticos, filmes chorosos
para mulheres, dramas domésticos, filmes de delinquéncia juvenil,
thrillers policiais entre outros. Enquanto o melodrama se torna um
conveniente termo que podia abracar todos os tipos de filme, o termo
foi simultaneamente usado e aplicado para classificar subgéneros,
primeiramente o “drama familiar” e o “melodrama materno. (Mercer;
Shingler, 2004:4-5).

No tratamento quatro, Mantovani insere Nascimento em uma trama particular
emocional, como rege as caracteristicas do melodrama. Mesmo Nascimento tendo uma
familia desestruturada, nesse ultimo tratamento o roteirista cria uma relacdo mais
proxima entre o protagonista e seu filho. Vemos, no desenvolvimento da narrativa, mais
cenas em que Nascimento se relaciona com Rafael, e cumpre de fato seu papel como
pai. At¢ mesmo sua relacdo com Rosane — sua ex-mulher — é menos tensa e mais

carismatica do que nos tratamentos anteriores. Apesar da “aspereza” embutida no

carater de Nascimento, Mantovani o constroi mais humano e mais falivel. Notamos
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mais momentos em que ele demonstra crises emocionais e sentimentos associados a si e

aos outros personagens, com os quais ele se relaciona.

Por esse motivo, o pré-climax do ultimo tratamento adquiri uma gama de agdes
que deixam essa caracteristica mais proxima das normas que a qualifica. Notamos trés
principais momentos: o roteiro inicia com a cena que antecede o climax, assim como em
Cidade de Deus. Nascimento estd em um quarto de hospital esperando pela melhora do
filho baleado. Seu semblante e sua preocupagdo denotam sua preocupacao pelo filho.
Ap6s o flashback que retrocede a narrativa ha alguns anos, compreendemos, a partir do
desenvolvimento do roteiro, que, naquele momento do hospital, Nascimento também

reflete sobre como poderia ter sido um pai mais presente.
TRATAMENTO 4

NASCIMENTO (15 anos mais velho que em Tropa de Elite) --
vestido com uma camiseta amarrotada e com o rosto quase
desfigurado pela expressao de sofrimento, que fica ainda mais
lamentdvel com a barba sem fazer hd pelo menos dois dias. *

Uma LAGRIMA escorre pelo rosto do mais durdo dos caveiras
enquanto ele checa o --

RELOGIO DE PULSO —-

P.V. DO PACIENTE

Nascimento olha na diregdo do paciente com um olhar triste,
mas que denota uma ponta de esperanga.

Outro destes momentos ¢ quando Rafael ¢ baleado acidentalmente. Nascimento
acompanha o filho dentro da ambulancia, e observa preocupado a agdo dos
paramédicos. Mantovani deixa os sentimentos de Nascimento transparecerem pelo

proprio off do protagonista, e pela primeira vez no roteiro sua fraqueza ¢ explicita.

TRATAMENTO 4
148 I/E. AMBULANCIA RAFA (EM MOVIMENTO) - NOITE 148
Nascimento estd dentro da ambulancia -- imensamente angustiado

—-- observando 2 PARAMEDICOS que cuidam de Rafael. O jovem esta
inconsciente, com midscara de oxigénio no rosto e a camiseta
toda ensangiientada.

NASCIMENTO (V.O.)

Mesmo sem querer, parceiro, o sistema
acaba machucando a gente onde mais déi.
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E também, ainda no hospital, Nascimento, completamente perturbado, perde-se
em meio a uma tempestade de emogdes entre ele, Rosane e Fraga. O roteirista descreve
cada acdo do protagonista, que parece refletir um misto de incapacidade e vinganca.
Suas emogdes fazem-no pensar sobre a “quase morte” de Rafael, e compreende que ndo
conseguird vencer o crime organizado sozinho. Cara a cara com seu opositor Fraga,
decide entregar-lhe todas as informagdes necessarias que ajudardo Fraga a abrir a CPI e

condenar os corruptos.

TRATAMENTO 4

149 INT.SALA ESPERA CENTRO CIRUGRGICO / HOSPITAL - NOITE 149

De pé, Rosane chora desesperadamente, abragada a Fraga.
Nascimento, totalmente transtornado, olha de um lado para o
outro.

NASCIMENTO
Eu vivi a minha vida acreditando
que a policia podia fazer a coisa
certa. De uma hora pra outra, toda
aquela certeza tinha ido embora --

* Ok Ok Ok

Nascimento pdra de caminhar e olha para Fraga e Rosane,
abragados.

NASCIMENTO (V.O.) (CONT’D)
--— E eu nao tinha mais alternativa. Era
matar ou morrer.
Nascimento se aproxima de Fraga e Rosane.
NASCIMENTO (CONT'D)

D& licenga.

Fraga encara Nascimento com firmeza, como se o
enfrentasse. Os dois inimigos, um perto do outro, um
diante do outro, parecem prontos para um duelo de morte.

Nascimento enfia a mdo no bolso e tira de dentro dele o
gravador. Ele bate forte com o gravador no peito de
Fraga, que ndo entende o que estd acontecendo.

NASCIMENTO (CONT.) (CONT'’D)
Toma. Faz do teu jeito que eu fago
do meu.

Ainda, dentro da estrutura da narrativa linear, encontramos o climax. Esse talvez
seja o elemento que mais se distingue entre o primeiro € o ultimo tratamento. No
tratamento um, o momento mais esperado entre os espectadores ¢ o confronto direto
entre Nascimento e Oliveira — o vildo principal. E claro que o confronto direto ndo esta
isolado na narrativa, ou seja, o publico acompanha Nascimento em busca de seu filho

sequestrado, e para isso as acdes que sucedem o sequestro ja iniciam a tensdao que vai
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conduzir o protagonista ao climax, como a formagdo de um grupo de amigos do Bope
para a missdo, a unido com o traficante Felpa para auxilid-lo dentro da comunidade
Tanque, a invasdo ao sobrado onde Rafael esta preso, a batalha entre milicianos e

soldados do Bope e, por fim, o enfrentamento final com Oliveira.

E importante destacarmos uma ac¢do destoante das narrativas de Mantovani, e
que encontramos somente no climax do primeiro tratamento. O roteirista cria o
personagem Dona Olga, que ¢ dona do sobrado transformado em sede dos milicianos
dentro do bairro Tanque e que serviu de cativeiro de Rafael. E nessa locagdo que
acontece o confronto final. Dona Olga foi criada pelo roteirista para que pudesse ajudar
Nascimento, de uma forma ingénua, a salvar Rafael. Oliveira usa Rafael como escudo
humano e aponta uma pistola para a cabega dele. Nascimento cede diante da ameaga ¢
nao vé uma solucdo para o problema, até que Dona Olga aparece sorrateiramente e
acerta a cabeg¢a de Oliveira com uma panela de pressdo, e abre espago para que
Nascimento atire sem comprometer seu filho. Abaixo os trechos das a¢des de Dona

Olga:
TRATAMENTO 1

INT. COZINHA, SOBRADO - MESMO TEMPO

Dona Olga segura firme a panela de pressao: sua Gnica
arma.

TRATAMENTO 1

INT. COZINHA, SOBRADO - MESMO TEMPO

Com o fim dos disparos, dona Olga se aproxima da porta
que liga a cozinha a copa. Ela consegue ouvir
perfeitamente os berros nervosos de Oliveira.

TRATAMENTO 1

Inesperadamente, vinda da porta da cozinha, a PANELA DE
PRESSAO de dona Olga acerta a cabega de Oliveira, que

~

instintivamente se vira e dispara em diregdao a cozinha.

Ao mesmo tempo, Nascimento dispara seguidamente,
acertando o Oliveira no peito, no ombro, na cabega.
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A acdo gera duas perspectivas que prejudicam a narrativa: uma delas ¢ a
inverossimilhanca entre personagem (Nascimento) e a seu carater (construgdo do
personagem). O protagonista ja demonstrou sua eficacia, frieza e rigidez no primeiro
Tropa de Elite, que se mantém nesse novo roteiro. A destreza e o carater perspicaz de
Nascimento sdo observados em quase todo o roteiro, exclusivamente na missao de
salvamento de Rafael. Todo seu treinamento e sua experiéncia sdo vistos pelo publico
novamente, ¢ Nascimento renasce ap6és algum tempo isolado em trabalhos burocraticos
no departamento de inteligéncia da policia. Entretanto, Nascimento ndo ¢ capaz de livrar
seu filho do cruel Oliveira, que encontra na “panela de pressao” da idosa Olga a solucao

para o seu maior desafio.

O segundo problema ¢ entender essa a¢cdo como o que os roteiristas chamam de

Deus ex machina, ou seja, uma solugdo divina ou criada pela coincidéncia, tornando a

acdo absurda, desnecessaria ou irreal. Para Mckee (2006:335), a frase latina deus ex

machina ¢ usada pelos roteiristas para “escapar dos problemas da estéria”. Chion

(1989:244) diz que “a tentacdo do deus ex machina (sob a forma do exército, da policia

etc., que chegam imprevistamente) sobrevém quando o her6i acaba sendo colocado
numa situacdo complicada demais, da qual ¢ dificil tira-lo”.

nunca use a coincidéncia para virar um final. Isso é deus ex machina,

o maior pecado de um escritor. [...] Deus ex machina nao apenas

apaga todo significado e a emogao, ele ¢ um insulto ao publico. Cada

um de nds sabe que devemos escolher e agir, para o bem ou para o

mal, para determinar o significado de nossas vidas. Ninguém e nada

que coincida vira nos tomar essa responsabilidade, mesmo com as

injusticas e o caos ao nosso redor. [...] Deus ex machina ¢ um insulto
porque ¢ uma mentira (Mckee, 2006:335-336).

No filme Missdo Impossivel 2 (Mission: Impossible 11/2000), a solugdo dos
roteiristas Robert Towne, Brannon Braga e Ronald Moore de colocar o protagonista
Ethan Hunt em vantagem e finalizar a historia foi utilizando o deus ex machina. Sem
escapatoria, Hunt esta em confronto direto com o vildo que segura uma arma contra a
cabeca da sua namorada. Prestes a ser baleado, Ethan nota que no chdo a sua frente,
enterrada na areia, revela-se uma pistola, que gragas ao vento gerado pela hélice do
helicoptero vem a tona. Ethan chuta a arma por baixo, que sobe em dire¢do a sua mao, e

com destreza agarra-a e atira no vildo.
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Dona Olga foi essa solugdo criada pela coincidéncia. Pelos trechos acima, do
primeiro tratamento, percebemos que Mantovani a prepara para a futura acdo. E a
panelada retira de Nascimento tudo o que foi construido para fazer parte de seu carater,
destituindo-o, naquele momento, de seu papel de herdéi. Em Duro de Matar, o
personagem John McClane enfrenta o vilao da mesma maneira que Nascimento enfrenta
Oliveira. O vilao Hans Gruber usa a mulher de McClane como escudo humano e aponta
uma pistola para a cabega dela. A grande diferenga ¢ que, mesmo deixando de lado sua
arma, John esconde nas costas uma outra pistola e, num momento de desatencdo de
Gruber, o protagonista, instituido de capacidade e de seu titulo de her6i, d4 um tiro

certeiro em Hans, e salva sua mulher.

Ambos protagonistas, McClane e Nascimento, sdo policiais e possuem uma
construcao de carater que lhes da a credibilidade de enfrentar qualquer situagdo. Sao
treinados para isso, sao capazes de pensar em solugdes no meio de cendrios caoticos.
Porém, em Duro de Matar, o roteirista Jeb Stuart encontra uma forma verossimil dentro
da narrativa e compativel com o perfil do protagonista de salvar a mulher de John pela
propria acdo do protagonista. No primeiro tratamento de Tropa de Elite 2, o filho de

Nascimento ¢ salvo gragas a eficiéncia de uma idosa e sua panela de pressao.

Analisando e comparando os ultimos tratamentos dos roteiros de Cidade de
Deus e Tropa de Elite 2, compreendemos que Mantovani busca criar situagdes dentro de
sua narrativa que sejam proximas da realidade fora do filme, e que sejam criveis no que
diz respeito ao carater de cada personagem. Uma vez o personagem concebido em seus
estagios ja analisados, as agdes que ele executa devem ser pertinentes ao seu carater,

tornando-o verossimil e aceitavel dentro da narrativa ficcional.

O personagem nao precisa necessariamente ser possivel na realidade, mas ¢
necessario que o seja na narrativa. Mantovani, em entrevista, diz: “Mesmo em um filme
realista, eu ndo acredito que a copia da realidade sempre funcione como narrativa. O
que nunca aconteceu pode acontecer um dia, no futuro. A fic¢do ndo é construida a

partir dos fatos, mas das possibilidades.

O climax do ultimo tratamento esta diluido em dois momentos na narrativa. O
primeiro estd no inicio da histéria. A sequéncia inicial onde Mantovani constrdi um
ritmo gradativo de tensdo: planos detalhes de pessoas se armando fortemente mesclados

a momentos emotivos de Nascimento observando seu filho em uma cama de hospital.
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Junto a isso, olheiros na rua esperam por algo, outros personagens se comunicam
misteriosamente por celular como se estivessem tramando algo e carros ficam a espreita
como se esperassem para atacar. Essa sequéncia conduz a narrativa ao ponto de maior
tensao da historia e também ao momento mais esperado pelo publico, uma vez que
Braulio usa a mesma formula de Cidade de Deus — a estrutura reversa. No momento de
maior tensdo, Mantovani congela a a¢do e nos conduz ha alguns anos no passado,
tornando a narrativa um flashback de quase uma hora e meia, até voltarmos ao mesmo

ponto de tensao.

Notamos também um momento comparativamente menos dramatico € menos
intenso que a cena acima, porém, este ¢ parte integrante do climax: a participagdo de
Nascimento na CPI de Fraga. Apesar de ndo ser uma sequéncia que inclui um pico de
acdo, o publico espera pela conclusdo dos demais personagens: vildo, milicianos,
corruptos, politicos etc. Para Mckee (2006:293) “o climax da historia ¢ a quarta parte de
uma estrutura em cinco partes. Essa reversdo maior culminante ndo ¢ necessariamente
cheia de barulho e violéncia. Em vez disso, deve estar repleta de significado”.
Mantovani cria cenas pontuadas que resumem o destino de cada personagem. Cada agdo
¢ regida pelo off de Nascimento, o qual explica, em detalhes, elementos que

complementam a imagem.

TRATAMENTO 4
174 INT. CORREDOR CELAS / BANGU 1 - DIA 174
BANGU 1 —-

Fortunato é escoltado por POLICIAIS e colocado em uma cela de
seguranga maxima.

NASCIMENTO (V.O.)
Botei o Fortunato na cadeia e causei a
maior queima de arquivos da histéria da
policia.
IATE CLUBE --
Russo sobe em sua lancha. Quando dd a partida no motor, o *
barco explode. *
NASCIMENTO (V.O.)
Por causa do meu discurso, teve muito

filha da puta que foi pra vala antes do
que esperava.

EM UMA PIRAMBEIRA --
Corpos sdo jogados do alto de um penhasco.

EM DIVERSAS RUAS DA CIDADE --
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POLICIAIS encontram corpos em malas de carros queimados e
abandonados.

NASCIMENTO (V.O.)
S6 que o sistema, parceiro, é muito
maior do que eu pensava.

GABINETE DO GOVERNADOR --

Gelino, Vermont e seus asseclas comemoram a reeleigao.

NASCIMENTO (V.O.)
E ndo ia ser eu que ia resolver o *
problema sozinho. *

CAMARA DOS DEPUTADOS, CONGRESSO NACION. =

Guaracy discursa para um pequeno grupo de deputados.

Fraga estéd entre eles.

NASCIMENTO (V.O.)
O sistema é foda. Nao é a toa que os
traficantes, os policiais e os
milicianos matam tanta gente nas
favelas.

AEREA DO CONGRESSO NACIONAL —--

NASCIMENTO (V.O.)
Nao é a toa que existem as favelas. Eu
sei-- Eu t6 até parecendo o Fraga. Mas
ndo dad para negar que ele tinha uma
certa razao.

QUINTAL DO SOBRADO, BAIRRO TANQUE --

Fébio, com a camiseta da Patrulha da Justiga ergue um *
copo de cerveja, fazendo um brinde. Ele estd cercado de *
milicianos, todos com o mesmo uniforme, em um churrasco. *
NASCIMENTO (V.O.) *

Pra mudar as coisas, vai demorar *

muito tempo. *

Nao se pode tomar essa sequéncia como resolucao, uma vez que nao estd ligada
diretamente as agoes do personagem principal. Ela estd no campo da expectativa, sendo
assim, faz parte do climax. Para o publico, ¢ necessario compreender o fim da historia
de cada um dos personagens que sdo importantes na narrativa, caso contrario, se cria a
sensagao de esquecimento do personagem pelo roteirista, incapacidade de finaliza-lo ou
um buraco no roteiro. Segundo Mckee (2006:58) “a Arquitrama nos da um final fechado
— todas as questdes levantadas pela estoria sdo respondidas; todas as emogdes evocadas
sdo satisfeitas. O publico deixa o cinema apds uma experiéncia fechada — nenhuma

duvida, nada insaciado”.
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Por fim, dentro da narrativa linear encontramos a resolu¢do. No primeiro
tratamento, essa caracteristica se inicia logo ap6s o resgate de Rafael no sobrado de
dona Olga no bairro Tanque. Nascimento, Rafael e os soldados do Bope vao se
afastando do local com a musica de fundo “What a Wonderful World” — sugestdo do
roteirista —, que continua nas cenas seguintes. Abaixo o trecho da cena onde Mantovani

sugere a musica:

TRATAMENTO 1

Rafael sorri para o pai, que sorri de volta. Juntos, eles
atravessam o portao.

DO ALTO --

Nascimento, Rafael e os outros vao se afastando do
sobrado. Comega a tocar uma cangdo que produz um efeito
irénico em relagdo a imagem. Algo como “What a Wonderful
World”, com Louis Armstrong ou “Alvorada”, com Cartola. A
mesma cangdo prossegue nas cenas seguintes.

FADE OUT.

INT. QUARTO DE FORTUNATO, MANSAO - MANHA

Fortunato dorme com um bebé&, ao som da mesma cangdo que
comegou na cena anterior. A cangdo continua na préxima
cena.

Rosane, no hospital, abre os olhos e sorri para o filho e para Nascimento, que
retribui com um sorriso. A cena volta para a CPI de Fraga vista logo no inicio da
narrativa. Depois do discurso de revelagao e delagdo de Nascimento sobre a milicia e os
politicos corruptos, Fraga olha e sorri para o protagonista que retribui o olhar gerando

uma relagao de alianga.

Essa resolugdao gera um final de certa forma muito ficcional para a realidade
quase documental que Tropa de Elite 2 deveria ter. Essa verossimilhanga com o que de
fato acontece com o Bope era uma exigéncia do diretor José Padilha. Mantovani diz em
entrevista que “Padilha tinha conversas com policiais e ex-policiais do Bope. Se eles
diziam 'isso ndo acontece na realidade’, ele decidia mudar o roteiro”. Portanto, se torna
um pouco incoerente a resolugdo do primeiro tratamento, que parece seguir
minuciosamente os finais convencionais dos filmes de agdo hollywoodianos.
Praticamente “tudo” muito perfeito e concretizado. Um final demasiadamente emotivo,
que nao funcionaria para a linguagem realista de Tropa de Elite 2.

Parece-me que uma das principais dificuldades enfrentadas por

roteiristas ¢ a resolucdo de seus filmes — como fazer com que o final
do roteiro funcione bem, seja satisfatorio e pleno; cause impacto
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emocional nos leitores ou espectadores; ndo seja forgado e previsivel,
mas sim realista e verossimil; seja um final capaz de resolver todos os
aspectos da historia; seja, em suma, um final que funcione bem.
(Field, 2009:103)

Esse problema ¢ resolvido no ultimo tratamento. Nascimento estd no hospital,
sozinho — ao longo de toda a narrativa —, entretido com a respiracao de Rafael. A tensdo
sonora de ruidos hospitalares contribui para a narrativa dramdtica e para a tristeza
implicita no semblante de Nascimento. Rafael inesperadamente abre os olhos e a cena
se completa com um off do protagonista: “Ainda vai morrer muito inocente.” A
linguagem documental que tanto Padilha preza, ¢ realizada na escrita do roteiro. O fato
de Rafael abrir os olhos da a narrativa uma nova perspectiva de vida sobre o ponto de
vista de Nascimento, ou seja, uma nova relacao entre Rafael e ele serd construida: um

novo Nascimento estd surgindo.

Diferente da resolu¢do do primeiro tratamento, que conduz a uma compreensao
de que o crime organizado e a corrup¢do foram esgotados e oprimidos, os problemas
familiares foram sanados e que os verdadeiros vildes foram suplantados em uma CPI, a
resolugdo do ultimo tratamento evoca a solu¢do de uma pequena parte dos problemas
dos personagens. O final ndo ¢ feliz, com excecdo, talvez, em um inico momento, o de
que Rafael vai viver, até porque, “ainda vai morrer muito inocente’.

Para mim, o fim de algo representa sempre o inicio de outra coisa.
Seja um casamento, funeral ou divércio; mudanga profissional ou fim
de uma relacdo e inicio de uma nova relagdo; mudanca para outra
cidade ou pais; a sorte grande ou a perda de todas as suas economias
em Las Vegas. Seja 14 o que for, é sempre igual: o fim de algo
representa o inicio de outra coisa. Se alguém, por exemplo, se
recupera de uma doenga séria, como cancer ou ataque do coragdo, ou
passa por uma experiéncia proxima da morte e sobrevive, temos ai um
comego completamente novo, repleto de consciéncia de que cada novo
segundo de vida ¢é sagrado, como uma ben¢do divina. (Field,
2009:104)

Outra caracteristica importante explicita no processo de criagdo de Mantovani,
observada nas mudancas dos diferentes tratamentos, ¢ a humanizacdo do personagem e

da agdo. Assim como em Cidade de Deus, a humanizacao pela nomeacao e pela acdo ¢

possivel também de ser detectada nas mudangas em Tropa de Elite 2.

Comparado os tratamentos trés e quatro, vemos singelas mudancas que

emolduram a singularidade da escrita do roteirista, e reforca seu modo de reajustar a
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narrativa, tornando-a mais humana e verossimil. Abaixo, os trechos dos tratamentos

onde observamos a humanizac¢io pela nomeacio:

TRATAMENTO 3

59 EXT. LAJE, RIO DAS ROCHAS - DIA

~

De volta & mesma situagdo anterior ao flashforward: Russo,
Olimpio e os outros PMs —-- armados com fuzis —-- diante dos
traficantes -- também armados com fuzis.

NASCIMENTO (V.O.)
-- E sem precisar de intermediério.

TRAFICANTE
Alivia ai a nossa comunidade por
uns tempos, comandante --
Russo aponta o fuzil para o traficante.
RUSSO
Vem cd -- Quem falou que a
comunidade é tua?

Russo da& um tiro na cabega do traficante. Os outros PMs
atiram nos outros traficantes, matando todos.

TRATAMENTO 4

52 EXT. LAJE / RIO DAS ROCHAS - DIA 52

De volta a mesma situagado anterior ao flashforward: Russo,
Olimpio e Marreco —-- armados com fuzis -- diante dos
traficantes -- armados com pistolas.

. NASCIMENTO (V.O.)
-- E 86 eliminar os intermediédrios.

MARCINHO
Alivia ai a nossa comunidade por uns
tempos, fiscal --

Russo aponta o fuzil para o traficante.

RUSSO
Vem cd -- Quem falou que a comunidade é
tua?

Russo d& um tiro na cabega de Marcinho. Olimpio e Marreco
atiram nos outro traficante.

Mesmo sendo um personagem tercidrio — traficante —, o roteirista Mantovani cria
um nome para ele: Marcinho. A criagdo do personagem ¢ um processo delicado, em que
sua ma ou boa construcao reflete na credibilidade dentro e fora da narrativa, na
perspectiva que o diretor tera dele e no trabalho que o ator/atriz terd para interpreta-lo.
Dentro de uma boa estruturacdo do personagem estao todos os elementos que compoe
seu carater e sua humanidade. “Um personagem ¢ tdo humano quanto Vénus de Milo ¢
uma mulher de verdade. Um personagem ¢ uma obra de arte, uma metafora para a

natureza humana. Relacionamo-nos com os personagens como se fossem reais, mas eles
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sao superiores a realidade. Seus aspectos sdo feitos para serem claros e reconheciveis;”

(Mckee, 2006:351)

A qualificagdo de um personagem pelo nome o distingue de todos os outros. O

nome caracteriza-o dentro de uma gama de personagens que existem no roteiro. E

importante compreender que se o roteirista mantém o personagem como traficante, ele

se torna mais um entre varios outros traficantes. Nomeé-lo ¢ uma forma de completar

sua humanidade, uma vez que os personagens se tornam “cépias” do ser humano, e ¢

claro que essa copia deve se tornar mais verossimil dentro do mundo narrativo do

roteiro. O nome ¢ um dos principais elementos que distinguem os individuos na
sociedade — ele é, também, a nossa identidade.

Caracterizagao ¢ a soma de todas as qualidades observaveis de um ser

humano, tudo o que pode ser descoberto através de um escrutinio

cuidadoso: idade e QI; sexo e sexualidade; op¢do de casa, carro e

vestimenta; educacao e trabalho; personalidade e nervosismo; valores

e atitudes — todos os aspectos da humanidade que podem ser

conhecidos quando tomamos notas sobre alguém todo dia. A

totalidade desses tragos faz uma pessoa tinica porque cada um de noés ¢é

uma combinag¢do Unica de genes recebidos e experiéncias acumuladas.
(Mckee, 2006:105)

Além desse elemento na criacdo de Braulio, em Tropa de Elite 2 ha a
humanizacio pela acdo. E, como ja vimos, isso ¢ um reajuste que o roteirista executa
em cenas nas quais a acdo precisa ser mais competente para a narrativa € para o
personagem. Além dessa credibilidade interna a trama, as ag¢des corrigidas expressam
uma preocupacao para com o publico, ou seja, o roteirista pretende apresentar uma agao
mais crivel e possivel para os espectadores. Abaixo um exemplo da humanizagdo pela

acao:
TRATAMENTO 3

12 E/I. ESTACIONAMENTO HOSPITAL / HONDA FIT - MANHA 12

Nascimento, tenso e abatido, abre a porta do HONDA FIT PRATA
e entra no carro. Tira uma pistola da cintura, e a coloca sob
a coxa de sua perna direita.

NASCIMENTO (V.O.) (CONT.)
Eu ia viver essa guerra até o dia
da minha morte. S6 entdo eu ia
poder descansar.

NO BANCO DO CARONA --

—— h& uma PARAFAL, com coronha retratil. Nascimento coloca a
parafal no banco de traés.

174



TRATAMENTO 4
12 E/I. ESTACIONAMENTO & HONDA FIT / HOSPITAL - DIA 12

Nascimento, tenso e abatido, abre a porta do HONDA FIT
PRATA e entra no carro. Tira uma pistola da cintura, e a
coloca sob a coxa de sua perna direita.

DEBAIXO DO BANCO DO CARONA --

—— hé& uma PARAFAL, com coronha retratil. Nascimento coloca a
parafal em cima do banco do carona.

As acdes nas cenas sdao semelhantes, exceto pelo detalhe da arma parafal. No
tratamento trés, a arma estd no banco do carona, exposta para qualquer outro
personagem vé-la. De fato, pela perspectiva da verossimilhanga, sera incoerente um
policial ou qualquer outra pessoa deixar evidente um elemento de carater proibitivo. Se
for um policial a paisana, a arma pode delata-lo; se for um personagem qualquer, a arma
pode denuncia-lo. Outra agdo, que acontece logo em seguida, ¢ a de Nascimento colocar
a arma no banco de trds. Como policial, seria incoerente deixd-la em um local que
exigiria um esfor¢o maior para alcanca-la, colocando-o em desvantagem em relagdo a

qualquer inimigo ou ataque.

No tratamento quatro, essas agdes sdo ajustadas e a arma ¢ escondida debaixo do
banco do carona, e quando Nascimento a retira do local, ele a coloca em cima do banco
do carona, facilitando o uso a qualquer momento. A agdo se comporta como
Nascimento se comportaria: pronto para qualquer intervengao — atitude crucial adquirida
e fixada em seu treinamento do Bope. Mantovani, em entrevista para esta tese, diz que

a mudang¢a em questdo foi feita provavelmente pelo Padilha. Imagino
que o Pimentel, nosso consultor que foi policial, tenha dito que jamais
deixa a arma em cima do banco. Sempre a esconde embaixo do banco.
A mudanga, portanto, teve a intengdo de tornar a cena mais realista.
Filmes realistas, como os dois Tropa de Elite, ganham profundidade
nesses pequenos detalhes. Entdo, a gente sempre tenta ouvir

especialistas no assunto. Ndo so para respeitar a realidade, mas
também para aproveitar melhor o potencial dramdtico dos detalhes

da realidade.

PESQUISA E AUXILIO EXTERNO PARA O PROCESSO

Ao longo do processo de criagdo de Tropa de Elite 2, o roteirista contou com

informagdes externas importantes para a constru¢do de sua obra. Os tratamentos vao se
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desenvolvendo e amadurecendo a partir de novas relagdes e informagdes adquiridas pela
busca de Mantovani e de outras pessoas e a partir de elementos que se inter-relacionam
direta e/ou indiretamente com ele. Para Salles (2006:33) “o artista cria um sistema a
partir de determinadas caracteristicas e ajustes; que vai ganhando complexidade a

medida que novas relagdes vao sendo estabelecidas™.

O roteiro conta com informagdes importantes de Marcelo Freixo. Mantovani
(2010:58) diz “que conste nos autos: o personagem Diogo Fraga (deputado de esquerda
que ¢ a némesis de Nascimento) ¢ inspirado no deputado estadual Marcelo Freixo, do
PSOL carioca. Freixo ¢ amigo de José Padilha de longa data e foi nosso incansavel

consultor durante a elaboragao do roteiro”.

O deputado Freixo atuava também como defensor dos direitos humanos, assim
como Fraga na narrativa. O deputado do PSOL chegou a negociar muitas vezes em
favor dos condenados. Abaixo, um trecho do e-mail onde Padilha relata informagdes
peculiares de Freixo, que nortearam a constru¢do do personagem Fraga, tornando-o

mais denso e apropriado para a historia.
Outros casos:

Freixo ja negociou durante 3 dias seguidos, dormindo em cadeira de madeira (dezembro 2003).
Existe um kit rebelido (filtro solar, repelente...).

Em Bangu lll, havia 50 reféns e a barra estava pesadissima. O lider estava encapuzado, mas era
evidente de quem se tratava, pois tinha voz rouca e sotaque paraibano -> Freixo o reconheceu e
o chamou pelo nome (apelido: Gatcho).

Ja aconteceu de um preso estar com uma faca na garganta de um refém e se negar a baixar a
arma aos gritos. Freixo endurece negociagdo, discurso duro e firme, ameaga ir embora (o que é
ruim para os presos, porque “alguém dos direitos humanos” é garantia de boas condigdes de
rendigdo. Freixo é inclusive solicitado pelos presos e é o ultimo a sair, como testemunha, para
gue nenhuma violéncia ocorra). Os préprios presos ddo esporro no “rebelado rebelde”.

Essas caracteristicas da personalidade de Freixo foram diretamente apropriadas
pelo roteirista na constru¢do de Fraga. Observando o e-mail de Padilha, vemos no
trecho do roteiro abaixo o qudo necessario foram as informagdes que Mantovani

absorveu para sua criagao:
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TRATAMENTO 4

32 INT. SALA TRIAGEM & CORREDOR CENTRAL / BANGU 1 - DIA 32
Fraga passa por Mathias e sua equipe. *
FRAGA *
Nao vai entrar ninguém. *
Mathias o encara, mas permanece posicionado para invadir. *
Fraga caminha resoluto em diregdo ao-- *

CORREDOR CENTRAL --

—— onde Beirada mantém os agentes do Desipe sob a mira de sua*
arma enquanto Paulinho e Rapé comandam os outros presos do CV
na tentativa de arrombar a porta que dd acesso a galeria 1.

Fraga se dirige a Beirada com intimidade. *

FRAGA (CONT’D) *
Beirada, nao vai fazer mais besteira,
né? Solta os reféns.

BEIRADA
Nem fodendo.

FRAGA
O BOPE té& cagando para esses caras
do Desipe, Beirada. Se eu nao
ficar no lugar deles, vocé ta
fodido.

* % ¥ %

Beirada hesita.

Fraga ndo da tempo para ele pensar. Caminha em diregdo aos *
reféns. *

FRAGA (CONT.) (CONT’D)

Solta eles, Beirada, que comigo aqui o *

BOPE ndo vai invadir *

Beirada percebe que Fraga tem razao e empurra os reféns. *
BEIRADA

Vaza logo, porra. *

A sequéncia trinta e dois demonstra a caracterizacdo de Freixo em Fraga. Sua
angustia pela negociacdo, sua racionalidade em conduzir os presos a tomarem a melhor
decisdo e sua consciéncia de que sua figura naquele local é motivo para apaziguar a

situacao.

Outra participagdo importante no processo ¢ do ex-capitdo da policia militar,
Rodrigo Pimentel. O capitdo atuou no Bope de 1995 a 2000. Sua contribuicdo aos
roteiros dos dois filmes de Padilha foi criteriosa para que Mantovani elaborasse acoes

pertinentes aos verdadeiros movimentos e estratégias do Bope, assim como para que
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houvesse uma construgdo verossimil de locagdes, cenografia, figurino, acessorios
utilizados pelos policiais. Salles (2011:35) destaca que os “gestos formadores que se
revelam, em sua intimidade, como movimentos transformadores da mais ampla
diversidade. Cores transformadas em sons, cotidiano em fatos ficcionais, poemas em

coreografias ou imagens plasticas”.

Abaixo vemos um e-mail do roteirista para Pimentel com perguntas que o

ajudaram a conceber alguns elementos da narrativa:

Perguntas Brdaulio para Pimentel:

1. Que tipo de coisas os policiais do Bope fazem em volta do caveirdo na garagem?
Eu preciso de uma agdo mais legal para o Nascimento na cena 4 (inicio do flash back). Ele fala
pelo radio com o policial a paisana que segue Rafael. Pra ndo ter aquela tipica cena chata do
cara falando pelo radio, sentado na mesa do escritério, eu queria colocar o Nascimento
ocupado, se mexendo. Imaginei o caveirdo chegando na garagem, todo fudido, os caras
tendo que limpar sangue, ai a gente mostra como é o caveirdo por dentro etc.

O Pimentel disse que sua descrigdo jd estava 6tima, mas seguem alguns detalhes do
procedimento:

A garagem do BOPE é completamente diferente da oficina do Cabo Tido — muito limpa e
organizada, localizada no subsolo (semelhante a garagens de prédios, com pilares).

Nascimento estaria checando as condigGes precarissimas do caveirdo apds operagao de rotina,
na companhia do mecanico chefe do batalhdo (sargento), de seu ajudante (soldado) e do
motorista do blindado. O comandante, por exemplo, verifica os vidros trincados e diversos
buracos de bala na fuselagem passando a méao sobre eles, e checa o estribo (piso) repleto de
sangue. Ao verificar o interior do caveirdo, o comandante, que ndo estd acostumado a
transitar nele, estranha o fedor, que mistura cheiro de sangue, suor e pélvora. Ele questiona o
mecanico sobre a origem do sangue, “se ainda é o de ontem”, o0 mecanico responde que “ndo,
senhor, o de ontem ja foi limpo, esse é dessa manhd”; Nascimento ordena ao ajudante do
mecanico que limpe novamente. Nascimento pergunta ao mecanico chefe “se o blindado tem
condigdes de sair de novo”.

2. Quando os policiais do Bope sobem o morro a paisana e fingem que estdo indo comprar
drogas, os traficante mandam eles levantar as camisas para ter certeza de que eles ndo estdao
armados. Os policiais levantam as camisas. Onde eles escondem as armas? Na parte de tras
da calga? Na canela?

Na parte de tras da calga, pois é raro que mandem dar a volta sobre si mesmo. Ao levantar a
camisa entdo, a arma ndo aparece. Pimentel disse que os soldados a paisana devem estar
vestindo camisa do flamengo (segundo ele, o melhor disfarce de bandido) ou uniforme de
trocador de 6nibus.

3. Detalhes visuais da sala de um comandante do BOPE.

Sala grande com muitas referéncias de caveira (como quadros, copos — canecas de vidro em
formato de caveira).

Mobilia: mesa (escrivaninha) com computador/laptop, mesa de reunido e sofa.

Nas paredes, muitos diplomas/panéplias de unidades especiais de todo o mundo (SWAT, SEAL,
GIGN, Le RAID, GSG9, etc.) e galeria de fotos de ex-comandantes. Clean e simples.
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AS FASES DE CRIACAO DE BRAULIO MANTOVANI

E importante analisarmos como se estabelece a ordem inserida no processo de
criacdo de Braulio Mantovani. Essa ordem pode ser classifica a partir das etapas
estabelecidas para uma melhor organizacdo da escrita dos roteiristas. Para Comparato
(1983), as etapas do roteiro sdo: ideia, story-line — a ideia anotada numa frase; o
argumento — onde sdo delineados os personagens, localiza a narrativa em seu tempo e
espaco e determina o percurso da agdo principal (comego, meio e fim); estrutura — que
¢ a fragmentacdo do argumento em sequéncias e cenas; € o primeiro tratamento —
onde os personagens sdo construidos, com suas falas e didlogos, onde ocorre a abertura
e fechamento de cena além de todas as acdes. A partir do primeiro tratamento, os
préximos serdo ajustes e adequagdes para torna-lo cada vez mais crivel, interessante e

vendavel.

Mantovani parece seguir algumas dessas etapas inerentes a produgdo
cinematografica, porém possui um processo particular de escrita, o qual discutiremos a

seguir.

O roteirista geralmente trabalha com o que ele chama de cartoes de cenas. O que
de certa forma se assemelha muito ao story-line. Para Maciel (2003:24) “a story-line é
um resumo, em poucas linhas, da a¢do principal da historia; ela indica a esséncia do que
se quer mostrar e, portanto, serve de bussola [...] tem comeco, meio e fim”. Os cartoes
de cenas apropriados por Mantovani sdo desenvolvidos digitalmente, impressos e
colados em um mural ou painel — como ele costuma dizer — ao lado de seu computador.
Eles servem de guia para orientd-lo e ndo deixa-lo perder o foco, a linearidade e a
estrutura geral do roteiro. Abaixo os cartoes de cenas do inicio da narrativa dos

tratamentos um e quatro:
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TRATAMENTO 1

1 DIANTE DA ALERJ p.1

2 CORREDOR DA ALERJ p.1

NASCIMENTO chega a Alerj no
caveiréo.

Nascimento caminha pelo corredor
como um condenado. Soldados do
BOPE evitam olhar para ele. Clima
pesado. Deputado FORTUNATO
(ex-policial e miliciano) bate
continéncia para Nascimento.

3 PLENARIO DA ALERJ p.1

4 QUARTEL DO BOPE - GA... p.1

FRAGA faz um discurso de abertura
da CPI das milicias. Nascimento
observa o plenario. Fortunato esta
sentado bem diante dele e o encara
com um sorriso ambiguo.
Nascimento observa os outros
deputados inicia a narragao.

Nascimento fala pelo radio com
Mathias ao mesmo tempo em que
supervisiona SOLDADOS do Bope
que limpam ou consertam um
caveirdo. V.0. explica que a guerra
continua, mas agora, Nascimento é
uma espécie de general.

5 RUA PR6XIMA DE FAVELA... p.1

6 DE VOLTA AO BOPE -GA... p.2

Mathias, a gaisana, sobre a favela
com GAMBA, outro soldado do
BOPE, a paisana.

Nascimento diz a Mathias para ele
ter calma e fazer tudo devagar. Ele

vai ter que segurar a onda até o alvo
chegar.

7 FAVELA 1 - SUBIDA/BOCA... p.2

8 FAVELA 1, OUTRA PARTE ... p.2

TRAFICANTES interpelam Mathias:
Preto ou branco?

Mathias e os outros chegam a boca.
Fuzil no chdo. Mathias chuta o fuzil e
mata o traficante que ia pega-lo.

A equipe do Bope, uniformizada,
sobe a favela. Corrida rapida. Uma
SENHORA que esta na porta de
casa fica assustada e entra
depressa.

180



TRATAMENTO 3

1 INT. SALA, SOBRADO BAIRRO TANQUE... p.1

2 EXT. RUA EM FRENTE AO SOBRADO - L... p.1

MILICIANOS SE ARMAM PARA ASSASSINATO

OLIVEIRA e outros MILICIANOS preparam fuzis
para operagdo de assassinato.

MILICANOS ENTRAM EM 2 HILUX

Duas HILUX pretas param diante do sobrado.
Oliveira e milicianos saem do sobrado e entram nos
carros, que arrancam.

Nascimento narra: Bater de frente com o sistema.
Sistema fere onde d6i mais. Depois vem atras de
vocé com tudo.

3 INT. QUARTO, HOSPITAL - DIA p.1

4 EXT. RUA, REGI&0O DO HOSPITAL - ME... p.2

NASCIMENTO EM QUARTO DE HOSPITAL

Nascimento observa alguém (n&o identificado) que
estd em situagdo de vida ou morte.

Narragdo: o sistema ndo ia me perdoar. Viver a
guerra até o dia da morte, e s6 entdo descansar.

CARRO DOS MILICIANOS ESTA NO BAIRRO

Carro dos MILICIANOS com OLIVEIRA, todos
armados com fuzis, passa pela rua em alta
velocidade.

5 EXT. ESTACIONAMENTO DO HOSPITAL... p.2

6 EXT. RUA PROXIMA DO HOSPITAL - ME... p.2

NASCIMENTO DIRIGE CARRO CINZA

Nascimento dirige um CARRO CINZA pelo
estacionamento, em diregdo a saida.

CARRO DOS MILICIANOS SE APROXIMA

Carro com OLIVEIRA e outros MILICIANOS vira a
esquina e entra na rua do hospital.

Uma forma singular de Mantovani para o uso dos cartdes de cenas ¢ fazé-los
coloridos. A diferenga de cores serve para distinguir o que ele chama de #trilhas de
personagens. As trilhas sdo as linhas narrativas que conduzem as historias individuais
de cada personagem dentro da narrativa total. Braulio, em entrevista para esta tese,
define como geralmente faz durante seu processo de criacdo na fase do desenvolvimento
dos cartoes:

As cores servem para dividir a trama em subtramas ou em trilhas de
personagens. No caso do Tropa 2, por exemplo (hipoteticamente
falando) eu poderia usar quatro cores nos cartoes da escaleta: branco
para trilha de Nascimento da saida do Bope a subida para a
Secretaria de Seguranca; azul para trilha pessoal de Nascimento e a
relagdo da ex-mulher com o filho, amarelo para trilha de Fraga no
combate as milicias;, e verde para trilha dos milicianos. Quando os
cartoes estdo no painel, as cores ajudam a acompanhar as diferentes
trilhas, a entender quanto cada trilha ocupa no roteiro como um todo,
como elas se alternam e coisas assim. As cores traduzem visualmente
os diferentes vetores dramatico-narrativos do roteiro.
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Os cartoes de cenas sao instrumentos prioritarios € constantes nas obras de
Mantovani. Seus roteiros se desenrolam a partir deles. Entretanto, as cenas dos cartdes
ndo sdo desenvolvidas na ordem cronoldgica da histéria. O processo ¢ ndo linear, e
depende dos insights, das relagdes e das informagdes que Braulio tem durante o
processo de criagao.

O percurso criador mostra-se como um itinerario nao linear de
tentativas de obras, sob o comando de um projeto de natureza estética
e ética, também inserido na cadeia da continuidade e sempre
inacabado. E a criagdo como movimento, em que reinam conflitos e

apaziguamentos. Um jogo permanente de estabilidade e instabilidade,
altamente tensivo. (Salles, 2011:35)

Cabe aqui lembrar de dizer que os cartoes de Cidade de Deus nao estdo inseridos
em nossa analise por terem sido perdidos com o tempo. O roteirista tem poucos
tratamentos digitalmente salvos de Cidade de Deus, assim como alguns documentos e

processos que foram descartados com o tempo.

Depois de escrever os cartdes, agdo considerada como uma regra constante no
processo de Mantovani, o roteirista desenvolve o que chama de escaleta. Para Maciel
(2003:26) ““a escaleta ¢ a tarefa especifica de roteirizagdo, pois ¢ a divisdo da historia
nas cenas que melhor exibirdo ao publico. Ao escaletar, o roteirista decide que cenas ele
val mostrar, que cenas vai esconder em elipses eficientes, € como vai encadea-las. A
escaleta ¢ o momento em que surge a arte do roteiro propriamente dita. Escaletar ¢

roteirizar”.

Para Mantovani, a escaleta ¢ considerada mais importante do que a criagdo dos
cartoes. Ela representa de fato a génese do que as cenas serdo no primeiro tratamento —

roteiro. Braulio, em entrevista para a tese, diz:

ndo sei escrever um roteiro sem antes ter feito uma ou mais escaletas.
Em geral, duas ou trés escaletas. A vantagem desse método, para
mim, é que quando eu escrevo a cena 1 ja sei o que acontece em todas
as outras cenas. Por isso, posso plantar em qualquer cena um
acontecimento futuro. E, também, criar conexoes entre os diferentes
momentos do roteiro. Em resumo, sem escaleta eu ndo sei fazer a
costura das cenas, ndo sei compor o bordado.
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Abaixo vemos a escaleta da sequéncia trés, que futuramente serd desenvolvida

para o primeiro tratamento:

3 INT. PLENARIO, ALERJ - UM POUCO DEPOIS 3
FRAGA ABRE SESSAO / NASCIMENTO COMECA A NARRAR

FRAGA faz um discurso de abertura da CPI das milicias.
Nascimento observa o plendrio. Fortunato estd sentado bem
diante dele e o encara com um sorriso ambiguo. Nascimento
observa os outros deputados inicia a narragao: metido no
sistema até o pescogo. E faz referéncia explicita a
Fraga, ao dia em que se encontram pela primeira vez.

Em seguida, vemos a mesma sequéncia, agora como parte do primeiro
tratamento, e preenchida com acdes mais precisas, falas do deputado Fraga e off de

Nascimento.

TRATAMENTO 1

3.INT. PLENARIO, ALERJ - UM POUCO DEPOIS

O plendrio estd lotado. Nascimento estd sentado na
cadeira do depoente.

NA PRIMEIRA FILA --
Fortunato olha o tempo todo para Nascimento.
NA MESA —-
Estdo sentados os DEPUTADOS que compdem a CPI. Ao,
centro, estd o deputado FRAGA (35), que ja estad no meio
de sua fala de abertura.
FRAGA

-- e finalmente eu quero agradecer

o comandante Nascimento por ter

atendido a convocagdo e ter vindo

aqui dar o seu depoimento na CPI.

Antes de eu fazer a primeira

pergunta --

A voz de Fraga € suplantada pela voz da narragao de
Nascimento.

NASCIMENTO (V.O.)
Sabe tudo aquilo que eu te falei
do sistema, parceiro? Aquilo nao
era nada. O sistema é muito maior,
é muito pior do que eu pensava. E
a merda € que eu tava metido no
sistema até o pescogo.

FUSAO PARA:

Analisando os dois momentos — escaleta e primeiro tratamento — observamos
que na escaleta encontramos detalhes importantes que direcionam as agdes, fala e off no
primeiro tratamento. Por exemplo, na escaleta vemos “Fraga faz um discurso de
abertura da CPI das milicias”, e no roteiro encontramos “Ao centro, estd o deputado
FRAGA (35), que ja estd no meio de sua fala de abertura.” Outro momento na escaleta ¢

ascimento [...] inicia sua narragdo: metido no sistema até o pescoco” e, no primeiro
tratamento, essa escrita inicial se constroi de maneira a compor o off informativo de

Nascimento. A narracdo do protagonista ¢ muito maior do que a elaborada na escaleta,
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porém a ideia principal se mantém, ¢ a encontramos no final do off em “E a merda ¢ que

eu tava metido no sistema até o pescogo.”

Com isso, notamos que ambas as etapas do processo sdo conectadas pelas a¢des
cruciais que as determinam, ou seja, Mantovani desenvolve na escaleta uma espécie de
coletanea das principais agoes, falas, dialogos e pensamentos que vao contribuir € gerar
0 primeiro roteiro — primeiro tratamento. Da mesma maneira que essas informagdes sao
melhor elaboras no roteiro, algumas delas podem ser excluidas. Na escaleta
encontramos “Fortunato estd sentado bem diante dele e o encara com um sorriso
ambiguo.” No roteiro, a acdo acima esta presente, entretanto ¢ reajustada para tornar a
acdo mais interessante e coerente, transformando-se em “Fortunato olha o tempo todo

para Nascimento.”.

Outro elemento incorporado as escaletas desenvolvidas por Mantovani ¢ a
possibilidade de conversar com o diretor, quando possivel, dentro da propria construgao
da cena. Enquanto escreve as agdes que comporao a sequéncia € a cena, Braulio
Mantovani notifica, dentro da escaleta, todas as duvidas ainda presentes. Sendo assim,
ele consegue facilmente resolver o problema e organizar as ideias de fluxo de agdo,
tempo, espago, coeréncia e continuidade de uma cena para outra, de uma sequéncia para
outra. E claro que as dtvidas podem ser resolvidas a partir de conversas pessoais ¢
também por e-mails, como vimos em Cidade de Deus. Em Tropa de Elite 2, isso
também aconteceu, entretanto, outro caminho mais eficaz e organizacional ¢ visto no

processo de Mantovani.

Abaixo, um trecho da escaleta da sequéncia trinta e dois do primeiro tratamento

onde Mantovani insere uma nota de duvida para Padilha:

52 E/I. SALA DE INTELIGENCIA, SSI - DIA 52

Nascimento encontra os responsdveis pela operagao. Fébio
é o comandante do batalhdo de &rea. Constrangimento:
Fadbio ainda tem medo de Nascimento, que questiona Fébio
sobre a real possibilidade de as armas estarem la. Féabio
garante que é a informagdo que ele tem, mas ndo soa
convincente.

Nascimento explica o método martelo e bigorna para
Otédvio, Fabio (e quem mais?). Convencionais sobem para
enganar traficantes, que ndo vdo se assustar com eles.
Fala de Nascimento continua como narragao em off na cena
seguinte.

NOTA PARA ZE: td confusa esta estratégia do Nascimento e
a invasdo estd me parecendo pouco mididtica. Tem que ser
mididtica para render os fotos a frente. A confusdo é a

seguinte: se os convencionais sobem e os traficantes os

véem como parceiros, ndo vao fugir. Se ndo fugirem, é sé
matd-los ali na hora. Pra que a bigorna?
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Sob a perspectiva do processo, Mantovani assume fases que considera
indispensaveis, e que fazem parte inseparivel de seu modo de criar. E possivel
visualizar uma ordem durante o desenvolvimento do roteiro: ideia, cartdes de cenas,
escaleta, argumento e primeiro tratamento — roteiro. Em nossa analise, ndo ¢ possivel
discutirmos os aspectos referentes ao argumento, ja que, em ambos 0s roteiros,

Mantovani ndo possui o argumento para contemplar nossa tese.

Essa dindmica cronologica, revela apenas uma parte do processo de criagao do
roteirista, pois sabe-se que, como ja discutimos, fatores externos e internos a sua criagao
incorporam-se a essa ordem e vao se ajustando, modificando, retirando e inserindo
elementos transformadores at¢ o momento em que o autor ¢/ou o autor e diretor
consideram a obra acabada — o tratamento final. Salles (2011:65) diz que “ndo se pode
negar que a producdo da obra vai se dando por meio de uma sequéncia de gestos e,
quando acompanhamos um processo, percebemos certas regularidades no modo do
artista trabalhar. Sdo recorréncias de seu modo de a¢cdo, com marcas de carater pratico.

Sao gestos, muitas vezes, envoltos em um clima ritualistico”.

Compreendendo a ordem de construcio do roteiro, podemos tracar de maneira
visual o processo de criacio de Mantovani em um esquema montado a partir de uma
unica sequéncia narrativa: o depoimento de Nascimento na CPI de Fraga. A seguir

observamos essa sequéncia desde sua criacao no cartdo de cena até o ultimo tratamento.

CARTAO DE CENA INICIAL

146 PLENARIO DA ALERJ p.38

Nascimento inicia o depoimento
dizendo que a policia do Rio de
Janeiro tem que acabar.

FIM
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CARTAO DE CENA DETALHADO

130 PLENARIO DA ALERJ p.38

NASCIMENTO INICIA O DEPOIMENTO

Nascimento acusa deputados de serem bandidos. Fortunato
pega o celular e liga para Oliveira. O telefone estd com
Nascimento. Fortunato tenta fugir, mas é impedido pelos
soldados do BOPE. Nascimento retoma o depoimento e diz que
a policia do Rio de Janeiro tem que acabar.

O cartdo inicial ¢ muito similar & definicdo que vimos de story-line. Logo em

seguida, no cartdo de cena detalhado, Mantovani insere pormenores e direciona a cena

com agdes peculiares que se manterdo no primeiro tratamento. Geralmente, as

informagdes que encontramos nos cartdes ja sdo escritas para nao serem modificadas

nem excluidas. Portanto, € claro que o roteirista ja tem definido quase todas as cenas do

roteiro.
ESCALETA INICIAL
135 INT. PLENARIO, ALERJ - MAIS TARDE 135

O plendrio estd lotado. Nascimento estd sentado na
cadeira do depoente.

Fortunato ndo consegue fugir do plenédrio.
Nascimento diz que a policia tem que acabar.

FADE OUT FIM

ESCALETA DETALHADA

130

PLENARIO DA ALERJ 130

Chegamos ao momento que deu origem ao longo flashback
que é o filme. Fraga repete a pergunta. Nascimento
responde: “Eu vou comegar meu depoimento pela
conclusdo. Metade dos deputados desta casa tinham que
téd na cadeia”. Balbirdia geral. Fortunato olha com &dio
para Nascimento, que encara o deputado em siléncio e
com uma expressao enigmitica no rosto. Fortunato pega o
telefone celular, deixando claro para Nascimento que
val telefonar para os algozes do filho dele. Nascimento
permanece impassivel. Fortunato aperta um botdo no
celular. E um celular soa na assembléia. Calmamente,
Nascimento tira do bolso o celular de Oliveira: é o
celular que estd tocando. Nascimento pergunta:
“Deputado Fortunato, o senhor td ligando pra este
celular pra qué? Pra mandar matarem o meu filho?”.
Fortunato entra em panico. Ele se levanta e corre até a
saida do plendrio. Soldados do BOPE ndo deixam ele
passar. Nascimento grita: “Fica mais um pouquinho,
deputado”. Fraga pede siléncio. Nascimento retoma o
depoimento: “0O senhor tinha que t& preso, deputado
Fortunato. Eu tinha que t& preso. E a policia do Rio de
Janeiro tinha que acabar”.

FADE OUT / FIM
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Nas escaletas, as diferencas sdo notaveis. Na primeira vemos apenas alguns
apontamentos em topicos de acdo que descrevem acdes inicialmente necessarias para a
sequéncia. Sdo agdes primarias, que ndo podem ser excluidas ou esquecidas. A partir
delas sdo criadas sub-agdes, que colaboram com a escaleta seguinte fornecendo

informacodes especificas e detalhes de emocao, falas e sentimento dos personagens.

TRATAMENTO 1

INT. PLENARIO, ALERJ - MAIS TARDE

O plenédrio estd lotado. Nascimento estd sentado na
cadeira do depoente.

NA PRIMEIRA FILA --
Fortunato olha o tempo todo para Nascimento.
NA MESA --
Fraga preside a sessao.
FRAGA
Coronel Nascimento, o senhor
poderia por favor responder a
minha pergunta.

Nascimento olha para Fraga com um ar sério, grave.

NASCIMENTO
Nao.

Fraga se surpreende. Um burburinho de vozes indignadas
perturba Fraga.

NA PRIMEIRA FILA --
Fortunato sorri satisfeito.
NA MESA --
Nascimento retoma sua fala.
NASCIMENTO
Se o senhor me permite --
exceléncia, eu gostaria de comegar

o meu depoimento pela conclusdo.

Fraga nao sabe o que dizer. Nascimento encara Fortunato
(sentado na primeira fila).

NASCIMENTO

Metade dos deputados desta casa
merecia t& na cadeia.
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Balbirdia geral. VOZES de indignagdo se manifestam em
toda a assembléia.

Fortunato olha com 6dio para Nascimento, que encara o
deputado em siléncio e com uma expressao enigmdtica no
rosto.

Fortunato pega o telefone celular, deixando claro para
Nascimento que vai telefonar para os algozes do filho
dele.

Nascimento permanece impassivel. Fortunato aperta um
botdo no celular. E uma campainha de celular soa na
assembléia.

Calmamente, Nascimento tira do bolso o celular de
Oliveira e o mostra para Fortunato.

NASCIMENTO
Deputado Fortunato, o senhor ta
ligando pra este celular pra qué?
Pra mandar matarem o meu filho?

Fortunato entra em pdnico. Ele se levanta e caminha
apressadamente rumo a —-

SAIDA DO PLENARIO
Fortunato estd a ponto de sair da sala quando --

René, Tonho, Lupe e Gambd surgem na porta, impedindo a
passagem de Fortunato.

TRATAMENTO 4

173 INT. PLENARIO / ALERJ - DIA 173
O plendrio estd lotado. Nascimento estd sentado na cadeira do
depoente.
NAS GALERIAS —-
-- que também estdo lotadas, hd dois grupos de MANIFESTANTES,
que rivalizam quase como torcidas de futebol. De um lado, um

grupo segura uma faixa: MILICIA E CRIME - DIREITOS HUMANOS e
grita palavras de ordem que pedem justiga.
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Do outro lado, os manifestantes -- alguns vestindo fardas da

PM e dos bombeiros -- vaiam os rivais. A balblrdia é total.

NA MESA —-

Estao sentados os DEPUTADOS que compdem a CPI. Ao, centro,

estd o deputado Fraga, que, exasperado, aperta uma campainha

para que seja feito siléncio.

NA PRIMEIRA FILA --

Estéd sentado o deputado Fortunato, com cara de poucos amigos.

H& cémeras da TV Alerj registrando tudo.

Fraga fala, mas sua voz é suplantada pela narragao de
Nascimento.

NASCIMENTO (V.O.)
Eu fui pra CPI do Fraga pra
detonar o sistema. Eu fui 14 pra
falar a verdade, pra dizer o que
eu tava sentindo.

Fraga olha para Nascimento, que parece absorto em seus
pensamentos. Por um instante, ninguém diz nada. Até que
Fraga quebra o siléncio.

FRAGA

Senhor Nascimento, o senhor pode
responder minha pergunta por favor?

Nascimento ergue a cabega e encara Fraga com firmeza.

NASCIMENTO
Nao.

Fraga se surpreende. A expressao no seu rosto ndo disfarga sua
irritagdo. Um burburinho de vozes indignadas perturba Fraga.

Nascimento retoma sua fala.

NASCIMENTO (CONT.) (CONT’D)
Se o senhor me permite -- exceléncia,
eu gostaria de comegar o meu depoimento
pela conclusao.

Fraga nao sabe o que dizer.

NASCIMENTO (CONT.) (CONT’D)
Metade dos deputados desta casa merecia
td na cadeia.

Os deputados em volta da mesa se exaltam e protestam em coro.

FRAGA
Siléncio, por favor.

NASCIMENTO
Desculpa. Acho que eu nao fui justo.
Metade é pouco. Deve sobrar uma meia
dizia com ficha limpa.

Mais uma vez os deputados se exaltam e protestam. Fraga tenta
manter ordem na casa.

NASCIMENTO (V.O.) (CONT.) (CONT’D)
Dizer aquilo foi facil. Dificil foi
admitir a maior verdade de todas.

* F ¥ *
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Fraga olha sério para Nascimento.
FRAGA
O senhor pode responder minha pergunta
agora?
Nascimento olha para Fraga com um sorriso irdnico.
NASCIMENTO
Minha resposta, deputado, é a seguinte:
para acabar com a milicia, pra acabar
com o trafico, pra acabar com a
corrupgdo —-- primeiro, o que tem que
acabar é a policia do Rio de Janeiro.
Siléncio total.
NA PLATEIA —-

Fortunato e outros deputados se entreolham em total
perplexidade.

NAS GALERIAS --

Os manifestantes de ambos os lados estdao boquiabertos.

NA MESA --

Nascimento olha para Fraga. O deputado sorri para Nascimento.
Nascimento sorri de volta. E uma troca de sorrisos de
cumplicidade, de alianga.

NASCIMENTO (V.O.) (CONT.) (CONT’D)
Eu contei tudo o que eu sabia, falei
por mais de trés horas. Dei muita
porrada no sistema, parceiro.
(CONT.)

Como ja analisamos anteriormente neste capitulo, as diferencas entre o primeiro
e o ultimo tratamento sdo bastante significativas. Algumas falas e agdes do primeiro
tratamento sdo mantidas no tltimo, assim como ¢ comum outras a¢goes serem eliminadas
para manter uma integridade do roteiro e a verossimilhanga dentro da narrativa
ficcional. Uma das agdes que foi excluida no tratamento quatro, e que acompanhou
praticamente todo o processo de criagdo do roteirista, ¢ a cena em que o deputado
Fortunato atende seu celular. A ligagdo ¢ feita por Nascimento que detém o celular de
Oliveira, o mandante do crime organizado das milicias. A eliminagdo dessa acdo tornou
o discurso de repulsa de Nascimento sobre a policia militar mais fluido e menos
melodramatico, ou seja, mais préximo da proposta de Padilha de tornar 7ropa de Elite 2

um filme com tendéncias documentais.
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A proposta de convocar Nascimento para a CPI era de dar credibilidade e
argumento para as dentincias de corrupg¢ao entre politicos, policias militares e traficantes
— o que foi concretizado no tratamento quatro. Mantovani retirou a perseguicao
particular de Nascimento aos sequestradores de seu filho. No lugar dessa acgao, inseriu o
personagem dentro do plenario, em meio a tantos outros deputados e manifestantes. O
detalhe do celular, por sua vez, traria & tona um envolvimento estritamente particular
entre os personagens Nascimento e Fortunato, e, com isso, o impacto da denuncia, com
fins de abrir uma investigacdo maior envolvendo esferas oficiais € criminosas, seria
insignificante. Mantovani substitui essa acdo e cria falas para Nascimento que delatam

todos os envolvidos no esquema de corrupgao.

Um detalhe interessante, € que se torna pertinente aqui, ¢ que na versao
cinematografica — o filme —, Nascimento se dirige diretamente a Fortunato, dizendo:
“Deputado Fortunato, o senhor ¢ chefe de uma das maiores organizagdes criminosas
dessa cidade. O senhor age em parceria com o ex-comandante da policia militar do
estado do Rio e ex-secretario de seguranga, seu Guaracy Novais, um dos piores
bandidos que eu tive o desprazer de conhecer na minha vida como policial. [...]
Deputado Fortunato, o senhor ¢ mandante de mais de vinte assassinatos na zona oeste
da cidade, entre eles, o senhor ¢ mandante do assassinato do meu amigo, capitdo da

policia militar, André Mathias.”

Mesmo sendo um elemento fora de nossa pesquisa, que se detém apenas na
analise do processo de criacdo dos roteiros, ¢ valido a fala acima criada pds ultimo
tratamento. Essa fala de Nascimento refor¢a o quanto o discurso direto do protagonista ¢
mais crivel e impactante do que o celular que toca no bolso de Fortunato como prova
para incrimind-lo. Uma criacdo postuma, que ganha importancia pela perspectiva do
diretor e do roteirista, que decidem incrementar elementos a mais, que possam ter sido
inicialmente ignorados ou ndo notados, € que surgem como complementacao necessaria
para a narrativa. “O objeto que estd sendo criado, se tomado nessa visdo temporal, é
mutével; construir esse objeto, que permanentemente flui no tempo, implica ser algo

que tende a escapar.” (Salles, 2006:21).

Dessa forma, como jé discutimos, fica evidente que, para o roteirista, sua obra é
inacabada, que estd em constante remanejamento, amadurecimento e transformagao.

Porém, o filme se torna o verniz que tenta, com ja vimos, findar as modificagoes.
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A criagao para Mantovani € minuciosa, € escrever bons roteiros para ele depende

de alguns fatores os quais ele relata a seguir em entrevista para a tese:

As vezes eu chego ao final de um tratamento tio exaurido que preciso
deixar o roteiro descansar por um tempo. Tento pensar em outras
coisas. Em outras ocasioes, escrevo FIM na ultima pdgina em um dia
e, no mesmo dia, ja comec¢o a pensar em detalhes para melhorar o
roteiro. No dia seguinte, come¢o uma nova versdo. Teria que fazer
uma observagdo cientifica para entender a diferenca. Mas especulo
que essa diferenca de atitude e disposi¢do esteja relacionada a alguns
fatores. Um primeiro tratamento muito bom gera uma satisfa¢do que
induz ao descanso. Vocé sabe que o trabalho deve estar cheio de
falhas, mas a sensagdo é tdo boa que vocé se torna cego as falhas. Ai
o melhor é deixar o roteiro descansar. Ha também o oposto disso.
Vocé ja estd no oitavo ou décimo tratamento, fazendo alteragoes que
ndo sdo motivadas pelo seu desejo de melhorar o trabalho, mas por
necessidades de produgdo (custos) ou imposicoes de quem estd
financiando o projeto. Ai vocé quer se afastar do roteiro por
insatisfagdo. Ha ainda fatores ndo relacionados com o trabalho. Se a
vida esta complicada, o cansago mental provavelmente inibe um
pouco os mecanismos de compensa¢do do cérebro que geram
satisfacdo. Ai, vocé termina o tratamento certo de que estd uma
merda, mas é incapaz de sentir o cheiro dela se tentar encontra-la.
Entdo, o melhor é deixar o roteiro e a cabega esfriarem antes de
retomar o trabalho.

O tempo da escrita ¢ um fator determinante para qualquer roteirista. A maturacao
do trabalho esta ligada a dois fatores: um deles tem a ver com a simples necessidade de
prazos por parte do estudio, da produtora ou até mesmo dos diretores e produtores; € o
outro refere-se ao tempo do roteirista, cujo processo de criacdo depende dele proprio e
dos elementos com os quais ele estd direta e indiretamente conectado. Para Salles
(2006:60) “a continuidade do processo enfrenta diferentes ritmos de trabalho. Sao
inimeras as notas, em documentos que acompanham a produgdo de obras, lamentando
fases de falta de ritmo, cobrando mudangas de ritmo ou aproveitando momentos de
ritmo adequado. A qualidade da producdo nao estd, necessariamente, associado a

velocidade”.

Assim como a continuidade ¢ destacada na citagdo de Mantovani, a sensacao de
ter uma obra inacabada aparece nas falas do roteirista. Isso fica explicito quando diz:
“Ai, vocé termina o tratamento certo de que esta uma merda, mas é incapaz de sentir o
cheiro dela se tentar encontrd-la.” Assim, para cada releitura parece haver sempre
novas possibilidades de ajustes e/ou novas consideragdes a serem feitas. O que estéd

acabado parece sempre inacabado.
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No entanto, o inacabado tem um valor dindmico, na medida em que
gera esse processo aproximativo na constru¢ao de uma obra especifica
e gera outras obras em uma cadeia infinita. O artista dedica-se a
construgdo de um objeto que, para ser entregue ao publico, precisa ter
feicdes que lhe agradem, mas que se revela sempre incompleto. O

objeto “acabado” pertence, portanto, a um processo inacabado.
(Salles, 2011:84)
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CONCLUSAO

O estudo dos processos de criagao do roteirista busca uma relagdo com as
técnicas de roteiro e os procedimentos adotados pelo autor a partir de elementos
externos e internos a sua criagdo. O ultimo tratamento ndo ¢ o fim para o roteirista,
assim como o filme ndo o ¢ para o diretor. Para Mantovani, a narrativa ¢ o que
verdadeiramente importa para o espectador. Em entrevista para esta tese ele diz:

O que o publico de fato percebe é se a historia esta bem ou mal
contada. O que realmente envolve o espectador do cinema narrativo
na experiéncia cinematogrdfica é a narrativa em si. Quando as
pessoas saem de um filme médio ou ruim, mas bem produzido,

costumam dizer: “a fotografia é muito bonita”. Vocé ja deve ter
ouvido (e até dito) essa frase inumeras vezes.

O roteirista entende que sua criacdo se apropria inevitavelmente de uma gama de
informagdes vinda de vérios lugares e pessoas, cabendo ao autor interferir e selecionar o
que de fato vai ser transposto para sua obra. A partir de tantos elementos, nao basta ao
roteirista saber como organiza-los, mas também deve saber organizar a si mesmo, e
encontrar meios que apontardo a singularidade de seu processo de criagdo. Assim € com
Braulio Mantovani, que, como vimos em nossa analise, dialoga com a histéria do

cinema tanto nacional quanto internacional, na busca por sua maneira de narrar.

Observamos, com o material cedido por Mantovani, uma discussdo inédita sobre
roteiro, a partir do acompanhamento de seu processo de escrita. Tem-se um estudo de
criacdo através de uma analise exclusiva, e, talvez pela primeira vez, uma pesquisa de
processo de criagdo de roteiros, que nos mostra com detalhes como um roteiro ¢ escrito
sob a perspectiva de um roteirista junto a seu material de arquivo. Assim, esta tese se
diferencia de qualquer outra pesquisa sobre técnicas de roteiro.

O roteiro, de fato, ndo ¢ uma obra escrita sem articulacdes prévias de estrutura,
ritmo, personagens, enredo e publico. A roteirizacdo cinematografica faz parte da
criacdo de um mundo ficcional que deve, como vimos, ser pensado de modo a ser
compreendido e consumido. Aumont (2012:19), a partir dos pensamentos de Vertov, diz
que “o cinema tem uma utilidade social, serve de ferramenta para compreender o mundo
em que se vive, portanto, deve, em primeiro lugar, reveld-lo de maneira explicita e

articulada”.
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A tese levantou pareceres a partir da historia do cinema internacional e nacional,
e nos conduziu a compreender que os cineastas sdo capazes de se inspirarem e
reutilizarem ideias, construcdes e procedimentos uns dos outros.

O roteirista reajusta aquilo que ja foi criado, trazendo uma nova construgao, que
se acopla a novas perspectivas, olhares e elementos. Por isso, sua criagdo € tinica, pois o
criador da nova obra ¢ um individuo unico, de experiéncias, vivéncia e pensamentos
particulares. Mantovani, em entrevista concedida a nos, diz: “Sou wum escritor
autossustentdavel. Porém, sempre aberto as contribui¢oes de diretores, atores,
montadores, amigos, esposa e até mesmo meu filho de 10 anos. Opinioes dos outros
podem ajudar a melhorar meus roteiros. Mas ndo sdao fundamentais para a escrita.”

A andlise dos roteiros de Cidade de Deus ¢ Tropa de Elite 2 relatam uma relacao
com procedimentos ja preestabelecidos, como a estrutura da narrativa linear:
apresentacdo dos personagens, pontos de giro, pré-climax, climax e resolugdao. Vemos
também, dentro da constru¢do dos personagens, a tradicional separagdo entre o bem e o
mal, entre o vildo e protagonista (herdi), assim como a inclusdo e a exclusdo de
personagens de acordo com as necessidades da narrativa. As duas historias possuem um
personagem narrador (Busca-P¢é e Nascimento), que vao se desenvolvendo durante a
trama e inteirando o espectador com informacgdes cruciais para o melhor entendimento
dramatico.

Outro elemento de congruéncia entre os dois roteiros estd na propria narrativa,
que nos traz uma forma comum na criagdo de Mantovani: ele trabalha com o pico de
acdo, colocando o climax logo no inicio da narrativa, e usa uma elipse temporal para
contar toda a historia em um grande flashback. Ambos os roteiros apresentam a
narrativa reversa.

A ordem e o ritmo dos roteiros sdo semelhantes e as narrativas retrocedem e
evoluem sem interferir na fluidez da histéria. Mesmo trabalhando com a adaptacao de
uma obra literaria em Cidade de Deus ¢ de modo original em Tropa de Elite 2, os
tratamentos evoluiram e amadureceram até o roteirista encontrar sua versdo mais
coerente dentro da propria ficcdo, com um didlogo constante entre roteirista e diretor, o
que foi visto durante a analise dos processos.

Um fator crucial de Mantovani, visualizado também em seus roteiros, ¢ a busca
pela humanizacao das acdes e dos personagens. A busca por referéncias e informagdes
que contribuam com a verossimilhanca das cenas esta presente nas conversas entre o

roteirista e especialistas, como Rodrigo Pimentel, policiais do Bope, o deputado

195



Marcelo Freixo, entre outros, no caso de Tropa de Elite 2. Além disso, Braulio
Mantovani se mostra sempre aberto a observacgdes e criticas de outros roteiristas e
diretores, como Walter Salles, por exemplo. Tais presencas em sua obra geram
caracteristicas de verossimilhanca e humanizacdo examinadas em seu processo de
criagao.

Mesmo com uma parte do processo — material — perdido com o passar dos anos,
Braulio demonstra que segue um padrdo, e constrdi uma ordem em fases de evolugdo
dos seus roteiros. Sozinho ou junto aos diretores busca ou readéqua ideias ja elaboradas.
A partir disso surgem os cartdes de cenas, que vao incorporando informagdes e que, aos
poucos, revelam acdes principais, que serdo desenvolvidas em escaletas, as quais
ganham complexidade e narratividade. A proxima etapa consiste em ordenar as
escaletas, na possivel cronologia do filme, transformando-as em argumento e, a partir
dessa fase, a criacdo ganha mais personagens, falas, dialogos, offs, acdes, cenas e
sequéncias, gerando o primeiro tratamento.

A partir do tratamento um, os ajustes, inser¢oes, exclusdes e modificagdes sao
feitas até alcancar o tratamento que roteirista, diretor, produtor julguem o mais coerente
para ser transformado em filme. Essa sensacdo de que a obra estd pronta para ser
produzida deve-se ao fato de que o roteiro torna-se claramente visual. Em entrevista
para a tese, Braulio diz que o roteiro para ele: “é uma composi¢do dramatica, como o
teatro. Porém, diferentemente do teatro, no roteiro a imagem é tdo ou mais forte que a
fala. O ndo verbal é tao narrativo quanto o verbal. Ou mais”.

E interessante, nesse momento, levarmos em consideragdo que, mesmo com uma
suposta ordem, nao significa que o criador fica engessado a esse processo de
ordenamento, fazendo dele regra para todos os roteiros que desenvolve. Como vimos,
Mantovani ndo se prende as fases, e ¢ capaz de trabalhar em todas as etapas ao mesmo
tempo. Para Salles (2006:19), “a criagdo artistica ¢ marcada por sua dinamicidade que
nos pode, portanto, em contato com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade,
ndo fixidez, mobilidade e plasticidade”. Até porque a velocidade atual das informagdes
e sua acessibilidade, junto ao nimero quase infinito de relagdes estabelecidas na vida
real e na second life das redes, permite a despadronizacdo do método.

O mundo ¢ visto e representado como uma trama de relagdes de uma
complexidade inextricavel, em que cada instante estd marcado pela

presenca simultanea de elementos os mais heterogéneos e tudo isso
ocorre num movimento vertiginoso, que torna mutantes e
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escorregadios todos os eventos, todos os contextos, todas as
operagdes. (Machado, 2011:214)

Apesar de seguir uma estrutura preestabelecida e vertiginosamente usada pelos
filmes hollywoodianos — a narrativa linear —, Mantovani cria a sua propria obra, e busca
na contemporaneidade novos modelos que se adéquem ao novo publico da pixalizagao
digital. A velocidade e a linguagem de suas historias sdo compativeis com seus
espectadores, e gragas ao cinema independente de autoria e as possibilidades de
fomento governamentais e institucionais geradas com o cinema da retomada, pode-se
criar historias a partir de novas tecnologias, formatos e géneros até entdo inexplorados
pelos cineastas nacionais.

O cinema, que ja foi teatro de sombras, que ja foi a Caverna de Platao,
que ja foi lanterna magica, praxinoscopia (Reynaud), fenaquistiscopia
(Plateau), cronofotografia (Marcy) e depois se tornou cinematografia
(no sentido que lhe deu Lumiére), devera sofrer agora um novo corte
em sua historia para se tornar cinema eletronico. Nesse sentido, ele
vive um momento de ruptura com as formas e praticas fossilizadas

pelo abuso da repeticdo e busca solugdes inovadoras para reafirmar
sua modernidade. (Machado, 2011:192)

Apesar de todas as novas possibilidades e de crescentes investimentos na cultura
voltados a producdo cinematografica, o roteirista nacional ainda encontra um caminho
obscuro pela frente. A industria hollywoodiana oferece possibilidades aos roteiristas
profissionais e aos iniciantes, apesar de sabermos da participacdo de agentes e de
assessores que conduzem, de maneiras ilicitas, muitos roteiros diretamente as maos
certeiras dos produtores executivos dos grandes estudios. Braulio relata, em entrevista,
que

ndo ¢é a toa que na industria americana o desenvolvimento dos
roteiros é bem remunerado e leva um bom tempo. Além disso, quando
um filme é produzido, o caché do roteirista dobra. Os estudios sabem
que para agradar o publico (e portanto ganhar milhdes de dolares)

precisam que uma boa historia seja bem contada. Precisam de um
bom roteiro.

No Brasil, os poucos festivais direcionados ao roteiro condecoram novos
artistas, e a auséncia de oportunidades nessa area dd vazao a um processo seletivo
criado pelo governo e por instituicdes culturais que fomentam projetos cinematograficos

— escolhidos a partir do roteiro — de cineastas, em sua grande maioria, j& consagrados.

E importante compreender que a obra do roteirista ndo ¢ acabada, sendo que

ap6s a producdo de seu roteiro este necessariamente deixard de existir dando lugar a
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uma versao continua e visual de sua narratividade. Para Carriere (2006:132) “o roteirista
deve ter em mente o tempo todo, e com uma insisténcia quase obsessiva, que o que ele
estd escrevendo esta fadado a desaparecer, que uma metamorfose indispensavel o

espera’.

Entretanto, nossa pesquisa percorre por um Vviés oposto, € apresenta uma

continuidade do processo de criagdo do roteirista. Mantovani diz ainda:

Sempre que posso participo da montagem para retrabalhar o roteiro,
ndo mais escrevendo palavras, mas rearranjando cenas, ajudando a
escolher os melhores planos e eventualmente reescrevendo didlogos
que podem entrar em dublagem. Antes de o publico ver o filme pronto,
o roteirista ainda tem a oportunidade de contribuir no trabalho. Ndo
fica obrigatoriamente alijado do processo como sua pergunta sugere.
Claro que ocorre. Mas o mais comum, pelo menos no meu caso, é ver
varios cortes do filme e palpitar. Se algo ndo deu certo, mesmo que
seja por culpa do diretor ou de um ator, eu ndo brigo nem reclamo. Eu
sento na ilha com meus colegas para ajudar a resolver o problema.
Eu escrevi a histéria. O filme também é meu. E minha obrigacdo
trabalhar o quanto for necessario para que a forma do filme final
esteja de acordo e até, de preferéncia, melhor que o que consegui
escrever em meu roteiro.

Os procedimentos sdo estabelecidos a partir do antes, durante e depois, € vimos
em nossa tese que, para o roteirista Braulio Mantovani, escrever um roteiro ¢ contar
com a incerteza do seu sucesso. E possivel senti-lo, respira-lo, enxerga-lo além das
palavras, porém ¢ imprevisivel sob o ponto de vista da aceitagdo do publico.
Independente das consequéncias da recepgdo, o roteirista cria € sempre criou sua obra
para irradiar além do ultimo tratamento. Os estudos de processos nos conduzem a

compreender o roteirista muito além de sua criacdo.
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