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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo discutir e elucidar o papel do roteiro, bem como a evolugéo de
seu formato, nos primordios do cinema de ficcdo feito em solo brasileiro, no caso, entre 0s anos
de 1913 e 1931. Para esse fim, serdo analisados diversos exemplares de revistas dedicadas a cinema
do periodo, como A Scena Muda e Cinearte, bem como outras bibliografias pertinentes e 0s poucos
roteiros sobreviventes disponiveis dessa época.
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ABSTRACT/ RESUMEN

This paper aims to discuss and elucidate the role of the screenplay, as well as the evolution of its
format, in the beginnings of fiction cinema made on Brazilian soil, that is, between the years
1913 and 1931. For this purpose, several copies of magazines dedicated to cinema of the period
will be analyzed, such as A Scena Muda and Cinearte, as well as other pertinent bibliographies
and the few surviving scripts available of the date.
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INTRODUCAO

Se considerarmos gue o cinema como 0 conhecemos hoje nasceu na Franca, ele ndo demorou
muito para aterrissar no Brasil - em 8 de julho de 1896, passados pouco mais de seis meses da exibi¢édo
dos irmdos Lumiére em Paris, 0s brasileiros assistiram a imagens em movimento projetadas por um
certo omniografo no Rio de Janeiro (SABADIN, 1997, p. 149).

Enquanto as primeiras exibigdes de filmes em solo brasileiro sdo pouco discutidas, as
primeiras producdes brasileiras sdo mais incertas. Por exemplo, José Inacio de Melo Souza
cita duas filmagens de paisagens do Rio de Janeiro, de 1897 e 1905, como as provaveis
primeiras produgdes cinematograficas brasileiras (MELO SOUZA IN RAMOS;
SCHVARZMAN, p. 23-27).

O mesmo ocorre com o surgimento dos filmes de enredo. Paulo Emilio Sales Gomes aponta
gue Nhd Anastacio chegou de viagem e Os estranguladores, ambos de 1908, sdo dois bons candidatos
a “primeiro filme de ficgdo brasileiro™?, sendo que o enredo deste Ultimo foi baseado em um crime
real ocorrido no Rio de Janeiro. “Figueiredo Pimentel e Rafael Pinheiro, ambos conhecidos
jornalistas, escreveram o drama A quadrilha da morte, que serviu de roteiro para o filme [...] Os
estranguladores” (SALES GOMES, 1986, p. 44). Além disso, estima-se que outras duas comédias
curtas produzidas pelo portugués Anténio Leal, chamadas Os capaddcios da cidade nova e O
comprador de ratos, sejam quase contemporaneas (GONZAGA; SALLES GOMES, 1966, p. 17).

Uma vez que Nhd Anastécio tinha provavelmente cerca de quinze minutos, enquanto Os
estranguladores tinha pouco mais de meia hora, o que pode ser considerado o primeiro longa-

metragem de ficg&o brasileiro surge somente a partir de 1913:

(...) para efeito histérico o primeiro longa-metragem produzido no Brasil foi O Crime dos
Banhados, rodado entre 1913 e 1914 em Pelotas, Rio Grande do Sul. Seu diretor, produtor e
cinegrafista foi o portugués Francisco Santos (que também fez parte do elenco), um ex-ator
e empresario, proprietario de uma sala de cinema. O roteiro foi feito por Carlos Cavaco.
Aliando sua sala a um pequeno laboratério e um esttdio de filmagem, Santos funda a Guarani
Filmes, que se especializa no registro de ocorréncias policiais. (...)

O ambicioso projeto de O Crime dos Banhados, que previa mais de duas horas de duracgéo,
foi desenvolvido nos intervalos entre os filmetes policiais, gracas a colaboracdo de
profissionais da Companhia Dramética Francisco Santos. Baseado em fatos reais, o roteiro
abordava a questdo das lutas politicas da regido, que culminaram no massacre de uma familia
inteira. O historico longa foi exibido com grande sucesso, mas a Guarani foi obrigada a
interromper suas atividades logo em seguida, pois a Primeira Guerra Mundial causou a
escassez de peliculas virgens no Brasil (SABADIN, 1997, p. 210).

1 Aqui, filme de ficgdo é 0 mesmo que filme de enredo, na época também conhecido como “filme posado”.
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Os primeiros enredos de filmes brasileiros de que temos conhecimento parecem ser
sobretudo baseados em obras literarias e teatrais (pe¢as, poemas e romances) e em crimes reais
reportados pelo jornalismo da época, como é o caso de O crime dos banhados. Enquanto os criminais
sdo muitas vezes referidos como um “fildo de sucesso” deste primeiro periodo do cinema brasileiro,
a producdo nao se restringia a temas policiais. Pelo contrério, era ampla e bastante diversificada,
sendo que praticamente todos os estados realizavam filmes e estes tinham boa receptividade do
publico. Desbois cita como temas recorrentes entre 1908 e 1912 partidas de futebol, “cangdes
ilustradas”, operetas, filmes de arte e de cunho religioso, sétiras politicas e o repertorio da literatura

de cordel (2016, p. 27). Outros exemplos:

De 1908 a 1911, foram ensaiados no Rio todos 0s géneros de espetaculos cinematograficos:
melodramas tradicionais como “A Cabana do Pai Tomas”, “O Remorso Vivo” e “Jodo José”;
dramas historicos como “Dona Inés de Castro”, “A Restaurag@o de Portugal em 1640” e “A
Republica Portuguesa”; patridticos como “A Vida do Bardo do Rio Branco” ou abordando
temas religiosos como “Os Milagres de Santo Antonio” e “Os Milagres de Nossa Senhora da
Penha”. Os temas carnavalescos tiveram inicio com os filmes “Pela Vitoria dos Clubes” e “O
Cordao”. Numerosas foram também as comédias, baseadas algumas na atualidade politica
como “Zé Bolas e 0o Famoso Telegrama n°® 9” — onde era ridicularizado o chanceler argentino
Zebalos, adversario de Rio Branco — e “Pega na Chaleira”, satira aos bajuladores mais em
evidéncia na politica do pais (GONZAGA,; SALLES GOMES, 1966, p. 17).

Sabadin (1997) atribuiu o “roteiro” do primeiro longa de fic¢do brasileiro a Carlos Cavaco.
Mas como ele era? Havia de fato um roteiro, ou Carlos Cavaco é meramente o autor da ideia que
gerou a narrativa audiovisual de O crime dos banhados? Se havia roteiro nos primérdios no cinema
brasileiro, que formato ele possuia? Se assemelhava a sinopses, ou tinha uma forma mais complexa,
mais aparentada a roteiros atuais? Carlos Cavaco tinha status de autor do filme? A fungéo de roteirista

era reconhecida?

Para algumas destas perguntas, ndo ha resposta concreta. Devido a absoluta auséncia de
documentos dos primérdios do cinema brasileiro (alias, mundial?), é bastante complicado confirmar

se 0s primeiros filmes nacionais possuiam de fato roteiros, e como eles eram.

No entanto, gracas a alguns poucos exemplos sobreviventes, sejam de documentos originais
depositados, por exemplo, na Cinemateca Brasileira em S&o Paulo, ou de trechos de roteiros

publicados em revistas especializadas, podemos ter noc¢des valiosas sobre o papel do roteiro e dos

2 “Seu passado foi, consequentemente, ndo apenas negligenciado, mas sistematicamente descartado e destruido. Possuimos hoje apenas
um fragmento de nossa cultura cinematografica. Existem hoje menos de 20% do cinema mudo. Nenhuma forma de arte tinha sido antes
tdo diretamente prejudicada, devido a uma combinagédo de fragilidade material (a prépria base de celuloide, assim como a emulséo e
as tinturas coloridas) e indiferenga institucional” (GUNNING, 1996, p. 23).
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roteiristas nestes anos iniciais do cinema de ficcdo brasileiro, desde questdes de formato e relacdo
com a produgdo cinematogréfica até debates sobre autoria e o ensino da arte e/ou técnica da

roteirizacao.

Sendo assim, este trabalho se debrucard em exemplares de revistas e documentos referentes
ao periodo de 1913 a 1931 a fim de analisar o papel e a evolucao do formato do roteiro nos primordios
do cinema brasileiro. A escolha do ano de 1913 se deve ao aparecimento do provavel primeiro longa
de ficcdo brasileiro, um fator de relevancia para o estudo do roteiro. Embora curtas-metragens e
documentarios também sejam comumente baseados em roteiros, por exemplo, a importancia deste
objeto no contexto da producdo cinematografica de longa-metragem de ficcdo é altamente
reconhecida. Por outro lado, a partir da década de 1930, o contexto dessa producéo se alterou bastante
devido a algumas das tentativas mais solidas de se estabelecer estidios cinematograficos no pais
(BUTCHER, 2005, p. 16), como a Cinédia® e, posteriormente (nos anos 1940), a Atlantida
Cinematografica e a Companhia Cinematografica Vera Cruz. A ideia de uma possivel
“industrializacdo” do cinema brasileiro ¢ importante para a reflexdo do roteiro, e sedimenta um
divisor de aguas interessante. 1931 foi eleito marco final dessa analise por ser o ano langamento de
Cinema contra cinema: bases geraes para um esboco de organisacdo do cinema educativo no Brasil,
do roteirista e diretor Joaquim Canuto Mendes de Almeida, um importante cineasta do periodo
estudado. Trata-se de uma obra complexa cujo norte é o cinema educativo*, mas que também traz
muita informacdo sobre a técnica cinematografica, inclusive a técnica de roteirizagdo, chamada por
ele de “enquadragao” (ao invés de “cendrio”, termo também utilizado na época, mas considerado
confuso por conta de seu duplo sentido). Segundo Saliba, “¢é visivel a pretensdo do autor de fazer do
livro um manual de orientagdo” sobre como fazer um bom cinema “através de uma ‘suma’ que

incluisse tudo aquilo que ele pensava em relacdo ao tema” (2003, p. 60).

3 A Cinédia nao é certamente o primeiro estldio de cinema brasileiro. Por exemplo, Desbois afirma que o portugués Antonio Leal criou
um estudio inteiro de vidro para filmar Luciola, melodrama urbano de 1916 adaptado da obra de José de Alencar, o que ele considerou
a “primeira tentativa ‘industrializante’ no pais” (2001, p. 28). Embora seja bastante dificil localizar a primeira ou as primeiras tentativas
de se criar um modelo industrial de fazer cinema no Brasil, a Cinédia (fundada em margo de 1930) é um bom ponto de partida se o
objetivo é considerar os primeiros estidios de maior porte e mais ambiciosos que se estabeleceram por aqui. De acordo com Carlos
Augusto Calil, a fundagédo da Cinédia correspondeu a uma “tentativa consciente de implanta¢do da industria nacional de filmes”, e é
uma pena que ndo se conhega em profundidade os motivos do seu fracasso. “As hipéteses de que dispomos apontam no sentido de uma
ingénua transplantacdo do modelo americano. Construiram-se estdios, importaram-se equipamentos Gltimo tipo, ensaiaram-se 0s
géneros — musicais, comédias sofisticadas, melodramas lacrimosos” (CALIL IN XAVIER, 1996, p. 62-63).

4 Canuto Mendes informa o que considera como cinema educativo logo no inicio da obra. Em um tépico intitulado “Aspectos morais”,
o autor explica: “Quando, visando lucros financeiros, os homens o transformam num objeto de comércio: o cinema ¢ mercantil. Posto
ao servico do aperfeicoamento material, intelectual e moral do individuo e da sociedade: o cinema ¢ educativo” (CANUTO MENDES,
1931, p. 20).
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Através do levantamento bibliografico e da analise dos documentos acessiveis dessa época,
é possivel refletir sobre uma série de questdes, desenhando um breve panorama do roteiro nos

primordios do cinema de ficgcdo feito no Brasil.

1. O ROTEIRO E O ROTEIRISTA: FUNCAO E AUTORIA

Enquanto é possivel que os primeiros filmes brasileiros ndo tivessem roteiros, é igualmente
plausivel que tenham sido guiados por documentos escritos, mesmo que modelos rudimentares em
comparacéo aos formatos difundidos hoje em dia, uma vez que a func¢éo do “roteirista” (como escritor
de enredos feitos especialmente para o cinema) ja era requisitada desde os primordios do cinema feito
no Brasil. Inclusive, a “ideia” para o enredo d’O crime dos banhados surgiu a partir de um concurso

destinado a gerar historias para serem filmadas. Em 1913,

(...) divulgou-se que Francisco Santos® premiaria o “escritor que melhor ideia” apresentasse
para a “confecgdo de fitas”. A iniciativa do concurso evidenciava ao menos dois aspectos: o
interesse em basear as ficgbes em argumentos qualificados e assim legitima-las como
artisticas e o esfor¢o em atrair e envolver a comunidade com a produtora e o cinema (TRUSZ
IN RAMOS; SCHVARZMAN, 2018, p. 81).

Ainda que o roteiro como o conhecemos hoje ndo existisse em 1913, a competicdo gerou,
no minimo, sinopses ou até argumentos cinematograficos para pelo menos quatro filmes realizados
pela produtora de Francisco Santos. Além de O crime dos banhados, foram gravados e exibidos outros
trés filmes de ficcdo: O beijo, Maldito algoz e Os dculos do vovd, sendo que este Ultimo é 0 mais
antigo filme de ficcéo brasileiro a ter um trecho preservado (TRUSZ IN RAMOS; SCHVARZMAN,
2018, p. 81).

Maria Rita Galvéo fez uma transcricdo plano a plano dos trechos que sobreviveram de Os
6culos do vovd®, incluindo diversos letreiros com frases de didlogo simples. Esses didlogos sdo
pontuais e especificos, relacionando-se perfeitamente com as cenas. Em outras palavras, os letreiros
ndo atuam simplesmente como “legendas” que explicam as cenas mostradas a posteriori ou a seguir,
mas sim funcionam como parte do enredo, encadeando-se as agfes. 1sso, ao lado da mengdo ao
concurso, sugere que algum tipo de escrita cinematografica foi realizado anteriormente ou em

conjunto com o filme, o que pode ou néo ter sido frequente no periodo.

5 Francisco Santos (1873 — 1937) nasceu em Portugal e chegou ao Brasil em 1903, onde atuou como fotdgrafo, ator e diretor teatral.
Também abriu uma empresa de tipografia e uma produtora cinematografica, tornando-se mais tarde exibidor cinematografico também.
6 «0s Oculos do Vové — Descrigio plano-a-plano” é um documento que pode ser consultado na Cinemateca Brasileira, em Sdo Paulo.
Ele retne duas descrigdes plano-a-plano de Os Oculos do Vov6, uma feita a partir da copia da Cinemateca Brasileira por Maria Rita
Galvao em 1983, e outra feita a partir da copia da Embrafilme por Olga Toshiko Futemma em 1981, além do texto “Jogo de armar:
anotagdes de catalogador”, de Maria Rita Galvao, comparando as duas copias.
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A nocdo da existéncia de escritores especificos para a arte do cinema, no entanto, ndo pode
ser deduzida somente a partir de tais concursos ou créditos. Afinal de contas, da mesma forma que o
termo “cineasta” como conhecemos hoje ndo se aplica necessariamente aos primeiros
empreendedores que se aventuraram no ramo cinematogréafico, como Paschoal Segreto’, o termo
“roteirista” pode ndo ser adequado para representar as primeiras pessoas que se aventuraram a
escrever para a tela de cinema.

Uma evidéncia mais convincente da existéncia de escritores dedicados ao oficio do cinema
(ou, pelo menos, da pretensdo de existir tais profissionais) pode ser encontrada no texto “Como se
escreve para o cinematografo”, de Anténio Campos, dividido em dois artigos e publicado na revista
A Fita em junho e agosto de 1918. Este documento, também transcrito por Maria Rita Galvéao?, deixa
entrever a importancia do roteiro como um guia para a producdo cinematografica ja nessa época, bem
como subentende a existéncia de uma funcdo ou profissdo especifica consistida na arte de escrever
para o cinema®. Espécie de “manual do roteiro” antigo, Campos oferece “algumas indicagdes ou
regras aos escritores que queiram se dedicar a este género que difere em absoluto do teatro”, no caso,

a cinematografia nacional. Por exemplo:

A peca deve ser, possivelmente, dividida em quadros. Quadro cinematografico é a acdo que
se desenvolve em um lugar; e se essa a¢do tem uma continuagdo, em lugar diverso, teremos
entdo outro quadro. Exemplo do primeiro e segundo caso: - “O seu olhar perdia-se entre 0s
troncos das arvores, procurando adivinhar o que se passava no escuro, através da ramaria.”
Temos aqui um quadro do primeiro caso.

Segundo caso: - “Decorreram muitos dias igualmente tristes; Alberto comia sozinho em seus
aposentos ¢ a condessa, completamente isolada, nos seus, ndo se deixava ver.” Temos aqui
dois quadros (CAMPOS, 1918, p. 1-2).

O cineasta também faz questdo de apontar que a numeracdo dos “quadros” (provavelmente

0 que chamamos hoje de “cenas”) ¢ “indispensavel”, bem como eles devem ser acompanhados por

" Em Historiografia Classica do Cinema Brasileiro (2008), Jean-Claude Bernardet discute o fato de que alguns pioneiros no ramo
comercial do cinema no Brasil, como Paschoal Segreto, podem sequer ter se considerado cineastas no modo como entendemos o termo
hoje. “O historiador usa, senio a mesma palavra, em todo o caso 0 mesmo conceito para designar quem faz cinema hoje ou em 1910.
Mas talvez quem fazia cinema no inicio do século ndo fosse cineasta como o entendemos hoje — produtores culturais que se dedicam
exclusiva ou primordialmente a realizar filmes e, mesmo quando ndo realizam em consequéncias de impedimentos externos, continuam
tendo o cinema como referéncia existencial e profissional, e continuam sendo considerados como cineastas por seus pares e pela
sociedade” (2008, p. 86).

8 “Como se escreve para o cinematografo”, texto de Anténio Campos e transcrigdo de Maria Rita Galvo é um documento que pode
ser consultado na biblioteca da Cinemateca Brasileira, em S&o Paulo.

9 A producdo de manuais e o reconhecimento da funcéo do roteirista ja eram comuns no contexto internacional nessa época também.
Segundo lan MacDonald, em 1909, ideias sobre a formalizagdo do roteiro estavam comegando a surgir na indUstria americana, e
manuais de roteiro inspirados nos dos Estados Unidos estavam aparecendo na Gra-Bretanha. Ele argumenta que, na Gra-Bretanha,
particularmente a partir do inicio dos anos 1910, uma nova “onda” de escritores especializados estabeleceu seu papel como profissional,
racionalizando a pratica normativa e tentando garantir seu status como o “autor” de um filme, semelhante ao de um dramaturgo, ao
longo da década (MACDONALD IN NELMES, 2010, p. 44).

33

——
| —



Revisla

O ROTEIRO DE LONGA-METRAGEM NOS PRIMORDIOS c nls

DO CINEMA BRASILEIRO: SURGIMENTO E HISTORIA —
ISSN: 2179-1465

https://www.revistageminis.ufscar.br

uma descricéo circunstanciada e clara, fazendo alusdo ao emprego que esse documento escrito teria
como bussola para as demais etapas da producao cinematogréafica, em especial a filmagem.

Por fim, o texto traz varias indicacdes de como transcrever obras literarias em linguagem
cinematogréfica, o que corrobora a suposicéo de que as adaptagcdes eram comuns na época. Se havia
alguem ensinando as pessoas a fazer uma adaptacdo cinematografica, € bastante plausivel que os
inimeros filmes inspirados em obras literdrias - como as obras audiovisuais inspiradas em Visconde
de Taunay, Olavo Bilac, Joaquim Manual de Macedo, Aluisio Azevedo e principalmente Jose de

Alencar, bastante comuns a partir de 1915 -, possuissem roteiros.

Em nosso trabalho do nimero passado, tratamos nestas colunas da adaptacdo das pecas
literarias ao cinematdgrafo, dividindo-as em quadros, assim como procuramos mostrar o que
vinha a ser quadro cinematografico.

Em nossas explicagdes, mostramos somente os quadros ordinarios ou primarios, com o
propdsito de evitar confusoes.

Hoje, portanto, trataremos de outra espécie de quadros, qualificados como suplementares e
que sdo subdivididos em quadros comparativos, quadros de adorno e quadros excitantes. (...)
Em 1865 o cinematografo ja era conhecido; entretanto permaneceu estacionario até 1890, em
cuja época, com as adaptacdes das pecas teatrais e romances, tomou um desenvolvimento tal
que, se tomarmos por base o zero, este desenvolvimento subiu a 100 em 1894.

Neste tempo as adaptagdes eram feitas somente com os quadros primarios ou ordinarios. A
vista da deficiéncia desta acdo, o cinematdgrafo teve que retroceder e baixar a 5 em 1906.
Nessa queda formidavel, o cinema arrastou consigo algumas fabricas europeias e americanas,
assim como capitais ndo pequenos e a esperanca de muitos artistas e escritores. Houve,
entretanto, alguns fabricantes e escritores inteligentes que nao se desanimaram e comegaram
a dar uma nova forma as adaptacfes introduzindo nelas os quadros suplementares que
acabamos de mostrar. Os resultados animadores logo apareceram e assim em 1911 o
cinematografo ja havia galgado a 70. Dessa época em diante, ele tem subido, subido de modo
fantéstico até que em nossos dias, ndo ha recanto da terra onde ndo haja um aparelho
cinematografico e os respectivos apreciadores, gracas as acuradas e inteligentes adaptagGes
ultimamente seguidas (CAMPOS, 1918, p. 3-4).

O préprio Antdnio Campos realizou diversas adaptagdes, como O curandeiro (1918), a partir
do livro Quem conta um conto, de Cornélio Pires, e A caipirinha (1919), baseado em peca de Cesario
Mota (SOUZA IN RAMOS; SCHVARZMAN, 2018, p. 185).

Nesta mesma época, aproximadamente, surgiram no Brasil diversas revistas que se
dedicavam a escrever sobre cinema, brasileiro ou internacional. Este fator pode ter auxiliado a
emergéncia de um debate mais intenso acerca de cinema. Ainda que muitas discussdes fossem
preliminares, aumentaram-se as publicacbes e teorizacdes sobre assuntos relacionados a arte
cinematogréafica, como a técnica da filmagem e do roteiro e a nacionalizacdo de temas abordados

pelos filmes, entre outros tdpicos.

Paratodos e Selecta eram em 1923 as duas revistas brasileiras que mais se interessavam por
cinema. O que ndo impediu que Mério Behring e Paulo Lavrador, respectivamente os
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redatores principais, nutrissem pelo nosso filme de enredo o maior desprezo (...).
Paradoxalmente, ao mesmo tempo que difundiam essas ideias, tanto Selecta quanto
Paratodos transformavam-se nos maiores veiculos da primeira campanha continua e
sistematica em favor do cinema brasileiro de ficcdo. O que tornou possivel esta curiosa
contradi¢do foi sem divida o liberalismo daquelas publicaces, bem como a tenacidade e
paixdo com que alguns jovens se dispuseram a lutar pelo cinema no Brasil. Pedro Lima em
Selecta, e Adhemar Gonzaga em Paratodos, ambos mais tarde na revista Cinearte,
procuraram orientar e conjugar a acdo de grupos em geral jovens, ignorando-se uns aos
outros, dispersos pelo pais. E desse momento em diante que se manifesta uma verdadeira
tomada de consciéncia cinematogréfica: as informagdes e os vinculos fornecidos por essas
revistas, o estimulo do didlogo e a propaganda, teceram uma organicidade que se constitui
como um marco a partir do qual ja se pode falar de um movimento de cinema brasileiro
(SALLES GOMES, 1980, p. 58-59).

Uma das publica¢cBes mais antigas dessas revistas, o exemplar nimero 2 da A Scena Muda,
de 1921, ja exemplifica a importancia dada a “roteiristas” no periodo. Em um texto chamado

“Novidades na Tela”, 1é-se:

Como ja noticiamos em nosso namero anterior, a cinematografia norte-americana esta
passando por uma sensivel transformacdo, promovida pelos grandes capitalistas, que
recentemente resolveram tomar a direcdo suprema d’essa industria. Segundo a orientacdo
dada pelos novos reis do filme, as pretensas “estrelas” (isso €; os artistas ja conhecidos) cujas
exigéncias estavam se tornando verdadeiramente insuportaveis, passam a ter, nos anincios e
nos ganhos, situacdo inferior a dos escritores, que organizam argumentos para os filmes e a
dos ensaiadores que organizam a realiza¢éo dos filmes (A SCENA MUDA, 1921, n. 2, p. 8).

Aqui, “escritores” sdo provavelmente o que chamamos hoje de “roteiristas”, e “ensaiadores”
de “diretores”. Mais tarde, no exemplar de nimero 6, a revista utiliza a palavra “cenario” para

descrever roteiro:

Paralelamente a seu desenvolvimento, o cinematdgrafo criou uma literatura copiosissima.
Centenas de revistas comentam suas producdes. Autores de todos paises “escrevem cenarios”
e buscam desde o épico até o “truc”, agdes transformaveis, por sua qualidade 6tica, em uma
hora de arte silenciosa (A SCENA MUDA, 1921, n. 6, p. 5).

No ano seguinte, em 1922, a mesma revista traz um artigo na se¢ao “Os que vivem no écran”
no qual o roteiro é tratado como uma forma de escrita especifica, que exige concentracao e concepcao

distintas de outras formas de escrita.

A literatura do cinema ainda ndo existe, mas ha de ser criada. Escrever para o écran é uma
arte diferente, exige uma concentracdo diferente, isto é, uma concepcdo bem diversa das
coisas. Um escritor, por mais ilustre que seja, deve aborda-lo com esse espirito de humildade
que devemaos ressentir perante o que é misterioso e grande, porque &, penso eu, a mais dificil
forma de expresséo e de escrita conhecida até hoje.

N&o falo das dificuldades técnicas, faceis de vencer, mas da prépria alma do cinematdgrafo
(A SCENA MUDA, 1922, n. 50, p. 12).
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O texto, intitulado “A evolucdo de uma arte”, com os subtitulos “Como a veem” e¢ “Um
ensaiador norte-americano”, é continuado na pagina 28, e termina assinado por “Cecil B. Mile”. E
provavel que a revista tenha querido se referir a Cecil Blount DeMille, conhecido como Cecil B.
DeMille, famoso cineasta americano. O texto esta em portugués e, enquanto pode ter sido traducao
de um verdadeiro artigo escrito pelo americano, no ambito deste trabalho, isto ndo pbde ser
confirmado. De qualquer forma, é uma evidéncia de que ja era discutida naquela época o ato de
roteirizar como funcéo técnica especifica, bem como da necessidade de se haver uma literatura sobre
cinema.

Ainda em 1922, no nimero 87 da revista, na se¢do ‘“Novidades da tela”, fala-se sobre o
progresso da industria cinematografica brasileira. O texto aponta que “ndo faltam mulheres
encantadoras nem escritores de talento no Brasil”, apenas “diretores cinematograficos e verdadeiros
artistas” (A SCENA MUDA, 1922, n. 87, p. 3).

Neste ponto, podemos acreditar que a arte do roteiro é reconhecida, bem como a existéncia
de profissionais que a realizam no Brasil. Isso ndo significa, no entanto, que seja aclamada.

“Em geral, quando o filme € bom, o cenarista ndo recebe tantos elogios, como os produtores
e os diretores, mas também os merece” (A SCENA MUDA, 1924, n. 164, p. 14). Essa frase demonstra
o esfor¢o de uma revista especializada em cinema para valorizar a fungéo ja no inicio dos anos 1920.

O mesmo texto traz a opinido do “ensaiador” William de Mille (provavelmente o diretor
norte-americano William Churchill DeMille, irm&o de Cecil. B. DeMille) no qual valoriza a
"cenarista Clara Beranger”, que adapta a tela todas as suas producdes. Em entrevista, De Mille
apontou que Beranger tinha “grande merecimento” no que diz respeito a seus filmes. Em seguida,

generalizando a funcao, de Mille teria dito:

Quando um filme néo agrada ao publico, o produtor, muitas vezes, diz que a culpa é do autor.
Néo é tanto assim. A maior parte das vezes a culpa é do cenarista, que ndo tem habilidade
suficiente para adaptar o trabalho literario para a tela. Fica assim provado que, quando o
cenarista é bom, auxilia imensamente o produtor (A SCENA MUDA, 1924, n. 164, p. 14).

Né&o fica exatamente claro quem seria o “autor” de um filme para de Mille, mas subentende-
se que ndo seria o cenarista/roteirista, ainda que ele fosse muito importante para o sucesso da obra.

Esse tipo de argumentacdo € bastante comum nesse periodo. Raramente o roteirista é
considerado o “autor” de um filme ou sequer mencionado, mas a importancia do roteiro para o sucesso
de um filme é constantemente lembrada. Por exemplo, em um texto sobre o filme Fogo de Palha
(1926), cujo roteiro e direcdo é de Joaquim Canuto Mendes de Almeida, publicado na secao

“Filmagem Brasileira” da Cinearte. Canuto ¢ referido como “esfor¢cado elemento do nosso meio

——

36

'



Revisla

O ROTEIRO DE LONGA-METRAGEM NOS PRIMORDIOS c nls

DO CINEMA BRASILEIRO: SURGIMENTO E HISTORIA —
ISSN: 2179-1465

https://www.revistageminis.ufscar.br

cinematografico”, sendo um dos que mais defendem “a opinido de que, antes de tudo, os nossos filmes
devem cuidar do cenario, este espantalho de que a maior parte dos nossos cinematografistas nunca
ouviu falar e acha-o um fator bem secundario” (CINEARTE, 1926, n. 13, p. 5). Paulo Emilio Salles
Gomes corrobora a opinido da Cinearte, colocando Fogo de palha, juntamente com Vale dos
martirios (1926) do mineiro Almeida Fleming e Quando elas querem (1924) do paulista Almada
Fagundes, como o que de melhor o cinema brasileiro havia produzido na época, ressaltando que o
filme de Canuto “possuia no¢des de cendrio” e até “uma verdadeira nocao de cinema” (SALIBA,
2006, p. 38).

O tema da autoria s6 aparece de forma mais clara em um texto de 1929, na secao “Os que

vivem no écran” de A Scena Muda:

Conta-se de Alexandre Dumas que quando se dispunha a escrever uma novela empregava
meia dlzia de pessoas, que 0 auxiliavam em seu trabalho. A um incumbia de arranjar o
“assunto”; a outro de escolher e combinar os tipos; o terceiro devia estudar 0s acontecimentos
histdricos que a época retratavam e, assim, sucessivamente.

Essa espécie de arte, por sinteses ou divisdo de trabalho é mais uma excecdo. A arte
“criadora” é considerada um campo no qual essa divisdo de trabalho se torna impossivel.

O artista deve selecionar pessoalmente, combinar, classificar, estender, cortar, acrescentar e
dar a significacdo necessaria para que a obra conserve sua coesao e unidade.

No entanto, hoje nos encontramos no cinema com uma arte realmente sintética.

Compde-se do trabalho unido de meia ddzia de peritos. O cinema nos aparece como uma que,
pelo talento combinado do cabeleireiro, do massagista, do costureiro, etc, torna-se uma
maravilhosa criatura. Na composicdo de um filme encontram-se ndo somente a habilidade do
autor, adaptador ou cenarista, mas também a do diretor de cenas, o dos trajes, o fotografo, o
eletricista, além dos atores e 0 ensaiador (A SCENA MUDA, 1929, n. 440, p. 14).

O artigo, ndo assinado, defende indiretamente a nogdo de autoria coletiva no cinema.
Curiosamente, o termo “autor” ¢ utilizado de maneira pouco clara; provavelmente se refere a um
autor literario, uma vez que ¢ comparado aos termos “adaptador” e “cenarista’.

E importante mencionar que, nos primérdios, havia uma funcdo exclusiva para escritores
especializados em subtitulos, que criavam os titulos, ou legendas, utilizados para explicar ou avangar
a estoria na tela. Os subtitulos podiam incluir desde contexto para a estoria (como local ou ano) até
descricdes de aces e didlogos.

No nimero 325 da revista A Scena Muda, de 1927, |é-se no texto “As legendas dos filmes”

da se¢do “Novidades na tela” que

Entre os frequentadores de cinematografos, bem raros devem ser aqueles que ainda nédo
tiveram impetos de irritacdo vendo seu prazer de assistir a um belo filme perturbado e, por
vezes, mesmo, inutilizado pelo aparecimento de uma legenda idiota, escrita em mau
portugués e, ainda por cima, pretensiosa, com evidente e fracassado intuito de ser engracada
ou doutrinéria.
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A principio eram os filmes em séries que tinham essa lamentavel especialidade, mas,
ultimamente, até filmes dramaticos tém aparecido cheios de dizeres escritos em caldo
lisboeta, com disparates alucinantes.

Exemplos. Numa cena de paix&o, de resto muito bem feita e impressionadora, interrompe-se
um beijo para que o publico leia o seguinte:

“Meu amor ¢ como a clara que envolve a gema do ovo”.

Numa cena de assassinato. Um policial explica a seu superior como ocorreu a morte e fala
nos seguintes termos.

“Foi traz, traz, catapruz e ele ndo tugiu nem mugiu”.

(--.)

Empresas norte-americanas, que de certo ignoram tudo de nosso idioma e de nosso gosto,
convencidas de que confiaram esse servico a uma alta competéncia, enviam-nos friamente
filmes ericados de asneiras desse jaez.

Por isso mesmo, embora ndo seja de nossos habitos fazer critica, temos grande prazer em
consignar e louvar a iniciativa dos representantes da Metro Goldwin Mayer, logo seguida
pelos da Paramount, dispensando as legendas enviadas de New York e fazendo aqui outras
bem redigidas, oportunas, sébrias, verdadeiramente esclarecedoras das cenas e algumas até
finamente espirituosas (A SCENA MUDA, 1927, n. 325, p. 5 e p. 33).

Por volta dessa época, com o advento do cinema sonoro, queixas similares foram feitas em
relacdo aos didlogos. Por exemplo, na Cinearte, reclama-se que com o “cinema falado estdo fazendo
cenas que duram uma parte inteira sem ao menos a maquina sair do lugar”, “formando situacdes e

contando a histéria com os dialogos”, com excesso de “literatura nas frases”.

O Cinema, embora falado, deve ser feito com Cinema. E preciso saber Cinema, mais do que
nunca, para fazer Cinema falado. A agéo é que deve formar situacOes e contar a histdria. Os
dialogos tém que ser como que apenas os letreiros (CINEARTE, 1930, n. 229, p. 4-5).

Tais alegacdes relacionam-se com nogdes prescritivas de como um roteiro deve ser escrito
e/ou estruturado. Pode até parecer que 0s cursos e 0s famosos manuais de roteiro, bem como arigidez
associada a eles, sejam fendmenos recentes, mas ndo é este o caso. O “manual” de Campos ¢ apenas
um exemplo de como a prética € antiga.

Quanto aos cursos ou escolas de cinema, embora certamente existissem em outros paises (e
tentassem ensinar o “exercicio” do roteiro), ¢ dificil precisar quando surgiram no Brasil. Tudo indica
que o Seminario de Cinema, vinculado as atividades do Centro de Estudos Cinematograficos do
MASP, foi um dos primeiros do tipo no pais. Desde a primeira edicdo, em 1949, é provavel que o
roteiro fosse objeto de estudo, primeiramente através de disciplinas tedricas como Gramatica do
Cinema e, depois, em um modelo mais focado na industria com participacdo de professores oriundos
do mercado, através de praticas como a redagio de argumentos e roteiros (UCHOA, 2017, n.p).

De qualquer forma, o que nos interessa € que as escolas ja eram criticadas por aqui na década

de 1920. N’A Scena Muda, a seguinte fala de Rupert Hugues foi reproduzida:
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N&o julguem que estou criticando as escolas por correspondéncia, que sdo uma coisa boa mas
ndo podem, apesar disso, dar receitas para fazer bons cenarios, como se uma dona de casa
lhes pedisse a de bem preparar um “homard a americana” (A SCENA MUDA, 1924, n. 176,
p. 14).

As escolas de cinema também foram criticadas em 1927 na Cinearte: elas ndo adiantariam
de nada, especialmente se ndo fossem ligadas a uma companhia produtora. E “nem poderia deixar de
ser assim. Do artista, ou operador, pode por acaso produzir-se um diretor, mas nunca um mestre de
Cinema” (CINEARTE, 1927, n. 82, p. 4).

Apesar da énfase na figura do diretor, cita-se como “evidéncia” da ineficacia dessas escolas
o fato de ndo haver no programa de ensino “nenhum capitulo para ‘make-up’ ou para ‘cenario’, que
sao sem duvida duas das mais importantes partes técnicas do Cinema” (CINEARTE, 1927, n. 82, p.
4).

No contexto brasileiro, as primeiras argumentacdes a favor de um ensino tedrico-pratico do
roteiro para formar os melhores profissionais possiveis s6 surge na década de 1940. A eficéacia deste
ensino € novamente vinculada a um estadio, por se julgar necessario que um escritor de cinema
conheca todas as funges técnicas envolvidas na arte a fim de criar o melhor roteiro possivel. Essa
asseveracao parece razoavel, uma vez que o roteiro €, primordialmente, um misto de narrativa textual
e de anotagdes técnicas destinadas a guiar a producéo cinematografica.

Enquanto estas sdo questdes importantes para o debate da formacgédo de roteiristas e da
qualidade da roteirizacdo de uma cinematografia, ha pouca informagdo sobre o que os cineastas
brasileiros pensavam sobre isso nas primeiras décadas do século XX. No geral, h4 pouquissima
literatura sobre o ensino e a arte de roteirizar no periodo. Duas notaveis excecfes sdo o artigo de
Antdnio Campos de 1918, bem como o livro Cinema contra cinema'?, de Canuto Mendes de Almeida,
lancado em 1931. Nele, Canuto argumenta diversas vezes que cinema é feito de imagens e de
movimento. “O enredo e as cenas, portanto, devem ser concebidos para movimento e fotografia”
(CANUTO MENDES DE ALMEIDA, 1931, p. 129). Para o autor, o pior erro no cinema seria trata-
lo como teatro e deixar a cdmera imovel - um vicio que tornaria a “fita mondtona e desagradavel” (p.
132). Outro perigo, desta vez especifico do cinema sonoro entdo incipiente, é querer fazer teatro com
didlogos sem usar a mobilidade da cdmera — o que seria equivalente a “escrever mal para 0 cinema

sonoro” (p. 123).

10 Tive acesso a um exemplar do livro original disponivel para consulta sob termo de autorizagdo na biblioteca do Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp).
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Conforme disse Saliba, Cinema contra cinema por vezes se assemelha a um manual de
roteiro, como quando Canuto anuncia “conjuntos de regras do cinema”. Por exemplo, das regras

derivadas da fotografia:

a) Imaginar o drama com cenas possiveis a fotografia — para a fita silenciosa. Imagina-lo com
cenas possiveis a fotografia aliada a fonografia — para a fita sonora.

Né&o ha quase cenas impossiveis ao cinema sincronizado, que é capaz de reproduzir tanto 0s
lances visiveis como os audiveis da vida. O cinema silencioso, porém, ndao se pode
representar as situacfes em que o aspecto sonoro é essencial a compreensdo da cena.
Passagens desse género, quando adotadas por escritores de fitas mudas, remetem o autor ao
recurso da palavra escrita, aos letreiros, que so a negacgdo do cinema e do drama.

b) Imaginar o drama com cenas bonitas a fotografia — para a fita silenciosa. Imagina-lo com
cenas bonitas a fotografia aliada a fonografia — para a fita sonora.

Muitas vezes, no cinema sincronizado, o autor se deixa enlevar pelo efeito literario dos
diélogos e falas ou pelos efeitos musicais e se esquece do valor da fotografia e do movimento.
Isso tem acontecido na aurora da tela sonora, devido aos naturais atrativos do que é novo.
Mas é um grande vicio artistico (CANUTO MENDES DE ALMEIDA, 1931, p. 130-131).

Fora os exemplos mencionados, livros mais especializados sobre como escrever argumentos
e roteiros s6 despontaram a partir da década de 1950, tornando-se muito comum dos anos 1980 em

diante.

2. O ROTEIRO COMO UM GUIA PARA A PRODUCAO CINEMA\TOGRAFICA

Em meio as discussfes incipientes sobre a importancia do roteiro para o sucesso de um filme
e 0 papel do roteirista como autor, o status do roteiro como um guia para a producéo cinematogréafica
comeca a ser postulado.

Em 1929, a se¢ao “Cinema Brasileiro” da Cinearte traz a seguinte argumentac&o:

Para quem entende da matéria, basta ler o cenario de “Barro Humano”, para reconhecer o seu
valor do entrecho original, bem urdido, com grande valor dramético, e cheio de sutilezas.
Conhecimento profundo de Cinema. Perfeita nogdo de continuidade toda a historia
deslizando suavemente no plano da fic¢do. Se no filme isto ndo se realiza com tanto vigor é
que as possibilidades econdmicas ndo permitiram a transposicao exata do cenario. Quando
King Vidor, no meio em que trabalha, fala em dificuldades que impossibilitam de se fazer
assim, mesmo sabendo que assim sairia melhor; quanto mais entre nés (CINEARTE, 1929,
n. 174, p. 5).

Aqui, vale uma ressalva: os elogios a Barro humano (1929) podem ter sido exagerados, uma
vez que o filme foi roteirizado e dirigido por Adhemar Gonzaga, redator-chefe da Cinearte.
Independentemente da qualidade da obra, porém, nos interessa mais a argumentacdo de que existem

limitacBes técnico-financeiras para a realizacdo de um filme, algo que o roteiro poderia antecipar.
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Outra mencéo a esse fendmeno ocorre em 1931, na mesma se¢do. O texto anuncia uma
produgdo de seis partes chamada “Romance de Linda” da Spia Film de Recife, com argumento de
Dustan Maciel e roteiro de Danilo Torredo. A revista informa que “Torredo ja reduziu o argumento
para duas partes, para no caso de dificuldades, ser feito em duas partes ¢ sob o titulo de ‘Eva’”
(CINEARTE, 1931, n. 288, p. 5).

Neste mesmo ano, aparecem textos mais densos ligando a fungdo técnica do roteiro ao
orcamento de um filme. Em entrevista a Cinearte sobre o0s altos custos da inddstria cinematogréfica,

Canuto Mendes de Almeida da conselhos préaticos aos proximos roteiristas:

Para escrever uma fita sonora o escritor ja ndo cuidara mais de contornar as situagdes ruidosas
ou faladas da histéria, mas também ndo as imaginara apenas porgque Sa0 sonoras ou
dialogadas. Preferird as situacfes e acontecimentos mais expressivos e estéticos, sem se
importar com que sejam barulhentas ou silenciosas.

Para se escrever uma fita brasileira deve, ainda, 0 autor pesar os recursos materiais e pessoais
da fabrica que se propde a Filmagem. Conhecendo-os bem e sabendo com os quais pode
eficaz e plenamente contar, banird da enquadracdo quaisquer quadros ou cenas para a
realizag8o perfeita das quais forem tais recursos insuficientes.

Tem sido, alias, nosso maior mal imaginar fitas de realizagdo dificil e, as vezes, impossivel
para nds (CINEARTE, 1931, n. 305, p. 10).

A funcéo precipua do roteiro, no elo da cadeia de producdo cinematogréafica, € guiar essa
producéo, o que faz com que esse documento retina todas as necessidades técnicas da filmagem, como
numero de atores (personagens e figurantes), quantidade e tipo de cenarios externos e internos (como
quarto, sala, museu, estacdo de trem), quantidade de acessérios essenciais a trama (como a arma de
um crime, um carro de luxo, uma joia que identifica uma personagem), estimativa de tempo de
filmagem (com base no numero de cenas), entre muitas outras. Tais elementos encontrados no roteiro
refletem nos custos da producéo, de forma que limitacdes orcamentarias podem exigir mudancas na
estoria. A argumentacdo de Canuto demonstra que a importancia desse documento no contexto da
producéo ja era reconhecida desde pelo menos a década de 1930. A recomendacao era ter em mente
as condicdes de producdo antes de comecar a contar a estoria, uma vez que talvez ndo fosse possivel,
financeira ou tecnicamente falando, levar determinadas visGes artisticas a cabo - como acontece até
hoje.

Em seu livro, Canuto comenta também a relevancia de conhecer o fazer cinematogréafico

para o roteirista:

Concepcdo: como se escreve uma fita. — Quem sabe fazer drama e quer realizar uma fita,
deve, antes de tudo, ser, também, um bom cinematografista. O que vale dizer que ndo lhe
basta conceber um belo enredo. E preciso que saiba quais e como devem ser as cenas
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elementares, tendo em mira o uso equilibrado, enérgico e bem medido dos recursos
fotograficos e de movimento (CANUTO MENDES DE ALMEIDA, 1931, p. 129).

Uma vez que o roteiro tem uma fungéo técnica, nada mais natural que o roteirista seja alguém
que entenda desta técnica. Embora a defesa de tal ponto de vista pareca ser de ordem pratica, tedricos
do roteiro vdo abordar o assunto para discutir a propria natureza do roteiro como um documento

“hibrido”, “intermediario” entre literatura/narrativa ¢ cinema.

Os roteiros ocupam um espago em algum lugar entre estudos literdrios e estudos
cinematograficos. Por serem textos escritos, eles compartilham uma afinidade com outras
formas escritas. Os principios dramaticos em agao nos roteiros sao 0s mesmos que na fic¢do
e no teatro, assim compartilham uma origem literaria comum que pode ser tracada até o teatro
helenistico e sdo passiveis da primeira critica literaria - a Poética de Aristételes. Como eles
s8o parte integrante do processo de producdo cinematogréafica, os roteiros sdo importantes
para a nossa compreensao da dindmica complexa que incorpora a producdo cinematogréafica
(BOON, 2008, p. IX, traducdo nossa*t).

Uma vez que o roteiro se insere entre 0 que seria uma narrativa escrita e uma narrativa
audiovisual, possui ndo somente elementos narrativos passiveis de critica literaria, conforme apontou
Boon (2008), mas também pode conter elementos indiciarios do que ¢ chamado de “linguagem
cinematografica”, como decupagem em planos e movimentos de cAmera. E bem verdade que uma
pessoa pode escrever um roteiro sem decupa-lo em planos e até sem conhecer nada das técnicas
necessarias para a sua filmagem. Mas provavelmente ndo pode escrever um roteiro técnico destinado
a ser filmado tal qual. Quanto mais familiarizado um roteirista estiver com as vantagens, dificuldades

e limitacGes de uma producao cinematografica, melhor o seu roteiro seré.

3. AQUESTAO DO FORMATO
A formatacéo do roteiro sofreu transformacdes e evolugdes ao longo do tempo. No inicio da
cinematografia mundial, este tipo de notacdo provavelmente ndo passava de uma sinopse, ou seja,

uma descrigdo simples do que iria acontecer na estoria filmada.

Nos EUA em 1905, os roteiros formais eram essencialmente descri¢cdes de lugar e enredo,
divididos em cenas curtas onde a acéo era filmada, como se estivesse em um palco (Loughney
1990). Como tal, esses esbogos eram muito semelhantes aos encontrados em catalogos de
vendas; na verdade, as sinopses de vendas podem ter sido retiradas quase inteiramente do
roteiro original. Os roteiros submetidos para registro sob as leis de copyright de 1907 na
Franca eram semelhantes (Raynauld 1997), e ndo ha razdo para supor que fossem muito

1 No original, em inglés: “Screenplays occupy a space somewhere between literary studies and film studies. Because they are written
texts, they share an affinity with other written forms. The dramatic principles at work in screenplays are the same as those in fiction
and stage plays, thus they share a common literary heritage tracing back to Hellenistic theater, and are amenable to the earliest literary
criticism — Aristotle’s Poetics. Because they are an integral part of the filmmaking process, screenplays are important to our
understading of the complex dynamic that embodies film production” (BOON, 2008, p. IX).
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diferentes dos roteiros apresentados pelos roteiristas britanicos durante a metade até o final
do século XX. Em 1909, ideias sobre a formalizagéo do roteiro estavam comecando a surgir
na industria nos EUA (Staiger 1985: 126), e em 1911 manuais de roteiro inspirados nos
americanos estavam aparecendo na Gra-Bretanha (LIEPA IN NELMES, 2010, p. 51,
tradugdo nossa'?).

N&o demorou muito para que isso mudasse. Ao longo da década de 1910, os roteiros ja
variavam de breves sinopses a roteiros totalmente desenvolvidos listando cenas, descrevendo mise-
en-scéne e incluindo intertitulos e outras direcdes. Rapidamente, os estldios comecaram a dar
preferéncia por tal roteiro mais desenvolvido (LIEPA IN NELMES, 2010, p. 16)*3, o que foi vantajoso
para o cinema de diversas formas, especialmente no contexto da producédo cinematografica.

Nos Estados Unidos, o roteirista e diretor Thomas Ince é considerado um pioneiro na
utilizagao do “roteiro de continuidade”, um formato que se assemelha ao que conhecemos hoje como
Master Scenes, com excegdo de ser (normalmente detalhadamente) decupado em planos ou angulos
de camera. Padrdo no cinema industrial norte-americano e muito difundido em varios paises,
incluindo o Brasil, 0 Master Scenes tem uma aparéncia proxima da peca teatral e mesmo da prosa
literaria, com cabecalho informando locacéo e tempo, seguido de descricdo de acdo em texto corrido
justificado, com dialogos centralizados e possiveis rubricas, em coluna Unica. O roteiro de Satan
McAllister’s Heir (1914), filmado por Ince, ja exibe muitas dessas caracteristicas.

Se um formato mais complexo que uma sinopse ja estava em pratica nos EUA (e em outros
paises) a partir de 1914, ndo significa que 0 mesmo ocorria no Brasil.

Até onde se saiba, os mais antigos trechos de roteiro do cinema brasileiro preservados sao
do filme Gigi (1925), de Joaquim Canuto Mendes de Almeida, baseado em um conto do escritor
Viriato Corréa, adaptacao realizada em conjunto com o cineasta José Medina. Existem dois roteiros
incompletos originais do filme pertencentes ao fundo pessoal de Joaquim Canuto Mendes depositados
na Cinemateca Brasileira, escritos a mao, sem numeragdo, com 32 paginas. Os trechos também foram
publicados no dossié€ “Gigi — Um Filme Desaparecido e sua Reconstituicdo Ideal” em uma edi¢ao da

Revista da Cinemateca Brasileira. Em nota, a revista explica que o roteiro original procura ser

12 No original, em inglés: “In the USA by 1905 formal scenarios were essentially descriptions of place and plot, divided into short
scenes where the action was filmed, as if on a stage (Loughney 1990). As such, these outlines were very similar to those found in sales
catalogues; indeed sales synopses may have been lifted almost whole from the original scenario. Scripts submitted for registration
under copyright laws from 1907 in France were similar (Raynauld 1997), and there is no reason to suppose that these were very different
from the scenarios presented by British screenwriters during the mid-to late 1900s. By 1909, ideas about formalizing the scenario were
beginning to surface in the industry in the USA (Staiger 1985: 126), and by 1911 US-inspired screenwriting manuals were appearing
in Britain” (LIEPA IN NELMES, 2010, p. 51).

13 No original em inglés: “Amateur film writing inhabited various forms throughout the 1910s, ranging from brief story synopses to
fully developed scripts listing scenes, describing mise-en- scéne, and including intertitles and other directions. While some initially
felt that (given the relatively improvised production methods of the major studios) a legitimate scenario could be as short as a half
sheet of paper, such positions quickly gave way to a preference for the more fully developed script” (LIEPA IN NELMES, 2010, p.
16).
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“rigoroso na decupagem de cenas, planos e intertitulos, mas apresenta inimeras diferencgas na forma
de indicé-1a” (REVISTA DA CINEMATECA BRASILEIRA, 2013, p. 140).

Se Gigi € um bom candidato a mais antigo trecho de roteiro preservado, Maximo Barro
argumenta que O cacador de diamantes (1934), de Vittorio Capellaro, é o primeiro roteiro
cinematogréfico brasileiro completo conhecido!4. Embora seja dificil confirmar como esse
documento foi criado e utilizado na época, Barro defende que ele é “anterior as filmagens, construido
para orientar a produgdao” (BARRO, 2004, p. 26), apoiado na analise e confrontagdo que realizou
entre o roteiro e a copia restaurada do filme. Por exemplo, cerca de 20% das “tomadas” (Barro apenas
explica “tomada” como a “menor parte de um filme”) presentes no roteiro nao se encontram no filme.

Claro que, de 1908 (quando o provavel primeiro filme de ficcdo brasileiro foi feito) até 1925,
ano de Gigi, ha uma lacuna enorme. E bastante provavel que os primeiros filmes brasileiros
lembrassem mais sinopses do que um roteiro como o conhecemos hoje. Muitos pioneiros da
cinematografia brasileira eram estrangeiros que traziam novidades de outros paises. Dessa forma, €
plausivel argumentar que nossos primeiros roteiros fossem semelhantes aos feitos em outros paises,
principalmente europeus, como a Italia e a Franca, bem como os EUA, onde muitos empreendedores
buscavam conhecimento e tecnologia.

Em 1918, no entanto, foi publicado o ja mencionado texto “Como se escreve para o
cinematografo”, de Antdonio Campos, na revista A Fita. O documento possui diversas orientacfes
sobre como escrever um roteiro que sugerem que essa pega era mais complexa que uma sinopse na
época. Por exemplo, Campos aconselha enumerar as cenas, e comegar uma nova cena caso a locagao
mude. Essas sdo indicacOes diretamente entrelagadas com a func¢éo do roteiro no seio da producao
cinematografica, ou seja, com a funcdo de guia para a filmagem, como o roteiro de continuidade
instituido por Ince nos EUA. Algo similar possivelmente estava em uso no Brasil em 1918.

O que podemos dizer com certeza, no entanto, é que em 1925 o roteiro ja era certamente
bem-elaborado, com numeracdo, cabegalho, descri¢do de cenas e indica¢des técnicas, como é possivel

observar a partir da primeira pagina do roteiro preservado de Gigi*®.

14 Maximo Barro explica que, historicamente, O cacador de diamantes é o segundo roteiro completo escrito para ser filmado no Brasil
de que temos conhecimento, sendo que o primeiro, Ouro Branco, editado em Manaus em 1919, no era realmente um roteiro, mas sim
um relato jornalistico (BARRO, 2004, p. 5). O roteiro original de O cagador de diamantes encontra-se disponivel para consulta na
Cinemateca Brasileira.

15 Utilizei a versdo do dossié “Gigi — Um Filme Desaparecido e sua Reconstituigdo Ideal” da Revista da Cinemateca Brasileira porque
fui incapaz de consultar o original na Cinemateca Brasileira, ou sequer confirmar se ainda se encontrava em seu acervo, devido a
pandemia de Covid-19. Até a data da entrega deste artigo, a Cinemateca permanecia fechada. E certamente uma pena que eu no tenha
analisado o original para identificar suas idiossincrasias, possiveis marcas de estilo, anota¢des etc. Optei por incluir a versao publicada
na Revista da Cinemateca mesmo assim porque, apesar de se tratar de uma fonte secundéria, a transcrigdo promete ser fiel ao original
e feita de forma a preservar sua estrutura e formato, justamente o ponto a ser examinado aqui.
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Imagem 1 - Trecho de Gigi (1925), retirado do dossié “Gigi — Um Filme Desaparecido e
sua Reconstituicdo Ideal” da Revista da Cinemateca Brasileira

GIGI Letreiro 1 [sem indicac3ol
Adaptag3o da novela ge Viriato Corréa do mesmo acme
(INTERNO) - (1) - (QUARTO RICO DE MOGA)
a) Moga ricamente vestda - Criada
Personagens Distribuigao PP b) - Mira-se orgulhosa no espelho

c) . continua a mirar-se no espelho enquanto as criadac
saem

(INTERNO) - (2) - (SALA DE CHOGA)
= 2 a) Gigi olha no modelo de uma revista colocando-se na
Seu Dege Caetano Nacaratto mesma posigac do modelo imovel
Letreiro 2
Gigi entrava na quadra em que mulheres comegam
enor a florescer. no periodo encantador em que se passa
de menina para mulher e no qual o coragdo vai
estremecendo 3s primeiras palpitagoes do amor
30 Coté ~
Jo30 Coto PP b) Gigi sente algum cheiro
PP [x] Caldeirdo ge feydo no fogao fumegando
) Imediatamente Gigi larga a revista e corre para o fogao
aum canto
d) Toma um prato que anche de fendo e

Os pais

Florénc:a e} .traz pra mesa ja convenientemente arrumada. em
seguida caminha para a porta
PP f) e aabre Chama alguém = se detém a contemplar
Chiguinho Beljeca Oswaldo Fleury
(EXTERNO) - (3) - (LUAR-JARDIM)
Boticario 3) Um par 30s beljos
Letreiro 3
Florénca, 3 prima de Gigi e Chiguinho Seyjoca. o rapaz ma
e querido das redondezas. casados ha bem oouco temac

Dentre as duas versdes originais e incompletas presentes em seu acervo, a versao transcrita
pela Revista da Cinemateca Brasileira foi escolhida por ser considerada maior e mais
“elaboradamente decupada”, principalmente por constar a indica¢do de alguns autores ja contatados,
0 que “parece um bom indicio de roteiro de trabalho ja bem préximo da producgdo propriamente dita”
(2013, p. 140).

Nesta versao, o cabecalho contém a indicacdo “interno” ou “externo”, seguido de numeragao
e locacdo. Nao ha indicacdo de periodo (DIA/NOITE), embora existam indicacdes irregulares ao
longo do roteiro, como o uso de “Luar” na cena 3. Provavelmente esse tipo de informacgdo s6 foi
incluido quando o roteirista sentiu necessidade de definir o periodo. Os letreiros sdo destacados
exatamente na ordem em que devem aparecer.

A descri¢do da cena ndo tem um formato de prosa, mas sim é dividida em topicos, ou melhor,
em imagens a serem capturadas. N&o é exatamente claro pela leitura, mas é provavel que essa divisdo
indique diferentes imagens a serem capturadas. Uma vez que Canuto ndo separa todas as acdes em
topicos, e sim aglomera algumas, essa separagdo parece sugerir cortes ou mudancas de angulo. Por
exemplo, na sequéncia d, e e f da cena 2, a cdmera poderia seguir a personagem pelo trajeto todo, mas

o roteirista preferiu dividir as seis agdes em trés topicos: a primeira ¢ “toma o feijao”, supostamente
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uma imagem; corta para a segunda e a terceira acdes, “traz para a mesa e caminha até a porta”, outra
imagem; e corta para as trés ultimas, “abre a porta, chama alguém e se detém a contemplar”.

Trata-se, provavelmente, de um roteiro decupado, ou seja, de um roteiro técnico. Além da
separacgdo das imagens sugerindo cortes, hd também indicagdes técnicas de movimentos de camera,
como as indicagdes de planos. Provavelmente, PP significava “primeiro plano” ou “plano proximo”6.
Ja na cena 2, sugere-se um close no caldeirdo de feijdo fumegando, por exemplo.

Como a Revista da Cinemateca Brasileira informou, algumas indicacfes técnicas
apresentavam variacdo ao longo do roteiro. Fora a nomenclatura das indicagOes, existem outras
idiossincrasias. Por exemplo, a cena 19 ndo tem indicacdo de locacéo, e a 32 ndo tem indicagdo de
tempo nem de local. As vezes, o cabecalho comeca com a informacdo INTERNO/EXTERNO, as
vezes comeca com a informagdo do local — por exemplo, “(INTERNO) — (20) — (ALPENDRE OU
SALA)” e “(SALA CHOCA) — (47) — (INTERNO)”. Alguns letreiros sdo numerados, outros nio.

Um dado curioso € que o final do filme, conforme contado pelo diretor José Medina em
depoimento a Maria Rita Galvao, vai em uma linha diferente da explorada pelo roteiro. Na décima
terceira nota sobre a transcrigdo do roteiro, a Revista da Cinemateca Brasileira afirma que o “esquema
introdutdrio das cenas a serem decupadas pelo roteiro indica um final mais fiel ao conto de Viriato
Corréa” (2013, p. 140).

Enquanto muitos outros roteiros brasileiros também apresentam diversas variacdes de
formato e contetido, Gigi me parece Unico em certos aspectos. N&o tornei a encontrar uma diviséo de
cenas desta forma, utilizando-se as letras do alfabeto. Apesar das peculiaridades, o documento se
aproxima no geral do formato chamado de continuidade, que mais tarde daria origem ao Master
Scenes, com cabecalhos bem completos, descricdo de cena em estilo corrido, e decupagem em planos.

O mesmo ocorre com um roteiro escrito por A. de A. Fagundes (provavelmente Adalberto
de Almada Fagundes), compartilhado junto a um texto de sua autoria na Cinearte, “Arte de
visualizar”. Nele, constam dez cenas da “comédia-dramatica ‘Centro e Periferia’, pronta para ser
filmada”, mostradas em formato de roteiro para “melhor compreensdo” do leitor “da continuidade

cinematografica nas divisoes das cenas” (CINEARTE, 1926, n. 2, p. 5).

16 Sobre as indicagdes técnicas, a quinta nota da Revista da Cinemateca diz o seguinte: “O roteiro original procura ser rigoroso na
decupagem de cenas, planos e intertitulos, mas apresenta inimeras diferengas na forma de indica-la. Para que houvesse melhor
acompanhamento da leitura, procedeu-se a uma padronizacdo dessas indicacdes, sem contrariar sua forma bésica. PP é a indicacdo
geral para um enquadramento mais fechado (hoje primeiro plano), mas possui algumas gradagdes: PP1 = plano com 1 pessoa/PP2 =
plano com duas pessoas/PP3 = plano com trés pessoas” (REVISTA DA CINEMATECA BRASILEIRA, 2013, p. 140).
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Imagem 2 - Texto "Arte de Visualizar" (CINEARTE, 1926, n. 3, p. 2)

CENTRO E PERIPHERIA

Continuidade 'C

aphica
Sub-Titulo 1 — NA PERIPHERIA
Esclarecendo

1 — Ext. Chacara — (P.) Ao longe se vé uma modesta,
porém, aprazivel vivenda — Dionysio com um lago na mio
surge em scena e, correndo, dirige-se para um dos lados da
casa,

Iris até circulo

Sub-Titulo 2 — DIONYSIO, o heroe de Santo Amaro

2 — Ext. Quintal ao lado da casa — Chacara — (. B
de Dionysio). Dionysio, com o olhar fixo féra da scena, vae
machinalmente desenleando o lago

3 — Ext. Quintal — Chacara — (M. P.) Dionysio surge
no canto da casa e avista um grande béde preto que 1§ estd —
clle avanca para o bode e atira o lago acertando em cheio »
lagada — dois meninos entram em scena e batem palmas, gri-
tando, bravos, bravos, — Dionysio, segurando o lago, olha
¢ sorri.

4 — Ext, Quintal — Chacara — (P.) O bode corre para
o meio do quintal, arrastando Dionysio — Dionysio segue-o ¢
20 mesmo tempo vae se approximando do bode pela corda —
os dois meninos observam Dionysio interessados — corte.

Sub-Titulo 3 — D. ANNA, mie de Dionysio

I — Int. Sala de jantar — Chacara — (B. de D. Anna)
D. Anna, commodamente sentada numa cadeira de balango,
18 “Secglio de Annuncics”, em um jornal — ella procura *um
cmprego para Dionvsio — alli estdi um annuncio que lhe con-
vém — D. Anna endireita-se na cadeira o 16 com animagiio:

Sub-Titulo 4 — (Facsimile do annuncio) — Precisa-se de
um menino para trabalko de escriptorio. Dirigir-se & Rua do
Arco n. 1. Escriptorio do Sr. A. D'Alvar

Para scena

D. Anna deixa vér no seu semblante & sus utiuhglo'pdn
feliz achado.

6 Int. Sala de Jantar — Chacara — (M P) D. Anna
levanta-se com o jornal na miio, olha em redor da sala, di al-
m dirccclo & porta e chama:

o 1 — “Dionysiol... Dionysio!

(Conclue no proximo numero)

Arte de visualisar

(CONTINUAGAO DO NUMERO
ANTERIOR)

D. Anna volta a lér o jornal e sahe da
scena pela porta — corte.

7 — Ext. Quintal — Chacara — (M.
P.) Dionysio vae passando o lago ao re-
dor de um posts para alli atar o bode —
05 dois meninos espantam o bode para
que elle se approxime do poste — corts,

8 — Ext, Porta de entrada — Chacara
= (S. B. de D. Anna) D. Anna entra
¢m scena, olha para o quintal ¢ acena
chamando Dionysic — corte,

9 — Ext. Quintal — Chacara — (M,
P.) Dionysio, s presas, termina de atar
© bode ao poste ¢ olha para sua mae, que
o chama — 0s meninos vao se approxi-
mando do bode — corte.

10 — Ext. Porta de entrada — Chaca-
ra = (S. B. de D. Anna) D. Anna, pa-
rada & porta, chama Dionysio — Diony-
sio approxima-se correndo. D. Anna
mostra-lhe o jornal ¢ satisfeita diz estar
alli um emprego para elle — ella empur-
ra Dionysio para dentro da porta e

entra,

Desta vez, o autor fez questdo de apontar que seu roteiro foi escrito no formato da
continuidade. Ainda que seja complexo fazer afirmacGes quanto a forma do texto por conta de sua
publicacdo em revista - talvez o autor ndo o tenha escrito exatamente assim, e a formatacéo tenha sido
influenciada pela editoracéo gréfica da Cinearte -, ele é provavelmente bastante fiel ao original, uma
vez que 0 objetivo de Fagundes era justamente mostrar ao leitor como funciona a divisdo de cenas
em um roteiro de continuidade.

Como é possivel observar, ele é numerado, possui estilo corrido e indicacao de locacdo, mas
n&o de tempo, como em Gigi. A diferenca é que Fagundes ndo muda de cena (os trechos numerados)
quando ha mudanca de locacéo, e sim quando ha mudanca de angulo. Todas as “cenas”!’ possuem
indicacao de plano, o que faz de Centro e periferia um roteiro decupado também.

Uma qualidade rara da publicacdo deste roteiro é que Fagundes, empenhado em aumentar a
compreensdo do leitor sobre o assunto, explicou o que significava cada sigla referente a um plano
presente no texto.

“Esclarecendo”, por exemplo, provavelmente era a palavra utilizada para o que chamamos

hoje de “fading” ou “fusdo”, uma vez que significa que a cena seguinte vai gradativamente

17 E importante observar que ndo existe consenso sobre o emprego dos termos “cena” e “sequéncia” na teoria e pratica do roteiro
cinematogréafico (SUPPIA, 2015, p. 60). Estes termos sdo empregados de forma arbitraria e/ou flexivel por diferentes autores. Dito
isto, a titulo de padronizagdo, “cena” sera utilizada neste trabalho como uma a¢do que se passa em determinado local e tempo.
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aparecendo até tornar-se totalmente visivel. Ja siglas como P., S.B., M.P. e B. significam,
respectivamente, “palco”, “semi-busto”, “meio palco” e “busto”. Palco ¢ a visdo geral do todo, ou
seja, o atual plano geral ou plano conjunto. Semibusto € um pouco mais confuso; Fagundes escreve
que “o operador ¢ permitido fotografar o ator somente da sola dos sapatos até um pouco acima dos
joelhos e avisa ao diretor que o ator tera que registrar nessa cena alguma emocao”. Se o ator terd que
demonstrar emocao, provavelmente seu rosto estard enquadrado. Logo, deve ser o equivalente aos
atuais plano médio ou plano americano. Meio palco ¢ “capturar metade do todo da cena”, e
provavelmente equivale ao plano medio. Busto é enquadrar o busto do ator a dois metros de distancia,
sendo que ele precisa registrar alguma emocao - talvez seja algo como o meio primeiro plano atual,

usado da cintura para cima.

Imagem 3 - Texto “Arte de Visualizar” (CINEARTE, 1926, n. 3, p. 28)

usados ao descrever cssas scenas, passa-
remos em revista toda a sua technclogia,
Sub-Titulo | — Toda palavra ou phra-
se usada antes de uma scena ou s:quen-
cia de scena, ¢ nio articulada pelos ar-
tistas chama-se sub-titulo.
“Esclarecendo” — Sub di que

(dois metros mais ou menos do actor) e
que o director tem que fazsr o artista re-
gistrar alguma emogdo, como no semi-
busto
Péra scena — Informa-nos que a scena
fo! interrompida na sua acgdo por algum
b-titulo ou titulo falado, etc. e que de-

a scena seguinte vae gradativamente ap-
parccendo até tornar-se completamente
visivel

Scena 1 — Toda acgdo de um photo-
drama filmado sem paragem de machina
chama-se scena

Ext. — Abreviacdo de =xterior e quer
dizer que a scena passa.se em uma loca-
lidade qualquer

Chacara — Indica-nos o local da scena,
ficando, porém, a sua escolha ao arbitrio
do director

(P.) — Abreviagio da palavra palco e
quer dizer que o operador deve collozar
& camara a uma distancia tal que apanhe
uma vista de todo o local. O numero de
metros a filmar fica a juizo do operador,
pois, para isso, elle tem conhecimentos
technico

Iris até circulo — Informa ao operador
que feche gradualmente o iris da cama-
ra, parando em circulo,

(S. B. de Dionysio) — Abreviagio de
semi-busto. Quer dizer que o operador é
P ph phar o actor
da sola dos sapatos até um pouco acima
dos joelhos e avisa ao director que o
actor terd que registrar nessa scena al-
guma emogio

(M. P.) — Abreviagio de meio palco,
isto &, o operador deve collocar a camara
a uma distancia qu: photographe sb-
mente metade da scena.

Corte — A palavra corte no fim da sce-
na n. 4, quer dizer que a acgiio dessa sce-
na esti em parallelo com uma outra e
que o seu conjuncto faz um todo de
acgdo. Tambem serve para chamar a at-
tengio do dirsctor na montagem do
film. g

Int. — Abreviagdo de interior quer di-
zer que a scena é filmada no “studio” e
photographada com luz artificial.

de jantar — Indica-nos o local da

scena.
B. de D. Anna — Abraviagio de bus-
to. Indica ao operador que a camara de-

ve continuar.

Tit.-falado 1 — Usa-se quando o actor
diz alguma cousa de consequente; pala.
vras sem importancia para a continuvida-
de da acgiio ndo devem ser usadas ros ti-
tulos falados, porque serve sémente para
baralhar a acgdo.

Ha ainda outros termos technicos usa-
dos na continu‘dade, porém, ndo tendo
sido empregados aqui nestas scenas, dei-
xamos de especifical-os.

Ao fechar este artigo ndo seria justo
deixar de citar o nome do Sr. Frederick
Palmer, uma das maiores autoridades em
assumpto cinematographico na America
do Norte ¢ fundador da Palmer Photo-
play Corporation™, o maior centro intel-
lectual de cinematographia do globo e de
onde irradia para os mais longinquos re-
cantos da terra a mais perfeita instruc-
gio de technica cinematographica. Foi,
pois, seguindo os conselhos desse muito
bondoso mestre que eu pude, apés ingen-
tes esforgos, ¢ sempre coadjuvado pela
magia do genio de Frederick Palmer, ab-
sorver a technica dessa maravilhosa arte
que, em tragos geraes, aqui deixo,

S. Paulo, Dezembro de 1925.

Ao descrever os termos, Fagundes menciona o “operador da camera” e o “diretor”. Por
exemplo, enquanto explica que os termos “Chécara” e “Sala de jantar” sdo indica¢des do local onde
a cena ocorre, afirma que a escolha desse local fica “a arbitrio do diretor”. Sobre a indicagdo do plano
“palco”, o nimero de metros a filmar fica a juizo do operador, pois ele tem conhecimentos técnicos

para isso.
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Mencionei a qualidade rara deste texto porque as abreviacdes de planos utilizadas em
roteiros (e ndo sé das primeiras décadas da cinematografia brasileiras) séo notoriamente dificeis de
se apreender. Além de utilizarem nomenclaturas diferentes, os cineastas muitas vezes fazem
anotac@es proprias, cujo significado somente eles proprios poderiam desvendar.

E possivel, no entanto, que certos termos tenham sido (ou sejam) mais comuns em
determinados periodos. Por exemplo, sobre o primeiro roteiro completo conhecido brasileiro, O

cacador de diamantes (1934), Maximo Barro diz o seguinte:

Os autores do roteiro aplicam, para exemplificacdo das tomadas, signos que hoje poderiam
ser interpretados de variados modos, ou até de nenhum, como: P.i. - M.b. ou M.B. - 1%. De
todos os sinais, apenas 1° p. ndo deixa ddvida que refere-se ao atual Primeirissimo Plano ou,
mais acertadamente, ao Detalhe porque na tela a correspondéncia é de uma tabuleta, um
pedaco de mdo, uma perna ou um objeto. Os demais ndo apresentam a mesma facilidade
interpretativa. P.i. poderia ser Plano Inteiro, correspondendo ao atual Plano Geral ou Plano
de Conjunto mas, na tela, as vezes ele é um Plano Americano ou um mais fechado. M.b., as
vezes grafado M.B., tanto poderia ser erro de datilografia — e nisso o trabalho pecaria
criminosamente, ndo fosse ele confeccionado para uso préprio - como possui interpretacées
subjetivas, com as quais ndo atinamos com o verdadeiro significado. CAmera baixa é indicada
explicitamente. O movimento da cAmera sobre o eixo do tripé, atualmente identificado como
Panoramica — direita, esquerda, para cima ou para baixo - no roteiro aparece como Panorama.
O movimento da cAmera sobre um veiculo, grua, automével ou carrinho, atualmente chamado
de Traveling, também é classificado como Panorama (CAPELLARO, 2004, p. 36).

De fato, M.B. ndo se parece com nada em uso hoje, mas pode relacionar-se com busto.
Também pode ser alguma referéncia a um termo em inglés ou em outra lingua. Tendo em vista a
influéncia estrangeira no conhecimento dos cineastas atuando em solo brasileiro, bem como o fato de
que o proprio Capellaro era italiano, ndo é improvavel.

Infelizmente, existem poucos exemplos de roteiros ou documentos relacionados das
primeiras décadas da cinematografia brasileira disponiveis para analise. O que foi averiguado até
agora indica que, da década de 1910 a 1930, o formato dos roteiros se assemelhava a continuidade,
comum nos EUA e na Europa nesse periodo, contendo cabecalho e descri¢do de cenas, escrito em
coluna Unica e texto corrido. Por conta disso, a presenca de indicac6es técnicas € abundante. Enquanto
esta tendéncia continuara forte nas préximas décadas, o formato utilizado pelos roteiristas varia mais,
com uma grande influéncia do formato de audio e video, também chamado de formato radio e TV ou
formato europeu, nos anos 19508, no qual o roteiro é separado em duas colunas, uma correspondente
a imagem, a esquerda da pagina (com descricdes de acdes), e outra correspondente a banda sonora, a

direita da pagina (com descri¢des de dialogo e/ou trilha sonora). Posteriormente, a partir de 1980, o

18 Conforme observado em minha dissertacio de mestrado “A cultura do roteiro no cinema brasileiro dos anos 1950: uma introdugio”
(2018).
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Master Scenes se torna preponderante, com retorno do modelo de coluna Unica e auséncia de

decupagem em planos.

CONSIDERACOES FINAIS

Uma vez que o carater documental e primordial do roteiro na cadeia produtiva do audiovisual
é capaz de fornecer dados relevantes para a pesquisa e a historiografia em cinema, este trabalho
pretendeu privilegiar o roteiro em um percurso de investigacdo para trazer a luz informagdes ou
angulos inéditos sobre a histdria do cinema brasileiro, além de avancar no estudo e documentacgéo de
um objeto que tem sido frequentemente deixado de lado em favor do produto final, o filme.

Ao documentar a evolucdo do formato e analisar a funcdo e a importancia deste objeto nos
primeiros anos de existéncia do cinema de ficcdo nacional, foi possivel ndo s6 fazer consideracoes
importantes sobre a cultura do roteiro no cinema brasileiro, como também levantar inUmeras
hipoteses que podem ser aprofundadas em estudos futuros.

Por exemplo, enquanto é fato que o roteiro ja era tido como essencial para o sucesso de um
filme e que ja havia tentativas de “formalizar” a técnica de roteirizar desde a década de 1910, a
maneira como 0 ensino e a pratica do roteiro foram afetados ou informados por tais nocdes
prescritivas, ou pela “doxa” dos manuais, ¢ pouco estudada no Brasil.

O formato é também uma fonte abundante de vetores de interesse para o estudo do roteiro.
Como marca do contexto de producdo, pode ser utilizado para debater questdes que perpassam desde
a influéncia governamental no cinema até o carater industrial ou autoral de obras cinematogréaficas
brasileiras. Por exemplo, as idiossincrasias observadas no formato dos primeiros roteiros brasileiros
conhecidos € uma caracteristica que persistiu ao longo do tempo. Tal falta de padronizacéo ja foi
associada ao status ndo industrializado do cinema brasileiro, embora tenha ganhado forca a partir dos
anos 1980 gracas principalmente a popularizacdo de cursos e softwares de formatacéo do roteiro e

impulsionada pelas exigéncias dos editais governamentais.
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