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Introducao

Comecemos por uma curta introducao que apresente, justifique e expli-
que este livro. A faculdade e a competéncia narrativas sdo ancestrais
e universais. Em todos os tempos e em todos os lugares o ser humano
contou e conta histérias. A narrativa, ficticia ou factual, é uma das
formas fundamentais de atribuigdo de sentido & existéncia e a cada um
dos seus momentos. Dai o seu apelo imediato e o seu sucesso popular:
todos somos capazes de partilhar uma narrativa, de a relatar ou mesmo
de a inventar.

Ao longo da histéria do cinema, a sua propensao narrativa tornou-
se progressiva e fatalmente dominante. A grande notoriedade que o
cinema conseguiu ao longo do século XX, quer enquanto arte quer —
e sobretudo — enquanto inddstria, em muito se deve a esse privilégio
formal e temético da narrativa. Tal sucede ao ponto de quase podermos
dizer que para o espectador comum, genericamente, cinema e cinema
narrativo se confundem.

Quer do ponto de vista do puro entretenimento, quer de uma pers-
pectiva artistica mais erudita e ambiciosa, a narrativa abre intumeras
possibilidades — ela pode divertir, emocionar, problematizar, reflectir,
educar, entre outras funcoes simultaneamente desempenhadas ou nao.
Num contexto mediatico e cultural como o actual, em que a narrativa
estd em constante questionamento e redefinicao, em funcao da metamor-
fose tecnolégica dos media a que se tem assistido e das formas inéditas
que esta origina, a sua relevancia no discurso cinematogréfico permanece
intacta.

Se comecamos esta introducao ao guionismo a sublinhar a impor-
tancia da narrativa na criagao cinematogréfica é porque esta realmente
detém ai um papel primordial. O guido cinematogréfico funciona, sobre-
tudo, como um instrumento de organizacao da informacao narrativa e de
partilha de uma historia entre os diferentes participantes na concretiza-
¢ao de uma ficcao cinematografica. Importa notar que se nos referimos
a ficgao, é porque este género constitui o nosso objecto — nao nos debru-
garemos aqui sobre o guiao para documentério ou outros géneros.

Esta relevancia do guido na produgao cinematografica é, contudo,
bastante desigual, existindo variadas perspectivas, métodos e aborda-
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gens. Nem todos os autores dao igual importancia a esta ferramenta.
Por exemplo, o cinema experimental, uma vez que recusa a narrativa,
recusa igualmente o guido. J& no documentério, o guido, apesar de
obedecer a uma metodologia e a uma forma diferente — mais flexiveis e
abertas —, tende a ser visto como um bom auxiliar do processo criativo.
E, porém, na producao da industria cinematografica, fortemente assente
na fic¢do, que o guido (assim como as demais ferramentas de planifica-
¢ao) ganha especial relevo, mas nunca homogéneo. Realizadores como
Alfred Hitchcock, Orson Welles ou Stanley Kubrick sdo conhecidos pela
mintucia com que preparavam os seus filmes. Ja Elia Kazan, Sergio Leone
ou John Cassavetes preferiam deixar um maior espago ao improviso.

Como se comprova, nao existe uma féormula ou um método tnicos.
Ainda assim, importa compreender as vantagens criativas e produtivas
do guionismo. A aquisi¢do de competéncias na escrita de guides, tendo
em atencao as suas especificidades formais e estilisticas, pode ser, acredi-
tamos, um factor de incremento tanto da criatividade como da disciplina
narrativas — sendo que uma e outra se complementam e condicionam.
Tal parece indesmentivel, mesmo se cada um encontrara a sua propria
forma de trabalhar e mesmo se o dominio exaustivo dos procedimen-
tos e técnicas adequados ao guionismo deve ser sempre complementado
com uma aten¢ao e uma curiosidade permanentes ao mundo, & arte e as
pessoas, bem como um empenho reiterado. Aqui, tudo o que nos pro-
pomos fazer é fornecer um conjunto suficientemente vasto e interessante
de sugestoes e questoes que cada qual desenvolvera, aperfeicoara ou —
se assim o entender — ignorara, por conta proépria.

www.livroslabcom.ubi.pt
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Método

Comegamos entao por uma sugestao metodolégica, porque, apesar de
a capacidade narrativa ser universal — pois todos nés nos arriscamos
ou comprazemos a contar histérias, respondendo a uma necessidade hu-
mana de partilha, entretenimento ou aprendizagem —, todos concorda-
mos que existem modos mais elegantes e cativantes de o fazer do que
outros. Entre o momento inicial em que surge o impeto ou a necessi-
dade de contar uma historia e a forma final que esta héa-de adquirir,
sao varias as fases que ela atravessard. A metodologia que se sugere
nao passa disso mesmo, de uma sugestao, prévia e sumaéria, que visa
acrescentar, dentro do possivel, alguma sustentacao metodologica a ca-
pacidade — inata ou adquirida — de cada um para a narracao. Eis entao
algumas das preocupagoes e operacgoes a ponderar desde logo.

Quando imaginamos uma histéria, comegamos por vislumbré-la na
sua globalidade. Mas uma histéria é constituida por diversas partes e
elementos que se interligam de modos mais ou menos complexos. Dai
ser necessario, como principio metodolégico, detalhar cada uma des-
sas partes de modo a verificar a sua consisténcia auténoma. No caso
da narrativa cinematogréfica, essa operacao passa por dar atencdo a
cada cena na sua especificidade; depois, a0 modo como essas cenas se
integram em sequéncias mais vastas; e, por fim, avaliar a forma como
essas sequéncias se articulam nos actos. Cada uma destas partes (actos,
sequéncias e cenas) deve obedecer a uma progressao dramética na sua
logica interna, semelhante & progressao que caracteriza uma boa narra-
tiva na sua globalidade. Do mesmo modo, as personagens, outro dos
elementos fundamentais de uma narrativa, véem a sua existéncia mar-
cada igualmente por uma progressao que as modifica entre o inicio e o
fim da historia.

Cada autor tenderd a tomar uma posi¢ao ou assumir um ponto de
vista distinto sobre um determinado tema. Nao é criativamente muito
virtuoso contar uma histéria do mesmo modo que outros ja contaram ou
abordar um tema sob um angulo ja explorado. E preciso perspectivar,
o que significa ‘ver através de’. Vemos através de um enquadramento,

Livros LabCom
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de uma certa maneira. A perspectiva deve por isso ser necessariamente
singular, tnica, inovadora. Para além deste preceito geral, vale a pena
referir; ainda, que o autor poderéd adoptar duas atitudes fundamentais e
divergentes. Por um lado, uma atitude de maior distanciamento, como
se revelasse um maior pudor em relagao aos acontecimentos e as persona-
gens que integram a narrativa — tal acontece, por exemplo, nas narrativas
relatadas na terceira pessoa ou nas satiras. Por outro lado, uma atitude
de maior intimidade, como sucede nas narrativas na primeira pessoa ou
nas (auto)biografias, em que a perspectiva do narrador e a perspectiva
do autor tendem a confundir-se. Em ambos os casos devemos conhecer
os motivos e as implicacoes de uma ou de outra perspectiva, e tomé-los
como os critérios da nossa escolha.

Quando uma narrativa toma como pretexto e aborda questoes e
temas de natureza e com relevincia social, politica, histérica ou cienti-
fica, todo um processo de investigacao se torna aconselhavel ou mesmo
imprescindivel. Conhecer o tema que a nossa narrativa aborda é funda-
mental para a solidez da mesma. Por isso, investigar, mais aturada ou
mais escassamente, é fundamental: ninguém sabe tudo sobre algo — e
muitas vezes nem se sabe o indispensédvel. Mas, para além de conhecer
profunda e abrangentemente o tema, é igualmente importante dominar
as convencoes e estudar a tradigao narrativa — por exemplo, os géne-
ros consolidados ao longo do tempo ou as tendéncias dominantes num
determinado periodo. Por fim, uma vez que as narrativas se centram
e giram em torno de personagens e das suas vidas, é importante igual-
mente conhecer as personagens. Para tal, a observacao de pessoas no
quotidiano ou o estudo de figuras tipicas pode ser fundamental.

Como qualquer outro tipo de obra ou forma discursiva, uma das
caracteristicas mais exigidas & narrativa cinematografica é a solidez.
Solidificar ¢ essencialmente encontrar o modo correcto (idealmente:
perfeito, harmonioso, original) de articular os diversos elementos e par-
tes entre si e com o todo. Duas formas de avaliar essa articulagao sao:
por um lado, a causalidade dos acontecimentos, isto é, as relacoes de
causa e efeito que entre os eventos se estabelecem; por outro, a moti-
vacao das personagens, isto é, 0 modo como os motivos que as movem

www.livroslabcom.ubi.pt
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e as intengbes que perseguem se relacionam. Além da articulacao das
partes, a solidez pode e deve ser igualmente atingida através de uma
exploracao em profundidade das situacoes apresentadas e da densidade
da caracterizagdo das personagens. Obviamente, a sabotagem pode ser
igualmente uma estratégia deliberada — neste caso, a solidez torna-se um
alvo de desconstrugao ou irrisao e ja nao um valor em si, como sucede
em muitas (anti)narrativas modernistas.

Entre o momento embrionério e o momento acabado de uma narra-
tiva, ela sofre intimeras metamorfoses. Embora seja necessério atingir —
por vezes em prazos impostos — um ponto final no seu desenvolvimento,
nao devemos ter medo de a modificar tanto quanto necessario, até a
hipotética perfeicdo e acabamento. Acreditar que alguma ideia pode
surgir na sua forma plena por forca de uma inspiracdo momenténea re-
vela uma ingenuidade que pode estar longe de ser inofensiva. Criar é
um acto de perseveranga tanto ou mais do que um gesto de talento. E
nao existe talento sem perseveranga. O acto criativo é uma atitude de
confronto permanente entre o autor e a obra. Um confronto que pode
levar a eliminagao de certas partes (todas aquelas que sejam sacrificaveis
sem prejuizo da obra), a correcgao de outras (os detalhes sdo muitas ve-
zes fundamentais) ou ao acrescento (para assegurar maior profundidade,
densidade ou solidez). Em todo o caso, qualquer uma destas operagoes
deve ser exercida sem receio. E contra um sentimento de posse que se
pode revelar pernicioso: nao destruir porque é nosso. . .

Se num momento inicial, o guionista deve detalhar a sua obra nas
diversas partes que a integram e lhe dao corpo, no final, ele deve ser
igualmente capaz de sintetizar a sua ideia em féormulas minimas. Deste
modo, ele comprovara que a sua obra ¢ solida se (e porque), tanto na sua
globalidade como nas suas partes, ela pode ser abstraida num conceito
ou numa frase. Assim, idealmente, tudo deve poder ser resumido numa
frase: uma situagdo, uma cena, uma sequéncia ou um acto, sendo que
cada parte maior deve conter as partes menores. A narrativa na sua
globalidade deve ser resumida num paragrafo, que sera a sinopse. E a
historia deve poder ser abstraida numa palavra, o tema. Se tal acontecer,
podemos verificar que existe clareza, concisao e solidez tanto em cada

Livros LabCom
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uma destas partes como no todo. Estamos em crer que esta logica de
integracao ajudara a perceber melhor em que medida uma narrativa
deve ser entendida como um sistema em que o todo é superior & soma
das suas partes.

Funcao

Um guido é um texto com uma fungao muito evidente: guiar o processo
de execucao de algo. No cinema nao é diferente. Ele serve para que
os diversos intervenientes saibam o que lhes é pedido, em que direcgao
vai 0 projecto e quais as metas a atingir. Existem diversos tipos de
guides — por exemplo, podemos falar do guido de uma entrevista, de
uma reunido, de um jogo, etc. O guido é, portanto, um instrumento
de concepgao e planificagao recorrentemente utilizado nas mais diversas
actividades, e que assume as mais diversas formas. No entanto, é no
guido cinematografico que encontramos a mais consistente e estavel das
suas manifestagoes, quer ao nivel morfologico quer ao nivel teleoldgico.

O formato de guidao que aqui se apresenta ¢é o utilizado convencional-
mente na induastria audiovisual e cinematografica americana, o qual, com
algumas mais ou menos significativas variagoes, é utilizado um pouco por
toda a parte, nos mais diversos contextos produtivos. E designado sim-
plesmente por guido, por guido americano ou por guiao literario (neste
ultimo caso, para o distinguir do guido técnico, o qual abordaremos mais
adiante). Este tipo de guido ¢é utilizado nao s6 no cinema de fic¢ao, mas
também noutras obras audiovisuais (telenovelas, séries televisivas ou
sit-coms, por exemplo).

H& alguns aspectos que devem ser tidos em conta, de uma forma
genérica, quando redigimos um guido e é a eles que nos referiremos
de seguida — nao esquecendo, contudo, que a importancia atribuida ao
guiao é variavel e depende sobretudo das metodologias criativas dos au-
tores e dos procedimentos proprios de cada sistema de producdo. Assim,
naquilo que genericamente se designa por cinema de autor, sao conhe-
cidos diversos casos de reniincia a um guiao exaustivo ou mesmo de
recusa da sua utilizagao, ao passo que em regimes de producao indus-
trial e comercialmente estruturados, o guiao se revela um instrumento

www.livroslabcom.ubi.pt
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de trabalho imprescindivel (como acontece, por exemplo, mas nao so,
em Hollywood). Ainda assim, devemos ter em atengao que, por norma,
um filme se constréi com base num texto, que é o guido (sobretudo no
cinema narrativo, a forma de cinema dominante).

Em fungao dos materiais (um simples programa de processamento
de texto, hoje em dia) e dos recursos utilizados (o trabalho intelectual
e criativo do guionista) o guido apresenta desde logo uma vantagem
econdmica. Assim, o guido permite:

e evidentes ganhos ao nivel dos custos (uma vez que é possivel corri-
gir a historia antes do dispendioso processo de filmagem comegar);

e uma significativa clareza na exposicao das ideias para todos os
intervenientes no processo de produgao (ja que o guido assenta em
preceitos formais bem definidos e depurados);

e antecipar a duragdo aproximada do filme (ja que, em principio,
uma pagina de guiao correspondera sensivelmente a um minuto

de filme);

e uma continua maturagao das ideias (ja que é possivel fazer e refazer
alteragoes até a forma final desejada);

e dar uma primeira forma palpével as ideias (concretizando através
da escrita os pensamentos que habitam a imaginac¢ao do autor).

Em suma, o guido cumpre uma fungao precéria, mas fundamental:
deve servir de texto-base para todos aqueles que hao-de contribuir cri-
ativamente para a criagao do filme, desde o produtor e o realizador ao
director de fotografia ou ao director de som, passando pelo aderecista
ou pelo montador, pelo actor ou pelo cenégrafo. De um modo mais ou
menos directo, o trabalho de todos estes intervenientes seré ditado pelo
texto do guionista. Dai que se revele conveniente que a forma deste
texto obedega a um modelo ficil e universalmente partilhavel.

Livros LabCom
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Forma

Apesar de se tratar de um tipo de escrita com uma forma sujeita a diver-
sos constrangimentos, nao é, de todo, impossivel trazer para o guionismo
certos elementos e procedimentos estilisticos que acrescentem valor ao
texto. Serd sempre importante, porém, entender esses constrangimentos
formais como decisivos e imprescindiveis — ja que o guido deve ser de fa-
cil consulta e interpretacao e nao motivo de deleite estético. E entender
também que qualquer desvio ou ousadia estilistica s6 ganhara sentido e
valor dentro dessas imposicoes.

Nao sendo uma obra final, isto é, ndo possuindo um fim em si mesmo,
0 guido é um texto transitério, um esbogo; logo pode sofrer alteracoes
pontuais ou transformagoes radicais (determinadas pelo produtor, rea-
lizador, actores, etc.) entre o momento da redacgao e o filme final a que
dara origem. Porém, a natureza transitéria do guiao nao diminui ou
elimina, de forma alguma, a sua importancia enquanto ferramenta de
trabalho em equipa, sobretudo no cinema narrativo.

Em que consiste propriamente um guiao? Consiste na utilizacao
da linguagem escrita para exprimir, sugerir, evocar ou mostrar ideias
cuja concretizagdo definitiva se efectuara através de imagens e sons. O
processo criativo global de um filme consiste, portanto, numa espécie de
dupla transformagao criativa: em primeiro lugar, existe uma passagem
das ideias da imaginacao do guionista para as palavras no texto do guiao,
e depois, das ideias expressas no texto do guiao para o seu registo e
manipulagdo em qualquer suporte cinematografico. O guiao é, portanto,
uma espécie de veiculo, de ponte, de local de passagem:

Ideias — Guiao — Imagens

Ainda que de uma forma aproximada e nao inteiramente coincidente,
o contetido das palavras e o contetdo das imagens acabam, em tultima
instancia, por se assemelhar — s6 assim se explica o processo de adap-
tacdo de textos literarios em filmes, tdo comum no cinema. E essa
capacidade das palavras para descrever acgoes, pessoas ou objectos, e,
desse modo, evocar imagens, que o guionista deve explorar.

www.livroslabcom.ubi.pt
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Assim sendo, o guionista é, normalmente, o primeiro interveniente
no processo criativo cinematografico e o primeiro a abandoné-lo. Con-
tudo, porque o seu trabalho servird de base & producao de uma obra
cinematografica, o guido servira como referéncia e orientacao de todos
os participantes (daqueles que constituem a equipa técnica e daqueles
que constituem a equipa artistica).

Sendo o guionista, normalmente, o primeiro elemento criativo a
abandonar o projecto, a responsabilidade sobre a posterior concreti-
zacao do texto em imagens é assegurada pelo realizador (em principio
uma vez que o produtor tem também, normalmente, um papel de grande
relevo), o qual assumira as decisoes criativas mais importantes durante
o processo que hi-de conduzir & obra final.

Podemos entao identificar, desde logo, uma separacao de competén-
cias que tera influéncia na forma que o guido deve assumir: ao guionista
cabe descrever o que filmar e nao como filmar — a forma como as ideias
contidas no guido serao visualmente apresentadas é da responsabilidade
do realizador. Sucintamente, podemos afirmar: a fun¢ao do guionista é
escrever o guido, a funcao do realizador é filmé-lo.

Guionista ‘ Realizador

O que filmar ‘ Como filmar

Apesar destes constrangimentos, o guionista possui, contudo, ferra-
mentas criativas bastante poderosas: ele pode e deve socorrer-se das
(vastas) potencialidades expressivas da linguagem escrita para sugerir
aquela que entende como a melhor forma de filmar a accao. Note-se que
aquilo que é um dos aspectos fundamentais do trabalho do realizador,
a escolha dos planos com que a acgao serd mostrada, pode ser sugerida
parcialmente através da linguagem escrita. Por exemplo:

e ao chamar a atengao para elementos particulares

(o que visualmente equivaleria a um plano de pormenor)

e a0 descrever ambientes gerais

(o que equivaleria a um plano geral)

Livros LabCom



12 Manuais de Cinema I: Laboratorio de Guionismo

e a0 descrever sequéncias de acgoes de forma eliptica e ritmada

(o que equivaleria & montagem)

e ao evidenciar reacgoes de personagens

(o que implicaria hipotéticos grandes planos)

e a0 indicar movimentos perceptivos

(o que sugeriria 0 movimento da camara)

Através destes procedimentos, o guionista pode, desde logo, insinuar
modos de visualizagao, como sucede nos exemplos seguintes.

Guiao Filme
Uma gota de suor brilha na sua face (...) Plano de pormenor
A vasta planicie acorda suavemente (... ) Plano Geral
Um tiro... um grito... um cadéver... uma rua | Montagem
em siléncio (...)
A sua face é puro medo (...) Grande plano
Acompanhamos X ao longo da rua (...) Travelling horizontal

Aproximamo-nos cada vez mais do corpo no chao | Travellling & frente
Através do olhar de X, vemos todo o cenario de- | Plano subjectivo
vastado (...)
Abre a porta de casa e... entra no carro (...) Raccord

O objectivo do guionista devera consistir sempre em propor — neces-
sariamente sem referir qualquer tipo de plano ou movimento de cAmara
— uma hipotese de planificacao prévia que o realizador depois respeitaré
ou nao. Deste modo, o guionista pode antecipar solugoes de realizacao
e de montagem sem se imiscuir nas competéncias dos intervenientes que
lhe sucederao no processo criativo. Ele deve, através da descricao que
faz dos acontecimentos em cada cena, fazer uma apresentacao tao pre-
cisa quanto possivel das suas ideias sem invadir o territério criativo dos
restantes participantes na concretizacao do filme.

Sendo a planificagao (ou seja, a decomposigao da acgao descrita pelo
guionista em planos; aquilo que se pode chamar também guiao técnico
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ou découpage) da responsabilidade do realizador, o guionista deve res-
peitar o ambito criativo deste, evitando ao méximo fornecer indicagoes
de filmagem especificas. Exceptuam-se casos esporadicos de imperativa
necessidade (como a referéncia a um plano subjectivo fundamental para
um determinado modo de se contar a historia, por exemplo). O guio-
nista nao deve esquecer que — como sabemos de séculos de literatura —
a linguagem escrita permite sugerir ou reproduzir visualmente com bas-
tante acuidade os acontecimentos, as reacgdes ou os comportamentos
das personagens, com diversos tipos de énfase dramética e hierarquias
de atencao.

Um dos principios estilisticos fundamentais do guiao ¢ a visualizagao.
Podemos mesmo dizer que o guido cinematogréfico é, devido a fungao
que hé-de servir, o mais visual dos tipos de escrita. Alids, um dos
critérios mais adequados para avaliar a qualidade de um guiao ou o
talento de um guionista consiste precisamente em averiguar a precisao e
a vivacidade das imagens que consegue criar na sua propria imaginagao,
transpor para o papel e provocar na mente do leitor (que, no fundo,
assume o papel de espectador).

Por isso mesmo, apesar de se tratar de um texto escrito, num guiao
aquilo que estd em jogo nao é apenas — nem sobretudo — a questao da
leitura (ainda que a qualidade da escrita ndo deva ser, de modo algum,
desprezada), mas antes a questdo da visualizagdo. Isto significa que,
como ¢é facil de compreender, ao consultar um guido, nao se trata tanto
de ler um texto, mas mais de — metaforicamente, com certeza — ver um
filme. Quer isto dizer que, quando se 1& uma cena ou quando se acaba
de ler o guiao, deve-se ter a sensacao de ter visto o filme.

Ler o guiao = ver o filme

E nisto que, em parte, o talento do guionista é determinante. A
escrita deve ser fascinante sem sacrificar a objectividade; surpreendente
sem eliminar a inteligibilidade; clara sem destruir o mistério. Mas se
para atingir estes propositos o talento é fundamental, a disciplina nar-
rativa no o é menos. E da conjugacéo entre competéncia e criatividade
que pode surgir a pericia narrativa. Saber contar uma histéria nao é
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14 Manuais de Cinema I: Laboratorio de Guionismo

necessariamente um dom, nem apenas uma inspira¢ao, nem meramente
uma intuicdo. E uma conjugacio de empenho e perspicécia.

A este proposito, cabe referir que, ainda que a influéncia da narra-
tiva literaria na narrativa cinematografica seja por todos reconhecida, é
necessario ter em conta que o guido nao pretende ser literatura. Ele sera
sempre um texto preliminar de um filme e deve, por isso, respeitar a sua
funcao decisiva, mas transitoria: servir uma narrativa visual e sonora.
Ainda assim, a literatura é, seguramente, uma fonte de inspiracao e de
influéncia que nao deve ser descurada. Escrever de forma interessante e
arrebatadora, mas simultaneamente simples e clara, é o objectivo.

A utilizacdo de uma linguagem clara que permita uma visualizacao
tao completa quanto necessario e tao sedutora quanto possivel é funda-
mental: deve escrever-se (e ler-se) o guido como se se estivesse a ver o
filme. Para o conseguir, o que as personagens fazem e dizem deve ser
inteligivel e cativante.

Em suma, ndo devemos esquecer que a base do cinema é a imagem
em movimento e a da literatura é a propria palavra escrita — um texto
literario vale por si mesmo, um guido, como o proprio termo sugere,
serve simplesmente para guiar na realizacao de uma obra que nao ele
mesmo.

Na escrita do guido, um dos aspectos fulcrais a ter em atencao é o
tempo verbal. Um guido escreve-se necessariamente no presente. Toda
a descri¢ao da acg@ao, mesmo nas analepses (também designadas por
flashbacks) ou nas prolepses (também chamadas flashforwards), é feita
no presente, uma vez que a acgao é sempre visualizada pelo espectador
como estando a acontecer no momento. Frente ao ecra, vemos a accao
a decorrer e é essa accao, tal e qual a visualizaremos nas imagens do
filme, que se deve procurar descrever no guiao de uma forma tao precisa
quanto necessario e tao econémica quanto possivel. Como se referiu, ao
ler o guido deve estar a ver-se o filme.

Assim, nao deve existir nem escassez nem excesso de informacgao: por
um lado, deve ser fornecida ao espectador a informacao necessaria para
visualizar convenientemente a acgao; por outro, nao devemos fornecer
informagao exagerada — ao vermos um filme apenas prestamos atengao
a parte da informacao, aquela que é relevante ou indispensavel para
identificar e caracterizar as personagens, para compreender as acgoes e
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para nos localizarmos no espaco e no tempo. No guidao deve acontecer o
mesmo: apenas essa informagcao crucial deve ser fornecida, exactamente
como se estivéssemos a relatar por escrito o que estarfamos a ver no
filme — no nosso caso, o que estamos a imaginar.

As frases breves devem ser a norma, de modo a demarcar cada acgao
ou elemento de forma clara. Por vezes, uma tnica palavra pode bastar
para descrever um acontecimento ou um aspecto relevante deste. Do
mesmo modo, estas frases devem integrar-se em paragrafos curtos, com
menos de quatro ou cinco linhas. Ao fazer corresponder uma acgdo a
uma frase e uma situacdo a um paragrafo, o guionista sugere ja, de
algum modo, uma hipotese prévia de planificacdo e montagem do filme,
sem qualquer referéncia a tipos de plano ou a movimentos de cdmara.

Se as frases devem ser curtas e com uma linguagem clara, é igual-
mente conveniente o uso de palavras simples, pertinentes e rigorosas, que
sugiram imagens concretas e facilmente inteligiveis. Uma vez que o gui-
onismo trata sobretudo de descrever acontecimentos, devem utilizar-se
verbos que exprimam acgoes e, como dissemos, necessariamente no pre-
sente. Para caracterizar locais, personagens ou ocorréncias, os adjectivos
e os advérbios podem ser preciosos, ainda que nao se deva exagerar no
seu recurso — eles devem ser usados quando apropriado, e de uma forma
judiciosa e precisa.

A descrigdo dos cenarios, ou seja, o espaco da acgdo, nao se pre-
tende nem deve ser excessivamente minuciosa — deve sim, de um modo
adequado (isto ¢, fornecendo os elementos suficientes e pertinentes), pro-
porcionar uma visualizacao geral do lugar no qual decorre a acgao da
cena. A descrigdo de um lugar s6 é feita da primeira vez que ele aparece,
excepto quando alguma alteragao ocorrida é relevante para a narrativa
(um aderego ou cenario que é ocultado, deslocado, destruido, etc.).

Quanto as indicagbes (que sao escritas entre paréntesis), fornecidas
com o objectivo de precisar o tom do didlogo ou o &nimo da personagem,
elas devem ser restringidas a situagoes de evidente necessidade. Este
preceito encontra duas justificaces: por um lado, a conjugagdo de um
didlogo bem escrito com uma adequada descricao da accao sugerem,
habitualmente, o tom ou o estado animico da personagem; por outro
lado, tanto o realizador como o actor assumem para si parte da decisao
sobre a dramatizagao da cena e a caracterizagao da personagem.
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16 Manuais de Cinema I: Laboratério de Guionismo

Por se tratar de uma forma recorrente de aliar som e imagem, suge-
rindo esta através daquele, o recurso a onomatopeias com o objectivo de
permitir uma melhor visualizagao ou percepgao ritmica da accao é uma
possibilidade. Ainda assim, a sua utilizacdo exagerada pode revelar-se
contraproducente, o que faz com que o uso deste recurso estilistico nao
seja consensual

Porque a escrita de guides cinematograficos exibe um caréicter nitida-
mente técnico e formalmente rigido, ha muitos factores a favor e outros
tantos contra que devem ser tidos em conta. Ainda assim, nao existem
féormulas inamoviveis ou regras inviolaveis. Mas existe uma obrigagao do
guionista: que qualquer ruptura ou violagao das regras signifique uma
vantagem que a justifique. O inventario que se apresenta de seguida visa,
antes de mais, apresentar de modo resumido um conjunto de premissas
e sugestoes que podem disciplinar a escrita de guides de um ponto de
vista formal, de modo a beneficiar o contetiddo da narrativa.

Podemos entao dizer, resumidamente, que o guiao deve:

e intrigar em vez de irritar (colocar questoes interessantes e nao
impertinentes)

e revelar erudicao sem manifestar presuncao
e evitar as perifrases (usar muitas palavras quando poucas bastam)
® Ser conciso

e cvitar a redundancia (repetir ideias sem que isso acrescente novo
valor ou sentido)

e evitar a mintdcia excessiva e apostar em elementos ou objectos
fortemente emblematicos

e ser objectivo e nao vago, ambiguo ou indecifravel

Uma norma geral da escrita de guides podera, entao, ser assim resu-
mida: todo o contetido deve ser narrativamente significativo (isto é, pos-
suir um significado e uma justificagdo no contexto da histéria contada,
para o seu desenrolar e o seu desfecho) e expressivamente fascinante
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(isto é, cativar visual, teméatica e dramaticamente o leitor). Embora na
descri¢ao das acgoes se deva ser conciso (no sentido de assegurar um
agradavel ritmo de leitura) e objectivo (encontrar a forma mais ade-
quada para evocar na mente do leitor as imagens pretendidas), deve
fornecer-se a informacao suficiente para o leitor poder construir uma
imagem inequivoca da cena, ou seja, dos eventos e das personagens que
nela intervém e do espaco e do tempo em que ela decorre, assim como
sentir as suas implicagoes draméticas.

O guiao faz alusdo a todos os elementos que constituem a historia
que se pretende contar: os eventos dramatizados, a caracterizagao das
personagens, os cenarios, os sons, os didlogos, etc. Assim, a exposicao
de todos os aspectos da narrativa deve ser suficientemente clara, deta-
lhada e estruturada, e os elementos descritos e identificados no guiao
(personagens, acgoes, lugares, sons, etc.) devem ser faceis de localizar
e de interpretar. Sendo um instrumento de trabalho em equipa, e con-
tendo toda a informagao narrativa fundamental, o guido deve possuir,
por isso, uma correcta apresentagao formal.

No sentido de assegurar dinamismo & descri¢ao dos acontecimentos,
deve usar-se, por principio, a voz activa (ex: “Manuel corre a persiana’) e
nao a voz passiva (ex: “A persiana é corrida por Manuel”). Através desta
modalidade do discurso, estamos a direccionar a atengao do espectador
para o agente, para quem faz as coisas acontecerem, e nao para o objecto
da accao. A relagdo entre causa e efeito obedece, neste caso, ao seu
processo natural: aquela antes deste. Trata-se de um modo de tornar a
descricao dos eventos mais objectiva e incisiva.

Pela dificuldade existente na sua traducao visual, nao se devem des-
crever em demasia pensamentos, sentimentos, recordagoes ou outros es-
tados animicos das personagens que dificilmente encontrem uma expres-
sao visual adequada — tudo o que as personagens sentem ou pensam deve
ser transmitido privilegiadamente ao espectador através das suas acgoes
ou didlogos. E através das accoes e dos didlogos que o espectador to-
maré conhecimento das emogoes ou dos motivos das personagens. Mas
é possivel, igualmente, acrescentar algo de particularmente relevante a
caracterizacao de uma personagem através de elementos fortemente sim-
bolicos ou de ambientes devidamente criados.

Por tudo o que temos dito, existe na escrita de guides a necessi-
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18 Manuais de Cinema I: Laboratério de Guionismo

dade de conciliar as normas imperativas com o desejo de criatividade
que sempre nos move. A existéncia de uma disting@o entre literatura e
guionismo ajudari a entender alguns dos preceitos que se enunciam de
seguida. Antes de mais, as figuras de estilo e de pensamento tao caras
A retoérica e a poesia, por exemplo, devem ser submetidas no guionismo
a um principio essencial: elas devem servir, sempre, para fortalecer o
caracter visual do texto. A criatividade do guionista teré sempre como
contexto e como limite as normas préprias do guiao. Porém, ainda que,
como preceito, o guionista deva obedecer as exigéncias de objectividade
e clareza do seu texto, nada o pode impedir de recorrer a qualquer ferra-
menta que ajude ao dinamismo da acgao, ao dramatismo das situagoes,
ao ritmo das descricoes ou & envolvéncia das personagens.

A utilizacdo de figuras de estilo deve encontrar sempre uma justifi-
cacao expressiva e cumprir o objectivo de reforcar a dimensao visual do
texto. Assim, nada impede (a nao ser a adequacdo) o guionista de re-
correr a figuras de estilo e de pensamento como a metafora, a hipérbole,
a elipse, a metonimia ou a ironia. Alids, desde que respeite as exigén-
cias enunciadas, deve mesmo fazé-lo, tendo em conta que, por norma,
a preocupagao serd que a elegancia da forma corresponda a facilidade
de descodificacao do contetido. Em grande medida, por outro lado, as
figuras de estilo podem ajudar a uma das caracteristicas mais impor-
tantes da narrativa: um bom subtexto, isto é, um conjunto de ideias
que se insinuam e que convidam o espectador a fazer diferentes leituras
da historia que é contada. O eufemismo e a ambiguidade sdo sempre
recursos a considerar.

A pontuagao é, de igual modo, um utensilio formal vital para o guio-
nista. Para além do rigor que necessariamente se exige na sua utilizacao
enquanto auxiliar da leitura, a pontuagao pode e deve ser igualmente uti-
lizada para enriquecer estilisticamente o texto. Virgulas, pontos finais e
travessoes, por exemplo, correspondem a ritmos especificos de leitura de
um texto, e essa dindmica deve ser igualmente aproveitada para aquilo
que se designa por visualizagao. Em grande medida, pode-se estabelecer
uma espécie de equivaléncia entre a pontuacdo na linguagem escrita e
os cortes e raccords na montagem cinematografica — e sabe-se o quanto
a montagem é fundamental no cinema.

Resumidamente, podemos afirmar que é indispensavel que o guio-
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nista seja imaginativo e sedutor na histéria, sem ignorar as exigéncias
de clareza do guiao. Dito isto, importa estabelecer uma disting¢ao entre
uma parte técnica (o guido propriamente dito) e uma parte criativa (a
historia que o guido relata). Se tivermos em conta que um guiao é ape-
nas uma das formas possiveis de contar e redigir uma histéria, podemos
constatar que a qualidade técnica de um guiao pode nao corresponder a
qualidade criativa de uma histoéria. E o contrario também é verdade. O
proposito do guionista deve ser conciliar a simplicidade formal do guiao
com a complexidade temética da histéria, a homogeneidade e singula-
ridade do estilo com a consisténcia estrutural. Nao é por um guido ser
claro que a histéria deixara de ser misteriosa ou intrigante.

Paginacao

No que respeita a paginagao do guido, deve ser facil distinguir, numa
percepcao imediata, meramente através da mancha gréfica do texto, en-
tre os dialogos e as acgdes. Este é um dos aspectos fundamentais da
paginacao, uma vez que permite uma rapida localizacao dos respectivos
conteiidos. Esta e outras normas graficas devem ser tidas necessaria-
mente em conta, sobretudo se pensarmos que um guiao seré objecto de
consulta recorrente, utilizado por variadissimas pessoas e que tem fre-
quentemente mais de uma centena de péaginas. A depuracéo formal a
que durante décadas o texto do guido foi sujeito encontra a sua justi-
ficacdo na funcionalidade do mesmo: fécil leitura e facil consulta pelos
técnicos e artistas.

Refira-se ainda que, do ponto de vista técnico, é possivel estabele-
cer uma relacdo entre a extensao do texto e a duracao do filme: uma
pagina de texto corresponde, aproximadamente, a um minuto de filme.
O tamanho médio de um guido cinematografico de longa-metragem é
de 100 a 120 paginas. Todas estas equivaléncias sao apenas possiveis
mediante uma forma de paginacao especifica do texto, cujos requisitos
se enunciam de seguida e que ¢ ilustrada com diversos exemplos.

A funcao de facil leitura e consulta a que o guido deve obedecer levou
a homogeneizacgao de uma série de aspectos da sua apresentacao como as
margens, o espagamento, os alinhamentos e o tipo de letra. Em termos
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20 Manuais de Cinema I: Laboratério de Guionismo

graficos as referéncias convencionais e fundamentais de paginagdo de um
guiao sao as seguintes:

Margens:
(nota: os valores indicados tém como referéncia a margem da caixa
de texto)

e Descrigao da accao: 0,5 cm até 15 cm

Blocos de didlogo: 4 cm até 12,5 cm

Nome da personagem: 7 cm até fim da pagina

Indicacoes (entre paréntesis): 6 cm até 10 cm

Cabegalhos: 0,5 cm até fim da pagina

Alinhamento:

e Dialogos, indicagoes e descri¢ao da accao sao alinhados a esquerda.

Espagamento:

uma linha entre cabecalho e descricao da acgao;

e uma linha entre pardgrafos da descricao da accao;
e uma linha entre descrigao da accao e didlogos;

e duas linhas para um novo cabegalho;

e sem espago entre nome do personagem e didlogo;

e sem espaco entre didlogo e indicagoes.

Numeragao da pagina:
e ao cimo, a direita
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Letra:

e Tipo: courier new

e Tamanho: 12

Quanto ao cabecalho, ele é um dos factores fundamentais para conse-
guir uma organizacao simples da informagao e uma localizacao imediata
dos conteudos. Dai que quando se faz a divisdo da acgdo em cenas,
isto é, em unidades de acgao, de espaco e de tempo, abrimos uma nova
cena com um novo cabegalho. Este escreve-se sempre em maitsculas e
é formatado do seguinte modo: dois espacos entre o tipo de localizacao
e a identificagdo do local; um espaco, seguido de hifen, seguido de um
espaco entre a identificagdo do local e o periodo do dia. Importante:
sempre que nos referimos ao mesmo local mantemos a designagao.
Exemplo:

EXT. JARDIM - FIM DE TARDE

EXT. indica tipo de localizagfo (exterior ou interior)
JARDIM identifica o local
FIM DE TARDE indica o periodo do dia

Quanto aquilo que poderiamos designar por espacos integrados, se a
accao decorre num espago mais especifico, mas incluido no espago prin-
cipal, aquilo que poderfamos designar por espagos integrados, mantemos
a referéncia ao local principal e, seguido de virgula (,), identificamos o
local mais especifico.

Exemplo:

EXT. JARDIM, JUNTO AO PORTAO

Alternativamente, podemos adoptar um modelo mais econdémico que
consiste em indicar o espaco geral apenas da primeira vez que surge e
assinalar de seguida somente a localizagao dos espacos especificos sem
abrir novo cabecalho completo. A identificacdo desse espaco especifico
deve ser, contudo, escrita em maitisculas e separada da descri¢cao da ac-
¢ao por uma linha antes e outra depois. Importante: esta solucao apenas
se aplica a espacos contiguos e integrados num espaco mais amplo, pelo
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que quando existe mudanga da tipologia do local (de INT. para EXT.
ou vice-versa) deixa de ser valida.
Exemplo:

INT. CASA, SALA - NOITE

Manuel sacode a &gua da roupa. Agora estd abrigado da chuva
e do vento. Tira o sobretudo todo roto, o cachecol em
farrapos e as botas todas molhadas. Liga o agquecedor.
Senta-se um pouco nc soféa, a descansar. Liga a televisdo.

Poucos instantes depois, comega a inspeccionar tudo: as
estantes de livros e discos, os armarios, a garrafeira.
Abre uma garrafa de whisky e apresta-se para dar um gole..
mas hesita. Vai buscar um copo. Vai deitar o whisky no
copo, mas hesita.. falta-lhe ainda qualquer coisa..

Entra na..
COZINHA

. abre o congelador e tira um saco de gelc. Olha para o
frigorifico, todo ele bem recheado: queijo, ilogurtes,
sumos, etc. Tira um queijo, uma garrafa de sumo e uns
iogurtes. Pde em cima da banca. Vai buscar dois pées e
prepara um lanche. Enche um copo de sumo. Pde tudo na
bandeja, que tem um aspecto delicioso. Deixa a bandeja,
pega numa garrafa de vinho e num copo e sai para a..

SALA
()

Quanto & forma de sinalizar a passagem de tempo, age-se da seguinte
forma: se hd uma mudanga de cena devido a uma significativa passa-
gem de tempo (o que significa a existéncia de uma elipse), mas a acgao
decorre no mesmo espaco, mantemos a indicagao do espago e indicamos

a passagem do tempo (MOMENTOS DEPOIS; MAIS TARDE; etc.)
Exemplo:

EXT. JARDIM - MAIS TARDE

Quanto aos didlogos, o nome da personagem é escrito sempre em maits-
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culas. Se o didlogo ¢ ouvido em voz off, indicamos (V.O.) a seguir ao
nome da personagem.
Exemplo:

EXT. JARDIM - FIM DE TARDE

Manuel, 40 anos, estd no seu jardim. Tem um avental e luvas
de jardineiro. Ao fundo vemos um tractor. Ao lado de
Manuel, um ancinho e um regador.

NARRADOR (V.O.)
Manuel repetiu milhares de vezes
este gesto..

Manuel acaba de plantar uma flor.
(...)

Se a fala é de um personagem que participa na acgao, mas nao esta no
enquadramento indicamos (O.S.).
Exemplo:

EXT. JARDIM - FIM DE TARDE

Manuel, 40 anos, estd no seu jardim. Tem um avental e luvas
de jardineiro. Ac fundo vemos um tractor. Ao ladec de
Manuel, um ancinho e um regador.

NARRADOR (V.0.)
Manuel repetiu milhares de vezes
este gesto..

Manuel acaba de plantar uma flor.

MARIA (0.S.)
Bom dia, Sr. Manuel!

Manuel vira-se e v& Maria. Arranca uma flor do seu belo e

variado jardim e entrega-lha.
(...)

Nao ¢ necessério usar (continua) no fim dos diadlogos nem no fim de uma
pagina, mesmo que a cena continue na pagina seguinte.
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Quanto as maidsculas, elas utilizam-se em varias situagoes. Assim,
da primeira vez que a personagem ¢é apresentada no guiao, o nome é
escrito integralmente em maitdsculas (excepto se essa referéncia ocorre
num dialogo); nas referéncias seguintes ¢ escrito normalmente.

Também os sons ou a musica que aparecem na descri¢do da acgao e
que nao sao produzidos pelo desenrolar da mesma sao assinalados com
maitsculas.
Exemplo:

INT. CASA - NOITE

Manuel estd a Jjanela. Olha o céu. Tudo estd silencioso;
apenas o LADRAR de um ou outro cdo, um gato que MIA, uma
ovelha, um cavalo..

Manuel corre a persiana.

Comegam a OUVIR-SE OS GRILOS E A CORUJA.
(...)

Certos elementos, ac¢oes ou ritmos significativos da acgdo podem tam-
bém ser assinalados com maitsculas, sublinhando assim a sua impor-
tancia dramatica.

Exemplo:

(...)
Olha para as janelas das casas, uma ou outra tem luz.

Olha para os candeeiros acesos. Logo um candeeiro se apaga.
Depois outro. Alguns instantes depois, outro. E mais outro.
E mais outro. TODOS os candeeiros se apagam. Manuel estéa
admirado. Ndo entende.

Olha para a janela em frente. A luz desta apaga-se. Depois
cutra. E outra. E outra. Tudo vai ficando progressivamente
MAIS ESCURO. Manuel ndo quer acreditar. Olha para o jardim
que vail deixandoc de se ver, apenas iluminado pelc luar.

(...)
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Quanto as legendas escrevem-se em maitsculas.
Exemplo:
LEGENDA: COVILHA, 2004

Por fim:

e Nao se deve numerar as cenas.
e Nao se deve usar sublinhado, bold ou itdlico.

e Pode-se indicar o lugar do genérico, mas normalmente nao se faz.
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Sinopse

Uma narrativa, como qualquer texto, de qualquer tipo, reivindica aquilo
que poderiamos definir como uma espécie de retorica, isto €, uma com-
peténcia técnica e estilistica propria. No que respeita a narrativa, uma
sinopse pode ser mais ou menos extensa, mas permitird sempre uma per-
cepgao bastante precisa dos elementos e momentos fundamentais de uma
histoéria. Assim sendo, em funcao de formatos e designios determinados,
é sempre possivel utilizar a sinopse como modo de reflexao e maturagao
de uma obra e de ponderacao das suas opgoes formais. O guionismo
cinematografico ndo costuma dispensar a sinopse, precisamente na me-
dida em que esta serve como primeira abordagem & matéria narrativa
que devera moldar. A sinopse é um esboco que indicia escolhas e avalia
o potencial de uma historia.

No que respeita ao guionismo, a forma convencional de tornar a
tarefa narrativa bem sucedida consiste numa boa definicao e estrutura-
¢ao do enredo, ou seja, no modo como se conta uma histoéria — aquilo
que muitas vezes se designa também por intriga ou, em linguagem anglo-
saxonica, plot. Enredar o espectador numa teia de emocoes ou intriga-lo
com uma espécie de desafio intelectual sdo duas estratégias comuns de
comprovada eficiéncia.

Assim, toda a narrativa deve suscitar emogoes intensas ou langar
reptos fascinantes ao espectador — por isso, toda a boa histéria é sus-
tentada num conflito que, independentemente do seu tipo, provoca no
espectador, por um lado, sentimentos de empatia, de simpatia ou de
antipatia, e, por outro, o lanca numa espécie de inquietacao intelectual
através dos desafios e questoes que lhe coloca. De algum modo, pode-
mos afirmar que nenhuma histéria sobrevive critica e criativamente se
nao provocar envolvéncia afectiva ou empenho intelectual — de algum
modo, estes seriam os critérios de uma narrativa ideal. Dai que a indife-
renga ou desinteresse perante uma historia seja o primeiro sinal da sua
fragilidade.

A ideia de conflito torna-se, entao, determinante: tanto emocional
como intelectualmente, a adesao do espectador é uma consequéncia da
forma como o conflito é narrado, isto é, como surge, como é desvelado
e como se resolve — é nesse percurso que tudo se joga do ponto de vista
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Narrativa ideal

Envolvéncia emocional
(enredar)
Empenho intelectual
(intrigar)

dramético (isto ¢, da intensidade emocional que os acontecimentos pro-
vocam sobre as personagens — e, consequentemente, sobre o espectador)
e narrativo (ou seja, do modo como o autor cria expectativa no especta-
dor sobre os acontecimentos que resultam das acgoes das personagens).

Embora se deva estar sempre atento ao perigo das férmulas e dos
modelos padronizados, é inevitavel que o design narrativo estabilize al-
guns formatos ou géneros facilmente reconheciveis e manipuléveis. Ao
nivel dos formatos temos, por exemplo, as curtas-metragens, as longas-
metragens ou as trilogias. Ao nivel dos géneros, temos a comédia, o
drama, o melodrama, o thriller, o western, o terror, a ficcao cientifica.
Cada um destes formatos ou géneros comporta abordagens e estratégias
narrativas especificas. Porém, independentemente do formato ou do gé-
nero, no que toca a estrutura narrativa, existe um modo mais ou menos
candnico de organizar um relato, e que consiste no seguinte: alguém,
ou seja, um protagonista, tem um objectivo (isto é, quer ou precisa de
alguma coisa) e para o conseguir tem de ultrapassar um conjunto mais
ou menos alargado de obstaculos. E af que reside o conflito.

Identificar o objectivo do protagonista é um passo fundamental do
processo criativo. E em funcdo dele que a historia sera construida, é ele
que d& consisténcia a ideia central da mesma e é ele que funcionara como
fio condutor do todo. Por isso, criar obstaculos ao protagonista é outro
momento fundamental. E em funcéo deles que a intensidade draméatica
cresce, que o objectivo perseguido é valorizado e que a histéria ganha
progressao e relevancia narrativa. Sem um objectivo perseguido, a his-
toria corre o risco de se tornar difusa ou mesmo confusa; sem obstaculos
a ultrapassar, corre o risco de se tornar dramaticamente incipiente ou
mesmo fastidiosa.

Porque permite disciplinar uma narrativa na sua logica mais ele-
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Conflito
protagonista-+objectivo <» antagonista+obstaculos

mentar e oferece ao guionista uma espécie de fundamento da sua com-
peténcia, esta estrutura tornou-se convencional e dominante. Porque se
tornou convencional e dominante, ela corre o risco de se revelar banal
e tende, por isso, a ser constantemente desafiada. Conhecer as conven-
¢Oes narrativas e as expectativas dos espectadores permite-nos avaliar o
potencial criativo de uma ideia ou de uma histéria — no fundo, avaliar
qual o seu valor e qual a melhor forma de a contar.

Nao ha uma forma definitiva e universal da sinopse. Existem di-
versas modalidades. Ainda assim, para muitos, uma boa histéria, nao
obstante a sua complexidade ou profundidade, deve poder ser resumida
numa frase ou num pardgrafo. Obviamente, nem todas as histérias se
prestam do mesmo modo a este procedimento. Contudo, esta licao de
sintese pode ser extremamente ttil para se averiguar da solidez, da ob-
jectividade e da maturidade de uma ideia. Se conseguirmos resumir
uma histéria num ntmero minimo de linhas e, mesmo assim, ela man-
tiver o seu fascinio, mistério ou sedugao, isso constitui necessariamente
um sinal de que o material sobre o qual estamos a trabalhar justifica
o investimento que nele sera feito seguidamente. Depois de encontrada
e depurada a ideia, é entao o momento de cumprir uma nova etapa no
processo criativo: redigir a sinopse. Aqui propomos uma distingdo: en-
tre uma sinopse narrativa e uma sinopse criativa, a primeira cingindo-se
mais a histéria que é contada, ao contetido, e a segunda a maneira como
é contada, a forma.

A sinopse narrativa ocupa-se da histéria. Como a etimologia do
termo indica (do grego syn: em conjunto + dpsis: visdo), a sinopse é
um texto ou um relato que nos permite ter uma visao de conjunto da
historia, ou seja, € um resumo, uma sintese, da qual constam (e apenas)
os elementos fundamentais daquela. Usa-se também com frequéncia e
sinonimamente a expressao angloéfona story line, o que nao deixa de ser
correcto, uma vez que os elementos essenciais da histéria devem assumir
uma direcgao clara e o conflito narrado deve poder ser expresso resumida
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e integralmente em poucas linhas. Formulando a visao de conjunto da
obra através da linha da histéria, conseguimos uma descri¢ao precisa e
sucinta da mesma, isto é, uma percepcao global, selectiva e econémica.

Sinopse = visao de conjunto

Quais sdo, entao, os elementos fundamentais contidos na sinopse?
Uma vez que toda a historia se situa no tempo e no espago, a sinopse
deve responder as questoes: quando e onde decorre? Ela deve também
identificar a personagem principal, ou seja, o protagonista, o agente
em redor do qual se desenrola a acgao, e o que ele pretende, o que o
faz agir — desse modo, a sinopse deve responder também as questoes:
quem é o protagonista e qual o seu objectivo? KEssa accdo encetada
pelo protagonista concretiza-se no conflito que o coloca em confronto
com o antagonista, aquele que com ele disputa o objectivo — a sinopse
deve entao responder as seguintes questoes: qual é o conflito, quem o
vive e quais as causas que estao na sua origem? Uma vez que todo o
conflito deve possuir um desfecho, a sinopse deve (ou pode) fornecer a
informacao sobre o desenlace: o protagonista é bem sucedido ou nao?

Respondendo a estas questoes, a sinopse fornece-nos uma perspectiva
da historia na sua totalidade: o principio, o meio e o fim. A sinopse
serve, portanto, para descrever, com um minimo de palavras ou frases,
uma histéria, tendo em conta o seu conflito central: a sua apresentagao,
o seu desenvolvimento e a sua conclusdo, ou seja, os trés momentos da
narrativa tradicional: exposicao, conflito e desenlace.

Descrevemos resumidamente o que entendemos por sinopse narra-
tiva, ou seja, uma sinopse que resume a histéria. Mas podemos igual-
mente falar de uma sinopse criativa, a qual englobaria juntamente com a
histéria todo um conjunto de informagoes que a envolvem e a transcen-
dem: o género do filme, o curriculo dos autores, o palmarés dos actores
ou as opinides criticas acerca da obra, por exemplo. Assim, podemos
dizer que se a sinopse narrativa efectua um resumo da histoéria, a sinopse
criativa faz um resumo da obra.
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Sinopse narrativa

Protagonista
Objectivo
Antagonista
Conflito
Tempo
Espaco
Desenlace

Principio + meio + fim

Podemos ainda dizer que se a sinopse narrativa serve essencialmente
o processo de producao, a sinopse criativa funciona muito frequente-
mente como instrumento de promogao. (Ainda no que respeita a pro-
mocao, verificamos muitas vezes que, neste caso, uma série de informa-
¢oOes sao ocultadas, muito especialmente o final. Normalmente, de um
ponto de vista narrativo, as sinopses de promocao fornecem apenas a
premissa narrativa do filme, ou seja, os factos iniciais de uma historia.
Seja como for, do ponto de vista do guionista, é fundamental que este te-
nha uma ideia extremamente precisa do desenvolvimento e do desenlace
da historia, isto ¢, do modo como a historia decorre e acaba.)

Como dissemos antes, numa histéria o conflito que se desenvolve
entre as personagens principais é fundamental para atribuir forca dra-
mética e interesse & narrativa. Arranjar um conflito intenso, complexo
e/ou singular ¢ fundamental para a solidez e interesse de uma historia,
sendo que existem trés tipos de conflito que a personagem pode enfren-
tar e que podem estar na base da histéria: com uma for¢a humana; com
forcas nao humanas; ou consigo préoprio. Esta discriminacao dos tipos
de conflito néo significa, obviamente, uma compartimentagao estanque,
pois eles, como sucede frequentemente, coexistem numa mesma histoéria.

Além do conflito é ainda importante que o autor saiba qual o tema da
historia. Ainda que tema e historia ndo se confundam, eles condicionam-
se mutuamente: podemos partir de um tema e a partir dele construir
a historia, ou podemos partir da histéria para explorar um tema. O
guionista deverd ter sempre em mente: qual é a histéria? Que tema a
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sustenta? De igual modo, para além do tema, o género, o estilo, os acto-
res ou o formato sao elementos que podem ajudar a descrever, explicar
ou classificar uma narrativa e a sua narragao. Assim, na sinopse criativa
podem surgir igualmente referéncias a cada um destes aspectos, ainda
que a sinopse se cinja habitualmente ao resumo dos acontecimentos da
histéria, independentemente da forma que a sua narracao assume.

Sinopse criativa
Histoéria
Tema,
Género
Actores
Realizador

Por fim, no que respeita a sinopse, e de um ponto de vista formal,
existem algumas normas que devem ser tidas em conta na sua redacgao,
quer esta resuma a histéria ou a obra: a sinopse é escrita no presente; a
sua extensao, apesar de variavel, deve cingir-se a um reduzido nimero
de linhas (ndo mais que cinco ou seis, ou, no maximo, uma pagina
A4); deve ser clara (bem redigida e estruturada), objectiva (resumir
fielmente a historia), concisa (cingir-se ao essencial) e apelativa (criar
expectativa).

Sinopse
Clara + objectiva + concisa + apelativa

Producgao vs. Promocao

Histoéria vs. Obra
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Nota de intencoes

A sinopse nao esgota uma histéria ou uma obra. A nota de intencoes
pode ser uma ferramenta fundamental para se pensar e criar um filme.
Como a designagao indica, pretende-se que a nota de intencoes seja um
texto que dé conta das intengoes que sustentam e movem um projecto
cinematografico. A nota de intengoes pode referir-se a qualquer uma
das fases ou das areas criativas: guido e narrativa, realizacdo, direccao
de fotografia, ou a todos em simultaneo. O mais importante é que esse
texto permita compreender de forma tao profunda quanto possivel ou
desejavel os propositos, os métodos e os motivos dos autores.

Da nota de intencoes do guionista podem constar todos os topicos
eventualmente relevantes no seu processo criativo: o género, o tema, a
mensagem, as personagens, o tom, o estilo, entre outros. Mas alguns
outros aspectos podem ser igualmente objecto de atencao neste texto
em que se explicam ou justificam as opgoes criativas de um ponto de
vista narrativo: compreender as intengoes subjacentes ao projecto em
maos pode ser uma forma de definir, amadurecer e clarificar as ideias a
medida que o processo criativo vai decorrendo.

De seguida apresenta-se uma lista, necessariamente nao exaustiva,
de alguns aspectos que uma nota de intengoes pode abordar. Ponderar
esta lista havera de ajudar-nos a suprir duas dificuldades de partida:
evitar o 6bvio e o convencional, colocando hipéteses e alternativas, e
averiguar a relevancia da ideia, deslindando para ela uma mensagem
forte.

e Escolha, justificacdo e abordagem do tema;

e Ponderacao do potencial e enquadramento dramético e narrativo
do tema ;

e Escolha do género da historia e efeitos pretendidos sobre o espec-
tador;

e Apresentacao e caracterizacao das personagens;

e Escolha dos cenérios e suas caracteristicas draméticas: ambientes,
atmosferas, etc.
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e Caracterizacao da temporalidade da historia: continua, eliptica ou
anacronica, etc.

e Descricao da situagao de partida (premissa narrativa);
e Descrigao das peripécias principais e picos da acgao;

e Descrigao e justificagdo do climax e do epilogo;

e Avaliacao da progressao dramética;

e Caracterizagdo da perspectiva criativa: ironia, realismo, estiliza-
¢ao, etc.

e Descricao do estilo: classico, moderno, pés-moderno, etc.

A ponderacgao de cada um destes topicos, apesar de exigente e labori-
osa, contribui garantidamente para o desenvolvimento de ideias sélidas e
obras bem construidas. E revela-se o inico modo, parece-nos, de respon-
der satisfatoriamente as questoes com que todo o autor inevitavelmente
se confronta: quais as ideias que justificam o investimento? Onde as
procurar? Como as melhorar?

O tamanho e a forma da nota de intengoes sao variaveis em fungao do
tipo de obra a que se destine (longa-metragem, curta-metragem, etc).
Em todo o caso, é um texto que serve para fazer uma apresentacao
do projecto e aferir a sua viabilidade. Deve, por isso, ser um texto
claro, fluido e s6lido. Pode incidir mais intensamente sobre alguns dos
aspectos referidos do que sobre outros, ja4 que se, quase sempre, eles
operam em conjunto, tornando-se interdependentes e complementares,
por vezes alguns tomam prioridade sobre outros.

Esta complementaridade pode ser atestada e resumida naquilo que
seria uma espécie de féormula ideal da nota de intengbes: um tema ou
uma histéria sao submetidos a uma hipétese, desenvolvidos em funcao de
um formato, tratados segundo um determinado género, privilegiando a
acgao ou a personagem, comportando uma certa mensagem, visando de-
terminados efeitos, tendo em conta as relacoes de intertextualidade que
estabelece com outras obras e configurando-se segundo uma determi-
nada moldura. Estes aspectos revelam-se critérios que podem constituir
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uma boa grelha de avaliacao das ideias em termos de potencial artistico
ou de exequibilidade pratica. Voltaremos a eles na segunda parte.

Caracterizagao das personagens

Um dos factores fundamentais de uma boa histéria é seguramente a
qualidade de quem a vive. Dai que a caracterizacao das personagens
seja outro elemento criativo decisivo. E a forma como estas reagem aos
acontecimentos e sofrem as suas consequéncias que determina o grau
de empatia ou antipatia por parte do espectador. Também aqui nao
existe uma forma canénica para caracterizar uma personagem. Uma
forma classica de o fazer consiste na sua descricao tendo em conta trés
dimensoes fundamentais: os atributos fisicos, as qualidades psicologicas
e a existéncia social. Deste modo, fazemos um retrato resumido dos
aspectos mais relevantes de alguém, talvez demasiado esquematico.

De qualquer modo, e independentemente do modo como apresente-
mos e caracterizemos as nossas personagens, € importante que tenhamos
destas um profundo conhecimento e uma perspectiva clara perante as
mesmas: no limite, as personagens das nossas historias devem ser nos-
sas intimas — é isso que lhes d4a espessura, que as transforma em quase-
pessoas; e devemos compreendé-las suficientemente, ou seja, perceber
os motivos dos seus comportamentos e ter sobre estes uma determinada
perspectiva. Conhecer uma personagem significa, entao, conhecer a sua
biografia e o seu presente, ou seja, entender as razdes passadas que ex-
plicam e justificam os seus comportamentos actuais e que determinam
o seu destino futuro.

A caracterizagao da personagem deve, entao, responder a algumas
questoes. Qual o seu tipo? Qual o seu traco fundamental? Que relacoes
sociais e familiares estabelece? Quais os momentos marcantes da sua
existéncia? Quais as suas intencoes, circunstancias e motivos? Quais as
suas aspiragoes? Quais as suas necessidades? Quais os seus desejos?

Assim, por principio, devemos saber acerca de uma personagem
tanto o que ela quer, como o que ela tem, o que ela sabe ou o que
ela pode fazer. E em funcao destes aspectos que a personagem sofrera
alguma espécie de transformacdo. A motivagdo e a transformacao de
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uma personagem serao, entao, os dois critérios fundamentais de julga-
mento da qualidade da mesma: porque age de uma determinada maneira
e que efeitos tém os acontecimentos sobre ela.
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Se todos estamos de acordo que toda a criagao exige um determi-
nado processo, nao é possivel, porém, descrevé-lo ou faseé-lo de modo
definitivo e universal. Cada autor escolherd o seu método e encontraré
o seu trajecto na criagdo de uma obra. Entre a extrema flexibilidade e
a extrema rigidez, multiplas sdo as vias possiveis do processo criativo.

No entanto, todos estaremos de acordo que se tratara sempre de
um processo moroso, progressivo e muitas vezes arduo. Raramente, ou
nunca, as ideias surgem na sua forma acabada. Existe todo um traba-
lho, mais ou menos extenso e intenso, que é necessario ser efectuado.
Assim, se é certo que nao existe uma férmula universalmente aplicavel,
é possivel, contudo, identificar e utilizar alguns dispositivos que nos aju-
dem a dar consisténcia a uma ideia e, eventualmente, a explorar todo o
potencial nela contido.

O que se propoe de seguida é apenas um conjunto de alguns desses
dispositivos — os quais podem servir para o cinema como para outras
formas artisticas, para o cinema de ficcdo como para qualquer outro
género, para 0 momento inicial de concep¢do de um filme ou para os
seus acabamentos finais. Nem todos estes dispositivos sao adequados
sempre nem para todos — depende em muito das circunstancias em que
se trabalha, dos objectivos que se perseguem e do caracter de cada cria-
dor, entre outros factores. Porém, parece-nos que, tanto numa primeira
abordagem ao processo criativo como ao longo do seu decurso, vale a
pena ponderar a sua propriedade e utilizagdo — mesmo que seja para,
a qualquer momento, concluirmos pela sua inutilidade e pela sua re-
cusa. Para um guionista, estes sao alguns aspectos que podem ajudar a
contextualizar ou enquadrar a sua tarefa.

Ideia

Tanto na génese do processo criativo como no seu decurso, uma ideia
pode assumir uma pluralidade enorme de formas, seja do ponto de vista
da expressao, seja do ponto de vista do conteudo. Revela-se dificil, por
isso, saber exactamente o que é uma ideia, a sua origem, a sua causa,
a sua forma. Ainda assim, todos nos, de forma mais humilde ou mais
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assoberbada, mais despojada ou mais abnegada, mais inconsequente ou
mais critica temos ideias — de valor desigual, é certo.

Uma ideia pode ser expressa numa simples palavra ou numa frase.
Ou pode necessitar de uma longa dissertagao ou de um inequivoco mani-
festo. Ainda assim, alguns atributos sao consensualmente aconselhados
e, julgamos, fidveis. A ideia é, assim, tdo mais valiosa quanto seja mais:

clara
simples
intrigante
consistente
original
irreverente
complexa
madura

Torna-se facil intuir que dificilmente uma ideia consegue congregar
todos estes atributos. E que, frequentemente, quando se ganha numa
caracteristica acaba por se perder noutra: podemos sacrificar a clareza
em funcao da complexidade ou acentuar a irreveréncia em detrimento
da consisténcia, por exemplo, sem, ainda assim, inviabilizar o valor da
ideia.

O que se nos afigura sempre como prioritario e arriscado é, porém,
conseguir julgar o potencial contido na ideia, a viabilidade do seu desen-
volvimento e, dentro do possivel, as consequéncias da sua concretizacao.
S6 desse modo podemos justificar o investimento (seja ele pessoal, fi-
nanceiro ou outro) que nela fazemos.

Uma ideia é, ao longo da sua existéncia, objecto de avaliagao cons-
tante. O criador tanto a pode votar ao abandono prematuro e irres-
ponsavel como dedicar-lhe uma insisténcia cega e inconsequente. Em
ambos os casos, o problema pode estar, desde logo, na premissa, isto é,
no ponto de partida da ideia, na sua formulagdo originaria. Dai que,
desde o primeiro momento, seja imprescindivel sujeitar as ideias a uma
avaliacao relativamente rigorosa — e relativizamos este passo precisa-
mente porque nada impede que uma premissa aparentemente fragil nao
possa, a qualquer momento, revelar um potencial insuspeito ou que uma
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premissa supostamente sélida nao se venha a revelar um logro. No que
respeita as ideias, nenhuma férmula é infalivel nem nenhuma grelha de
analise suficientemente densa.

Avaliar o valor de uma ideia nao se revela, sobretudo no seu inicio,
uma tarefa simples. Dai que precisemos de lhe garantir duas caracte-
risticas: organizacao e perspectiva. Organizar as ideias implica dar-lhes
uma forma — e nada é mais dificil de julgar do que um objecto ou um
pensamento informe. Quanto a perspectiva, ela deve servir ao autor so-
bretudo para assegurar um distanciamento em relagao ao seu trabalho
— desse modo serd mais provével identificar vicios e virtudes.

Se anteriormente enunciamos alguns dos atributos que uma ideia va-
liosa deve conter, colocamos agora algumas questoes que podem ajudar
a dissecar essa mesma ideia. Sao questoes que se colocarao ao longo de
toda a sua existéncia: antes, durante e depois da obra, da sua concep-
¢a0 & sua andlise ou critica, passando pela sua execucgao. Entre a génese
e a critica de uma obra abre-se e fecha-se um arco que, em principio,
deve ligar todas essas questoes, as quais serao colocadas, ainda que com
justificacoes diferentes, pelo autor e pelo critico: Qual o proposito da
obra? Qual a motivagao criativa? Qual o assunto que aborda? Que
expectativas cria? Como gere o interesse ou a ateng¢ao do destinatario?
Qual a sua ambigdo formal: uma ruptura inovadora ou uma diligéncia
classicista? Quais as suas implicagoes sociais, culturais ou politicas?
Estes sao apenas alguns exemplos, minimos e sumérios, de um conjunto
abrangente, e virtualmente inesgotével, de questoes que uma obra co-
loca, as quais, no fundo, gravitam em torno da ideia estruturante que a
sustenta e para ela reenviam.

Autor

Se ha figura indispensavel no processo criativo ela é seguramente a do
autor, assuma este qualquer uma das multiplas formas em que se pode
manifestar (e entendemos aqui por autor todo aquele que, de algum
modo, contribui para o surgimento e desenvolvimento de uma ideia ou
para a concretizagdo de uma obra). Ainda assim, parece-nos que um
aspecto nao pode ser, de modo algum, deixado de ter em conta no que
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respeita ao trabalho do autor: a sua intencao. Nao que todo o autor
deva ter absoluta consciéncia — nem prévia nem ultima — dos motivos
mais profundos ou das consequéncias mais vastas do seu trabalho; mas
em algum momento, mesmo que transitoriamente, ele questionar-se-a
sobre as causas e os objectivos do mesmo.

Cada autor pode, e eventualmente deve, reservar para si as razoes
ou pulsoes que o movem — em certa medida é esse secretismo ou essa
privacidade criativa que muitos autores, com inteira legitimidade, de-
fendem, recusando-se a explicar, interpretar ou sequer comentar as suas
obras. Mas essas pulsdes ou razoes podem ser igualmente objecto de
deliberada avaliacao, seja logo no primeiro impulso criativo seja depois,
apo6s a obra concluida.

Nada perde um autor em conhecer os seus intentos com a profun-
didade e a abrangéncia adequada. Esse conhecimento pode ajudar a
iluminar o caminho ou a sinalizar a meta que pretende atingir. Para
tal, ele acabara por se confrontar com/em diversas instancias. Eis algu-
mas delas:

a tradicao: nenhum autor consegue operar no exterior de uma qual-
quer tradicao que o antecede. Conhecer essa tradigao artistica ha-
de revelar-se importante em, pelo menos, dois aspectos: por um
lado, ao reconhecer procedimentos e convencoes ja anteriormente
testados, facilitando aquilo que se designa de aprendizagem por
imitagao; por outro, ao reconhecer os valores estéticos instituidos
e confrontar-se com eles.

a atitude: conhecer a tradicao acabara por determinar, em grande me-
dida, a atitude criativa do autor. E a amplitude é, neste aspecto,
enorme: assumir influéncias e prestar homenagem ou experimen-
tar um distanciamento irénico ou abrupto; afrontar ou seduzir o
publico; adoptar ou romper convengoes; procurar a profundidade
ou fruir o ladico; jogar com as expectativas ou subverté-las.

o futuro: esta pluralidade de atitudes terd sempre como horizonte o
futuro. Ainda que a tradicdo possa e deva fornecer a matéria-
prima de que todas as ideias se alimentam, é apontando ao fu-
turo que toda a criacdo se desenrola, e de diversas formas: acres-
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centando, ultrapassando, superando, surpreendendo. A légica do
novo torna-se um imperativo, mesmo nas homenagens, mesmo no
academismo. Visionario é o epiteto sempre ansiado, por qualquer
autor.

Esta aparente dialéctica entre a ordem e o caos é infinitamente com-
plexa no trabalho criativo, mas, sem passar por ela, seja de modo deli-
berado e consciente ou nao, dificilmente um autor estard em condigoes
de intuir ou sintetizar uma ideia digna de um aturado e reiterado in-
vestimento. Se falamos em intuir e em sintetizar é porque, realmente,
entre estes dois polos nos parece jogar-se o essencial dos intentos de um
autor: ou, por um lado, saber e poder esperar uma revelacao fortuita,
mas inatacével; ou, por outro, investigar e estudar exaustivamente uma
ideia até & sua presumida perfeicdo. Seguramente, nenhum método é
infalivel.

Estratégia

Toda a obra estd dependente dos recursos disponiveis e dos propdésitos
perseguidos. E estes serao os dois factores fundamentais a determinar a
estratégia criativa adoptada. Temos, portanto, meios e fins. E podemos
adequar uns a outros tendo em atencao estratégias de amplitude global
ou estratégias de incidéncia pontual, de natureza comercial ou de natu-
reza artistica. Em todos os casos, trata-se de conseguir um determinado
efeito e, mais que isso, compreender como se pode atingi-lo.

E manifesto que qualquer obra possui um propésito e um efeito do-
minante. Nuns casos, trata-se de ensinar, revelando a obra um intento
didactico muito claramente assumido — ensinar a distinguir o bem e o
mal, por exemplo, seja num conto infantil seja numa obra de dentncia.
Noutros trata-se de persuadir, isto é, de inculcar valores, de incentivar
atitudes, de influenciar decisdes, de reforcar crencas. E possivel também
procurar o escandalo ou o choque, colocando uma obra em confronto
com os valores éticos ou artisticos vigentes. De igual modo, existe em
muitas obras uma propensao para a exploragao do pathos do espectador,
seja, frequentemente, para provocar a comog¢ao, seja para promover o
entretenimento.
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Além destes propoésitos de ordem global, existe ainda a possibili-
dade de avaliar e delinear estrategicamente efeitos pontuais em momen-
tos ou partes de uma obra. A gestdo da atengdo, das expectativas,
dos sentimentos, das emocoes, dos valores, das crencas do espectador é
um processo recorrente e permanente ao longo de um filme — situagoes
draméticas, tensas, comicas, aterrorizantes, intrigantes, inquietantes ou
provocatoérias sao construidas e colocadas em momentos ou partes espe-
cificos e com propositos bem calculados.

No contexto da criagao cinematografica é ainda possivel fazer uma
distingdo muito clara entre efeitos e estratégias notadamente artisticos
e vincadamente comerciais. Grosso modo, podemos fazer corresponder,
ainda que com as devidas cautelas e excepgoes, esta diferenca & dicoto-
mia entre cinema de autor e cinema de género ou entre a cinematografia
europeia e a cinematografia americana. Num caso, constatamos que
a estratégia visa a originalidade e a singularidade criativa e a ruptura
com convencoes, nao atendendo ao sucesso de piblico ou comercial; no
outro, trata-se de um entendimento da producao cinematografica como
mais um sector de actividade econémica, em que os ditames do mercado
e do lucro tendem a servir-se dos, mais do que a servir, os objectivos
artisticos. Oponiveis em muitas situagoes, estas duas estratégias estao,
porém, longe de ser inconcilidveis.

Importa ainda referir que se é certo que uma estratégia tende a de-
senhar claramente um método para atingir um fim, a verdade é que esse
método tende a assumir a forma de um calculo, por vezes minucioso e
implacavel. E como est4 bom de ver, o calculismo facilmente se pode
tornar um obstaculo criativo pela neutralizagao do risco, do acaso, do
imprevisto que comporta. No limite, este calculismo pode ter o efeito
pernicioso ou mesmo fatal de esterilizar toda a aventura criativa, con-
duzindo & banalizacao e ao cliché, saturando o espectador através do
lugar-comum.

Também aqui nao existe uma férmula que resolva este dilema cria-
tivo. O célculo e a estratégia estao longe de ser despreziveis no processo
criativo. Mas a salvaguarda da espontaneidade e da irreveréncia (da
vanguarda) nao pode também ser descurada. A tnica forma de sair in-
cOlume desta dialéctica apenas podera passar por um suficiente conheci-
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mento dos propésitos de uma obra e dos regimes de criacao e produgao
em que se estd a operar.

Publico

A relag@o do cinema com o piblico é, seguramente, uma das mais proble-
maticas e controversas, atravessando a historia do cinema e prolongando-
se na actualidade. Em grande medida, tal facto prende-se com a dificul-
dade em qualificar, estrita e inapelavelmente, o cinema enquanto arte
ou enquanto entretenimento. Para esta problematica muito contribui o
facto de o cinema viver um dilema constante: por um lado, esta forma
de expressao sempre se destinou as massas (desde os tempos dos nicke-
lodeon até aos modernos multiplexes, passando pelos magnificos movie
palaces das décadas de ouro do cinema); por outro, ao longo de toda
a histéria do cinema, sempre existiram autores, criticos e tebricos que
defenderam para o cinema uma ambicao criativa que lhe assegurasse um
lugar de pleno direito no sistema das artes (sendo que esta busca da arte
cinematografica em toda a sua nobreza nao poderia deixar de implicar
um afastamento do espectador médio e um rumo ao elitismo).

As concepgoes do cinema como arte ou do cinema como industria
acabariam por determinar igualmente a relagao entre autor e piblico.
Nao é raro encontrarmos autores cuja preocupacao ultima é a vastidao
do seu publico ou que assumem perante ele uma atitude de indiferenca
ou mesmo de desdém — de alguma forma, esta atitude assenta no pressu-
posto de que a arte nao tem de ser universalmente acessivel e que deve
seguir o seu caminho de especulacdo formal sem pudores publicos. Em
sentido divergente, nao é raro encontrarmos produtores cinematograficos
capazes de sacrificar a autonomia criativa dos realizadores em nome da
méaxima audiéncia e — consequéncia mais desejada — do maximo lucro.
Da relevancia do piiblico e das lutas criativas, tedricas e econdémicas que
este originou sao intmeros os exemplos histéricos.

No entanto, uma analise mais atenta do piblico cinematogréfico ha-
vera de mostrar-nos que nao estamos perante uma dupla, mas sim uma
miltipla tipologia dos publicos: nao encontramos apenas um publico
cinéfilo e elitista, embrenhado na discussao das mais infimas ou mais

Livros LabCom



46 Manuais de Cinema I: Laboratorio de Guionismo

criticas questoes criativas, e um publico popular e descomprometido,
capaz de fazer da experiéncia cinematogréafica um ritual de celebracao
colectiva e um fenémeno de partilha planetéria. Encontramos sim uma
quase infinidade de publicos que, por exemplo, o sistema dos géneros
com as suas legides de fanaticos especificos facilmente demonstra.

Falando em géneros: é, em larga medida, através dos géneros que os
espectadores, em muitas circunstincias, constituem a sua cultura cine-
matografica, gerem as suas expectativas e fazem as suas escolhas. Os
géneros asseguram ao espectador um elevado grau de certeza sobre o
que esperar e permitem aos produtores um conhecimento (suficiente-
mente) rigoroso dos padroes de comportamento do publico. Por outro
lado, os géneros integram-se, podemos dizé-lo, em estratégias de marke-
ting avassaladoras que o sistema de producao industrial frequentemente
implementa no sentido de efectuar uma promocao planetaria dos seus
produtos/filmes e, desse modo, de conseguir chegar ao mais vasto e di-
versificado publico possivel.

A forma de financiamento de uma obra cinematografica acabaré,
igualmente, por determinar a relagado com o publico. A busca de um
publico virtualmente global justifica-se pela logica industrial subjacente
a produgao dos grandes blockbusters. Ja o cinema de autor, frequen-
temente subsidiado, ou o cinema experimental, muitas vezes amador,
enfrentam com relativa indiferenca esta contabilidade das audiéncias.
Frequentemente, nao lhes interessa tanto o publico imediato, como su-
cede no cinema comercial, mas mais os pablicos futuros que, num tempo
indefinido, haverao de tomar contacto com a obra.

Dois outros aspectos que se prendem com esta questao, e que recor-
rentemente sao objecto de discussao e polémica, prendem-se, por um
lado, com o divércio entre o cinema e o seu publico, de que um exemplo
seria o caso portugués, ainda que longe de ser o tnico, e, por outro,
com a morte do cinema, isto é, com um decréscimo de popularidade da
sétima arte ou com uma impoténcia para liderar a vanguarda artistica.
Num e noutro caso, a visao catastrofista tem sido desmentida, ainda
que, em ambas as situacoes, os diagnoésticos feitos estejam longe de ser
irrelevantes.
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Formato

Qualquer ideia é desde logo condicionada por um constrangimento: o
formato em que vai ser trabalhada. Ainda que, virtualmente, qualquer
ideia possa ser concretizada em qualquer formato — expandindo ou res-
tringindo a abrangéncia e a profundidade da abordagem —, a verdade é
que o formato escolhido acabara por ter implicacoes quer ao nivel esté-
tico quer ao nivel técnico. Assim, a escolha apropriada do formato é,
muitas vezes, a primeira preocupac¢ao de um autor. Abordaremos aqui
resumidamente as duas modalidades mais relevantes na criagao cinema-
tografica: a longa e a curta-metragem.

O que distingue a curta-metragem ¢é a condensagao e depuragao dos
temas ou dos eventos. Dai que, no que respeita a ficcdo, tanto a ca-
racterizacao das personagens como os eventos apresentados se cinjam
aos seus aspectos essenciais ou aos seus momentos decisivos. Assim,
os acontecimentos tendem a ser dramaticamente fortes e ricos de signi-
ficado, e as personagens brevemente delineadas, incisivas e fortemente
simbolicas. A curta-metragem tende, por isso, a centrar-se numa ou em
muito poucas personagens, cingir-se a uma ou poucas situagoes, com
uma linha narrativa muito clara. Se se trata de uma curta-metragem
experimental ou documental, por seu lado, procura-se explorar de forma
concisa uma ideia ou um tema.

Quanto a longa-metragem (e demais formatos longos, como séries
e sequelas), trata-se de um formato que permite necessariamente uma
maior densidade e mintcia na caracterizagao das personagens, na des-
cricao dos acontecimentos ou na abordagem de um tema ou exploracao
de uma ideia. As relacOes entre personagens tendem a ser mais detalha-
das e profundas e o ntimero de personagens ¢ também maior — embora
exista um protagonista claro ou um niicleo de personagens principais.
No que respeita aos eventos, a cadeia de acontecimentos que constitui a
histéria tende a ganhar complexidade, podendo mesmo estender-se infi-
nitamente — como se constata pelas narrativas-mosaico, pelas prequelas
e sequelas tao recorrentes na actualidade ou pelos serials de outras déca-
das, bastando para tal introduzir novas personagens e novos niicleos da
accao ou retrocedendo e avancando na cronologia dos acontecimentos.

Podemos, portanto, constatar que, ao nivel da ficcao, o formato é
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causa e consequéncia do namero de peripécias incluidas (ou seja, dos
momentos decisivos para a progressao da historia), bem como da quan-
tidade de personagens ou de linhas narrativas. Assim, quanto mais longo
o formato, maior a extensao e densidade dos acontecimentos. No que
respeita a ficcdo cinematografica, podemos constatar que ao longo do
tempo acabariam por se impor como predominantes determinadas du-
ragoes. No caso da longa-metragem, ela tende a durar entre 90 e 120
minutos. No que toca & curta-metragem, entre os 7 e os 12 minutos. Tal
nao significa, porém, que em certas circunstancias e em certas épocas
nao se possam encontrar desvios a estes padroes: por exemplo, os épicos
tendem, usualmente, a ter uma duragao bem mais extensa; nos anos
1970 verificou-se uma tendéncia para filmes com cerca de trés horas; as
curtas-metragens podem chegar a mais de meia hora ou resumir-se a
menos de um minuto.

Convém ter sempre em atencao, igualmente, que, por mais curta ou
longa que seja a narrativa, ela deve necessariamente configurar uma to-
talidade em que as partes se integram no conjunto de forma harmoniosa
e necessaria. Um outro aspecto a salientar deve ser o seguinte: a estru-
tura narrativa ou conceptual da longa e da curta-metragem, apesar da
grande diferenca de duracao, tende a ser homoéloga, ou seja, a ter uma
morfologia idéntica, correspondendo-se proporcionalmente.

Quanto ao documentéario, vale a pena referir que este tende a ser
relativamente mais curto do que a longa-metragem de ficcao, entre 60
e 80 minutos. Mas o género onde as convengoes dos formatos sdo mais
decisivamente desafiadas é no cinema experimental. Neste caso, pode-
mos encontrar uma tremenda pluralidade de duragoes que podem ir dos
pouquissimos frames a obras com oito ou doze horas.

Género

Para sabermos sobre o que ¢ um filme e o que esperar dele (aquando
da sua realiza¢do e aquando do seu visionamento), podemos também
socorrer-nos da tradigao dos géneros. O género permite, sobretudo,
identificar padroes recorrentes da organizagao formal de uma obra: qual
a estrutura narrativa, que tipo de personagens, que tipo de mensagem,
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que situagoes narrativas, que ideias, que valores, que locais. Os géneros
constituem, portanto, uma espécie de grelha classificativa dos filmes.

Sabemos de antemao que um mesmo tema pode ser abordado se-
gundo diversas convengoes narrativas, dando origem a diferentes en-
redos, com diferentes mensagens — no fundo, a diversos géneros. Os
géneros permitem ao autor trabalhar uma ideia dentro de moldes fa-
miliares e ao espectador construir expectativas bastante aproximadas
relativamente ao que vai encontrar numa obra: tipo de situacoes, tipo
de personagens, tipo de emocoes, etc.

No que respeita aos géneros, importa efectuar dois sublinhados:

e em primeiro lugar, os géneros, apesar de apresentarem convencgoes
formais reconheciveis, nao sao imperativamente normativos — ha
um grande espago para a variacao;

e em segundo lugar, os géneros podem misturar-se e contaminar-se
— uma mesma obra pode apresentar tracos de vérios géneros.

Assim sendo, a relevancia do género no processo criativo torna-se evi-
dente: eleger um género especifico para tratar uma ideia implica uma
escolha de determinados preceitos morfologicos que tornam a obra ime-
diatamente familiar para o autor.

Assim, mais do que um constrangimento, as convencoes de género
devem ser entendidas como possiveis moldes que, contudo, permitem as
mais diversas variagoes. Se nos aproximarmos da etimologia da palavra
género, podemos verificar que ela remete para a ideia de génese ou de
origem de uma ideia ou de uma obra. Pertencendo a um género, uma
ideia ou uma obra acarreta, entao, estruturas, figuras, temas ou valores
familiares. Porém, se é certo que os géneros tendem para a repeticao de
formas, nao deixa de ser igualmente verdade que eles facultam a priori
uma organizagao clara das ideias.

Por fim, importa ainda dizer que, para além dos géneros mais comuns
e classicos, como o drama e a comédia, o thriller e a ficcao cientifica,
por exemplo, podemos encontrar outras formulagoes genéricas, com as
mais diversas proveniéncias, capazes de dar um sentido e um design
muito claros a uma obra ou uma ideia: o diario, as memorias ou o re-
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trato, provenientes da literatura e da pintura, sao, por exemplo, 6ptimas
formas de dar vida a uma personagem.

Experimentacao

Como todas as artes, também o cinema tende a cristalizar as suas for-
mas em convencoes mais ou menos partilhadas e respeitadas. Dai que
uma exigéncia e um fmpeto de experimentacao sejam constantemente
reafirmados. O que se procura é, neste caso, fugir & repeticao tanto
de formas como de conteudos. Existe como que um imperativo para a
ousadia, a originalidade e a diferenga — no fundo trata-se de buscar cons-
tantemente o novo e o insolito, a distingdo que acrescente algum valor
estético. Ainda assim, devemos sublinhar que nada disto é possivel sem
um so6lido conhecimento das convengoes e da tradigao.

A melhor e talvez a tnica forma de fugir ao vulgar ou ao comum seréa
a colocacgao de hipoteses. Ao colocarmos uma hipétese estamos a espe-
cular criativamente. As hipdteses apenas sao limitadas pela imaginagao
do criador e pela consisténcia da sua logica. Se bem que nem todas as
hip6teses se transformam em excelentes ideias ou possuem a qualidade
necessaria para originar uma obra de referéncia, dificilmente o processo
criativo pode deixar de passar por essa fase e essa estratégia. Assim,
o procedimento a adoptar neste caso é colocar a questao “E se...7”. A
partir daqui tudo é possivel; mas nem tudo é desejavel — dai que se
deva avaliar o potencial da hipdétese submetendo-a & questao: ‘“Valera
a pena?’. Quando a resposta é positiva, estamos em vias de encontrar
uma ideia central forte para trabalhar.

As hipoéteses podem remeter para os mais diversos aspectos: um
tema, uma situagdo, uma personagem, um estilo, um género, por exem-
plo. Em todo o caso, ter-se-4 sempre um objectivo em mente: apresentar
novas abordagens sobre um determinado assunto e avaliar o potencial
criativo do mesmo.

A colocagao de hipoteses é, como referimos, extremamente abran-
gente e livre. Tudo podemos questionar ou subverter. Partindo de situ-
acoes, temas ou ideias familiares, e levando-as ao limite da estranheza,
podemos encontrar nelas um potencial de que nao se suspeitava previ-

www.livroslabcom.ubi.pt



Luis Nogueira o1

amente. E podemos fazé-lo através de diversas estratégias que podem
ir de uma sincera homenagem a ironia ou a satira, provocando efeitos
como a surpresa ou o choque, por exemplo.

A experimentacao pode incidir sobre qualquer das facetas da obra
cinematografica: a estética, a técnica ou a narrativa, por exemplo. E
pode mesmo ser assumida como um valor artistico em si, procurando
sempre o inaudito e a radicalidade. Neste ultimo caso estamos perante
aquilo que, genericamente, se designa por cinema experimental — neste
ambito a experimentacdo mais profunda constitui uma espécie de pre-
missa criativa indispensével.

Ao longo da sua historia, o cinema foi constantemente submetido a
um intenso labor de experimentagao, mesmo no ambito do que se deno-
mina usualmente por cinema mainstream, ou seja, um cinema industrial
e popular. Cruzar ficcdo e documentario, misturar home-movies com
blockbusters, citar as artes plasticas ou adaptar bandas desenhadas sao
apenas alguns exemplos de uma experimentagdo que se pode constatar
a qualquer momento. Noutros casos a experimentacao assumiu quase
a forma de um manifesto de intengoes, como sucede com a nouvelle
vague, o neo-realismo ou o Dogma 95. E noutros ainda, a experimenta-
¢ao pode transformar-se em provocacao ou quimera, como sucede com
cineastas como Stanley Kubrick, Andrey Tarkovsky, Peter Greenaway,
David Fincher ou Bazz Luhrmann.

A experimentacao revela-se, portanto, uma realidade criativa de mal-
tiplas formas e com diversas incidéncias — qualquer que seja o aspecto
que assuma ou sobre que incida, todos lhe reconhecemos uma importan-
cia crucial no processo criativo.

Estilo

Se tendencialmente um género, seja ele cinematografico ou outro, se
revela uma forma extremamente eficiente para descortinar semelhancas
entre diversas obras e desse modo arruma-las em fun¢do de um conjunto
de caracteristicas partilhadas que acabarao por instituir um canone, o
estilo acaba por funcionar em sentido aparentemente oposto: é através
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do estilo que, por principio, reconhecemos as singularidades de uma obra
ou de um autor.

O estilo remete para algo como uma maneira propria de fazer, de ver
ou de imaginar. Todos os grandes autores em todas as artes acabaram
por encontrar o reconhecimento e a posteridade pela forma tinica como
concretizaram e apresentaram as suas ideias, pelo seu estilo. Quando se
fala de originalidade, é essencialmente a uma questao de estilo que nos
referimos — seja no documentario ou na ficgdo, na animagao ou no cinema
experimental, mesmo no home-mouvie ou no filme de escola, dificilmente
uma obra ou um autor se tornam referenciais sem um estilo marcante e
Unico.

O estilo ndo s6 tende a sublinhar as singularidades de uma obra,
as quais permitem identificar a marca de um autor, como tende a ser
essencialmente individual — corresponde a um conjunto de decisoes esté-
ticas muito pessoais e a uma espécie de visao do mundo intransmissivel.
Ainda assim, importa fazer dois comentérios a este respeito. Em pri-
meiro lugar, apesar de um estilo corresponder usualmente a perspectivas
e procedimentos pessoais, ele pode, porém, ser colectivamente partilhado
— a imitagdo, a homenagem ou o pastiche sao disso exemplo. Em se-
gundo lugar, importa fazer uma observacao a respeito da particularidade
criativa do cinema: longe de ser uma arte individual, o cinema obedece
a um processo criativo colectivo (excepgao feita aos filmes domésticos ou
a alguns filmes experimentais). Sendo um processo criativo partilhado e
coordenado, o estilo de um filme é, por isso, muitas vezes, a consequén-
cia de diversos contributos individuais. Ainda assim, algo de singular
terd de ser identificado numa obra para justificar a sua valia estilistica.

Posto isto, podemos afirmar, em resumo, que no cinema, como em
qualquer outra arte, um estilo singular deve ser perseguido. E pode sé-lo
em qualquer fase ou circunstancia: na escrita, na filmagem, na fotogra-
fia, na montagem, na musica. Como se torna facilmente constatavel, as
grandes obras filmicas sao aquelas que arriscaram numa, em varias ou
em todas estas areas e acabaram por superar ou depurar as convengoes
estabelecidas.
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Mensagem

Um héabito comum do espectador, que corresponde, no fundo, a uma
preocupagao manifesta ou latente do autor, é frequentemente formulado
na questao: qual é a mensagem? E se o espectador revela insistente-
mente essa preocupagao, o autor nao poderd deixar de, também ele,
ainda que de maneira distinta, ter esse aspecto em questao. Como pri-
meira e fundamental consideragdo, devemos referir que, como veremos
de seguida, a mensagem pode assumir as mais diversas formas e propo-
sitos. E dificilmente uma obra se reduz a uma tnica mensagem — aliés,
quando tal acontece, tal deve ser motivo de apreensao.

A mensagem é, no fundo, o sentido ou os sentidos que a obra pretende
transmitir ou sugerir, instaurando um horizonte de interpretagao mais
ou menos vasto e provavel. Ela pode ser mais aberta ou mais fechada,
mais implicita ou mais explicita, mais superficial ou mais profunda.
Em principio, a mensagem de uma obra divide-se entre dois poélos, um
que tem a ver com os valores estéticos, em que a mensagem se prende
essencialmente com a prépria obra enquanto tal, isto é, com a forma
como lida com a assumpcao ou a ruptura de um conjunto de preceitos
estéticos que lhe estao subjacentes, um outro que poderiamos designar
por arte comprometida, ou seja, uma perspectiva da arte que assume
esta como um veiculo para a disseminagao de ideias que extravasam
claramente o &mbito da estética, assumindo preocupacgoes éticas, sociais
ou politicas, por exemplo, na sua concretizacdo. Sob o primeiro tipo
podemos encontrar, como manifestacao mais radical, o chamado cinema
experimental; sob o segundo, encontramos muito do cinema documental.
Em todo caso, nunca estas distingoes sao absolutamente estanques.

A mensagem pode ser, ainda, explicitamente formulada — acontece
nas obras de deniincia, de propaganda, de intervengao civica ou politica,
por exemplo. Ou pode ser implicita: mesmo quando a mensagem nao é
explicitamente formulada, ha algo que uma obra nos diz, uma posicao
que toma e de que nos faz comungar ou condenar. Esta polaridade entre
uma mensagem explicita e uma mensagem implicita faz-nos regressar a
questdo inicial da relagao entre a obra e o seu publico. Assim, a respon-
sabilidade pela mensagem de uma obra é necessariamente partilhada: o
autor terd, em maior ou menor medida, a preocupagao de que a mensa-
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gem seja inteligivel ou clara para o espectador, mas este terd igualmente
a obrigacao de se empenhar na decifracao dessa mesma mensagem.
Uma obra que exponha imediata e cabalmente a sua mensagem ten-
dera a esgotar o seu interesse de modo breve. Dai que algum grau de
mistério ou especulacao deva ser deixado em aberto para o espectador.
Quanto maior o mistério e a abertura da mensagem, maior a interpe-
lacdo ao espectador. Quando se sublinha a importancia do subtexto,
da conotacao, da alegoria ou da metafora é disso que falamos. Importa
ainda referir que uma mensagem pode assumir um caracter mais deli-
berado — em que se percebe exactamente qual o propdésito do autor —
ou assumir a forma de uma revelagao involuntaria, querendo com isto
dizer-se que a mensagem e o sentido das obras mudam consoante as
circunsténcias, ou seja, em funcao da época, do local, do espectador.
Assim, se a mensagem é uma espécie de juizo acerca de um facto ou
de uma ideia ou uma espécie de ensinamento que se retira acerca dos
mesmos, determinando de algum modo a interpretagao de uma obra,
a verdade é que, dependendo dos propédsitos desta, a mensagem pode
ser, por exemplo, mais evidente, mais constrangedora, mais difusa ou
mais polémica. Em todo o caso, a mensagem deve ser suficientemente
clara (isto é, que permita uma expectativa de interpretagao da obra, por
mais desviante que esta possa parecer) e aberta (isto é, que impega o
esgotamento repentino ou retarde a esterilidade hermenéutica).

Tema

O tema de uma obra pode ser resumido, na sua forma mais densa e
decisiva, num substantivo: a verdade, a morte, o amor, a beleza. Desta
forma, podemos dizer que o tema remete sempre para um ideal abs-
tracto e absoluto que é abordado em obras (narrativas, por exemplo)
concretas. O tema serd, portanto, o cerne substantivo de algo e cor-
responde, no fundo, & ideia fundamental de uma obra. Ele sumariza,
unifica, centraliza, agrega e guia as ideias que se criam em volta de um
determinado assunto.

Estas caracteristicas do tema ajudam-nos a compreender melhor a
sua relevancia: na medida em que sumariza, ele permite ter uma pers-
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pectiva de conjunto sobre o que uma obra trata e sobre a propria obra;
na medida em que unifica, ele ajuda a dar uma sensacao de totalidade
a uma obra; na medida em que centraliza, ele tende a criar uma ordem
hierarquica para as partes da/na obra; na medida em que agrega, ele
tende a estancar a dispersao criativa ou seméntica que ameaca todas
as obras; na medida em que guia, ele permite tanto ao autor como ao
espectador orientar-se na planificagdo, na execucao e na interpretacao
de uma obra. Conhecer o tema de forma so6lida, profunda e abrangente
torna-se determinante. Sem um correcto reconhecimento do tema, cor-
remos o risco de perder objectividade e critério na avaliagao de uma
ideia ou de uma obra.

Se o tema de uma obra tende a ser visto como algo absoluto, ele pode
ser igualmente tratado de forma contextual ou circunstancial. Assim,
podemos abordar os temas da verdade, da morte ou do amor em contex-
tos extremamente distintos: em tempos de paz ou em tempos de guerra,
em termos politicos ou sociais, por exemplo. Por outro lado, existem
diversos tipos de tema, que podemos descrever do seguinte modo: o
tema central, a que ja aludimos; os temas laterais, que se relacionam de
algum modo com o anterior, mas se lhe submetem em termos de impor-
tancia; os temas transversais, que remetem e atravessam conjuntos mais
ou menos vastos de obras.

Deste modo, se é certo que elegemos sempre um tema central na
criagdo ou na interpretacao de uma obra, nao deixa de ser igualmente
verdade que temas diversos podem conviver numa obra e variar ao longo
desta. Assim sendo, uma obra pode ilustrar varios temas e um mesmo
tema pode ser tratado em obras muito diversas. Contudo, estda bom
de ver, é o tema central de uma obra que devera ter, necessariamente,
uma atencao privilegiada. E se umas vezes partimos de um tema e
construimos uma obra que o ilustre ou problematize, noutros casos é
apenas & medida que uma obra vai ganhando forma que desvendamos o
seu tema nuclear.

Além de dever ser uma ideia, um conceito ou um assunto nuclear
numa obra, um tema deve ser igualmente relevante numa ou em varias
destas dimensoes: social, estética, politica, ética ou cultural. Como sa-
bemos, desde a mitologia classica ou das escrituras biblicas que podemos
verificar a recorréncia de temas que sustentam, ainda e sempre, a maior
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parte das narrativas dos nossos dias: amor, morte, vinganga, opressao,
assassinio, solidao, soberba, etc. A persisténcia dessas obras (e desses
temas) prende-se exactamente com o facto de elegerem como tema forte
e central questoes sblidas, universais e abstractas, e ao mesmo tempo
decisivas em termos civilizacionais — ou seja, no ambito da cultura, da
politica, da ética ou da arte.

Intertextualidade

Num regime criativo como o contemporaneo, em que a mistura e cru-
zamento de procedimentos, materiais, temas e estilos se tornou uma
evidéncia incontornével e frequentemente aplaudida, o conceito de in-
tertextualidade ganha uma pertinéncia assinalavel. Como sabemos da
tradigdo das mais diversas artes, uma obra nunca existe isolada. Um
texto encontra-se sempre numa rede com outros textos que o comen-
tam, o citam, o refazem, o recuperam, o analisam. No que respeita
ao cinema, essa relagao plural, diversa e inesgotavel dos textos entre si
assume um papel fundamental no processo criativo.

Enunciamos brevemente algumas das modalidades em que estas re-
lacbes — que podem ocorrer entre o cinema e as outras artes ou entre
diferentes filmes — podem ser identificadas. As adaptagOes cinemato-
graficas sao uma forma frequente e um dos dispositivos fundamentais
do processo criativo. Se no inicio do cinema predominavam as adapta-
¢oes de pecas teatrais ou de textos literérios, com o decurso do tempo
as fontes de inspiragdo tornar-se-iam as mais diversas: séries televisi-
vas, bandas desenhadas, videojogos ou simples brinquedos tornaram-se
objecto de constante adaptagdo. Algo semelhantes, mas ocorrendo no
ambito estrito do cinema, sao os remakes. Neste caso trata-se de tomar
em maos uma obra cinematografica que, por algum motivo, mantém o
seu potencial e apelo ao longo do tempo, actualizando-a num novo con-
texto. Tanto em relagao as adaptagoes como ao remake, importa referir
que a estratégia de releitura de uma obra pode obedecer a diversos pa-
rametros: literal (quando se faz uma transposi¢ao quase automaética da
obra de partida); fiel (quando as alteragoes em relagao a obra de origem
sdo minimas e inofensivas); parcial (quando existe alusao aos elementos
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fundamentais da obra original, mas com grande flexibilidade criativa);
livre (quando muitos dos elementos fundamentais sdo claramente modi-
ficados). As modificagoes entre a obra de origem e a nova obra podem
incidir ao nivel do estilo, do tema, das personagens, dos acontecimentos,
do espago ou do tempo e podem assumir grandes diferencas de grau e
de nivel.

Se a adaptagao e o remake assentam numa transformagao de uma
obra na sua integridade, mantendo inalterada a sua estrutura, existem
outras formas de intertextualidade de cariz mais pontual que devem ser
tidas em conta. Temos assim a parddia, uma das modalidades mais
comuns que tende a alterar o tom, o propdsito ou o género de uma
obra através de uma releitura dos seus pressupostos estéticos (tornar
um drama numa comédia, por exemplo). As citagoes (que consistem na
inclusao explicita de uma parte de um texto alheio numa nova obra) e
alusdes (que consiste em integrar elementos reconheciveis, mas altera-
dos, de uma obra numa outra) sao igualmente modos de colocar obras
em relacdo, muitas vezes permitindo identificar as influéncias ou a tra-
dicao em que se inscreve e se define um filme. Por fim, a mistura ou
hibridagao de géneros, temas, formatos ou estilos é outra das modalida-
des de intertextualidade recorrente fazendo conviver numa mesma obra
formas discursivas heterogéneas.

Como se pode verificar, muitas das estratégias criativas das dltimas
décadas tém passado pela intertextualidade, ao mesmo tempo que a
ideia de que é impossivel criar algo ex nihilo, ou seja, a partir do nada
ganhava cada vez mais evidéncia axiomatica. Tanto os movimentos
modernistas como, sobretudo, as tendéncias pds-modernistas tiveram a
este respeito um papel decisivo, pela ruptura e subversao dos codigos
e convengdes que permitiram (aos quais nao pode deixar de se juntar
a evolucao tecnologica, pela facilidade e potencial de manipulacao que
trouxe).

Moldura

Quando falamos de dar uma moldura a um filme, estamos naturalmente
a transpor esta defini¢do da pintura de uma forma metaférica. A seme-

Livros LabCom



58 Manuais de Cinema I: Laboratério de Guionismo

lhanca do que acontece na pintura, também no cinema a ideia metaférica
da moldura serve, sobretudo, para delimitar e direccionar a atencao do
espectador para os elementos fundamentais de uma obra. Ainda assim,
havemos de notar que a ideia de moldura assume, quando aplicada ao
cinema, uma muito maior vastidao de formas.

As molduras seriam entao modos de enquadrar, facilitando o re-
conhecimento de uma obra e ajudando a dar-lhe sentido. Podem ser
molduras mais convencionais ou mais informes, mas servem, todas elas,
um duplo intuito: contribuir para a disciplina criativa de um autor e
facultar uma interpretagdo mais precisa de uma obra. No fundo, trata-
se de assegurar algumas premissas morfolégicas ao design de um filme.
Temos assim um vasto conjunto de molduras possiveis que passamos a
descrever.

A lista: inventariar é uma pratica comum e disseminada entre os hu-
manos, podendo ir da lista aleatéria de objectos ou de tarefas as listas
de preferéncias — os conhecidos tops, através dos quais se hierarquizam
obras ou autores, por exemplo. Nao sendo um dispositivo muito propicio
A narracao, uma vez que nao organiza os elementos em funcao da cau-
salidade, mas sim da contiguidade ou da hierarquia, é contudo bastante
adequado a descricao.

A rede: apesar de se tratar de uma forma de compreensao ances-
tral dos fenémenos e da sua din&mica, a ideia de rede ganhou em anos
recentes, sobretudo devido a Internet, uma preponderancia enorme na
descricao de acontecimentos e processos. Podemos mesmo dizer que,
de algum modo, o cinema reconheceu, também ele, a influéncia dessa
morfologia, como se vé pelos filmes que procuram apresentar os acon-
tecimentos como uma espécie de rede de acgoes e agentes unidos por
miltiplas ligagoes — uma espécie de hipertexto, que as narrativas-puzzle
ou as narrativas-mosaico ilustram.

O inquérito: nao sendo comum a sua utilizacdo no cinema narrativo
mais convencional, uma sua variacao pode ser encontrada nos chamados
filmes policiais, sobretudo nos denominados whodunnit, em que o detec-
tive procura averiguar as causas e os responsaveis de um determinado
crime. A sua utilizagdo no documentério é mais frequente.

O livro: é possivel estabelecer uma série de analogias entre o filme
e o livro na sua organizagao estrutural. A homologia entre palavras

www.livroslabcom.ubi.pt



Luis Nogueira 59

e imagens, frases e planos, capitulos e sequéncias é notoria, ainda que
existam diferencgas substanciais entre estas duas formas de expressao. Os
romances epistolares, os albuns de recordacoes ou os diarios sao alguns
dos moldes em que as formas literarias e as formas cinematograficas
confluem frequentemente.

O jogo: trata-se de lancar um repto a um espectador, em que 0s
graus de dificuldade podem ser muito varidveis, de modo a fomentar
ou preservar a sua atencao e interesse. Os puzzles e os enigmas sao
optimas formas de desafiar o espectador. Uma vez que o espectador é
deliberadamente interpelado, ele sentir-se-4 também mais envolvido e
participante na obra.

A cangao: a musica podemos ir buscar modos auxiliares de organi-
zacao da matéria filmica. Basta pensarmos como muitas cangoes — ou a
opera, por exemplo — funcionam ou se assumem como moldes narrativos,
teméaticos ou estilisticos.

O palco: o proprio cenario torna-se, muitas vezes, uma parte deci-
siva da obra filmica, seja de um modo mais evidente como sucede nos
épicos ou nos kammerspiel, ou de um modo mais latente e abstracto
como sucede em alguns filmes experimentais. Em todo o caso, pensar
insistentemente o espaco de um filme pode ser decisivo no seu processo
criativo.

A mise-en-abyme: por vezes acontece integrarmos uma obra dentro
de outra obra — por exemplo, quando existe uma citagao, quando uma
pintura ou uma peca de teatro surge no filme. Esta presenca de uma
obra dentro de outra obra designa-se por mise-en-abyme. O proprio
cinema coloca-se frequentemente a si mesmo como matéria de estudo:
os meta-filmes ou filmes dentro dos filmes sdo um tema recorrente em
toda a histéria do cinema. Neste caso, o proprio filme serve de moldura
para outro filme.

Ter uma moldura onde enquadrar uma histéria podera ser nao ape-
nas um meio para mais facilmente organizar o seu conteiido, mas igual-
mente para o espectador reconhecer o seu enredo. E, contudo, como
sempre, elas existem mais para serem desafiadas ou subvertidas do que
como preceitos formais imprescindiveis.
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Auto-reflexividade

O cinema, como, alids, as demais artes, desde sempre se tomou a si
mesmo como objecto de questionamento estético e intelectual. E como
se o cinema precisasse de se investigar a si proprio para se compreender
e definir. Dos sofisticados inquéritos e inquietagoes de Jean-Luc Godard
ou Peter Greenaway aos mais singelos making-of ou aos documentéarios
mais didacticos e informativos, uma longa tradicao de auto-reflexividade
pode ser constatada na histéria e na actualidade do cinema.

Este fascinio auto-direccionado quase se torna, em certas circuns-
tancias, um fetichismo desmedido. No fundo, trata-se aqui de tentar
compreender o cinema ora como um meio ora como um fim. Num caso,
trata-se de compreender o préprio processo criativo e as possibilidades
que esta arte oferece para transmitir ideias extra-cinematogréficas. No
outro, trata-se de explorar as potencialidades do cinema em si mesmo,
nao escondendo e mesmo, por vezes, sublinhando que estamos perante
um filme, portanto, perante uma obra construida e nao perante uma
inofensiva representacao da realidade.

Em certa medida, podemos dizer que este tema da auto-reflexividade
do cinema se prende a uma dupla questao: por um lado, a da consciéncia
do meio, ou seja, a assumpcao de que tudo o que vemos no cinema é uma
mediagao incontornével; por outro lado, o meio enquanto consciéncia,
ou seja, uma vontade e uma faculdade de tomar o meio como uma forma
de construgao de uma obra, procurando compreender todo o potencial
criativo da sua aparelhagem técnica e do seu patrimoénio artistico e o
modo como replica a mente criadora do sujeito.

Podemos assim dizer que o cinema se assume, nestes casos, como es-
pelho de si mesmo. Em paralelo com esta estratégia de auto-referéncia
podemos encontrar uma outra que remete ji nao para o meio, mas para
o autor que dele se socorre. Estamos aqui a falar dos elementos au-
tobiograficos que, de modo insistente e incisivo nuns casos e de modo
mais pontual e discreto noutros, acabam sempre por perpassar um filme.
Neste aspecto e nestes casos, o cinema sera uma forma de auto-retrato
— e nao sera o processo criativo sempre isso mesmo, de algum modo?
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Definicao

O termo ‘narrativa’ (que etimologicamente significa conhecer ou dar a
conhecer — do snscrito gnarus) constitui uma daquelas designagoes que,
pela sua polissemia, dificilmente se presta a uma defini¢do inequivoca.
Umas vezes é utilizada para designar o proprio acto da narracao; outras,
pode remeter para o contetido desse acto; é ainda entendida, muitas ve-
zes, como modo do discurso (ao lado da lirica e do drama, categorizagao
nem sempre estavel e clara, proveniente da Antiguidade).

Assim sendo, importa clarificar o modo como aqui entendemos esta
terminologia:

e a narragao é o proprio acto de contar uma histoéria;
e a histéria em si serd o conjunto dos acontecimentos narrados;

e 0 enredo referir-se-a 4 forma como a histéria é narrada

Portanto, por narrativa entendemos, sobretudo, o conjunto formado
essencialmente pela historia e pelo enredo, ao qual se podera juntar a
propria narragao.

A distingado entre o que se conta e o modo como se conta — funda-
mental para o entendimento dos principais niveis do discurso narrativo
— provém ja de Aristoteles, que falava do logos (o assunto ou conteiudo
da narrativa, o que se narra) e do mythos (a intriga ou o enredo, isto
é, a forma como se narra). Esta duplicidade é retomada e refor¢ada, no
inicio do século XX, pelos formalistas russos, para quem a fabula é o con-
junto dos acontecimentos cronologicamente apresentados e causalmente
inteligiveis, ou seja, a historia, a qual se contrapde a intriga (sujzet,
na terminologia formalista), que consiste no arranjo ou tratamento dos
acontecimentos. Em certa medida, esta distingao recobre igualmente,
como se constata, a oposigao classica entre contetido e forma.

O que se narra e a forma como se narra sao, portanto, distintos: cada
um destes aspectos constitui um nivel diferente, o da histéria narrada e
o do discurso através do qual esta é narrada. Um e outro articulam-se
no acto da narragao, momento em que submetemos uma certa histéria
a determinados dispositivos (oralidade, escrita, audiovisual, etc.) que a
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reconfiguram aquando da sua apresentagao — é entdo que surge a nar-
rativa enquanto junc¢do dos dois aspectos: o qué (histéria) e o como
(enredo).

Apesar desta distinc¢ao entre o nivel do que se conta e do modo como
se conta ser relativamente consensual e facilmente inteligivel, o certo é
que a definicdo de narrativa habita um campo seméntico relativamente
vasto e frequentemente volatil. Dai que encontremos um conjunto alar-
gado de defini¢oes que se cruzam, se relacionam, convergem, concorrem,
permutam e mesmo se substituem: narrativa, narracao, histéria, enredo,
intriga, trama, plot, acgao, discurso, relato, conto ou diegese sao disso
exemplo. No entanto, reiteramos que a distin¢ao entre historia e enredo
serd a mais determinante — do cruzamento destes dois niveis surge, como
se refere, a narrativa.

Na medida em que foi possivel estabelecer e estabilizar (provisori-
amente) a nossa defini¢do, passemos agora a caracteriza¢do da narra-
tiva. Ela é uma das formas fundamentais de conhecimento da realidade
humana (de dar a conhecer e de tomar conhecimento, como vimos an-
teriormente), isto é, de tornar a existéncia inteligivel. E a condicdo
praxeoloégica da humanidade — o conjunto de agentes e eventos, com as
suas causas e efeitos, propésitos e consequéncias, motivacoes e inten-
¢oes — que da forma ao devir humano e é este que se torna o objecto da
narrativa. O acto de narrar é, portanto, pertenca de todas as épocas e
todas as sociedades. Por narratividade entendemos entao o conjunto de
propriedades especificas dos enunciados e textos narrativos. De seguida,
faremos alusao a alguns aspectos que nos poderao ajudar a compreender
e a caracteriza-los.

Comegamos desde logo por uma distingao geral que se pode estabe-
lecer em funcao do modo como a narrativa se relaciona com aquilo que
em semiotica se designa por referente, isto é, com o assunto que aborda
ou com a realidade que apresenta. Podemos assim falar de narrativa
factual e de narrativa ficcional. Ainda que se trate de uma distinc¢ao
problematica e de fronteiras nem sempre evidentes, podemos dizer que
um certo tom ou um certo propoésito surgem constantemente a classifi-
car uma narrativa dentro de uma ou outra daquelas categorias, através
de mecanismos de identificacao estilistica e temética. Nao nos ocupare-
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mos aqui com a devida profundidade desta questdo. A sua enunciacao
serve, porém, para referir que tanto o tom como o propésito de uma
obra podem, por um lado, aproximé-la mais de uma estratégia factual,
tendo como referente um facto historico ou social e uma abordagem que
tende para a objectividade, como, por outro lado, aproxima-la de uma
estratégia ficcional, construindo os seus referentes no interior do proprio
discurso e das suas inesgotaveis possibilidades inventivas.

Assumindo que a narrativa cinematogréfica se vincula geralmente a
um registo ficcional, ela aposta frequentemente no artificio deliberado
para conseguir os seus objectivos. Queremos com isto dizer que todo o
engenho é colocado ao servi¢o de um propoésito de seducgao e de invengao:
estimular, aumentar, suspender ou satisfazer a curiosidade e o interesse
do espectador é o seu designio fundamental. Dai que tanto a ideia de
enredo como a de intriga sejam decisivas: enredar, intrigar ou tramar
o espectador sao operagoes que nos dao bem a dimensao de construcao
estratégica inerente a fic¢do narrativa, como se o autor (ou a sua figura
textual, o narrador) nao fizesse mais do que conspirar para manter o
espectador emocionado com as personagens, embrenhado no mistério
dos acontecimentos, inquieto na duavida do seu desenrolar e, idealmente,
espantado com a surpresa da sua revelacao e desfecho final.

Contudo, como bem o comprovam momentos e movimentos funda-
mentais da histéria do cinema, nao devemos deixar de referir que muito
frequentemente a ficcao cinematografica se socorre de sinais estilisticos
ou de pressupostos tematicos que a aproximam de um registo documen-
tal, realista, naturalista — do cinema neo-realista ao cinema indepen-
dente, passando pela nouvelle vague, podemos disso mesmo encontrar
miltiplos exemplos.

Estereotipada ou inédita, factual ou ficcional, toda a narrativa con-
tém uma propriedade fundamental: a transformagao dos aconteci-
mentos entre um estado inicial de coisas e um outro final. Esquemati-
camente, podemos descrever a dindmica e o arco narrativo do seguinte
modo: ha um estado de equilibrio, segue-se uma perturbagao desse equi-
librio que origina uma complicagao ou conflito, dando-se depois a pro-
cura de uma resolucao desse conflito, e, por fim, o regresso a um estado
de equilibrio. E possivel, portanto, identificar todo o processo narrativo
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através das nogoes de semelhanca e diferenca — podemos dizer que numa,
narrativa nada volta a ser como dantes, mesmo se por vezes tudo parece
mudar para ficar na mesma.

Existe, portanto, um percurso que é cumprido enquanto transfor-
macao de um estado num outro. A amplitude dessa transformacao é,
naturalmente, variavel e pode ir de um simples gesto ou comportamento
ao conjunto da evolugdo humana ou coésmica. O equilibrio inicial e o
equilibrio final, apesar de semelhantes, comportam uma alteragdo mais
ou menos acentuada: em grande parte, é na medida em que acreditamos
que essa mudangca é significativa — ou seja, que a gravidade do conflito
é relevante — que valorizamos uma histoéria.

Importa notar também que toda a narrativa comporta uma certa
temporalidade: quer os acontecimentos narrados (a historia) quer o
processo narrativo (o discurso) se dao no tempo. A temporalidade é,
portanto, quer no que respeita a histéria (o que se conta) quer ao enredo
(o modo como se conta), um aspecto fundamental.

Sao as formas diversas como estes dois niveis se relacionam que dao
origem & pluralidade das estruturas narrativas. A ordem (recurso a
analepses e prolepses), a frequéncia (quantas vezes é narrado um mesmo
evento numa historia) e a durac¢do (respeito ou manipulagao do tempo
real da ac¢ao) sdo parametros que permitem trabalhar temporalmente
uma narrativa.

Por outro lado, importa referir que, geralmente, entendemos a nar-
rativa como um conjunto de eventos interligados que se dirigem para um
desenlace, isto é, que culminam no desfecho. Assim, os eventos seriam
as unidades minimas da narrativa. Podemos ver um evento como um
processo (seja uma cena ou uma sequéncia de uma histéria) que com-
porta um estado de equilibrio, uma complicagdo e uma resolucao, no
qual participam um agente e um paciente, e que decorre no tempo. No
fundo, o evento é uma pequena narrativa. O encadeamento dos even-
tos da origem & historia e esta é trabalhada através do enredo (arranjo
do conjunto de eventos, tendo em conta as suas causas e efeitos, mas
sobretudo a ordem e a perspectiva como sao apresentados).

Nem todos os eventos de uma historia, ou seja, nem todas as uni-
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dades minimas, possuem a mesma importancia narrativa: ha eventos
que podem ser suprimidos sem afectar o entendimento légico da narra-
tiva (é por isso que podemos resumir uma historia). Trata-se, aqui, dos
episoddios, isto é, dos acontecimentos que nao provocam alteragoes sig-
nificativas na causalidade e inteligibilidade da histéria. Os eventos
cuja supressao afecta esse entendimento sdo as denominadas peripécias
— este tipo de eventos constitui os niicleos narrativos fundamentais, os
quais nao podem ser suprimidos sem colocar em risco a inteligibilidade
da historia, precisamente na medida em que eles significam uma alte-
ragao substancial na causalidade dos acontecimentos. Dai que sejam
fundamentais para ligar causas e efeitos.

Inteligibilidade e causalidade estao, portanto, absolutamente interli-
gadas: é na medida em que compreendemos causas e efeitos que podemos
entender uma narrativa. A unidade minima de uma historia pode ser
descrita numa frase. Existe, portanto, uma homologia entre as caracte-
risticas da lingua e as caracteristicas da narrativa. Na frase, ha duas uni-
dades inferiores que correspondem as partes fundamentais do discurso:
os nomes (que designam o sujeito) e os verbos (que correspondem ao
predicado), os quais nos permitem descrever uma acgao. Os verbos pos-
suem uma caracteristica seméantica comum: designam uma acgao, um
processo de modificagdo de uma situacao, ou seja, uma transformacao
segundo uma légica de causa e efeito provocada pela intervencao de um
agente.

Essas unidades minimas, as frases (ou, no cinema, os planos), po-
dem integrar-se em enredos de complexidade crescente. Assim, torna-se
evidente a pluralidade de formas, modelos ou estruturas narrativas. E
assim se constata também que ndo hé uma narrativa-modelo primitiva,
natural, ancestral, arquetipica ou fundadora e que toda a narrativa é
uma escolha e uma construcado — ndo uma mera série de acontecimen-
tos sucessivos, mas uma organizacao discursiva dos mesmos. Ou seja:
uma narrativa é um conjunto de unidades minimas (os eventos) que se
integram num todo, segundo diversas formas, e onde a causalidade dos
acontecimentos assegura a inteligibilidade do relato.

A dindmica é um dos aspectos fundamentais da narrativa. Existe
um movimento em toda a narrativa, seja ele mais acentuado ou mais
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discreto: as coisas movem-se, entre o inicio e o fim. A dinAmica que
aqui nos interessa é tanto emocional como intelectual. E resulta da
forma como a galeria de personagens, o conjunto de situagoes ou o leque
de temas de uma narrativa sdo inter-relacionados. A dindmica de uma
narrativa poderé, e eventualmente deveré, apresentar algumas caracte-
risticas essenciais: um desafio, ou seja, uma questao em forma de repto
que estimule a participacao intelectual por parte do espectador; um en-
volvimento, que faca o espectador tomar partido e julgar as atitudes,
decisbes e motivos das personagens; uma gratificacao, que retribua ao
espectador o seu esfor¢o hermenéutico ou a sua adesao afectiva.

De algum modo, podemos abstrair algumas caracteristicas dessa di-
namica narrativa num conjunto de processos e momentos que hao-de
ajudar a dar sentido, propésito e harmonia & narrativa.

Num primeiro momento, a toda a narrativa convém a criacao de um
grau minimo de mistério. E ai que o espectador se prendera a narrativa.
Dai resultarda uma (maior ou menor) angustia derivada da incerteza
sobre o que vai acontecer em seguida. Ele quererd saber mais acerca
dos acontecimentos. Necessariamente, o nivel de mistério diverge muito
de género para género, sendo que o designado whodunit, ou narrativa de
mistério, tende a valorizar ao maximo esta caracteristica da narrativa.

Num segundo momento, o mistério originara a divida. Esta divida
sobre o decurso dos acontecimentos deve ser instaurada, preservada e
aumentada. Como prossegue e como acaba uma histéria — estas sao
as inquietagoes fundamentais. Eventualmente, a angustia da incerteza
comegari a ser substituida pela celeridade da ansiedade, ou seja, por
um desejo de que as respostas sejam rapidamente dadas.

Num terceiro momento, esta ansiedade devera culminar num alivio
da tensdo que se foi acumulando e adensando. E entdo que a histéria
se encaminha para o desfecho, onde se conclui. A angustia e o mistério,
a davida e a ansiedade cessam. Idealmente, a histéria conclui-se de
uma forma surpreendente, mesmo se a probabilidade de um determinado
desfecho (a vitoria do hero6i sobre o vilao, a reconciliagdo de um casal
desavindo, etc.) é frequentemente antecipada pelo espectador.

As operacoes que acabamos de descrever aplicam-se sobretudo & nar-
rativa classicamente organizada, com um principio, um meio e um fim
muito claros. A ordem em que estas partes se apresentam pode, con-
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tudo, ser variada. Na antiguidade cléssica, o dispositivo do in media
res, ou seja, do comecgo da narrativa a meio dos acontecimentos, deno-
tava ja a elasticidade com que uma narrativa pode fazer um relato dos
acontecimentos. Em tempos mais recentes, esta operagao tornar-se-ia
uma das marcas narrativas de um género cinematografico classico, o film
noir, através do flashback que, no fundo, lhe corresponde.

Se o dispositivo do flashback demonstra a elasticidade da narrativa,
sobretudo no que respeita ao seu inicio, nao nos devemos esquecer que o
momento fundamental de uma narrativa tendera a ser o seu final, bem
como o final de cada parte da narrativa. Um relato pode concluir em
qualquer momento, sendo mais fechado ou mais aberto, mais surpreen-
dente ou mais intrigante. Nas ‘Mil e uma noites’ podemos encontrar
um dos exemplos paradigmaticos da relevancia do desfecho de uma nar-
rativa: através da suspensao da narrativa no momento certo, Xerazade
consegue adiar, a cada noite, a morte a que estd condenada, incutindo
no vizir a vontade de saber mais sobre a historia que lhe é contada no
dia seguinte. Em tempos recentes, o cinema, bem como a ficcao televi-
siva, tém reiterado a importancia desta suspensao da curiosidade, com
aquilo que se designa por cliffhanger.

Se o cliffhanger e o flashback sao procedimentos que a narrativa
classica dominante adoptou para si propria, entrando no seu conjunto
de codigos e convencgoes e garantindo desse modo a inteligibilidade da
mesma, a verdade é que a narrativa ao longo dos tempos foi minando
as suas convencoes de modo mais ou menos deliberado — das ousadias
formais de Laurence Sterne em “A Vida e Opinioes de Tristam Shandy” a
corrente de consciéncia como técnica narrativa, que podemos encontrar
nesse extraordinario edificio de experimentacao que é “Ulisses”, de James
Joyce, passando pelas rupturas e delirios do cinema experimental ou da
nouvelle vague, sao multiplos os exemplos de uma narrativa e de uma
narragao em constante transgressao dos seus limites e convencoes.

Teoria

A teorizacao acerca da narrativa possui uma extensa e variada histoéria,
nem sempre pacifica e constantemente inconclusiva. Desde a antigui-
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dade até ao presente é extensissimo, naturalmente, o conjunto de obras
que tocaram estes temas. Aqui apresentaremos, de forma muito breve,
alguns dos contributos teéricos mais relevantes para o estudo da narra-
tiva.

A “Poética”, de Artistoteles, é consensualmente aceite como a obra
fundadora dos estudos da narrativa e dos géneros literarios em geral.
Aqui salientaremos alguns dos conceitos fundamentais do seu pensa-
mento: totalidade, necessidade, peripécia e episodio.

Na narrativa, as acgoes sao submetidas a uma seleccao e combinacao
(operagoes fundamentais para o design do enredo), de modo que pode-
mos identificar quer unidades minimas (os eventos) quer uma unidade
global, um todo (o enredo). Podemos avaliar uma obra como um todo
se entendermos que a dimensao da mesma deve permitir uma percepgao
do conjunto a partir de qualquer uma das suas partes, ou seja, se puder-
mos perceber o seu principio e o seu fim (como supomos que comegou
e como prevemos que acabard). Dai que a divisao em principio, meio e
fim seja um dos axiomas da narrativa segundo Aristoteles.

Uma vez que as acgdes de uma histéria nao possuem todas, como
vimos, a mesma importancia, ela pode ser sempre resumida, mantendo-
se, contudo, como um todo. Nesse resumo, o que fazemos ¢é inventariar
e conectar os seus eventos fundamentais, ou seja, identificar e ligar os
acontecimentos necessarios e/ou suficientes para o seu entendimento e
valorizagao, sem perda da percepg¢ao da sua globalidade. Assim, ainda
que o conceito de totalidade se revele flexivel e possa variar em termos
de extensao, ele mantém sempre uma organicidade clara, isto é, uma
integracao das partes num todo, numa unidade. Esta ligacao entre as
partes ou entre os eventos obedece a uma logica de necessidade, ou seja,
de relagoes de causa e efeito inteligiveis.

Esses eventos, que constituem uma historia, sdo divididos por Aris-
toteles em dois tipos: os episoédios, que constituem uma unidade em
si mesma, fechando-se enquanto um todo narrativo e orientando-se por
uma légica de sucessao e de previsibilidade; as peripécias, que consti-
tuem os mais relevantes dos eventos, pela imprevisibilidade que introdu-
zem no rumo da historia, ja que invertem ou alteram significativamente
o sentido do seu decurso (transformando a fortuna em infortinio, como
refere Aristoteles).
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Um conceito igualmente importante na andlise da narrativa é o de
diegese. Na origem (do grego diégésis, que significa narrativa), a diegese
opoe-se, de algum modo, & mimesis (que se pode traduzir por imita-
¢ao). Segundo Platao, que com estes termos se referia especificamente
ao teatro — devemos referir que estes conceitos foram, contudo, progres-
sivamente transpostos para a anlise de outros meios e formatos como
a literatura ou o cinema —, a distin¢ao entre estas formas do discurso
consistia no seguinte: na diegese, a historia é contada por um narrador,
a0 passo que na mimese a voz é dada as proprias personagens. Ainda
que o cinema combine ambos os modos (a imitagao e a narragao), dare-
mos aqui, contudo, especial atencao ao conceito de diegese pela ligacao
estreita que estabelece com os procedimentos narrativos.

A ideia de diegese pode assumir dois sentidos distintos: ou desig-
nar o universo dos acontecimentos representados; ou designar o préprio
processo da narragao. Por uma questao de clarificagao terminologica, a
definicao que adoptaremos aqui é a primeira, aquela em que a diegese
se refere ao conjunto de acontecimentos que formam a historia, ou seja,
ao universo diegético propriamente dito. Aplicamos o termo diegético,
portanto, a tudo o que tem a ver com o mundo da historia.

Tendo em conta as consideragoes de Platao, podemos dizer que o
processo de mediagao que todo o texto narrativo implica se torna mais
evidente na diegese, isto é, quando uma figura ou instancia (o narra-
dor) se torna presente, do que na mimese, em que os acontecimentos sao
apresentados segundo uma presumida transparéncia (mesmo se, inevita-
velmente, alguma instancia narrativa, um narrador, estara também aqui
presente). A narrativa cinematogréfica tende, na sua formulagao mais
comum, a privilegiar o principio da transparéncia, apesar de, frequen-
temente, um narrador se apresentar explicitamente como mediador do
relato (por exemplo através da voz off na primeira pessoa). O processo
narrativo significa sempre, portanto, um certo grau de distanciamento
assumido pelo narrador em relagao aos acontecimentos que sao objecto
do relato, seja de maior neutralidade ou de maior implicag¢ao (se, por
exemplo, participa ou nao na acgao, é mais sumario ou mais exaustivo,
mais impassivel ou mais intrusivo).

No inicio do século XX, a Unido Soviética revelou-se um lugar de
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intensa reflex@o e teorizagao acerca das artes em geral e também da nar-
rativa. O contributo dos formalistas russos para o estudo da narrativa
tornou-se ao longo das décadas seguintes absolutamente fundamental,
influenciando sobretudo os estruturalistas dos anos 1960. Da grande
diversidade de nomes que integraram este movimento, destacamos aqui
trés dos mais importantes.

Um dos autores que reflectiu acerca das questoes da narrativa foi
Victor Shklovsky. Em 1921, num texto de andlise da obra de Laurence
Sterne, “A Vida e Opinides de Tristam Shandy”, afirmava ele que “a ideia
de enredo é frequentemente confundida com a descri¢ao de eventos — com
aquilo que provisoriamente proponho designar por historia. A historia
é, de facto, apenas material para a formulagao do enredo”. Por aqui se
nota, desde logo, a preocupagao em distinguir entre os acontecimentos
e a narrativa a que sao submetidos.

De Shklovsky devemos ainda sublinhar o conceito de estranheza (‘os-
tranenie’) que, a nosso ver, ajuda a explicar muitas das transgressoes
narrativas que acabariam por marcar o cinema mais experimental bem
como muito do cinema de autor, e que consiste em retirar elementos
de uma obra do seu contexto original, enxertando-os numa nova obra.
De Eisentein a Godard, podemos ver frequentemente esta operagao em
funcionamento.

Mas as questoes mais imediatas do enredo e da histéria foram igual-
mente abordadas por Boris Tomashevsky. Referia este estudioso que “a
histoéria requer nao apenas indicagoes de tempo, mas também indicagoes
de causalidade”. Estas duas caracteristicas da narrativa sao incontorné-
veis. E acrescenta: “o enredo é diferente da histéria. Ambos incluem
0s mesmos eventos, mas no enredo os eventos sao arranjados e ligados
de acordo com a ordem em que surgirdao na obra”. Assim, se a historia
pode resultar de uma simples observacao de acontecimentos, “o enredo”,
por seu lado, “é integralmente uma criacao artistica”. Por aqui podemos
constatar que mais importante do que o que se conta, é a forma como
se conta que faz toda a diferenca — deste modo se compreende um dos
motivos porque uma mesma histéria tanto pode originar um bom como
um mau filme.

De entre os formalistas russos, Vladimir Propp acabaria por se afir-
mar como o mais decisivo tedrico da narrativa, sobretudo com a obra
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de referéncia “Morfologia do Conto”. E neste estudo de 1928 que a
ideia de estrutura narrativa se impoe como fundamental e imprescindi-
vel para a compreensao da organizagao e da dindmica narrativas. Propp
revelar-se-ia entao como o principal precursor dos estruturalistas. Na
obra referida, ele propoe-se fazer uma morfologia do conto, isto é, “uma
descri¢ao dos contos segundo as suas partes constitutivas, as relagoes
destas partes entre si e com o conjunto”. Conclui entao, ao analisar um
vasto conjunto de contos, que as personagens mudam muito, mas que
se mantém as acgoes (que ele chama funcées). Diz ele que as primeiras
sao muito numerosas, ao passo que as segundas sao em ndmero limi-
tado. E salienta, por outro lado, que a sucessao das funcoes é sempre
idéntica. “Todos os contos maravilhosos pertencem ao mesmo tipo no
que respeita & estrutura’, afirma. As constantes da estrutura narrativa
estavam, assim, determinadas e atestadas.

De alguma forma, podemos ver os estruturalistas como herdeiros
dos formalistas russos do inicio do século, prosseguindo e aprofundando
os seus esforgos de abstrac¢ao nos estudos da narrativa e a identificagao
dos seus principios fundamentais.

Nos anos 1960, A. J. Greimas e Claude Bremond contribuem, cada
um a seu modo, para um exaustivo e aprofundado estudo das estruturas
narrativas. O primeiro legou-nos o seu modelo actancial que integrava,
numa série de eixos, categorias como o sujeito e o objecto, o adjuvante
e o oponente, o destinador e o destinatario. Um exemplo de aplicacao
pratica: um her6éi que salva a cidade a pedido do rei, recorrendo a
um objecto poderoso que teve que procurar com a ajuda de alguns
companheiros, enfrentando uma série de obstéculos e adversarios.

O segundo legou-nos um esquema minimo para a compreensao de
qualquer acgao. Para Bremond, uma acgao existe enquanto virtualidade.
Por exemplo, uma tarefa que deve ser cumprida; essa acgao pode ou nao
ser actualizada — a tarefa é levada a cabo ou ndo. Caso seja actualizada
ela pode ser completada ou nao — neste nivel joga-se o acabamento ou
nao da acgao, ou seja, 0 sucesso ou insucesso de um desempenho.

Outro autor fundamental para a compreensao da narrativa na sua
dimensao estrutural é Tzvetan Todorov. Segundo este autor, “uma nar-
rativa ideal comeca por uma situagéao estavel que uma determinada forca
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vem perturbar. Dai resulta um estado de desequilibrio; pela accao de
uma forca dirigida em sentido inverso, o equilibrio é restabelecido; o se-
gundo estado de equilibrio é semelhante ao primeiro, mas nunca igual”.
Por aqui se percebe, desde logo, que existe um aspecto fundamental
na narrativa: a transformacao. No seu texto “Principios da narrativa’”,
ele refere que “toda a mudanca constitui um novo elo da narrativa” e
estabelece a transformagao como um dos principios desta.

A transformag@o enquanto principio da narrativa é igualmente o ob-
jecto do esquema quinério proposto por Paul Larivaille, no seu estudo
“L'Analyse morphologique du récit”, publicado na revista Poétique, em
1974. Tal esquema dividia a sequéncia narrativa em: situagao inicial,
complicacao, acgao, resolugao e situagao final. Tanto o esquema de La-
rivaille como o modelo de narrativa proposto por Todorov permitem-nos
deslindar nao apenas semelhancas com a estrutura dos trés actos que
Syd Field propoe na sua obra “Screenwriting”, como recupera o canone
que Aristoteles houvera ja enunciado na sua “Poética” principio, meio
e fim.

Roland Barthes, por fim, resume todo o programa estruturalista
que, segundo ele, consiste em reunir e analisar um corpus de narrativas
para extrair delas uma estrutura, uma gramaética, com a qual todas as
narrativas se confrontem. Assim, Barthes propoe a anélise estrutural
como uma alternativa a anéalise textual. Diz ele que a analise estrutural
da narrativa nao se preocupa com um texto, mas com todos os textos.

E. M. Foster, ensaista inglés, retomava em 1963, na sua obra “As-
pects of the novel”, a diferenca entre historia e enredo. Na sua pers-
pectiva, “uma histéria é uma narrativa de eventos organizados na sua
sequéncia temporal”. Por seu lado, “um enredo é uma narrativa de even-
tos organizados em funcao da sua causalidade”. O seu exemplo de uma
histéria é: o rei morre e depois morre a rainha. O seu exemplo de um
enredo: o rei morre e depois a rainha morre de desgosto. Assim, ele
sintetiza de forma muito clara as questoes que nos colocamos em cada
caso. Numa histéria dizemos: E depois? Num enredo perguntamos:
porqué? Idealmente, uma narrativa conciliara estas duas inquietagoes.

Em 1984, Peter Brooks adicionou mais nuances a classica ideia de
enredo na sua obra “Reading for the plot”. Segundo este autor, o “enredo
é a logica e a dindmica da narrativa. A propria narrativa é uma forma
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de explanacao e de compreensao”. Assim, “os enredos nao sdo apenas
estruturas organizativas; sao também estruturas intencionais, teleolo-
gicamente orientadas e progressivas”. Enredar seria entao trabalhar o
aspecto dindmico da narrativa, integrando nesta a prépria dindmica da
memoria (que sustenta a inteligibilidade, diriamos nés) e do desejo (que
sustenta a curiosidade).

Em 1985, Mieke Bal publicava uma obra de analise narrativa justa-
mente intitulada “Narratologia”’, na qual as questoes ancestrais relacio-
nadas com o modo de contar uma histéria sdo igualmente abordadas.
Para Bal, “um texto narrativo é um texto no qual um agente relata uma
narrativa. Uma histéria é uma fabula apresentada de uma certa maneira.
Uma fabula é uma série de eventos ligados logica e cronologicamente”.
Como se pode notar, existe uma triade conceptual que recorrentemente
é relangada, em perspectivas mais ou menos convergentes e com aborda-
gens mais ou menos minuciosas: neste caso, narrativa, historia e fabula.

Os estudos da narrativa baseados disciplinarmente no cognitivismo
propoem uma abordagem substancialmente distinta. Na sua obra “Nar-
ration in fiction and film”, de 1985, David Bordwell destaca o trabalho
desenvolvido pelo espectador a partir de um conjunto de ‘dicas’ que lhe
sugerem ou exigem um leque de operacgoes que ele deve realizar. Par-
tindo do principio que o espectador procura num momento primeiro e
fundamental a inteligibilidade da histéria, Bordwell defende que ele usa
esquemas e executa operagoes diversas: infere, supGe, ordena, antecipa
e revé, procurando através de lagos de causalidade um sentido e uma
unidade narrativos. A participagdo do espectador é, entdo, multipla
e insistente: ele preenche, extrapola, ajusta, sumariza os acontecimen-
tos. Faz assumpcgoes e coloca hipéteses, de diverso alcance. A isso é
convidado pelos efeitos de retardamento, inversdo ou engano com que a
narrativa é trabalhada. Segundo Bordwell, “a arte narrativa explora sem
escripulos a natureza probabilistica da actividade mental”. A grande
virtude desta perspectiva teérica advém naturalmente da mintcia com
que discrimina as diversas operacoes do espectador.
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Classica/moderna/contemporanea

Apesar da arbitrariedade que qualquer delimitagao historica ou tipolo-
gica implica, propomos aqui uma divisdo da narrativa cinematografica
em trés momentos: classica, moderna e contemporanea, sendo que um
conjunto de ligagoes, sobreposi¢oes e mesmo contradigoes pode ser en-
contrado no interior de cada periodo ou na linha que os entrelaca.

Apesar de reconhecermos a existéncia de um molde narrativo clara-
mente dominante na histéria do cinema, cujo apogeu se podera encon-
trar no periodo classico do cinema americano, entre os anos 1930 e 1950,
facilmente verificamos que, em paralelo ou em conflito com este, mui-
tas outras abordagens foram sendo experimentadas ao longo do tempo.
Faremos de seguida uma caracterizagao relativamente detalhada da es-
trutura narrativa classica e procederemos depois a caracterizacao de
algumas das variagbes com que esta se foi confrontando, foi confrontada
ou se confronta.

A accao, aquilo que acontece, possui uma importéancia determinante
na narrativa, uma vez que uma historia se constroéi, habitualmente, em
funcao das acgoes efectuadas por um protagonista no sentido de atingir
um determinado objectivo, ou seja, genericamente, da resolucao de um
problema. Assim sendo, hé alguém (o protagonista) que age com vista
a prossecugao de um fim, um propoésito. Neste modelo de narrativa, que
podemos chamar de narrativa cléassica, e na qual assenta grande parte
do cinema de ficgao, esta sempre implicita uma teleologia (um objectivo
perseguido) que origina um desenlace (um fecho da historia). A acgao,
ou histéria, é entendida como uma totalidade composta por diversos
eventos interligados de uma forma causal, sendo que esta causalidade
atribui coeréncia ao decurso dos acontecimentos e permite encontrar no
momento do desfecho a resposta a todas as questoes.

Um dos ensinamentos fundamentais da competéncia narrativa, refe-
rido ja por Aristoteles na “Poética”, consiste na reivindicacao dos atri-
butos de unidade e totalidade para a accdo narrada. As suas diversas
partes constituem um todo, uma peca tnica. Essa totalidade é assegu-
rada pela existéncia de um principio, um meio e um fim que se ligam de
uma forma consequente. Cada uma destas partes constitui aquilo que
se designa por um acto. Assim, podemos dizer que a estrutura narra-
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tiva classica se divide em trés actos, cada um dos quais, por seu lado,
possui um principio, um meio e um fim, bem como propésitos formal e
funcionalmente bem precisos.

Embora o nome de cada um desses actos possa variar, a organizacao
da historia é geralmente a seguinte: o primeiro acto constitui a exposi-
¢do, muitas vezes também designada por introducao ou preparacao da
accao; no segundo acto da-se o desenvolvimento da acgdo — este acto
pode ser também designado por conflito ou complicacao; por fim, o ter-
ceiro acto consiste na resolugao, desfecho ou desenlace e é o momento
em que a histéria se conclui. A passagem entre cada um destes actos é
feita através de uma peripécia relevante, também chamada plot point.
A peripécia no fim do primeiro acto e a peripécia no fim do segundo
acto acabam por se espelhar e reverter, estando, por isso, intimamente
ligadas e constituindo os pilares da narrativa. FExiste, portanto, uma
progressao, um crescendo e um desfecho que orientam toda a narrativa.
Designamos este molde formal por estrutura dos trés actos, a mais con-
vencional forma de relato narrativo cinematografico. Cada um destes
actos é caracterizado em seguida de modo resumido.

O primeiro acto permite criar e apresentar o contexto da historia.
E nesta parte que o guionista apresenta as circunstancias de espaco e
tempo dos acontecimentos, e caracteriza o protagonista e as suas relacoes
com as demais personagens. No fundo, toda a situacao de equilibrio
inicial é descrita. E neste momento que se estabelece o tom geral do
filme e se indica o objectivo do protagonista, o qual é uma consequéncia
do incidente perturbador que vem romper o equilibrio vigente e originar
o conflito. De alguma forma, podemos designar esta parte como um
prologo da historia, uma introdugao.

Quer dramaética quer estilisticamente, estas sequéncias iniciais sao
importantes para convencer nao s6 o piublico do interesse do filme, mas
também os possiveis produtores. Assim, deve ter-se cuidado com a pri-
meira impressao que se dé, pois esta, como em tudo, tem tendéncia a
marcar e permanecer. Deste modo, deve procurar-se, desde logo, cativar
a atencgao e o interesse do espectador. Por isso, frequentemente, e uma
vez que a descricao tende a predominar nesta parte, recorre-se a uma
peripécia, um acontecimento invulgar, espectacular ou intrigante apre-
sentado logo no inicio da histéria para despertar o interesse e prender
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a atengao do espectador de modo imediato. Em terminologia angléfona
este evento é designado por hook.

Nesta primeira parte, deve também despertar-se no espectador a
vontade de saber mais. Dai que exista informacao que pode e deve ser
ocultada (de modo a criar mistério, incerteza ou expectativa), com a
ressalva, no entanto, de que ela venha a ser fornecida quando se revelar
necessaria, e outra que deve ser necessariamente facultada — o tipo de
historia e a forma do enredo determinardo o que se revela e o que se
esconde.

A caracterizag@o das personagens é outro dos aspectos a ter em conta
neste primeiro acto. Por um lado, é de toda a conveniéncia para a
inteligibilidade da narrativa saber sobre quem é a histéria e o que se
pretende de cada personagem. Por outro lado, a caracterizagao das
personagens pode ou deve levar-nos, desde o inicio, a tomar uma posi¢ao
em relacao as mesmas — seja de empatia, de antipatia ou de simpatia —
mesmo que essa posicao venha a modificar-se no futuro. E em funcao do
juizo que fazemos das personagens que interpretaremos os seus motivos,
intengoes, decisbes, propositos e atitudes ao longo da narrativa.

Estruturalmente, este primeiro acto finaliza com uma alteragdo na
direc¢ao da historia através de uma peripécia (como chamava Aristo-
teles, também conhecida por plot point), um evento mais ou menos
inesperado que contraria as expectativas e surpreende o protagonista.
Este momento de inflexdo indica qual o assunto principal da histéria,
lanca as questoes fundamentais que serao respondidas no final da mesma
e leva o protagonista a dar o primeiro passo para atingir os seus objec-
tivos. E aqui que, podemos dizer, verdadeiramente a historia comeca.
Esta peripécia abre um vasto leque de possibilidades para o decurso
posterior dos acontecimentos, tornando este decurso, de algum modo,
misterioso. Ao despoletar o conflito e ao incitar o protagonista a accao,
este evento determinard o nivel de tensao dramética do segundo acto.
E, de algum modo, o momento em que as dificuldades verdadeiramente
comegam e em que algo é colocado em risco para o protagonista. (Nas
longas-metragens, este primeiro acto ocupa cerca de 30 paginas.)

O segundo acto, como referimos, corresponde ao conflito ou confron-
tacdo. E a fase em que o protagonista enfrenta obstéculos sucessivos
(colocados sobretudo pelo antagonista) que o impedem de atingir o seu
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objectivo, de suprir a sua necessidade. E nesta parte que a persona-
gem vive a maior parte do conflito — nao nos devemos, pois, esquecer
que sem conflito nao existe personagem, e sem personagem nao existe
accao; sem acc¢ao nao ha histoéria, digamos assim. Durante este acto, a
situacao do protagonista complica-se (dai que esta parte seja igualmente
conhecida por complicagao), este leva a acgao ao extremo e acabara por
se encontrar num momento de aparente fatalidade, em que o éxito pa-
rece impossivel, em que o risco do insucesso se manifesta de forma mais
evidente — podemos chamar esta peripécia de momento de crise.

O segredo deste acto estd em manter uma progressao dramatica cres-
cente, a qual se prolongara até ao climax, no terceiro acto, perto do final
do filme. E a parte da narrativa de maior duracéo e de grande importan-
cia, uma vez que a curiosidade sobre o que vai acontecer a seguir deve
ser constantemente renovada mediante a ocorréncia de peripécias ines-
peradas. Os obstéculos devem crescer & medida que o enredo progride
— se a parte mais importante e excitante ocorre extemporaneamente,
todo o resto da histoéria se desenrola como um anti-climax, ou seja, com
expectativas e tensao cada vez mais reduzidas para o espectador. A
eliminagao de obstaculos com um grau de dificuldade crescente asse-
gura uma escalada de tensao dramaética — dai que a superacao de uma
adversidade possa conduzir a um obstaculo ainda maior.

Por outro lado, em cada obstaculo deve existir a diavida sobre se
o protagonista serd bem ou mal sucedido, uma vez que as dificuldades
do protagonista sao os momentos decisivos em que a historia avanca,
criando-se desse modo aquilo que, geralmente, se designa por momentos
de suspense. Neles, existem forcas que se opoem: alguém procura atingir
algo, alguém se opoe, da-se uma luta. A confrontagao implica, natural-
mente, objectivos incompativeis, polaridades dificilmente conciliaveis.
O momento de maior confronto e tensdo neste acto serd o momento de
crise, em que a fatalidade da derrota parece irremediével.

Neste acto, ao lado do enredo principal podem desenvolver-se en-
redos secundérios, com conflitos especificos, vividos por personagens
secundarias, os quais se devem, contudo, relacionar e integrar na linha
central da accdo. Como em todo o filme, nesta parte deve ter-se uma
percepcao organica da historia: cada accao deve ligar-se logicamente
com as que a precederam e as que lhe sucedem.
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O segundo acto serve também para conduzir a trama para o cha-
mado “momento da verdade” (o climax que encerra a historia, no fim
do terceiro acto), para preparar esse momento em que se sabera se o
protagonista é bem ou mal sucedido no seu propésito. Tal consegue-se
através, no final deste segundo acto, de uma peripécia que redirecciona
a histéria, encaminhando-a para o desfecho, isto é, indiciando o modo
como a histoéria se resolvera — ou seja, como se vai decidir o conflito. De-
pois de uma mais ou menos vasta e longa superagao de obstaculos, esta
peripécia comeca, de certa maneira, a estreitar o leque de possibilidades
para o desenrolar posterior dos acontecimentos, aproximando o prota-
gonista do rumo adequado aos seus objectivos. (Numa longa-metragem,
este acto possui aproximadamente 60 paginas.)

E chegamos ao terceiro acto. Se a peripécia no fim do primeiro acto
abre possibilidades multiplas para o decurso da histéria, e se a peripécia
no fim do segundo estreita essas mesmas possibilidades, a peripécia final,
o climax, encerra — por principio — essas mesmas possibilidades, dando
um final concreto & progressao dos acontecimentos.

E, portanto, nesta parte que acontece a decisao do conflito: o pro-
tagonista, no momento do climax, o momento mais aguardado pelo es-
pectador, é bem ou mal sucedido quanto ao seu objectivo. O climax é
fundamental em dois sentidos: na medida em que culmina toda a tensao
dramética acumulada ao longo da histéria, ele é vivido pelo espectador
com grande intensidade afectiva; simultaneamente, na medida em que
responde as questoes fundamentais que acompanham o espectador desde
o primeiro acto, ele surge como uma espécie de chave cognitiva e inter-
pretativa.

O climax é, portanto, o confronto final das diversas forcas e per-
sonagens em oposicao; por isso é especialmente antecipado e desejado
pelo espectador. Dai que deva ser objecto de especial investimento por
parte do guionista — trata-se do grande final, e uma narrativa é muitas
vezes avaliada pelo modo como acaba; podemos mesmo dizer que sem
um bom final, ndo existe uma boa historia.

A seguir ao climax, ha uma situacao de equilibrio que é restabele-
cida: trata-se do epilogo. De certa forma, este consiste no retorno a
uma situacao de harmonia semelhante dquela de que se partiu no ini-
cio da narrativa, ainda que as circunstincias se tenham alterado. O
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epilogo é um momento de distensdao emocional que sucede a um climax
intenso. Quando a questao sobre o sucesso ou insucesso do protagonista
é respondida, o filme, digamos assim, acaba; por isso, o epilogo deve
ser rapido, uma vez que a sua intensidade dramatica é inferior a do
climax, nao conseguindo, desse modo, aguentar o interesse na historia
durante muito tempo. (Numa longa-metragem este acto possui cerca de
30 paginas e situa-se entre a pag. 90 e o fim do guido.)

Em relagao a estrutura narrativa classica aqui apresentada, importa
fazer algumas consideragoes quer de contetido quer de estilo. Em pri-
meiro lugar, deve saber-se desde o inicio do processo criativo qual o
final que vai existir, pois este vai influenciar a direccao da acgado e a
intensidade do conflito. Esse final pode ser fechado, fornecendo todas
as respostas as questoes que se foram colocando ao longo da narrativa
em fungdo de um objectivo claramente enunciado, ou aberto, deixando
certas perguntas sem resposta e diferentes possibilidades de interpreta-
¢ao, permitindo uma espécie de progressao indefinida da historia, sem,
contudo, sacrificar a inteligibilidade da mesma.

Por outro lado, podemos dizer que ha narrativas nas quais o final e
o inicio de certo modo coincidem, comecando e acabando num mesmo
elemento: lugar, personagem, objecto, etc. De qualquer forma, mesmo
nestas narrativas, que designamos de circulares, importa referir que uma
histéria apresenta sempre um ciclo de transformacoes das personagens e
dos acontecimentos — no fundo, tudo muda mesmo quando tudo parece
permanecer igual.

Importa sublinhar também que se devem evitar dois erros graves:
falta de informagao inicial (ao nivel da caracterizagdo das personagens
e das circunstancias dos acontecimentos, por exemplo) e ma solugao do
final (quando a resolugdo nao deriva de uma logica de causalidade ou
nao obedece aos critérios de verosimilhanga).

Construir um enredo é contar uma historia de forma consistente e
responder as questoes que o espectador coloca acerca das personagens
(quem e como sao) e das suas acgoes (o que elas fazem e porqué). Qual-
quer que seja o tipo de enredo adoptado, o espectador colocaré sempre
estas perguntas e buscard as respectivas respostas. A narrativa deve
fornecé-las de uma forma verosimil, pelo que a sua construgao exige um
esfor¢o minucioso para nao se deixarem vazios de informagao (ou seja,

Livros LabCom



82 Manuais de Cinema I: Laboratério de Guionismo

2

causas suspeitas ou efeitos implausiveis). Reiteramos: é muito impor-
tante que todos os eventos se rejam e liguem por uma légica de causa
e efeito (ou, como dizia Aristoteles, por necessidade), respeitando desse
modo os requisitos de verosimilhanca e credibilidade.

Se o enredo ou estrutura narrativa é a forma como se conta uma his-
téria, é importante saber o qué, o quem, o quando e o onde. Desse modo,
antes de se iniciar a escrita da narrativa devem conhecer-se uma série
de elementos da acgao principal: circunstéancias do estado de equilibrio;
surgimento do conflito; objectivo do protagonista; acgoes por ele ence-
tadas para atingir esse objectivo; obstaculos que provocam o conflito;
resolucao do conflito.

Como se constata, acgOes e personagens estao estreitamente ligadas.
As accOes pontuais das personagens s6 sdo compreensiveis no conjunto
da histéria e a historia s6 se entende em funcao das acgoes das perso-
nagens. Dai que devamos relevar a enorme importancia quer da tensao
dramética quer da expectativa narrativa: a tensao dramatica surge a
partir das consequéncias dos acontecimentos sobre as personagens — isto
é, do modo como aqueles transformam estas; a expectativa narrativa
surge em funcao das consequéncias das acgdes das personagens sobre os
acontecimentos da histéria — isto é, do modo como aquelas transformam
esta. Portanto, aquilo que as personagens fazem permite que a historia
avance e os acontecimentos de uma histéria permitem caracterizar as
personagens.

Para a progressao dramética da narrativa, alguns momentos se afigu-
ram como fundamentais — designamo-los aqui por momentos de inflexao,
que correspondem as peripécias. E nesses momentos que a historia tende
a mudar de rumo, desse modo suscitando, preservando ou reforcando o
interesse do espectador. O grau de inflexdo pode ser variado, indo de
pequenas, mas relevantes, alteragoes a situacgoes de brusca ruptura ou
crise — em qualquer caso, é nesses instantes que, habitualmente, algo ou
alguém é colocado em perigo ou revela a sua vulnerabilidade. Sao a vul-
nerabilidade ou o perigo que se verificam nesses momentos que permitem
dar valor aos acontecimentos, em funcao do risco que correm as perso-
nagens, o que elas possuem ou o que elas procuram. Nesses momentos,
alguma ameaca de colapso tende a manifestar-se para a personagem,
podendo assumir as mais diversas dimensoes (indo da perda pessoal ao
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apocalipse global) ou intensidades (dando origem a uma angustia perpé-
tua, quando a solucao dos problemas parece constantemente adiada, ou
a uma ansiedade fulminante, quando a solucao dos problemas se revela
urgente).

Devemos ainda referir que apesar de a estrutura dos trés actos con-
figurar uma espécie de padrao ou convencao da narrativa dominante,
ao guionista cabe sempre a decisao sobre a forma como organiza o seu
enredo. Estes codigos formais sdo constantemente objecto de desdém
ou mesmo de recusa liminar. Dizia Godard sobre os seus proprios filmes
que eles tinham um principio, um meio e um fim... mas nao necessari-
amente por esta ordem. Tal estrutura nao deve ser, portanto, entendida
como normativa, mas antes como sugestiva: a liberdade do autor es-
tard sempre acima de qualquer premissa ou convencgao criativa. Porém,
importa reconhecer o seu potencial e compreender a sua logica.

Por outro lado, esta estrutura dos trés actos pode ser eventualmente
dividida em partes menores. Assim, se dividirmos o segundo acto em
fungdo do momento de crise passaremos a ter quatro actos suficiente-
mente demarcados e ndo apenas trés. Por outro lado, também o primeiro
e o terceiro acto podem ser sujeitos a uma divisao mais detalhada: no
primeiro acto, podemos identificar como momento decisivo o sinal que
prenuncia a ruptura do estado de equilibrio vigente; no terceiro acto,
podemos identificar como momento critico o instante em que a tltima
decis@o é tomada pelo protagonista que o levara a resolver o conflito.
Terfamos assim, quatro, cinco ou seis actos e nao apenas trés. Mais do
que esta divisao mais ou menos abstracta, importa sobretudo ter em
atencao a forma harmoniosa que cada uma destas partes deve demons-
trar em relacao as restantes, sendo possivel quase encontrar aqui uma
proporgao perfeita (golden ratio) entre elas, em que a parte menor (a
cena, a sequéncia) integra e espelha proporcionalmente a parte maior (a
sequéncia, o acto).

Por fim, importa referir que, para além desta estrutura recorrente
que caracteriza a narrativa cléssica, é possivel igualmente identificar
uma série de situagdes mais ou menos convencionais. Chamemos-lhes
esteredtipos, clichés ou lugares-comuns, o certo é que dificilmente eles
podem ser recusados de forma liminar. Alguns exemplos: o prenincio
ameagador que coloca todos em alerta; a ironia reveladora que surpre-
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ende o espectador; o rito de passagem que marca a transformagao e
crescimento de uma personagem; o momento de conciliagdo supremo
que se concretiza no beijo final; o happy ending que tudo pacifica; o
crescendo dramatico que agudiza a tensao; o reconhecimento chocante
que revela uma identidade escondida; o derradeiro esforco que permite
a maior conquista; o reverso da fortuna que catastroficamente se abate
sobre a personagem; o momento de ruptura que destroi a amizade ou o
romance; a eliminacao progressiva de personagens até a exclusiva sobre-
vivéncia do her6i; o beijo fatal que esconde a traicao; o feliz acaso que
salva inadvertidamente uma personagem (espécie de deus ex-machina
classico); a hora H em que tudo se decide; o ano-zero em que tudo
recomega; o ultimo adeus ou o fim do mundo em que tudo acaba (indi-
vidual ou colectivamente); as falsas aparéncias em que o mal se esconde;
o sentimentalismo, o bucolismo ou a nostalgia de certos ambientes; o
sonho dentro do sonho como multiplicacao de realidades; a viagem de
descoberta interior ou de conquista territorial. O cinema cléssico, onde
esta estrutura narrativa é recorrente, esta repleto de exemplos destas
situacoes.

Estas sao algumas das consideragdes que a narrativa classica nos
merece. Falemos agora da narrativa moderna. No cinema (como
na literatura, alids), encontramos muitas vezes uma espécie de discurso
anti-narrativo, o qual contesta voluntariamente a narrativa e as conven-
¢oes que esta propoe e que acabamos de referir. O objectivo é, neste
caso, evidenciar que qualquer narrativa (mesmo, ou sobretudo, a clas-
sica) comporta algo de arbitrario (algum tipo de selec¢ao e arranjo),
logo que se presta facilmente & simplificacdo ou manipulagao da com-
plexidade dos acontecimentos que relata.

No caso do cinema, podemos fazer remontar esta contestagdo das
convencdes narrativas aos anos de 1920. E entdo que, sob uma clara
influéncia dos movimentos modernistas como o cubismo, o dadaismo,
o futurismo ou o surrealismo, a narrativa cinematografica é colocada
sob um ataque muitas vezes cerrado. A narrativa é despedagada, es-
tilhacada, rompida, distorcida nos seus principios de inteligibilidade e
causalidade.

Se estas primeiras décadas da histéria do cinema colocam desde logo
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em questao os esquemas narrativos mais convencionais, herdados da li-
teratura e do teatro, a verdade é que a narrativa classica haveria de
perseverar, denotando uma forte resiliéncia, nunca perdendo o seu lugar
de molde dominante no discurso cinematografico. Ainda assim, depois
do classicismo que podemos associar & idade de ouro de Hollywood,
podemos constatar que o cinema narrativo se veria cada vez mais desa-
fiado desde os anos 1950. Trata-se daquilo que designaremos aqui por
narrativa cinematografica moderna. Para o surgimento desta eventual
modernidade seré possivel deslindar uma série de factores e contributos.

Para além da influéncia precursora dos movimentos artisticos das
primeiras décadas do século XX e do cinema experimental realizado
nesse contexto, é possivel encontrar outras motivagoes para a mutacgao
narrativa a que se assistird, com grande intensidade, até aos anos 1980.
O neo-realismo acabaria por se revelar o primeiro momento de ruptura
com as convengoes de uma narrativa (a classica) artificiosamente traba-
lhada em busca da maior perfeicao formal e apelo popular. O cinema
documental haveria de se tornar igualmente uma influéncia revigorante
e desafiante para a ficcao cinematografica, como o comprovam o cinema-
verité e o cinema directo. Uma outra forma distintiva de contar histérias
pode ser encontrada no cinema independente americano, com a sua ex-
trema atencao ao quotidiano emocional. Mas seriam talvez a nouvelle
vague francesa e o cinema de autor internacional, que a partir dos anos
1950 se impoe a nivel mundial, a determinarem a modernidade narrativa
no cinema: de Dreyer a Godard, de Kurosawa a Fellini, de Antonioni
a Tarkovsky, de Leone a Bergman, sao inimeros os exemplos de uma
renovada forma de contar historias.

Essas estratégias de desafio ou resisténcia as convengoes narrativas
operaram contra um conjunto de ideias fundamentais: rompendo a au-
tonomia do universo diegético, denunciando o artificio da transparéncia
enunciativa, desmontando a unidade coerente da histéria e recusando a
linearidade do discurso narrativo. Como? Através de uma série de dis-
positivos muito variados que aqui inventariamos de modo muito breve:
criando incongruéncias na identificagdo das personagens (o mesmo actor
ou 0 mesmo nome para personagens diferentes) ou descontinuidade nas
acgoes ou nos didlogos (rompendo o vinculo entre causa e efeito); pro-
vocando o hermetismo das interpretagoes; assumindo a casualidade dos
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eventos; fazendo da mise en abyme (uma narrativa dentro de outra nar-
rativa) um dispositivo de espelhamento e fuga na representacao; adop-
tando a auto-reflexividade, ou seja, virando o cinema para si mesmo; di-
luindo a distingao classica, mas sempre controversa, entre ficcao e docu-
mentério (de que o neo-realismo italiano é 6ptimo exemplo); misturando
diferentes géneros ou recusando-os; conjugando materiais heterogéneos,
sem particular atencao & harmonia e a congruéncia canoénicas; introdu-
zindo comentarios sobre o proprio processo narrativo; tomando a propria
narrativa como tema e confrontando-a com a propria narragao; mistu-
rando temas, discursos, matérias e linhas narrativas variadas; propondo,
ao lado do filme narrativo, o filme-ensaio e o filme-descri¢ao, mais dados
a reflexdo e a4 contemplacao do que ao entretenimento; provocando as
intrusoes do narrador, criando um efeito de distanciamento que denun-
cia o artificio narrativo; desafiando as convencoes e os valores cléssicos
ao nivel do tom, do tema, da estratégia ou da ética de uma obra; valori-
zando os interregnos, as pausas, os siléncios, a inércia e o vazio; diluindo
a teleologia da accao das personagens; assumindo a eventual indetermi-
nacao das elipses; declinando o desfecho conclusivo, redentor para as
personagens e gratificante para o espectador; enviesando as referéncias
de espago e tempo; criando situagOes-limite inauditas e narrativamente
auto-suficientes.

Entre as grandes obras do cinema mundial que se confirmaram como
referéncia pelos desafios narrativos que propuseram contam-se titulos
como ‘Roma, Cidade Aberta’, de Roberto Rossellini, ‘Rashomon’, de
Akira Kusosawa, ‘A Palavra’, de Carl Dreyer, ‘Hiroshima, Meu Amor’
e ‘O Ultimo Ano em Marienbad’, de Alain Resnais, ‘Shadows’, de John
Cassavetes, ‘A Aventura’ e ‘O eclipse’, de Michelangelo Antonioni, ‘A
Bout de Souffle’ ou ‘Pierrot le Fou’, de Jean-Luc Godard, ‘Os 400 Gol-
pes’, de Frangois Truffaut, ‘8 4’, de Federico Fellini, ‘Persona’, de Ingmar
Bergman, ‘O Evangelho segundo Sao Mateus’ e ‘Salé’, de Pier-Paolo Pa-
solini, ‘2001, Odisseia no Espago’, de Stanley Kubrick ou ‘O Espelho’,
de Andrei Tarkovski.

De algum modo, podemos dizer que a narrativa assume duas influén-
cias fundamentais durante este periodo: por um lado, a assumpgao clara
de uma pulsao experimental que procura muitas vezes um cinema con-
ceptualmente sem clausura, um fluxo de ideias incessante, uma torrente
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descontinua de eventos, daqui resultando uma dificuldade frequente em
resumir, fechar e compreender a narrativa. Por outro lado, uma imbri-
cacao do cinema com a prépria vida, uma espécie de pulsao documental
que atravessa tanto o neo-realismo italiano como o free cinema inglés, a
novelle vague francesa ou o cinema independente americano, para além
do modesto e doméstico home-mouvie. Este cinema da vida assume uma
narrativa que recusa a clausura e a inteligibilidade da narrativa clas-
sica, com a sua selectividade abstracta e estilizada, e as suas molduras
facilmente reconheciveis.

De alguma forma podemos reconhecer aqui certas linhas de mudanga
que a narrativa exibe ao longo desse tempo: uma passagem do formal ao
informal, um desvio do ficcional para o quotidiano, uma substituicao do
artificial pelo esponténeo, um acrescento do veridico ao verosimil, uma
confrontacao entre contetido e forma, uma transferéncia do estudio para
a rua, uma sobreposicao da reflexao a narragdo, uma inquietacao da
crenca através do comentéario. E neste periodo que a narrativa cinema-
tografica se vé mais intensamente confrontada com as suas convengoes
e procura ultrapassar e desafiar os seus limites, cruzando e problemati-
zando, frequentemente, o nivel da histéria com o nivel da narracao e da
proéopria autoria.

De um ponto de vista teérico, realgamos aqui os contributos de dois
estudiosos que, em épocas distintas e com pressupostos diferentes, po-
dem ajudar a compreender a modernidade narrativa cinematografica.
Por um lado, devemos retornar aos anos de 1920 e as propostas de Ber-
tolt Brecht de uma “dramatica nao-aristotélica, que nao se funda na
empatia’, mas sim num afastamento do espectador em relacao a histo-
ria e aos acontecimentos que esta retrata, assegurando-lhe uma atitude
analitica e critica que, supostamente, o levaria a contrariar a ilusao e a
alienagao de uma representacao artificiosa. Uma das formas como tal
seria conseguido no teatro seria com o fim da ‘quarta parede’, essa peli-
cula imaginaria que separaria o espectador do palco. Transposta para o
cinema, esta logica tornaria evidente algo que a narrativa classica impla-
cavelmente se esforgou por escamotear: o proprio acto de mostrar/narrar
e os respectivos procedimentos, dispositivos e materiais.

Esta desestabilizacao da narrativa classica e a ruptura das suas pre-
missas candénicas podem ser encontradas também, de algum modo, na
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proposta teorica de Jacques Derrida quando este defende um constante
diferimento (differénce) dos sentidos de um texto, ou seja, de desvios,
residuos e incertezas que este ndo pode recusar ou esconder. Assim,
em seu entender, nao haveria um sentido tinico para um determinado
texto, um sentido original e universal, infalivel e irrecusavel, mas sim
uma pluralidade extraordinéria de interpretagoes. Estas interpretacoes
divergentes podem ser encontradas no préprio texto, tanto nas contra-
dicoes internas que nao pode evitar como nas linhas de leitura plurais
que permite.

Entre os anos 1950 e 1980, o cinema de autor afirma-se inquestio-
navelmente como um dos lugares de frequentes experimentacoes narra-
tivas. A declinag@o das convencoes classicas torna-se um procedimento
constante. Mesmo nos EUA, lugar do canone narrativo, naquilo que se
designou por Nova Hollywood, assistimos a uma onda de propostas irre-
verentes, fortemente influenciadas pelo cinema de autor europeu, entre
a segunda metade da década de 60 e o inicio da década de 80. E por
esta altura (décadas de 70 e 80) que marcamos o inicio da narrativa ci-
nematografica contemporanea. No seguimento dos sucessos de ‘Tu-
barao’, de Steven Spielberg e de ‘Star Wars’, de George Lucas, a década
de 1980 haveria de assistir a um regresso ao cinema de grande piblico
nos EUA, com uma avassaladora exportagao para o resto do mundo. A
narrativa classica retomava o seu poder na indistria cinematografica.
Para tal muito contribuiu um novo género, o action-movie, que tomava
elementos de diversos géneros e subgéneros anteriores (como o filme de
aventuras, o filme de guerra, o policial ou o épico) para, acrescentando
momentos de forte e intensa acgao fisica, oferecer um espectaculo de
sedugao imediata as (vastas) audiéncias. A época dos blockbusters avas-
saladores atingia a sua maturidade e estes tornavam-se planetariamente
preponderantes.

Nao é apenas o action-movie que serve de base ao blockbuster e a
retoma do predominio do cinema narrativo a partir de meados dos anos
80 e durante os anos 1990 até a actualidade. Uma reconfiguragao no sis-
tema dos géneros que vinha ji acontecendo em décadas anteriores ocor-
ria agora: alguns géneros cléssicos tornavam-se meramente vestigiais na
produgao cinematografica como o musical, o film-noir ou o western, ao
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passo que géneros relativamente menorizados como a ficgao cientifica,
o thriller ou o filme de terror se tornavam em matéria de forte investi-
mento criativo, narrativo e industrial. Muita ac¢ao e muita violéncia,
muito romance e mesmo algum erotismo tornam-se a receita de sucesso.
Feitos de convengbes constantemente reiteradas e de desvios discretos
e momentaneos, estes filmes assumem a narrativa classica como a sua
matéria-prima essencial.

Mas os anos 1990 veriam, lado a lado com esta retoma pungente
da narrativa cléssica, o surgimento de importantes mutacoes nas formas
de contar histérias. Alguns dos aspectos que vale a pena salientar sao
os seguintes: no seguimento do que desde sempre sucedeu, mas de um
modo que parece cada vez mais reiterado, verificamos a existéncia de
operacoes narrativas cada vez mais fundadas na hibridez e na heteroge-
neidade — tudo parece cada vez mais ligar-se, conjugar-se ou integrar-se
com tudo. E o apogeu, ou quem sabe a superacao, da poés-modernidade
cinematografica. E o momento em que a homenagem ou o pastiche se
tornam frequentes — o respeito pelos grandes mestres e a valorizacao das
tradigoes acontecem a cada passo. Reconverter, reler, refazer sao proce-
dimentos comuns. Porém, ao mesmo tempo, assistimos a atitudes bem
menos reverenciais: um certo cinismo, uma grande iconoclastia, uma
pose blasé tornam-se também frequentes. Alta e baixa cultura quase
se tornam indistintas. As grandes narrativas parecem, para muitos, ter
chegado irremediavelmente ao fim. Um gesto de ironia ou de parédia
manifesta-se com maior ou menor intensidade — Mel Brooks, os Monty
Python ou Woody Allen sao disso exemplo. A narrativa adquire um
lado ladico irrecusavel e, ao mesmo tempo, uma elevada consciéncia dos
seus mecanismos.

Por outro lado, a narrativa torna-se cada vez mais desordenada, frag-
mentada, recortada. Os fragmentos da narrativa e a narrativa fragmen-
tada aparecem nos videoclips, nos trailers, nos best of, na publicidade, no
yotube. A narrativa torna-se multiforme. Torna-se um jogo, de lineari-
dade miultipla ou negada, feita de becos sem saida e de indeterminagdes,
de precariedades de sentido e de recontextualizacbes permanentes. As
configuragoes do puzzle ou do mosaico substituem a linha clara e directa
que tradicionalmente servira para descrever o processo e a dindmica nar-
rativos. O hipertexto e a Internet vieram criar novas formas de perceber
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e processar informacao, incluindo a informacao narrativa. Se falarmos
de uma heteronarrativa, feita de diversos materiais, de hipernarrativa,
feita de ligagOes e esquemas, de transnarrativa, disseminada por diversos
meios, de eronarrativa, aquela que existe fora de si prépria, como po-
tencial ou como apontamento, quem sabe estaremos em vias de perceber
a enorme diversidade de configuracoes, relagoes e paradigmas narrati-
vos da contemporaneidade. Os dominios e os niveis em que a narrativa
se tem vindo a fazer e refazer nos ultimos anos sdo em grau e género
extraordinérios: do low-budget dos home-movies aos sumptuosos e mili-
onarios orcamentos dos blockbusters, uma amplitude de modos e meios
de producao se abre em grande extensao.

Recorrente e determinante neste estado de coisas é ainda a intertex-
tualidade, esse didlogo vasto que as obras estabelecem entre si. Ao teatro
e, em menor medida & literatura, vem substituir-se agora a relacao do
cinema com a banda desenhada, com a televisdo e com os videojogos. A
rede de influéncias mutuas afigura-se interminével. Do diario intimo ao
delirio parodico, do desafio ludico & especulagao morfologica, do zapping
ao loop, do final aberto ao twist ou a recusa de um final, sdo infindas as
modalidades da experimentacao narrativa na actualidade.

A narrativa contemporanea enche-se de tipologias e de versoes. Um
filme multiplica-se em variacOes: a ultimate version, o director’s cut e
a special edition; as sequelas, as prequelas e os remakes; o mash-up, o
cross-over e o spin-off — onde acaba o jogo das metamorfoses narra-
tivas? Qual é o texto original, podemos perguntar? Onde comeca e
onde acaba uma histéria? Encontramos um delirio inédito na producao
narrativa. Enquanto isso, um regresso aos valores primordiais, minimos,
minimalistas, austeros, parece sempre em vias de ocorrer: Gus Van Sant,
Albert Serra ou Carlos Reygadas sao disso exemplo — poucos actores,
poucos artificios narrativos, um tom de intimismo e uma quase metafi-
sica cinematografica, muito no seguimento de mestres como Tarkovski,
Antonioni ou Bresson.

Enquanto e apesar disso, a narrativa classica insiste na sua resili-
éncia, inultrapassével no seu pragmatismo, inquebravel no seu fascinio,
imbativel na sua inteligibilidade. O cinema nao a abandonou e a te-
levis@o nao a recusou: Steven Spielberg ou Clint Eastwood fizeram do
storytelling o seu molde criativo e o seu triunfo artistico; as séries de

www.livroslabcom.ubi.pt



Luis Nogueira 91

ficgao televisiva conquistaram publico e critica como nunca antes acon-
tecera (‘X-Files’, ‘Lost’, ‘House’, ‘Weeds’, ‘24’, ‘Desperate Housewives’
— cada uma a sua maneira burilou ou superou convencoes, mantendo-se
dentro de um classicismo inquestionével nas suas premissas fundamen-
tais).

Ainda assim, podemos constatar que, lado a lado com os géneros —
convencionais, classicos ou recentes que sejam —, encontramos um es-
forco de experimentagao narrativa que prolonga o trabalho efectuado no
ambito do cinema de autor dos anos 1950 e 1960, jogando com a ordem
dos acontecimentos, a perspectiva da sua apresentagao, a plausibilidade
das suas justificagoes de um modo muitas vezes no limite da inteligibi-
lidade. Das narrativas mosaico de ‘Shortcuts’, ‘Magnolia’, ‘Crash’ ou
‘Babel’ ao puzzling cronolégico de ‘Memento’ ou ‘Irreversivel’, passando
pelo labirinto de ‘Lost Highway’, ‘Mulholand Drive’ ou ‘Inland Empire’,
de David Lynch, pelo jogo de repetigoes de ‘Groundhog Day’ e ‘Run
Lola Run’, pelos delirios identitarios de ‘Fight Club’ ou ‘I'm not There’,
pelo abstraccionismo de ‘Dogville’ e pelo patchwork de ‘Kill Bill’, te-
mos exemplos incontéveis de reinvencao da narrativa cinematografica.
Porém, nao deixa de ser curioso que, mesmo nesses casos, €m que as
premissas e convencoes mais arreigadas da narrativa sao colocadas em
questao, permanecam sempre vestigios de uma narratividade latente que
o espectador procura decifrar, eventual porto de abrigo de uma inteligi-
bilidade diegética ou cognitiva que nao pode recusar.

Histoéria/enredo/descrigao

Quando podemos dizer que temos uma histéria? Em principio, quando
um conjunto de acontecimentos se ligam por relacoes de causalidade cla-
ras, sofrendo uma certa transformacao que os ha-de conduzir para um
desfecho, de forma progressiva e dramaticamente crescente. Mas uma
histéria pode existir sem um, algum ou todos estes aspectos: ela pode,
ao contrario do que usualmente acontece, ser mais episédica do que en-
cadeada ou mais centrada na personagem do que nos acontecimentos.
Porém, dois elementos sao fundamentais: os acontecimentos e as perso-
nagens.
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Uma narrativa pode ser vista como uma espécie de sistema, de modo
que a eliminagao ou alteracao de uma das partes significa a mudanca do
todo. Ao construir o enredo, o objectivo serd encontrar a forma mais
criativa, harmoniosa e emocionante de contar a histéria. Deste modo,
uma boa estrutura (ou seja, a relagao das partes entre si e das partes
com o todo) é, naturalmente, um dos pontos-chave na construgao de um
bom guiao.

De algum modo, podemos dizer que uma narrativa se decompoe e re-
compoOe num conjunto de unidades parcelares, os eventos, que podemos
enunciar segundo uma ordem crescente de complexidade e abrangéncia:
o gesto, a atitude, a situacao, a cena, a sequéncia, o acto, a histéria. Po-
demos, portanto, fragmentar a histéria em unidades cada vez menores
ou podemos integrar as unidades parcelares até constituir a globalidade
da historia. Assim, partindo do principio que existe sempre uma relacao
causal ou tematica a reger a ligacdo dos diversos elementos, podemos
afirmar que um conjunto de gestos configura uma atitude, que um con-
junto de atitudes origina uma situagao, que um conjunto de situagoes
origina uma cena, que um conjunto de cenas origina uma sequéncia,
que um conjunto de sequéncias se integra num acto, e que o conjunto
dos actos origina a historia. A criacao, seleccao e ordenacao de cada
uma destas unidades num enredo revelar-se-4 fundamental para que se
obtenha o maximo de tensao draméatica e de expectativa narrativa.

A ordem em que as acgoes sao apresentadas pode ou nao coincidir
com a sua sequéncia cronologica e nem todas as acgoes de uma histo-
ria possuem o mesmo valor dramético ou narrativo. Dai que a histéria
seja refeita através do enredo: por exemplo, os acontecimentos podem
ser apresentados anacronicamente, através de analepses e prolepses; al-
guns deles podem ser suprimidos, sem que se perca a inteligibilidade da
historia, através de elipses; outros sao estendidos, através de parafra-
ses; outros sdo enfatizados através de hipérboles; outros sao atenuados,
através de eufemismos. O enredo ganha grande parte da sua relevancia,
portanto, em fungéo da ordem e da perspectiva em que se apresentam os
acontecimentos, desse modo dando-lhes um valor estratégico. Ordena-
¢ao, perspectiva e valoragao dos eventos sdo operacoes feitas, assim, em
funcao dos objectivos fundamentais do enredo: apresentar a accao, des-

www.livroslabcom.ubi.pt



Luis Nogueira 93

pertar a curiosidade, manter o interesse, aumentar a tensao e desenlacar
a trama.

O propésito ultimo é, entao, criar para o espectador aquilo que po-
derfamos designar por um ideal narrativo: insinuar o mistério, fomentar
a duvida e revelar a surpresa. Atingir este ideal narrativo garante varios
resultados: que o desafio intelectual é estimulante, que o envolvimento
afectivo é premente e que a intensidade dramética é elevada. No fundo,
trata-se de manter, renovar ou aumentar o interesse pela questao fun-
damental que qualquer narrativa coloca: o que vai acontecer a seguir?

E consensual: ndo ha uma forma candnica ou ideal da narrativa.
O enredo pode ser muito diverso nas suas formas. Ele pode assumir
uma morfologia virtualmente inesgotavel e em constante mutacao, a
qual pode ir, em termos de formato, de uma simples anedota & mais
ambiciosa epopeia ou cosmogonia, do trailer cinematografico ao filme
publicitario, da curta-metragem & série televisiva. A par, e de algum
modo relacionados, com esta pluralidade de formatos, temos os diversos
tipos de enredo (ou, se quisermos, de narrativa).

Importa referir que em todos os casos que iremos referir, a ideia
de conflito se revela determinante, segundo duas modalidades distintas:
por um lado, qualquer histéria tende a sustentar-se num conflito dra-
maético de algum género, vivido pelas personagens; por outro, o préprio
espectador vive, ao acompanhar e interpretar a narrativa, alguma forma
de conflito hermenéutico, mais ou menos acentuado, sob a forma de um
repto lidico ou cognitivo que lhe é lancado.

Deve ser igualmente realcado que os diversos tipos de enredo podem
coexistir numa mesma narrativa e que uma mesma histéria pode ser
tratada segundo enredos distintos. A seguir descrevem-se algumas das
modalidades de enredo mais comuns, as quais podem ser encontradas
nos mais diversos formatos. As designacoes adoptadas sdo em alguns
casos consequéncia de uma aceitacao convencional, noutros tomam de
empréstimo certas metaforas que ajudam a compreender a sua configu-
racao.

O enredo principal é aquele a que normalmente nos referimos ao
contar uma histéria. Centra-se no conflito ou na linha principal da
historia, a qual apresenta, desenvolve e conclui. Acompanha o percurso
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do protagonista na superagao de obstaculos que o hao-de conduzir ao
seu objectivo. A sua manifestacdo minima corresponde normalmente &
sinopse de uma histéria.

O enredo secundério consiste em pequenas narrativas que se desen-
volvem simultaneamente com o enredo principal e que nela se integram
harmoniosa e organicamente, servindo frequentemente para dar consis-
téncia e contexto & trama principal ou a caracterizacao das personagens.
Sao exemplo deste tipo de enredo situagdes como hobbies, velhos amores,
amizades ou encontros casuais das personagens.

Nos enredos-mosaico nao existe um enredo principal, uma linha cen-
tral da narrativa, mas sim diversas histérias que se vao apresentando
com relativa autonomia e que acabam por se cruzar num momento deci-
sivo. Nao existe um protagonista, uma vez que as personagens tendem
a assumir uma relevancia narrativa e dramatica equivalente. De algum
modo, este tipo de enredo apresenta uma perspectiva omnisciente sobre
os acontecimentos e as relagoes entre eles. Alguns exemplos deste tipo
de enredo premiados e prestigiados em tempos recentes sao ‘Magnolia’,
‘Crash’ ou ‘Amores Perros’.

Podemos falar de um enredo tematico quando se contam duas ou
mais histérias, que se desenrolam paralela ou sucessivamente sem per-
tencerem ao mesmo universo diegético, mas apresentando alguma es-
pécie de semelhanca ou contraste tematicos. Alguns exemplos, muito
diferentes entre si e pertencentes a diversas épocas do cinema: ‘Intole-
rance’, ‘Sympathy for the Devil’ ou ‘Run Lola Run’.

No enredo em forma de demanda narra-se a jornada do protagonista
que sai do seu universo quotidiano em busca (a quest, a que se referiu
Joseph Campbell em “The hero with a thousand faces”) de algum objecto
ou objectivo, seja ele de ordem material ou simbolica. Ao longo desse
périplo, o protagonista enfrentard os mais diversos obstéaculos, podendo
ou nao regressar ao local de partida. Originalmente caracteristico das
narrativas mitologicas, é possivel encontrar similaridades nas narrativas
contemporaneas, podendo ser identificada como uma das suas variac¢oes
o road-movie. Alguns exemplos podem ser ‘The Wizard Oz’, ‘Star wars’
ou ‘Sideways’.

No puzzle, o enredo apresenta-se como uma espécie de desafio inte-
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lectual, muitas vezes insoltavel, ou seja, em que certas causas ou certos
efeitos se mantém & margem de qualquer explicacao logica, permane-
cendo, por isso, como enigmas. Mais do que o contetido da narrativa,
importa frequentemente o préprio processo narrativo e a sua descons-
trugdo. Trata-se de uma espécie de jogo, em que a inquietacdo e o
estimulo visam mais o empenho cognitivo do que a envolvéncia emoci-
onal. Exemplos classicos e fascinantes: ‘O Ultimo Ano em Marienbad’,
‘Lost Highway’ ou ‘Memento’.

A narrativa ou enredo de mistério distingue-se, sobretudo, pelo facto
de o relato da histéria apresentar uma inversao das suas premissas es-
truturais. Se habitualmente os eventos se vao sucedendo partindo das
causas para os efeitos, neste caso, a narrativa constroi-se partindo de
um determinado efeito para encontrar a causa correspondente, indo do
enigma ou da ignorancia para a evidéncia e a explicagao. O mobil da
sua dindmica narrativa é a curiosidade. Alguns casos em que a curio-
sidade do espectador é desafiada e estimulada: ‘Rashomon’, ‘Big Sleep’
ou ‘Usual Suspects’.

Aquilo que singulariza o enredo minimal prende-se precisamente com
a reducao do namero de elementos da historia (personagens, acgoes, ce-
narios ou duragao) ao minimo necessario. No fundo, trata-se de uma mo-
dalidade narrativa que se contrapde as convengoes mais comuns, basea-
das na espectacularidade da acc¢ao ou na complexidade narrativa. Nos
anos 1920 deu origem a um género especifico, o kammerspiel, ou filme
de camara. Exemplos bastante diferentes deste tipo de enredo muito
peculiar sdo ‘O Ultimo Homem’, ‘Persona’ ou ‘The Straight Story’.

A narrativa épica coloca-se, de algum modo, no extremo oposto ao
minimal. Neste caso, todos os elementos adquirem como valor funda-
mental a grandiosidade, seja das personagens seja dos acontecimentos
ou dos proprios cenarios. No fundo, procura-se enaltecer o heroismo das
personagens e sublinhar a espectacularidade dos eventos, conduzindo a
histoéria para um desfecho em forma de éxtase e de superacao. Exemplos
de grande popularidade sao ‘Os Dez Mandamentos’, ‘Ben Hur’ ou ‘Lord
of the Rings’.

Como a designacao indicia, o enredo documental procura evidenciar
as caracteristicas realistas de uma histéria. De algum modo, podemos
identificar este tipo de enredo partindo de uma tensao classica e pe-
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rene entre dois valores fundamentais da narrativa: a verosimilhanca e a
veracidade. No primeiro caso, trata-se de criar a crenga num universo
ficticio, no segundo, trata-se de sublinhar a fidelidade discursiva a uma
realidade prosaica. As premissas estilisticas e tematicas do documen-
tario adquirem neste caso particular relevancia. Exemplos importantes
sao ‘Roma Cidade Aberta’, ‘Shadows’ ou ‘Rosetta’.

O mash-up caracteriza-se pelo cruzamento, justaposi¢ao ou sobre-
posi¢do que efectua de elementos originariamente heterogéneos. Este
cruzamento pode suceder ao nivel dos materiais (ficgao com documen-
tario ou animagao com ficgao, por exemplo) ou das personagens, quando
se cruzam numa mesma histéria personagens de obras & partida diferen-
tes. Neste caso podemos falar de cross-over. Pela singularidade com que
procura tratar cada obra, o cinema de autor serd mais avesso ao mash-up
e seus derivados, apesar do trabalho exemplar de Godard neste aspecto.
Exemplos interessantes: ‘Roger Rabbit’, ‘Natural Born Killers’ ou ‘Liga
de cavalheiros extraordinarios’.

O filme-ensaio caracteriza-se por submeter uma (eventual) historia
a uma reflexdo tematica ou a uma experimentacao estilistica. A histéria
nao é aqui o mais importante, mas sim a construgao de um discurso
acerca de um tema ou de um fenémeno, procurando levar o cinema nar-
rativo a questionar ou mesmo renunciar as suas premissas e convengoes.
Exemplos muito distintos e notaveis sao ‘Pierrot le Fou’, ‘La Jetée’ ou
‘O Espelho’.

O filme-manifesto sera um enredo claramente marcado por uma men-
sagem explicita, seja esta de cariz mais ético, estético, politico ou filo-
sofico. Existe um conjunto de intengoes muito claro que o filme deve
cumprir. Desde os filmes soviéticos dos anos 1920 e os filmes de propa-
ganda alemaes da década de 1930 que podemos reconhecer uma grande
tradicao de filmes-manifesto. Nas tltimas décadas o caso mais reconhe-
cido é o do chamado Dogma95 que preconizava claramente um conjunto
de mandamentos a que as obras deviam obedecer. Outros exemplos a
ter em atengao: ‘Roma, Cidade aberta’, ‘Terra em Transe’ ou ‘Network’.

O retrato tende a privilegiar a caracterizagdo da personagem em
detrimento da acgao. Corresponderé, por isso, aquilo que usualmente se
designa por filme de personagem. E a vida interior desta que se torna
relevante, os seus motivos e atitudes, os seus sentimentos e pensamentos,
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a sua relacdo com as outras personagens e com o mundo que habita. E
uma espécie de perfil ou biografia de uma personagem. O biopic serd a
sua forma mais institucionalizada. Exemplos: ‘Persona’, ‘Amarcord’ ou
‘Kontrol’.

Para concluir: o enredo pode assumir formas extremamente variadas,
indo da micro-narrativa que se resolve em alguns segundos ao infinito
virtual das séries, passando pelas sequelas, prequelas, trilogias ou qua-
drilogias. Pode ser mais fragmentario e aforistico ou mais minucioso e
metaférico. Pode ser uma saga ou uma cronologia. Pode ser episédico.
Pode privilegiar o tempo real ou a omnisciéncia. Pode jogar com o cal-
culo de probabilidades ou afrontar as expectativas do espectador. Pode
dar uma perspectiva mais fidedigna e detalhada dos acontecimentos ou
mais eliptica e suméria. Cada histéria reivindicara o seu enredo.

Podemos ver a narracao como uma descri¢ao da accao. Mas a des-
crigao (de um objecto, personagem, cenério) pode valer por si mesma
enquanto dispositivo narrativo. Onde a narragao privilegia os aconte-
cimentos, a descrigao privilegia os seres e as circunstancias. Assim, se
uma narrativa tende a privilegiar os acontecimentos, ou seja, as acgoes
que fazem avancar a histéria, ndo devemos esquecer-nos que essas acgoes
decorrem em certos contextos e sao efectuadas por certos agentes que é
preciso conhecer. A descrigao das personagens e dos espagos sdo, nesse
sentido, fundamentais.

A descrigao tende a incidir sobre os elementos estaticos de uma histo-
ria: a caracterizacao das personagens ou dos espacos. Identificamos en-
tao uma espécie de contraposicao entre descri¢cao e narragao, ocupando-
se esta do relato dos acontecimentos e aquela da inventariagao dos seus
elementos. No entanto, poderemos igualmente afirmar que a narracao
consiste numa descrigao de eventos e que a descrigao assume muitas ve-
zes a forma de uma narragao de atributos. Descricdo e narracao estao,
portanto, intimamente ligadas ou podem mesmo, como ¢é desejavel, coin-
cidir: descrever elementos a medida que se sucedem os acontecimentos.

Na descricao, no seu sentido estrito, devemos encontrar um estilo
equilibrado: nao ser exaustivo ao ponto de criar uma amélgama de
redundéncia ou indiferenca entre os elementos, nem ser negligente ao
ponto de criar um vazio de referéncias ou hierarquias para os mesmos.
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Todos os atributos ou elementos que possam enriquecer o significado
de uma personagem ou de um espago devem ser referidos de forma si-
multaneamente selectiva e pertinente. A descricao é fundamental para
contextualizar a accao e para caracterizar os seus agentes.

No que respeita & narrativa cinematografica, é possivel encontrar
uma certa tendéncia para o privilégio da descricao em alguns realiza-
dores cujo estilo parece mais preocupado com o modo como se observa
do que com aquilo que acontece. De algum modo poderiamos designar
estes praticantes de um cinema em larga medida contemplativo como ci-
neastas da descricao. Entre os seus exemplos contar-se-iam algumas das
obras fundamentais de Michelangelo Antonioni, de Andrei Tarkovski, de
Michael Haneke, de Gus Van Sant, de Albert Serra, de Bela Tarr ou,
num registo mais puramente experimental, de Michael Snow ou Andy
Warhol. Nestes casos, nao se revela tao decisivo o relato do que acon-
tece, mas, antes, a descricao do que acontece. Importa mais o ambiente
e a atmosfera do que o evento.

Mas se podemos encontrar esta estilistica em paralelo com a nar-
rativa no sentido mais classico, o certo é que no interior desta pode-
mos igualmente identificar certas partes onde a descrigdo se revela ful-
cral. Sao disso exemplo o predmbulo, a coda, o prélogo, o epilogo e as
sequéncias e cenas de transi¢ado ou exposicao. Estas sao partes em que
a descricao predomina sobre a narracao.

Usualmente, uma narrativa comega com um preambulo, isto é, com
uma sequéncia introdutoéria que de algum modo ajuda a contextualizar
os acontecimentos que se vao narrar. O preAmbulo permite resumir
num minimo de informacao factos cujo desconhecimento poderia inibir
a desejavel inteligibilidade da historia. O inicio da saga ‘Star Wars’ é
um bom exemplo.

Aquilo que aqui designamos por coda funciona num sentido inverso:
este dispositivo permite efectuar um resumo daquilo que aconteceu as
personagens ou do modo como os eventos conduziram & situagao final.
Pode funcionar como um momento de reavaliagdo da histéria. ‘Donnie
Darko’ fecha a sua narrativa desta forma.

Em termos de estrutura narrativa, o predmbulo e a coda sao uma es-
pécie de sumarios que reduzem o relato de certos acontecimentos ao seu
minimo, através da seleccao e apresentagao dos seus momentos criticos,
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desse modo permitindo condensar grandes quantidades de informagao
num curto espaco de tempo. Distinguem-se do prélogo e do epilogo pre-
cisamente por assumirem a forma de resumo, embora se possam integrar
naqueles.

A narrativa classica tende a procurar um equilibrio estrutural ao
longo do seu decurso, buscando de alguma maneira uma harmonia for-
mal irrepreensivel. Nesse sentido, os momentos que abrem e fecham a
narrativa sao especialmente importantes: no inicio, o prélogo facilita-nos
a entrada na histéria, funcionando como uma espécie de convite para
a contemplagdo ou incitando & expectativa; no fim, o epilogo constitui
uma espécie de porta de saida e funciona de algum modo como uma
despedida, convidando a critica e a retrospeccao. O prologo antecede
o incidente que prenuncia a ruptura do estado de equilibrio, momento
em que os acontecimentos comegam a tomar prioridade na dindmica da
narrativa. O epilogo sucede ao climax, ou seja, a resolugao definitiva do
conflito.

Quando o prologo e o epilogo juntam a este propoésito formal um va-
lor simbdlico ou hermenéutico suplementar, podemos falar de narrativa
circular. Tal acontece quando um mesmo elemento (objecto, persona-
gem, cenério) surge no inicio e no final da historia. Esse objecto tende
a revelar ou a adquirir um especial valor simbélico que, de algum modo,
enquadra ou resume o tema da histéria e o significado das transforma-
¢oes ocorridas ao longo da mesma.

As cenas de exposicdo e de transicdo, por seu lado, sdo aquelas que
servem essencialmente para fornecer informagao ao espectador que o
ajude a compreender ou interpretar os acontecimentos: expoem 0s mo-
tivos das personagens ou as causas dos acontecimentos, revéem o pas-
sado ou prefiguram o futuro. Sem elas, a inteligibilidade da historia é
muitas vezes posta em causa. Estas cenas, pela sua natureza descritiva,
tendem a ser dramatica e narrativamente mais frageis, ja que retardam
inevitavelmente o decurso dos acontecimentos.

A descrigao pode incidir sobre personagens, espagos e objectos, casos
em que o exibicionismo (por parte do realizador) e o voyeurismo (por
parte do espectador) acabam por se conjugar; pode incidir sobre a vida
mental de uma personagem, situacdo em que a corrente de conscién-
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cia ou o monologo interior se afiguram como dispositivos fundamentais;
pode ser omnisciente, quando o narrador descreve todos os eventos, ele-
mentos ou seres que lhe parecam pertinentes; ou pode estar liminarmente
ausente, como sucede na elipse ou no fora-de-campo que excluem total
ou parcialmente certas informagoes.

Cena/sequéncia/acto

A cena ¢ a unidade nuclear no guionismo e na arte narrativa em geral.
A cena designa no teatro grego antigo a construgao em madeira (skéné,
que significa ‘barraca’) existente no local da representacao e que servia
como pano de fundo ou como sustentaculo dos cenérios. Depois, por
extensao, passou a designar o palco e seguidamente um qualquer lugar
imaginario onde decorre a acgao. Posteriormente, passou a referir uma
parte unitaria da acgao, ou seja, uma acgao (ou situac¢ao) completa em
si mesma. Com a nogao de cena estd intimamente ligada a ideia de
encenagao (mise en scéne, expressao proveniente da pratica teatral) e
que no fundo é o que guionista faz ao escrever o guido: encenar acgoes
no espago e no tempo.

Na escrita de um guiao, a cena é o elemento fulcral, onde algo espe-
cifico acontece. E uma unidade de accéo, de espaco e de tempo. Existe
uma cena quando a ac¢ao decorre num mesmo lugar e num tempo con-
tinuo. E através das cenas que contamos visualmente a historia, aquilo
que acontece. A cena é, digamos, a unidade minima do gui&o.

Em cada cena tem lugar um evento que, no guiao, é transmitido
através da descrigao dos lugares, dos objectos, dos sons, das acgoes das
personagens e dos didlogos. Sao as cenas que fazem o filme e muitas
vezes ¢ através de cenas especificas que os filmes sdo recordados. E
através delas que o desenrolar da narrativa se processa. Por isso, a
forma das cenas afecta naturalmente a forma do filme.

A divisao da estrutura narrativa em actos (conjunto de sequéncias),
sequéncias (conjunto de cenas) e cenas (conjunto de acgbes) permite
ter uma perspectiva dupla sobre o enredo: por um lado, uma perspec-
tiva conjunta que engloba todas as partes; por outro, uma perspectiva
detalhada que permite analisar cada accdo isoladamente. A conjuga-
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¢ao destas duas perspectivas (global e local) possibilita a identificagao e
compreensao das relacoes entre cada uma das partes, bem como a sua
disposicao no todo.

Ao construir cada cena, o guionista tem sempre em conta a sequéncia
em que ela se inclui, bem como a sua importancia para a estrutura
geral da histéria e o lugar que nela deve ocupar. Para encontrar o
lugar da cena numa sequéncia, deve-se ter em atengao que a sequéncia
¢ constituida por um principio, um meio e um fim e a cena deve ai
encontrar o seu objectivo e a sua razao de ser.

Tanto as cenas como as sequéncias devem criar expectativa no es-
pectador, isto é, suscitar a questao fundamental duma narrativa: o que
vai acontecer a seguir? Para tal, é importante saber qual o objectivo da
histoéria, da cena ou da sequéncia: onde devem comegar e acabar? Que
efeito se pretende ter no espectador? O que se deve mostrar ou escon-
der? Qual o ritmo adequado? Qual o propésito da cena? E, sobretudo,
deve haver uma logica causal a ligar um evento aos que lhe sucedem ou
os antecedem.

A cena é uma unidade de espaco e de tempo. Além disso, possui
principio, meio e fim, ainda que a sua apresentacao seja normalmente
parcial — depende sempre da economia da narrativa e do interesse dra-
mético da cena para o conjunto da histéria. Assim, uma cena raramente
¢é mostrada na sua integridade, uma vez que, frequentemente, certas par-
tes da acgao correspondem a tempos mortos e sem significado dramatico,
podendo (ou devendo) proceder-se & sua eliminagao através de elipses.

A dimensao da cena é extremamente variavel (pode, por exemplo,
ser uma extensa cena de didlogo ou um simples gesto). Duas coisas, no
entanto, existem sempre numa cena: o tempo e o espaco em que decorre.
Todas as cenas decorrem num lugar especifico, num tempo especifico.
Dai uma norma muito importante: sempre que se altera o espaco ou o
tempo, muda-se de cena.

A informacao sobre o lugar onde a cena decorre pode ser fornecida
logo no inicio através de uma descrigao geral do cenério — o leitor quer
e precisa saber onde se desenrola a acgao e qual a relacao desse espago
com as personagens. O uso de descrigoes gerais no inicio das cenas (da
primeira vez que um espago aparece) deve ser feito ponderadamente
para nao aborrecer o leitor com descrigoes minuciosas e dispensaveis.
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Uma estratégia alternativa, usada frequentemente, consiste em comegar
a cena em plena accao e fornecer a informagao sobre o lugar a medida
que a accao decorre.

Quanto ao tempo da cena, nao s6 se deve ter em atencao a duracao
das cenas, que pode ser integral ou eliptica, mas também o tempo entre
as cenas, ou seja, o tempo ndo visualizado. Se o tempo que passa e
nao é visualizado é importante para a narrativa, ele deve ser indicado,
ou seja, uma cena deve fornecer informacao sobre a cena seguinte ou a
cena seguinte fazer a ligagdo com a anterior. Vérios recursos sao pos-
sfveis para assinalar a passagem ou os saltos no tempo: caracterizacao
das personagens (crescimento da barba ou envelhecimento, por exem-
plo), relogios, calendarios, mudangas de luz (dia/noite), etc. Ou entao
nos didlogos (“até logo”, “as sete, nao te esquegas!”, “vemo-nos para a
semana’, etc.).

A cena é também, ou sobretudo, uma unidade de accdo. O seu
desenho e a sua funcdo dependem dessa caracteristica. Em relagdo a
funcao primordial que uma cena deve cumprir, podemos dizer que ela
deve fornecer pelo menos um elemento de informagéo novo e necessario
para o desenrolar da historia. Essa informacao é o que constitui o nicleo
ou propoésito da cena, o que justifica a sua existéncia.

Ao construir uma cena deve ter-se — sempre — em atengao os seguin-
tes critérios de avaliacao da mesma: qual o seu propésito, para que serve;
qual o seu auge, isto é, o seu momento decisivo; qual a sua relevancia
para o desenrolar da histéria; que lugar ocupa na hierarquia das cenas;
qual a acgdo, o que os personagens fazem nessa cena; qual a relagao da
accao com a acgao doutras cenas. Uma vez que cada cena deve fazer
avangar a historia introduzindo complexidade no conflito ou adiantando
informacao para a resolugao deste, estes critérios permitem certificar o
interesse ou a necessidade da mesma — e se uma cena nao cumprir estes
requisitos deve ser suprimida. Cada cena deve, portanto, contribuir de
algum modo para a progressao da narrativa e possuir influéncia dramé-
tica nesta, ou seja, no seu final alguma espécie de alteragdo no estado
dos acontecimentos ou na existéncia das personagens deve manifestar-se.

Por outro lado, toda a cena deve procurar um crescendo da tensao
dramética que a conduzird ao seu climax. Mesmo se a intensidade e o
ritmo de uma cena dependem do conflito que nela se descreve, do que
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acontece nela e com que proposito (por exemplo, uma perseguigao ou um
momento de introspecgao, o grande final ou uma peripécia imprevista,
uma cena da exposi¢do ou uma cena do epilogo sao tratados de formas
diversas), a intensidade dramética deve ser crescente: o climax da cena
acontece no seu final — a cena acaba no momento de maior intensidade
dramética e preponderancia narrativa. Nao esquegamos, porém, que as
cenas podem e, por vezes, devem ser interrompidas no meio da acgao,
deixando subentendido o que sucede nos momentos omitidos ou criando
expectativa sobre o que sucederé a seguir.

H& cenas cuja componente visual ¢ mais importante (uma cena de
acgdo) e cenas em que o didlogo é o elemento mais privilegiado; muitas
cenas conjugam, naturalmente, os dois aspectos. Ha também cenas
nucleares (contém elementos fundamentais para o desenrolar da intriga
e integram eventos nevralgicos da historia — as chamadas peripécias)
e cenas de transi¢do (a sua fungao ¢ ligar as cenas nucleares e podem
ser suprimidas sem que a estrutura da narrativa claudique — sdo os
chamados episodios, muitas vezes de natureza explicativa ou descritiva).
Da mesma forma que a ordenacao das cenas na estrutura narrativa do
filme deve ser feita em funcao do crescendo da ac¢ao dramatica na sua
globalidade, também uma cena deve ser organizada internamente tendo
em vista um crescendo progressivo da sua intensidade dramatica. Uma
cena deve, portanto, ser vista como uma narrativa minima.

Dentre os dispositivos narrativos, a sequéncia é um dos mais impor-
tantes. Uma sequéncia é um conjunto de cenas unidas por uma mesma
ideia ou tema (uma perseguigao, um casamento, um funeral, um assalto,
uma reunido, um encontro, a fome, a tristeza, etc.), dessa forma cons-
tituindo uma unidade narrativa em si mesma, ou seja, uma narrativa
dentro da narrativa global que é o filme. Um filme é um conjunto de
sequéncias unidas que narram a histoéria. Tal como a cena e tal como a
historia, toda a sequéncia tem um principio, um meio e um fim.

Naturalmente, nao existe um nimero especifico de sequéncias para
um guiao — depende da histéria que se conta e do enredo que se constroi.
Ao contrario da cena, a sequéncia pode desenrolar-se num ou varios
espagos e ser temporalmente continua ou descontinua.

A sequéncia é importante para a estrutura do guido porque — sendo
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as sequéncias as partes constituintes dos actos, e, simultaneamente, um
conjunto de cenas — é um ponto intermédio entre as unidades minimas
e a estrutura global da narrativa. Num guido, sao as cenas que es-
tao devidamente identificadas e nao as sequéncias ou os actos; porém,
a percepc¢ao da organizacdo, no guiao, das cenas em sequéncias e des-
tas em actos é importante para a compreensao e acompanhamento da
historia/narrativa na sua unidade e totalidade.

Do mesmo modo que a cena, a sequéncia deve possuir um propd-
sito, uma progressao dramatica crescente e introduzir alguma espécie de
alteragao no rumo dos acontecimentos ou na caracterizagdo das perso-
nagens — se nao cumprir estes preceitos formais e funcionais, ela deve
ser repensada ou, eventualmente, eliminada.

Um acto constitui uma parte abrangente e fundamental da historia.
E no seu interior que se constréi o ritmo da histéria, permitindo delimitar
claramente vastas unidades de progressao dos acontecimentos. Como
a cena e a sequéncia, também o acto deve possuir uma intensidade
dramaética crescente, a qual culminara numa peripécia fundamental que
provocara uma inflexdao ou desvio no rumo da histéria. De algum modo,
podemos entao delimitar cada acto em funcao das alteragoes notorias e
marcantes que ocorrem nos acontecimentos.

Conflito

O conflito pode ser visto como o principio fundamental que explica e jus-
tifica a dindmica de uma historia. O tipo de enredo adoptado para uma
narrativa determinaréd a hierarquizacao dos conflitos. Assim, na estru-
tura narrativa convencional, embora as diferentes personagens de uma
histéria vivam conflitos préprios, e mesmo cada personagem viva diferen-
tes conflitos em simulténeo, com diversos motivos e distintas intencgoes,
é necesséario eleger um conflito de entre eles, o qual ird constituir a linha
de accao principal para ser desenrolada por completo, obedecendo ao
sentido de unidade e totalidade proprios da estrutura narrativa.

O conflito principal da histéria determina e é determinado pelo ob-
jectivo do protagonista. Convencionalmente, todas as acgoes paralelas e
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secundarias sao importantes — até porque atribuem consisténcia e com-
plexidade & histéria contada e dao profundidade as personagens —, mas
o seu tratamento deve ser cuidadosamente operado para que o seu in-
teresse nao se sobreponha a histéria principal. Em contraste, no caso
das narrativas-mosaico, por exemplo, a relevincia dos conflitos vividos
por cada uma das personagens tende a encontrar alguma equivaléncia
de grau em termos narrativos e alguma semelhanca de tom em termos
dramaéticos.

De qualquer modo, ter-se-4 sempre em atencao que um conflito atra-
vessa diversas fases em que as relagoes de poder entre protagonista e
antagonista se vao alterando: as possibilidades de éxito do protagonista
tendem a diminuir no momento da perturbagao, a ser praticamente nu-
las no momento de crise e a recuperar no momento da resolucao. Por
outro lado, importa sublinhar que se o conflito se estabelece usualmente
entre heréi e vilao, entre bem e mal, a existéncia de conflitos entre diver-
sas personagens com boas intengdes podera ser benéfico, uma vez que se
torna mais dificil tomar partido, evitando-se desse modo o maniqueismo
mais simplista.

Em fung¢édo da existéncia de um conflito estruturante, diremos que
toda a narrativa comporta algum tipo de tensao para o espectador, seja
ela de natureza emocional ou intelectual. A ideia de tensdao dramatica
crescente corresponde, no fundo, a uma espécie de ideal narrativo que ha-
de criar no espectador um envolvimento emocional progressivo e exigir-
lhe um investimento intelectual reforcado & medida que a histéria vai
sendo desenrolada.

Portanto, entre o momento em que surge o problema que o protago-
nista deve solucionar e o momento em que sabemos se ele atinge ou nao
esse objectivo, enfrentando nesse percurso um conjunto mais ou menos
vasto e extremado de dificuldades, a tensao dramatica deve aumentar
progressivamente. Tal consegue-se se cada obstaculo, que constitui um
momento em que se decide o destino da personagem, apresentar um
grau de dificuldade crescente em relagao ao anterior. O valor da vitoria
ou da derrota final do protagonista advém dessa escala de dificuldades,
e a tensao criada pode advir da oposi¢do de forgas de diversa natureza
(politicas, sociais, pessoais, éticas, naturais, psicologicas, etc.).

Esse aumento progressivo da tensao pode, por seu lado, assumir di-
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versas modalidades: as adversidades podem revelar-se incessantes (res-
surgindo a cada momento), ubiquas (provenientes de todo o lado), afliti-
vas (vincando uma vulnerabilidade crescente), esmagadoras (impedindo
qualquer espécie de réplica), insdlitas (inviabilizando qualquer previsao),
enigmaticas (ocultando qualquer causa).

Duas categorias psicolégicas nos parecem especialmente importantes
para descrever aquilo que designamos por tensao, e que resultam, para
o espectador, da identificagdo que este faz com a personagem: por um
lado, a ansiedade, isto é, um desejo urgente de ver os problemas resolvi-
dos e as adversidades ultrapassadas, ou seja, de encontrar rapidamente
um desfecho satisfatério para uma accao; por outro lado, a angustia, isto
é, o receio de que a solugao dos problemas esteja muito longinqua ou seja
mesmo inalcancével, parecendo impedir a vitoria sobre as adversidades.

A angustia parece afastar-nos do desfecho, dilatando o tempo e invi-
abilizando a certeza da decisao por parte do protagonista. A ansiedade
parece compelir-nos para o desfecho, comprimindo o tempo e exigindo
a precisao da execugao por parte do protagonista. Dai que a angustia
tenda a prevalecer no inicio de uma histéria e que a ansiedade tenda a
prevalecer nos seus momentos finais — precisamente porque no inicio nao
sabemos para onde a historia vai e esse rumo depende das decisoes das
personagens e no final temos pressa de que tudo se resolva e para isso é
preciso fazer as coisas depressa e bem.

Assim, se a progressiva escassez de tempo (um tempo cada vez mais
valioso) tende a provocar ansiedade, o tédio (um tempo cada vez mais
mono6tono) tende a provocar angtstia. Do mesmo modo, em relagao
ao espago enquanto obstaculo, podemos dizer que a clausura tende a
provocar ansiedade, ao passo que a deriva tende a provocar angstia.

Angustia e ansiedade podem, no entanto, metamorfosear-se recipro-
camente: se o desfecho ansiado se vai tornando mais distante do que o
previsto, o anseio vai-se transformando em angistia — como acontece,
por exemplo, nos filmes de terror, em que o monstro ou o assassino tei-
mam em nao morrer. Se o desfecho se vai tornando mais proximo que o
previsto, a angustia vai-se transformando em ansiedade — como sucede
no thriller, em que o momento decisivo se parece precipitar compulsiva-
mente.

Podemos entao dizer que se a escassez de recursos, bem como a cla-
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reza e urgéncia do objectivo de uma acgao tendem a testar a capacidade
de execucao da personagem e a gerar ansiedade, o excesso de recursos,
bem como a opacidade e o distanciamento do objectivo tendem a testar
a capacidade de decis@o e a gerar angustia. Ansiedade e angustia, sob a
forma do anseio e do receio, sdo respostas a algum tipo de adversidade
e funcionam, de algum modo, como indices de tensdo. E a tensdo é um
dos valores fundamentais de uma narrativa.

Peripécia

A peripécia (designada em linguagem anglofona por plot point) é o tipo
de acontecimento ou evento mais relevante e decisivo numa histéria.
Trata-se de um evento mais ou menos imprevisto que provoca uma al-
teragdo brusca ou uma inflexdo substancial na direcgdo da acgao. Por
vezes, a peripécia faz mesmo a historia seguir um rumo completamente
oposto ao percorrido até entdo. Ao longo da narrativa podem ocorrer
varias peripécias. A sua forga dramatica e as suas consequéncias no
desenrolar da histéria podem ser maiores ou menores, mas a progressao
da narrativa nunca lhe é indiferente.

Quando se escreve um guiao ou se narra qualquer historia é neces-
sario saber o sentido dessa historia, ou seja, é necessario que exista uma
linha condutora dos eventos em direcgdo & resolucao. Aquilo que faz o
enredo progredir, o que faz com que a historia avance, sao as peripécias,
os eventos dramatica e narrativamente criticos que fazem a accao tomar
uma ou outra direcgao.

Pela elevada intensidade com que interferem no rumo da historia,
as peripécias causam uma notavel tensao dramética e expectativa nar-
rativa: mistério, divida e surpresa sao alguns dos efeitos da peripécia,
ajudando desse modo a manter ou a relancar o interesse do espectador
pela histéria.

Quando se localizam no inicio de uma historia, as peripécias abrem
possibilidades para o destino da personagem e da histéria, exibindo uma
tendéncia para a incerteza acerca do decurso e do desfecho dos aconte-
cimentos. Pelo contrario, as peripécias que surgem mais tardiamente
na narrativa ajudam a definir o destino da personagem e da historia,
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conduzindo o conflito para a sua resolucao final e manifestando, desse
modo, uma tendéncia para a previsibilidade.

Propomos agora uma grelha de modalidades da peripécia. Sendo que
uma histéria pode apresentar um ntumero indeterminado delas, existem
algumas que sao especialmente importantes pois funcionam de algum
modo como pilares da narrativa, sustentando a sua estrutura. Passamos
a descrevé-las.

De modo a despertar o interesse e cativar a atengao do espectador
desde cedo, uma narrativa comeca muitas vezes com um evento especta-
cular ou enigmatico que, de alguma maneira, nos faz entrar na historia,
ainda que a sua ocorréncia possa ser irrelevante para o prosseguimento
da mesma. Chamaremos a esta peripécia hook, segundo a terminologia
anglofona.

A peripécia seguinte mais relevante acontece no final do primeiro
acto e instaura uma espécie de desvio em relagao a previsibilidade e
a normalidade, desestabilizando a situacao de equilibrio vigente e reve-
lando muitas vezes uma perda de poder por parte do protagonista (inicio
das adversidades). Esta peripécia corresponde a perturbagao.

Também o chamado momento de crise, localizado sensivelmente a
meio do segundo acto e a meio da historia, consiste numa peripécia,
especialmente vincada, ja que é nesse ponto que o protagonista se en-
contra num momento de maior afastamento em relagao ao objectivo que
persegue. Chamaremos esta peripécia de complicagao.

No final do segundo acto, a peripécia prenuncia uma espécie de re-
torno & normalidade, de recuperagao do poder do protagonista ou de
tendéncia para o equilibrio. Verificamos, deste modo, que a narrativa
tende a dirigir o espectador da duavida para a certeza, mesmo se essa
certeza se adquire de forma surpreendente. Esta peripécia corresponde
a resolucao.

O climax é igualmente uma peripécia, e a mais decisiva de entre
todas, uma vez que se revela o derradeiro e definitivo momento de al-
teragdo na historia. O estado de coisas muda de forma definitiva, para
bem ou para mal do protagonista.

Vale a pena referir ainda duas outras modalidades da peripécia que
pela sua especificidade na dindmica narrativa podem ser determinantes.
O twist e o meGuffin. O twist (que, em portugués, podemos traduzir por
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reviravolta) é uma peripécia surpreendente com implicagbes extremas
no rumo da narrativa e de elevada intensidade dramética. Por ser tao
incisiva, constitui um trunfo narrativo importantissimo, pois ninguém
resiste a um golpe de teatro inesperado ou a um final completamente
imprevisivel.

Neste tipo de peripécias, baseamo-nos naquilo que o publico esté
A espera e apresentamos algo substancialmente diferente: a reviravolta
esté intimamente relacionada com aquilo que é provavel ou nao acontecer
e pressupoe a criacao de uma expectativa e a subversao da mesma. Pode
ser usada cada vez que a personagem procura vencer um obstaculo, mas
deve ser guardada para momentos importantes da narrativa, sobretudo
o climax, de modo a salvaguardar o seu impacto méximo.

O mcGuffin, por seu lado, é um elemento com uma fungao narrativa-
mente surpreendente e dramaticamente frustrante. Surpreendente por-
que aquilo que, a dado momento, parecia narrativamente relevante, ins-
taurando alguma expectativa suplementar, acaba por, posteriormente,
se revelar inttil. Frustrante porque aquilo que insinuava grandes impli-
cacoes dramaticas e se afigurava um motivo de tensao acrescida acaba
por se revelar insignificante. Serve como uma espécie de engodo para
o espectador, provocando a sua atencao, acabando por se revelar cho-
cantemente irrelevante. De alguma forma, trata-se de um enigma ou de
uma distracgao.

Desfecho

O desfecho (também designado por climax ou desenlace) é um evento
ou um conjunto de eventos que, na fase final da narrativa, da resposta
as questoes colocadas ou permite a resolugao dos conflitos que se desen-
rolaram ao longo da mesma. E neste momento que as expectativas sao
finalmente confirmadas ou contrariadas e a tensao é finalmente aliviada.

O desfecho é um dos dispositivos fundamentais da competéncia e da
estratégia narrativa: a ordenagao dos eventos e a gestao da informagao
é feita com o propodsito de a tensdao draméatica ser a mais elevada neste
ponto e de a expectativa ser mantida até ai. HA um enigma, uma ques-
tao, uma diavida, um mistério ou um desejo que sao consecutivamente
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contrariados ao longo da narrativa e apenas neste momento satisfeitos.
E em funcéo deste momento que toda a expectativa e toda a tensao do
espectador sao geridas. Este é levado (por invios caminhos, muitas ve-
zes) a seguir a narrativa em busca de uma recompensa: a supressao da
diavida, a confirmacgao das suas hipoteses ou a satisfacao dos seus desejos
(estes sao os requisitos fundamentais do mais comum dos desfechos, o
happy end).

Até ao desfecho, o espectador vai juntando, descodificando, interpre-
tando, inferindo informagao (ou seja, fazendo uso da sua competéncia
narrativa) no sentido de confirmar ou refazer as suas hipoteses e desejos.
Porque é uma espécie de fechamento da narrativa, funciona como uma
delimitacao da mesma, uma baliza para onde se aponta ou uma meta
que se persegue. Colocado no final da narrativa, ele constitui, além do
mais, um intenso pico dramético, o grande final, uma espécie de simula
e culminacao do decurso dos acontecimentos, sendo facilmente memori-
zado. Por dever ser o apogeu dramatico da narrativa, o desfecho sera
objecto de especial atencao criativa — sem um bom final, ndo existe uma
boa narrativa. E por se tratar do apogeu dramatico, o segmento nar-
rativo que se lhe segue, o epilogo, tendera sempre a exibir um interesse
mais débil e sera, intrinsecamente, mais curto.

Refira-se também que o desfecho provoca uma espécie de pressao
sobre a historia e sobre o espectador. E ele que propulsiona os acon-
tecimentos, fazendo-os avancar. E é ele que provoca uma sensagdo de
urgéncia no espectador, o qual possui uma forte vontade de saber como
tudo vai acabar — este desejo de conhecimento narrativo corresponde-se
com um desejo de apaziguamento, de alivio da tensao dramética. Por
todos estes motivos, o final de uma histéria adquire um elevado valor
simbolico. Dai a aposta frequente num final em grande estilo, de que a
apoteose, culminando o crescendo dramético, é a mais celebratoria das
modalidades e o twist a manifestacdo da maior singularidade e ousadia
criativa. Dai também alguns clichés aparentemente incontornéveis para
o final de uma histoéria, como o duelo final ou beijo roméntico.

Quando o espectador deixa de se preocupar com o que acontece as
histérias e as personagens depois do desfecho, temos um final fechado,
em que cessam todas as inquietagoes. Mas o final pode ser também re-
cusado enquanto tal. O desfecho de uma histéria pode deixar questoes
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por responder. Podemos ter um final em aberto, propor finais alternati-
vos, deixar um enigma ou simplesmente renunciar a um final. Ele pode
ser também um alivio ou uma decepg¢ao para o espectador, dependendo
se confirma ou contraria os desejos e as expectativas deste.

Se, por outro lado, a narrativa que construimos se aproxima daquilo
que poderiamos designar por cinema da vida, de feicdo mais realista
e quotidiana, a narrativa tenderd a ser menos selectiva, estilizada, abs-
tracta ou moldada do que na pura ficcao, e o desfecho a exibir um menor
grau de clausura. No caso de uma narrativa mais experimental, acon-
tece 0 mesmo: as ideias parecem sempre poder ser retomadas, num fluxo
ou numa torrente que torna a historia dificil de resumir, delimitar ou
mesmo compreender.

Ainda assim, o final serd sempre um momento critico e marcante
(tal como o inicio, alids, como se pode constatar pelo Génesis e pelo
Apocalipse que abrem e fecham os textos biblicos). Ao longo da his-
toria do cinema sao intmeros os filmes que se celebrizaram, também,
pelos seus finais. Alguns exemplos: ‘Citizen Kane’, ‘White Heat’, ‘Ca-
sablanca’, ‘The Searchers’, ‘Sunset Boulevard’, ‘Spellbound’, ‘Dama de
Xangai’, ‘Os 400 golpes’, ‘Pickpocket’, ‘A Palavra’, ‘A Aventura’, ‘The
Fog’, ‘Breaking the Waves’, ‘Usual Suspects’, ‘Seven’, ‘Truman Show’,
‘Sexto Sentido’, ‘The Others’, ‘Thomas Crown Affair’, ‘25th hour’ ou
‘Luz Silenciosa’.

Personagem

A personagem é o elemento narrativo em torno do qual gira a acgao.
Quer isto dizer que qualquer evento é sempre consequéncia da accao de
(ou sobre) uma personagem (seja enquanto agente ou enquanto paci-
ente). Por isso é muito importante reter que é aquilo que acontece as
personagens que dé espessura dramética e tensao emocional a narrativa.

Ao conjunto de dimensoes, aspectos e outras caracteristicas da per-
sonagem podemos chamar perfil. O perfil seria entao, na sua versao mais
resumida, a descricao dos tracos fundamentais da personagem e deve re-
flectir tanto a sua histoéria, isto €, as suas origens, as suas mudancgas e o
seu destino, como o seu tipo, isto é, a sua caracterizacao em relagao a
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si proprio, as outras personagens da historia e as personagens de outras
historias. Podemos deste modo dizer que se o tema permite, de algum
modo, resumir o cerne conceptual de uma histéria, o perfil permite, de
modo semelhante, resumir o caracter nuclear de uma personagem.

Na estrutura narrativa classica podemos identificar uma série de ele-
mentos que ajudam a melhor compreender a relevincia de uma perso-
nagem. Assim, por um lado, a personagem classica, e de forma mais
vincada o protagonista, possui um objectivo, o que d& a narrativa uma
organizacao teleolégica que contribui para a sua inteligibilidade. Por
outro lado, a personagem esta constantemente em risco: ou de perder
aquilo que possui ou de nao alcancar aquilo que procura. Esse risco co-
loca a personagem em conflito e o conflito coloca-a em perigo — perigo,
conflito e risco sao alguns dos factores fundamentais de identificagao do
espectador com a personagem. O objectivo e as dificuldades que a per-
sonagem deve vencer para o alcancar obrigam-na a fazer escolhas em
funcao de certos valores e a tomar as correspondentes atitudes. As suas
escolhas e decisoes denotam a sua perspectiva sobre o universo onde age
e permite ao espectador construir uma visao critica sobre a persona-
gem. O objectivo, o conflito e as escolhas, por seu lado, resultam na
transformacao da personagem ao longo da histéria, uma das premissas
dramaticas mais influentes na caracterizacdo da mesma.

As personagens podem ser compreendidas em diversas dimensdes,
com as quais podemos construir uma espécie de grelha de caracterizacao
bastante abrangente das mesmas. As dimensoes que aqui identificamos
como fundamentais sdo as seguintes: o querer — as personagens, por
norma, perseguem algum objectivo que as faz agir, o que remete para
uma outra dimensao: o fazer; mas s6 faz ou age quem detém o poder da
accao; o poder, contudo, nao se esgota em si mesmo — pelo contrario,
ele implica um saber; esse saber, por seu lado, é uma consequéncia do
que uma personagem sente, mas também do que pensa a respeito dos
acontecimentos e personagens que constituem a histéria. O conjunto
de saber, poder, querer, fazer, pensar e sentir desenham a grelha de
caracterizacao das personagens, isto €, aquilo que elas sao e aquilo que
elas tém — ser e ter sao, assim, as dimensoes que completam esta grelha
de caracterizagao.

Necessariamente, esta apresentacao esquematica das diversas dimen-
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soes das personagens revelar-se-4, por si mesma, bastante estéril se servir
de mera féormula de composicao daquelas. No entanto, questionar uma
personagem nestes diversos niveis, privilegiando as dimensoes mais con-
venientes caso a caso, pode revelar-se um procedimento vantajoso no seu
design, o qual constitui um dos aspectos fundamentais da competéncia
narrativa. E nestas diversas dimensdes que podem ser enquadrados e
compreendidos alguns dos aspectos fundamentais das personagens: os
motivos e as intencoes, as causas e os efeitos, os propodsitos e as con-
sequéncias, as decisoes e as atitudes, os valores e as escolhas que em
cada acgao ou situagao estao envolvidos.

E do cruzamento, contraste e avaliacdo destas diversas dimensoes
que resulta o trago fundamental de uma personagem, o que nos per-
mite sumarizar o seu perfil num conceito ou numa caracteristica: por
exemplo, excéntrico ou tipico, em funcao do grau de familiaridade e reco-
nhecimento que exibe; diletante ou diligente, em funcao do modo como
procede na abordagem as questoes e dificuldades que se lhe colocam;
candido ou céustico, em funcdo das suas atitudes ou posicionamento
critico; ambicioso ou indigente, em fungao das posses e aspiracoes; pon-
derado ou temeréario, em funcao das decisoes e consequéncias das mes-
mas.

Mais: toda a personagem exibe um determinado percurso, uma his-
téria, da qual frequentemente resulta, no final, uma nitida alteracao
na sua caracterizacao. Sao os eventos que motivam essa alteracao que
se tornam relevantes para a narrativa. Se nada muda para a perso-
nagem, dificilmente um acontecimento encontra justificacdo dramatica
numa histéria. A personagem de uma historia tende a mudar, seja em
relagao a si mesma seja em relagao as outras personagens. Cada histo-
ria constitui, no fundo, uma espécie de jornada na vida da personagem.
Uma jornada que podera ter multiplas e decisivas consequéncias que se
manifestam dos mais diversos modos. Uma histéria pode constituir, por
exemplo: um processo de maturacao, isto é, uma aprendizagem e conso-
lidagao critica e analitica sobre o universo em que a personagem existe;
uma oportunidade de redencao, ou seja, a correcgao de um erro prévio;
uma necessidade de sacrificio, colocando o proprio destino ao servigo
de valores superiores; uma decadéncia inevitavel, quando os aconteci-
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mentos levam & queda na indigéncia ou na perdi¢ao; uma conquista de
afecto, quando a caréncia emocional é colmatada; um teste de caréc-
ter, quando a abnegagao se torna imprescindivel para o sucesso de um
empreendimento. E aquilo que a personagem faz que nos revela o que
ela é. Ser e fazer sdo as duas dimensoes fundamentais tanto da historia
como da personagem.

Como esta bom de ver, o sucesso de uma personagem significa muitas
vezes o insucesso de outra, na medida em que todo o conflito resulta
da disputa por um mesmo objectivo. De qualquer forma, a ideia a
reter é que toda a personagem sofre algum tipo de transformacao e
que o nivel ou o género dessa transformacao funcionam como critérios
de avaliacao da intensidade dramatica de uma narrativa. No fundo, é a
transformacao de uma personagem que nos permite falar da sua histoéria,
isto é, do modo como muda em relagao aos acontecimentos e em relagao
a si mesma.

O tipo da personagem ¢é muito variado e motivado de muitas formas.
Toda a personagem possui relagoes (e conflitos) consigo propria e com
outras personagens. Em relagao a si propria, na medida em que muitas
vezes a propria personalidade pode ser motivo de conflito. Frustragoes
e caréncias em relagao a si propria sao muitas vezes assumidas como
motivos draméaticos de uma historia. A busca da harmonia consigo
propria é frequentemente o objectivo perseguido pela personagem.

Mas a personagem estabelece igualmente relagbes com outras perso-
nagens. E desse contraste que resulta a identificacdo do seu tipo. Ela
pode assemelhar-se ou diferenciar-se daquelas. Através da identificacao
dos tragos que partilha com outras personagens podemos determinar a
sua pertenca a um tipo. Através das diferencas que exibe, podemos
identificar o seu trago dominante, isto é, o que a singulariza e em que
medida. Podemos entao falar de contraste e de consisténcia como dois
valores fundamentais da caracterizacao da personagem: por um lado,
o contraste assegura-lhe uma identidade prépria, uma autonomia que a
distingue das outras; por outro, a consisténcia permite o seu reconhe-
cimento, coeréncia e credibilidade. Se a consisténcia contribuira para
assegurar a sua verosimilhanga, isto é, para a crenca do espectador nas
suas acgoes enquanto logicamente motivadas e causadas, o contraste ha-
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de contribuir para e indiciar a sua originalidade, isto é, para a expansao
da sua riqueza seméntica.

A consisténcia e o contraste de uma personagem podem ser aferidos
nao s6 através das relagoes da personagem consigo propria e com as
outras personagens da histéria em que existe, mas igualmente com per-
sonagens de outras historias. E em funcio das semelhancas e diferencas
que exibe com elas que podemos identificar o seu tipo e os desvios que
exibe em relacao a este.

O tipo e a historia da personagem resultam em muito das escolhas
que ela efectua em funcao de um sistema de valores da mais diversa
ordem. Toda a personagem existe numa rede de multiplas implicagoes:
historicas, politicas, sociais, culturais, religiosas ou éticas. Compreen-
der estas diversas implicagbes e enquadrar nelas a personagem ajuda
a dar-lhe espessura e profundidade. Os valores inerentes a cada uma
destas areas constituem-se como referéncia na avaliacao das escolhas da
personagem.

As escolhas efectuadas, ou seja, a adesdo ou rentdncia de certos valo-
res € o que permite comparar as personagens e sustentar a sua caracte-
rizacdo. E em funcdo dos valores instituidos que se efectua a clivagem
fundamental entre o bem e o mal. Esta clivagem conduz & distincao
primordial no contexto da narrativa, entre heréi e vilao, a qual se cor-
responde normalmente com a distingao entre protagonista e antagonista.
Esta distingéo entre bem e mal, heréi e vilao, permite, por seu lado, que
o espectador se coloque no lugar da personagem — aquilo que se designa
por empatia — e a partir desse lugar tome uma posicao de simpatia ou
antipatia por ela, isto é, favoravel ou contraria as suas escolhas e acgoes.

Os valores representados pelas personagens e os valores defendidos
pelos espectadores entram assim em confronto e é a partir desse con-
fronto que uma narrativa é, em grande medida, interpretada, contra-
pondo as personagens entre si e contrapondo as personagens com 0 es-
pectador. Assim, as convicgdes politicas, as referéncias sociais, as tra-
dicoes culturais, as expressoes pessoais, as tendéncias morais das perso-
nagens devem ser elementos fundamentais da sua caracterizacao, ja que
a relagao destas com o espectador passa inevitavelmente por ai.

Lagos intimos e afectivos, contexto familiar e profissional, gostos e
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humores, aparéncia e posses sdao elementos que ajudam a construir a
personagem. E através deles que as personagens podem ser colocadas
em perspectiva pelo espectador e comparadas com outras personagens.
E em funcdo deles que desenhamos o perfil da personagem, indo da
aparéncia fisica as suas posses (idade, bens materiais, beleza, postura);
da existéncia social (militdncia politica, vida familiar, nivel educacio-
nal, habilitagoes profissionais) ao retrato psicologico (anseios secretos,

frustragoes dolorosas, gostos extravagantes, decisées comprometedoras).

A classificagao das personagens pode ser efectuada segundo dife-
rentes critérios, o que origina diversas categorias, cuja designagao nem
sempre é coincidente. A classificacdo que aqui propomos assenta nos
seguintes critérios: relevancia, motivacao, densidade e configuracao.

A relevancia prende-se, sobretudo, com o nivel de intervengao que a
personagem tem no decurso da narrativa. Assim, encontramos no topo
da hierarquia o personagem principal ou protagonista da histéria — ele
assume particular importancia e é o meio fundamental para o espectador
se envolver na histéria, fazendo-o através da identificacdo com os seus
dilemas, dificuldades, desejos, caréncias, objectivos, etc. Na estrutura
narrativa classica, o protagonista estéd no centro da acgao e é rodeado
por personagens secundarias. E no protagonista que normalmente se
sustenta o enredo. As mudancas que sofre sdo um aspecto fundamental
da sua caracterizagdo e essas modificagbes sao causa e consequéncia
da transformacao que sucede na proépria histéria que protagoniza e é
narrada.

Nessa espécie de hierarquia dramaética das personagens, encontra-
mos, num nivel bastante similar, ainda que com fun¢éo dramaética oposta
é o antagonista. Porque é com ele que o protagonista deve medir forcas
e disputar objectivos, o antagonista deve possuir uma forca dramatica
equivalente, ao ponto de, ocasionalmente, acabar por suplantar o pro-
tagonista.

Em seguida surgem as personagens secundarias — estas alinham-se
de modo ctimplice ao lado do protagonista e do antagonista, ajudando
muitas vezes na sua caracterizacao ou na prossecugao dos seus objecti-
vos, a0 mesmo tempo que servem de termo comparativo e sublinhado
da sua importancia dramatica e narrativa.
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Por fim, encontramos os figurantes, cuja relevincia narrativa é mi-
nima, na medida em que a sua intervencao no decurso dos acontecimen-
tos é meramente pontual e que a sua eliminagao nao possui implicagoes
criticas na inteligibilidade ou na intensidade dramatica da histéria. Ser-
vem sobretudo para ajudar a criar ambiente e contexto.

A motivacao dramética, por seu lado, relaciona-se ndo com o nivel de
intervencao da personagem na narrativa, mas com o género de actuacao
que detém na histéria e no decurso dos seus acontecimentos. Em alguns
aspectos, esta categorizacao encontra paralelo com a anterior, uma vez
que ao protagonista fazemos normalmente corresponder o heréi e ao
antagonista fazemos corresponder o vilao.

Hero6i e vilao sao, entdo, as duas figuras fundamentais da motivagao
dramatica numa historia. O herdi serd aquele que se coloca do lado
do bem e o vilao aquele que se coloca do lado do mal. Dai que, no
seu comportamento, o herdi exiba atributos de nobreza, de grandeza,
de sobriedade, de ponderacao, de justica e de beleza, ao passo que o
vilao exibe todos os atributos opostos. O her6i tende a ser apresentado,
na sua definicdo classica, como um ideal humanista, carregado de toda
uma simbologia ética e politicamente imaculada, ao passo que o vilao
representa toda a baixeza, vicio e miséria humana, tantas vezes no limite
da barbarie e da bestialidade.

Uma terceira figura se vem, porém, colocar a meio caminho entre
as duas anteriores. Trata-se do anti-her6i. Mantendo, & semelhanca do
her6i, o bem como objectivo tltimo, ele pode, no entanto, fazer o mal
para o conseguir. E sobretudo no método, mais do que no propoésito da
sua actuacao, que ele se distingue do her6i. Trata-se de uma personagem
que questiona e desafia o axioma segundo o qual os fins nao justificam os
meios. A sua motivagado é, por isso, frequentemente alvo de cepticismo
ou contestacao ética por parte do espectador, do mesmo modo que os
valores vigentes e as convengoes aceites sao alvo de desdém ou escarnio
por parte do anti-her6i. Ainda assim, permite uma facil empatia na me-
dida em que, nao se apresentando como um ideal imaculado de perfeicao
e justica, exibe algumas das fragilidades do cidadao comum, expondo o
seu lado sombrio: a fraqueza, a culpa, o desvio, a falha, a arrogéncia ou
o egoismo sao, entre outras, caracteristicas que o definem, mas que nao
o condenam.
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A densidade prende-se com a riqueza seméntica exibida pela persona-
gem, isto é, com o potencial de interpretacao que oferece ao espectador.
E, por isso, um dos critérios através dos quais mais frequentemente se
faz a sua anélise e a sua critica.

Tradicionalmente, este critério distingue entre personagens planas e
personagens redondas. A débil elegncia e pouca exactidao destas de-
signacoes levam-nos, contudo, a propor uma terminologia alternativa.
Falaremos entao de personagens simples e de personagens complexas,
sendo que a simplicidade e a complexidade advém precisamente do in-
vestimento necessario para a sua compreensao e interpretacdo. Obvia-
mente, os indices de simplicidade e de complexidade nunca sao absoluta-
mente mensuraveis. Trata-se, portanto, de uma apreciagao aproximativa
e empirica, sendo que a linha que demarca cada uma das categorias se
afigura sempre precaria e volatil. Assim, ndo devemos ter a tentagao
imediata de discriminar e valorizar um ou outro tipo de personagem,
mas sim de averiguar a sua adequagcao & historia que se conta e & forma
como se quer conté-la. De qualquer modo, indicamos aqui os tragos que,
usualmente, distinguem estes dois tipos de personagem.

As personagens simples caracterizam-se por assumir tragos estereo-
tipados e unidimensionais, motivos e objectivos bem definidos para as
suas acgoes, bem como comportamentos bastante previsiveis — sao muito
utilizados, por exemplo, nos filmes de accao e nas produgoes da indis-
tria cultural americana. Os her6is e viloes de varios géneros tendem a
cair dentro desta categoria. Sao, normalmente, construidos em torno de
uma ideia ou qualidade bastante marcada, o que lhes fornece atributos
e contornos de algum modo redundantes e familiares para o espectador:
os gestos, comportamentos, didlogos ou opinides variam muito pouco
entre histérias do mesmo género. Essa auséncia de surpresa faz com se-
jam facilmente reconhecidos e relembrados, o que pode ser benéfico do
ponto de vista da atencao e interesse imediato dos espectadores, ji que
se revelam figuras tipicas. Podemos dizer que nesta categoria de perso-
nagens, o investimento na sua caracterizagao é menor que o investimento
na construcgao do enredo.

No caso das personagens complexas, por seu lado, o investimento
na sua construcao tende a prevalecer sobre o investimento no enredo.
Estas personagens possuem uma complexidade elevada que as distingue
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claramente de quaisquer outras e que dificulta a sua tipificacdo, o que
lhes assegura um elevado grau de singularidade e uma identidade niti-
damente marcada. Sao peculiares, sofisticadas e imprevisiveis em mui-
tos dos aspectos que respeitam a sua caracterizacao: surpreendentes no
comportamento, excéntricas na aparéncia, inauditas nos seus motivos ou
insondaveis nas intengoes. Em muitos casos, a histéria é construida pre-
cisamente em redor da personagem, da sua invulgaridade: personagens
impares que frequentemente vivem situacoes incomuns. Este género de
personagens pode ser localizado fundamentalmente no cinema de autor
e no cinema independente.

Como referimos anteriormente, é o tipo de histéria que se pretende
contar, e, sobretudo, o modo como se conta, que determina a caracteri-
zacao das personagens — as personagens simples ganham em economia
narrativa, mas perdem para as personagens complexas em potencial dra-
maético.

Também dentro desta categorizacao cabe uma terceira figura, a da
anti-personagem. Apesar da familiaridade de tragos através dos quais
canonicamente desenhamos e tipificamos uma personagem, as variagoes
e gradagoes de caracterizagdo sao sempre possiveis, e, no limite, po-
demos mesmo trabalhar com um modelo de personagem que contrarie
em grande medida a sua percepgao convencional — ou seja, é possivel,
levando a experimentacao ao limite, negar a propria ideia de persona-
gem enquanto identidade singular, coerente e reconhecivel. Da mesma
forma que falamos de anti-narrativa a proposito de filmes que contes-
tam os codigos de causalidade e inteligibilidade narrativa, podemos falar
de anti-personagem quando os critérios de consisténcia motivacional ou
identitaria da personagem sao colocados em risco ou renegados. No
fundo, trata-se de, nestas situacOes, levar a ideia de complexidade da
personagem aos limites da consisténcia e da inteligibilidade, denegando
a sua coeréncia narrativa para a dar a ver enquanto artificio textual. As
incongruéncias motivacionais, a ambiguidade identitaria ou a interpe-
lacao deliberada do espectador constituem algumas das estratégias que
permitem falar de anti-personagens, denegando o ideal de transparéncia
e autonomia diegética da narrativa convencional.

Como ultimo critério de categorizagao das personagens encontramos
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a configuracao, a qual se prende com a sua dimensao quantitativa. A este
respeito identificamos duas modalidades distintas: individual e colectiva.

A primeira destas modalidades, a individual, é a mais frequente: uma
personagem adquire uma clara predominéncia dramatica e narrativa,
constituindo-se em protagonista e heréi, sendo em seu redor que toda a
histoéria é construida.

A segunda modalidade, a colectiva, aparece de forma mais espora-
dica. Neste caso, a motivagao e a capacidade de ac¢do nao se cingem
a um individuo, mas tém origem num grupo mais ou menos vasto de
agentes que se congregam na prossecucao de um determinado objectivo.
Falamos entdo de uma personagem colectiva que, contudo, tende a ser
representada e liderada por um individuo que sobressai dentro do grupo
e conduz os destinos desta.

A forma de expressao das personagens é algo de decisivo na sua
caracterizacao. O modo mais simples e eloquente de transmitir os pen-
samentos ou emocoes das personagens consiste em transformé-los em
didlogos ou acgbes. Assim, podemos afirmar que, genericamente, na
narrativa cinematografica pensar e sentir equivalem a falar e agir, pois
¢é necessario que a personagem exprima através de accoes ou de didlo-
gos 0s seus pensamentos e sentimentos para que o espectador os possa
conhecer.

Ainda que dependa muito do estilo, do género ou do propoésito de
cada narrativa, tende a privilegiar-se, sempre que apropriado, a accao
em detrimento do didlogo. O que as personagens fazem, mais do que o
que elas dizem, permite desenhar e reconhecer o seu perfil, a sua forma
de ser. Porém, devemos ter em conta que certos estados emocionais
das personagens, pela sua intimidade ou complexidade, s6 através do
discurso verbal encontram a sua expressao adequada (através do didlogo,
do monologo, da interpelagao ou da narragao, que analisaremos a seguir).

O que importa reter é que, eventualmente, os sentimentos e pensa-
mentos da personagem que sao ocultados sao dramaticamente inexis-
tentes. E se possuem relevancia narrativa, entao o espectador deve ter
deles conhecimento. Pensamentos e sensagoes devem, pois, ser elucida-
dos através de didlogos ou acgoes.

O espectador relaciona-se, portanto, com uma personagem em fun-
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¢ao do modo como se comporta, mas também da forma como se exprime.
A relevancia do didlogo e da accao para a caracterizacao da personagem
e para a identificagdo da sua importéncia narrativa nao deve escamotear,
no entanto, que tanto o siléncio de uma personagem perante um facto ou
uma opiniao, como a sua inércia perante um acontecimento ou uma ati-
tude possuem frequentemente um significado dramatico elevado e, por
vezes, imprescindivel. Nada fazer ou nada dizer podem ser, em certos
momentos, a melhor forma de exprimir uma posi¢do, um pensamento
ou um sentimento.

Na caracterizagao da personagem deve-se também ter em atencao
que a expressao nao passa apenas pela fala propriamente dita, pelo
discurso articulado e verbalizado, mas também pela linguagem corpo-
ral: determinados tipos de olhar, certos gestos ou formas de sorrir, por
exemplo, possuem em circunstancias especificas um valor simbélico que
dispensa o didlogo expositivo.

Se a forma de agir de uma personagem ajuda & sua caracterizacao,
o modo de falar tem a mesma consequéncia. Apesar dos padroes de
comportamento e expressao que as personagens tendem a apresentar em
funcao da sua categoria ou tipificagéo, é importante ter sempre em conta
que uma maneira propria de dialogar ajuda a singularizar a personagem
e revela muita da sua riqueza: devagar ou depressa, com sotaque ou
prontincia, com elegincia ou informalidade.

O nome da personagem pode ser um elemento igualmente relevante
para a sua caracterizacao, dizendo muito acerca do modo como se ex-
prime ou como outras personagens se exprimem em relagdo a ela. O
nome da personagem pode ser um 6ptimo veiculo para fornecer infor-
magoes importantes acerca daquela, como, por exemplo, a classe social
ou o trago fundamental do seu caracter — logo pode ter grande valor
dramético e narrativo. Neste aspecto, as alcunhas podem ser de grande
utilidade na caracterizacao da personagem.

Um bom conhecimento da personagem revela-se, entao, fundamental
para a concepc¢ao da histéria. Para esse conhecimento profundo, dois
aspectos sao relevantes: por um lado, toda a sua vivéncia e relagoes
desde o nascimento até ao momento em que o filme se inicia, isto €, o
processo que corresponde & formacao da personagem; por outro, a sua
existéncia desde que o filme se inicia até ao momento em que acaba,
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ou seja, a sua existéncia durante a histéria que se conta — é aquilo que
definimos como revelagao da personagem.

E com base na biografia da personagem que as suas acgoes no con-
texto de uma histéria sao mais facilmente inteligiveis e justificiveis,
constituindo-se muitas vezes certos eventos passados na chave para a
compreensiao da sua existéncia presente. E nessa formacao da persona-
gem que encontramos os motivos de certas intenc¢des ou as causas de
certos comportamentos. E sem um conhecimento adequado da motiva-
¢ao e das intencoes das personagens nao podemos decifrar ou avaliar os
objectivos ou as fragilidades que revelam.

Chegados aqui, coloca-se necessariamente a questao: como construir
boas personagens? Antes de mais, quando se comeca uma histéria, deve
saber-se quem é o protagonista, ou seja, sobre quem é a historia que se
conta. Este ocupa o topo da hierarquia e é em seu redor que todas as
outras personagens hao-de surgir. Se, por maioria de razao, em funcao
da sua relevancia dramética predominante, é imperioso saber qual o
objectivo do protagonista, o mesmo se aplica as restantes personagens,
uma vez que também para estas sdo os objectivos que os levam a agir
e os colocam em conflito — e o conflito é o factor de dinamizacao e
progressao fundamental da histéria. Logo, o conflito é igualmente o
critério de avaliacdo dramatica e de justificagdo narrativa de todas as
personagens. Se uma personagem nao persegue um objectivo ou enfrenta
um conflito, dificilmente ela encontraré a sua justificagdo na narrativa.

Objectivo e conflito sao, portanto, as instancias fundamentais que
determinam a caracterizagdo da personagem, contribuindo para a defi-
nicao clara do seu perfil: é em funcao do conflito que vive que a per-
sonagem decide e executa; é em funcao do objectivo que persegue que
compreendemos os propoésitos e as consequéncias das suas acgoes.

De resto, podemos resumir que a personagem. . .

...deve ter um rumo: um passado, um presente e um futuro, no qual
se enquadram as metamorfoses que sofre ao longo da histéria, mesmo
quando a deriva parece ser o seu estado normal. Chamemos-lhe a sua
biografia.

Deve manifestar algum tipo de vontade: a vontade é um dos tragos
fundamentais do caréicter, na medida em que revela o grau de empenho
num objectivo. E a vontade que a leva a agir.
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2

Deve ter conviccoes: é em funcao delas que percebemos as suas
atitudes perante os acontecimentos e a forma como lhes atribui valor.
Revela a sua perspectiva critica sobre o que a rodeia ou lhe acontece.

Deve ser singular: mesmo que pertenca a uma categoria reconhecivel
de personagens, é conveniente que manifeste atributos de algum modo
impares.

Deve ser complexa: ainda que se trate de uma personagem tipica,
algum grau de complexidade contribui sempre para a sua credibilidade
e empatia.

Deve ser sé6lida: os seus comportamentos ou posicoes devem ser con-
sistentemente justificados em funcao das circunstancias e dos motivos
porque age, desse modo ganhando credibilidade.

Deve ser arrebatadora: é em funcao da densidade e fascinio que
adquire e provoca que a personagem cumpre a sua mais exigente fungao,
a de arrebatar o espectador.

Para concluir: uma personagem deve fazer-nos acreditar na sua ve-
rosimilhanca e cativar-nos com o seu comportamento. Uma personagem
deve revelar-se, portanto, um ser com densidade e fascinio. Densidade e
fascinio respondem aos objectivos fundamentais que a caracterizacao de
uma personagem deve perseguir: encontrar a sua pertinéncia narrativa,
ou seja, a sua justificacdo na historia contada e em fun¢do do modo
como ¢é contada (porqué e para que existe?), bem como adquirir espes-
sura dramatica, isto é, ser arrebatadora ao ponto de provocar a adesao
e a empatia do espectador (como existe?). No fim de contas, trata-se
de fazer o espectador acreditar nas personagens, interessar-se por elas,
preocupar-se com elas e julga-las. Como se fossem pessoas, portanto. ..

Dialogos

Apesar de algumas tentativas iniciais, o cinema comecgou sem dialogos.
S6 a partir de 1927, imagem e som passaram a conviver sincronicamente.
Nem todos receberam com entusiasmo essa inovacao, mas, na medida
em que o cinema assumia um predominio da narrativa e em que a in-
terlocucdo é um dado fundamental da experiéncia humana, revelar-se-ia
inevitavel a sua vulgarizagao.
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Em cinema, como em literatura, a existéncia de didlogo implica uma
espécie de apagamento do narrador. Assim, uma cena dialogada respeita
normalmente o tempo real de interaccao e interlocucao das personagens
que nela intervém. Contrariamente, quando se recorre a voz off, por
exemplo, a presenca do narrador torna-se bem mais notada e muitas
vezes serve a funcdo de resumir os acontecimentos. Dialogo e voz off
(ou narragao) sao os dois dispositivos fundamentais de verbalizagao no
cinema. Esta distincao entre didlogo e voz off remete para a diferenca
bem antiga entre mimese e diegese ou entre showing e telling: no pri-
meiro elemento de cada par assinala-se um afastamento do narrador,
mostrando-se os factos em si mesmos, ao passo que no segundo, o nar-
rador se assume nitidamente como mediador entre os acontecimentos
e o publico. O recurso a cada um destes dispositivos narrativos nao
deixa de possuir implicacoes draméaticas, determinando a forma como o
espectador se relaciona com a acgao.

Pelo recurso frequente que dele é feito na narrativa cinematografica,
o didlogo deve ser objecto de uma especial atencao. Nao existe, cer-
tamente, um modelo de didlogo ideal, um conjunto de regras formais
que garantam que um diadlogo esta bem escrito ou dramatizado. Cada
situacao narrativa e cada personagem determinam a forma do didlogo.
Contudo, a especificidade da narrativa cinematografica levou a depu-
racao e enunciacao de um conjunto de preceitos que se devem ter em
conta pelo auxilio que podem oferecer ao processo de escrita dos didlo-
gos. A seguir estdo enunciados alguns deles, os quais podem ajudar a
evitar problemas comuns, importunos, muitas vezes de graves e nefastas
consequéncias, e, paradoxalmente, de facil solugao. Mas que podem ser
igualmente objecto de subversao.

Estes preceitos por si s6 nao asseguram a escrita de didlogos ex-
celentes. Quando muito podem criar as condi¢bes béasicas para que a
criatividade se exprima de modo mais vincado. Se excluirmos o talento,
sempre insondavel e inquantificavel, duas outras caracteristicas podem
ajudar a escrita de bons didlogos: prestar atengao ao que, nas mais di-
versas situacoes do quotidiano, as pessoas dizem e como o dizem, para
melhor se perceber os ritmos, peculiaridades e padroes de conversagao;
conhecer com a profundidade necessaria o género, o tema e as persona-
gens da histéria que estamos a narrar.
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Quando falamos de didlogo e das suas modalidades, importa desde
logo referir que entendemos por didlogo qualquer forma de discurso ver-
bal que possa surgir numa narrativa filmica. Dai que modalidades como
o monologo, a narrac¢ao (voz off) ou o soliloquio surjam lado a lado com
a interlocucao, essa sim, a modalidade técnica exacta do didlogo, que
pressupoe a conversagao entre dois (ou mais) intervenientes da historia.
Contudo, convém realgar que mesmo a narragao ou o soliléquio cons-
tituem alguma espécie de didlogo, mais nao seja entre a personagem
ou o narrador e o espectador. Descrevemos de seguida aquelas que se
podem considerar as modalidades fundamentais do didlogo, procurando
identificar para as mesmas as fungoes que lhe s@o mais propicias.

Em primeiro lugar temos a interlocugao, ou seja, a conversagao entre
duas pessoas, a qual corresponde aquilo que habitualmente entendemos
por didlogo. Como a observagao de qualquer filme narrativo comprova,
a interlocugao é um dos dispositivos fundamentais para contar uma his-
téria. Frequentemente, a interlocugao ocupa quase a totalidade de um
filme (ou seja, as personagens falam constantemente), ainda que se en-
contrem excepg¢oes em que esta é reduzida ao minimo necessério, que
pode chegar mesmo & inexisténcia.

Tendo, por norma, como funcéo primordial ajudar & compreensao
e progressao dos acontecimentos e a caracterizacao das personagens, a
interlocucao pode assumir, contudo, uma forma divergente em relacao
aos mesmos, quebrando certas convengodes ou cddigos narrativos: por
exemplo, quando surgem falas sem uma personagem a quem sejam di-
rectamente atribuiveis.

Uma segunda modalidade do didlogo consiste na narracao, que se
concretiza frequentemente no recurso a voz-off. Neste caso, uma enti-
dade, que pode ou nao ser uma personagem pertencente ao mundo da
histéria, assume-se como narrador, dirigindo-se a uma identidade geral
que corresponde ao publico. A narracdo torna manifesta, mais do que
acontece com a interlocucao, a mediacao que qualquer texto narrativo
comporta.

A narracéo pode cumprir as mais diversas func¢oes: reflexiva, quando
apresenta algum tipo de analise ou comentéario acerca dos acontecimen-
tos da historia; explicativa, quando ajuda a compreender as causas ou
os efeitos dos acontecimentos; critica, quando manifesta alguma espé-
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cie de opiniao ou juizo acerca das consequéncias dos acontecimentos ou
das atitudes das personagens; expositiva, quando revela algum tipo de
informagao que pela sua intimidade ou secretismo seria vedada ao es-
pectador; provocadora, quando incita no espectador alguma forma de
ades@o ou contestagao; poética, quando acrescenta & apresentacdao dos
acontecimentos alguma qualidade estética que os enriquece.

No soliléquio, a personagem expoe em voz alta os seus pensamentos
e sentimentos. Apesar de se tratar de um dispositivo raramente utilizado
no cinema, ele pode ser uma interessante via de acesso & existéncia inte-
rior da personagem, contribuindo desse modo para a sua caracterizagao.
Pode considerar-se como uma das formas mais imediatas de conhecer
uma personagem, ji que é esta a manifestar as suas inquietagoes, re-
ceios, afectos ou expectativas, sem qualquer mediacao e de um modo
deliberado. Sendo produzido em voz alta, constitui uma modalidade
proxima do didlogo, ainda que o seu interlocutor seja indeterminado.

Quanto ao monélogo interior, trata-se da expressao mais profunda
e espontinea da existéncia mental da personagem. Ao contrario do que
sucede no solilbquio, no monologo interior, também conhecido aproxi-
mativamente por corrente de consciéncia, o discurso parece apagar as
marcas da sua construcao logica — ele é apresentado como se tivésse-
mos acesso directo e imediato aos estados intelectuais e emocionais da
personagem. Quanto maior a sua espontaneidade, as suas imperfeicoes
formais e por vezes a inconsisténcia dos contetdos, anteriores a qual-
quer formulagdo ou articulacao discursiva racional e deliberada, mais
nos aproximamos da corrente de consciéncia e nos afastamos do mono-
logo interior.

A interpelagao surge quando é deliberada e nitidamente dirigido um
discurso ao espectador. Trata-se do caso extremo de consciéncia do texto
narrativo por parte do espectador, isto é, de uma constatacdo de que se
encontra perante um relato que é produzido por alguém. Dai que tenda
a quebrar a ideia de transparéncia enunciativa propria da narrativa con-
vencional. A interpelagdo pode acontecer através do narrador que se
dirige ao espectador em voz-off, ou pode acontecer através da persona-
gem, que se dirige directamente ao espectador, tomando este como um
claro interlocutor.
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Os didlogos cumprem necessariamente fungoes determinantes no
texto narrativo. Em primeiro lugar, sao o meio primordial de expressao
por parte das personagens. Na medida em que permitem que as per-
sonagens se exprimam, contribuem para a caracterizacao destas, para
o conhecimento das suas intenc¢oes, dos seus motivos, dos seus pensa-
mentos ou dos seus sentimentos. Em segundo lugar, permitem adiantar
informagoes acerca da histéria, dos acontecimentos, das suas causas e
efeitos, contribuindo para a sua explicacao e compreensao. As informa-
¢oes acerca dos acontecimentos facultadas pelo didlogo devem sempre
contribuir para a progressao da mesma, e nunca impedir a fluidez do
enredo. Em terceiro lugar, os didlogos permitem criar lagos de cumpli-
cidade ou impor um afastamento entre o espectador e as personagens,
proporcionando a empatia, a simpatia ou a antipatia daquele em relacao
a estas.

Em qualquer caso, os didlogos devem, por principio, contribuir para
a densidade da histoéria e para a clareza do enredo, facultando a sua com-
preensao e julgamento por parte do espectador, e para o envolvimento
com as personagens, proporcionando ao espectador uma perspectiva cri-
tica acerca das mesmas. Os didlogos devem, portanto, servir a narrativa.
Assim, sempre que possivel, didlogos e acgoes devem conciliar-se, e nao
surgir como elementos narrativos isolados ou alternadamente apresenta-
dos. Portanto, se nao adiantar & progressao narrativa ou a intensidade
dramética da histéria e se nao ajudar & caracterizagao da personagem ou
& sua expressao emocional ou intelectual, um didlogo deve ser repensado
e eventualmente eliminado. Dai igualmente que tanto a caracterizacao
da personagem como os seus objectivos devam ser claramente estabele-
cidos.

Tanto o tom como o ritmo ajudam a definir o estilo do dialogo.
Mas uma consideracao de ordem mais genérica deve ser efectuada. Se
é certo que um didlogo num guido se concretiza naturalmente numa
forma escrita, nao deixa de ser verdade que, na maioria dos casos, ele
reproduz situagoes de conversacao oral. Assim, deve evitar-se um tom
excessivamente literario. Esta premissa estilistica advém do facto de o
didlogo num guido ser escrito para ser dito e nao para ser lido. Por
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isso, o tom, a pontuacao, o léxico devem ter em atencao a especificidade
estilistica da oralidade.

Embora atendendo e respeitando as regras gramaticais da escrita, o
dialogo cinematografico deve, eventualmente, reproduzir as peculiarida-
des da oralidade e reproduzir ou simular as nuances e tom da conversa-
¢ao, evitando naturalmente as redundéncias, banalidades, divagacoes e
incongruéncias que, inadvertidamente, impecam a sua inteligibilidade.
Por isso, as hesitagoes, as interrupgoes, as pausas, os tiques, os sotaques,
o calao, os clichés ou as prontncias tao proprias a oralidade devem ser
vistos como dispositivos adequados a escrita de didlogos sempre que as
personagens e as situagoes narrativas o justifiquem, ja que repercutem
e reverberam o tom informal e coloquial da oralidade, ao mesmo tempo
que ajudam a sublinhar a singularidade das personagens.

Em 1ltima instancia importa mais o facto de o didlogo ir ser ouvido
pelo espectador do que lido no guido. Existe uma grande diferenca
entre o discurso escrito para ser dito e ouvido e o discurso escrito para
ser lido. Tendo este facto em conta, ndo devemos esquecer-nos, porém,
que a especificidade de uma situacao narrativa ou de uma personagem
sao determinantes no tom, no ritmo, no contetido e no estilo do didlogo:
nao se fala da mesma forma na rua ou num tribunal, num quartel ou
num bar. Nao se exprime do mesmo modo um operario ou um deputado,
um criminoso ou um escritor.

Para além da situagao narrativa e da personagem, também a moda-
lidade de dialogo e a estratégia comunicacional determinam o seu estilo:
por exemplo, a narragao em voz-off, por exemplo, tende a ser mais so-
fisticada estilisticamente, procurando cumplicidade ou eloquéncia com
o espectador, enquanto o mondlogo interior tende a ser mais cru, deno-
tando autenticidade e espontaneidade.

O tom de um didlogo é uma das suas propriedades estéticas fun-
damentais, ou seja, a sua qualidade formal determinante. Um discurso
pode assumir os mais diversos tons, e serd sempre o género de situa-
¢80 narrativa e as personagens intervenientes a ditéd-lo. Da confissdo a
agressividade, da ironia & provocacao, da critica & sedugado, do elogio
ao escarnio, da zombaria & solenidade, da harmonia & crispacao, sao
inimeras as tonalidades que um didlogo pode assumir.

De algum modo, o tom sublinha a musicalidade do didlogo, provo-
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cando alguma impressao estética no espectador. Nao devemos esquecer-
nos que um mesmo didlogo pode conter diversas tonalidades, e que mui-
tas vezes essa mutacao se revela uma qualidade imprescindivel de um
bom didlogo, comegando, por exemplo, com desdém e ironia e termi-
nando em confidéncia e arrebatamento.

Também no que respeita ao ritmo, o didlogo pode assumir diversas
configuragoes. Um preceito comummente aceite defende que as falas
das personagens devem ser breves, desse modo garantindo uma maior
vivacidade do didlogo, contrariando o possivel tédio. A réplica rapida
e incisiva, manifestando ironia ou veeméncia, tdo comum no didlogo
cinematografico, confirma isso mesmo. No entanto, didlogos longos, mais
ou menos explicativos ou irénicos e mesmo monologos confessionais e
provocadores sao igualmente frequentes.

Nas situagoes de interlocugao, devemos sempre ter em conta as van-
tagens da interac¢do: os papéis de emissor e receptor sao constante-
mente permutados. Uma vez que um didlogo é, por norma, feito de in-
terrupgoes, avancgos, picos emotivos ou draméticos, pausas, perguntas,
exclamagoes, acusagoes, desacordos, consentimentos, concordéancias, in-
terpelagdes ou repeticoes, por exemplo, todos estes elementos devem ser
tidos em conta na marcacio do ritmo. A situacdo dramatica, a carac-
terizagao da personagem, a estratégia narrativa ou o tema do didlogo
condicionam o tom, o ritmo e o estilo do mesmo.

Mas um didlogo nao conta apenas pela forma. O seu contetido
é igualmente relevante. Em primeiro lugar, uma operacao de seleccao
se impoe: tudo o que nao contribua para a compreensao da histéria e
impeca a sua progressao ou que nao ajude a caracterizacao das perso-
nagens deve ser eliminado. A subtracgao de elementos de um didlogo
(personagens, frases ou palavras) revela-se muitas vezes uma operagao
crucial.

Em segundo lugar, tao importante como o que as personagens dizem
é a forma como o dizem. A escolha de um léxico apropriado a cada tipo
de personagem é outra das tarefas de um bom guionista: estatuto social,
origem geografica, profissao, idade, nivel cultural ou perfil psicologico,
por exemplo, determinam em grande parte o modo como a personagem
se exprime e ajudam a criar a sua identidade. Deve ter-se por isso sempre
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em atengado quer a congruéncia (do tipo de personagem com o que diz
e a forma como o diz) quer a consisténcia (mudangas na forma de uma
personagem se exprimir devem ter justificacdo dramatica ou narrativa).

Em terceiro lugar, devem ter-se em atencao os subentendidos ou os
segundos sentidos. Esta espécie de subtexto é uma das formas mais
elegantes de construir um bom didlogo. As personagens nem sempre
se exprimem de forma literal, e muitas vezes nem convém que o facam.
Todo um vasto potencial expressivo existe nos gestos e posturas, bem
como no tom do discurso ou mesmo no siléncio. Insinuar, inquietar,
ludibriar, confundir, intrigar ou provocar sao formas de envolver o es-
pectador no decurso da histéria, pelas dividas ou mistérios que deixam
em aberto e pela liberdade de interpretacoes que permitem acerca das
mudancas de atitude, de disposicao, de afecto ou de expectativa que as
personagens transmitem.

Em quarto lugar, importa referir que o contetido objectivamente
verbalizado pelas personagens em situagoes de didlogo é sempre acom-
panhado por gestos, atitudes e ac¢oes de algum género que complemen-
tam ou contrariam aquilo que é dito. Devemos, portanto, ter sempre
em atencao a linguagem corporal simultaneamente com a linguagem ver-
bal. Como ¢é usual dizer-se, as atitudes dizem frequentemente mais que
as palavras. Nao esquecer, assim, que enquanto dialogam, as persona-
gens agem de modo mais ou menos significativo, e essa acgao pode ser
pertinente para a interpretacao exacta do que dizem.

Em quinto lugar, devemos sublinhar a necesséria coeréncia dos dia-
logos, ou seja, a sua adequada sequencialidade: cada fala deve estar en-
lagada numa anterior e/ou posterior. O dispositivo pergunta/resposta
é uma das estratégias possiveis e das mais frequentes. Esta premissa
de coeréncia, que visa assegurar a inteligibilidade do didlogo e da sua
progressao, nao impede, porém, diversos recursos estilisticos como as
elipses, as insinuagoes ou os subentendidos de que falamos antes — alias,
como referimos, o inferido é muitas vezes mais interessante do que o
referido.

Por fim, o recurso ao monoélogo deve ser ponderado: por um lado,
trata-se de uma solucao escassamente utilizada na conversacao quoti-
diana; por outro lado, revela-se muitas vezes um dispositivo artificioso
ao qual se recorre, indevidamente, para colmatar lacunas ao nivel da
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motivacao das personagens ou da justificagdo causal dos acontecimen-
tos. No entanto, trata-se de uma solucao que, se bem utilizada, permite
uma grande empatia com as personagens, uma vez que revela as suas
intengoes mais secretas ou as suas emocgoes mais ocultas.

Encenacao

A encenagao (ou mise en scéne) é, no cinema, uma responsabilidade do
realizador. No entanto, é com base no guiao que este desenvolvera o
seu trabalho. Por isso, cabe ao guionista fornecer as indicac¢oes gerais e
pertinentes com que o realizador lidard no momento da rodagem.

Um dos elementos que deve ser tido em conta é o dos ambientes ou
das atmosferas que se criam. Um ambiente pode ajudar a caracterizar
uma personagem ou criar um contexto apropriado para uma acgao. A luz
e a hora do dia em que os acontecimentos ocorrem, os objectos e aderecos
que constituem um cenério ou os ritmos das ac¢oes das personagens sao
alguns dos aspectos que devem ser tidos em conta no momento de criar
uma cena.

Por outro lado, os sons e, eventualmente, a misica podem ajudar
de igual modo a compreender e a valorizar de forma mais adequada os
acontecimentos ou os estados de &nimo das personagens. Ao guionista
pode caber, por isso, uma palavra acerca destes elementos sonoros.

No fundo, a encenacao consiste em descrever e dramatizar — ou seja,
dar um valor afectivo — as accOes e reaccoes das personagens. E essas
acgoes e reacgoes podem ser explicitas ou nao: o fora-de-campo, por
exemplo, pode ser um elemento fulcral na construcao narrativa de uma
histéria. Como o pode ser a elipse.

De igual modo, através da descrigao das acgoes e reacgdes podemos,
desde logo, ajudar a criar a cadéncia ou o tom de uma cena e, dessa
forma, sugerir opgoes de montagem que o filme reflectiré.

Por fim, nao devemos deixar de ter em atencao que existem muitas
formas de trabalhar uma narrativa. Dai que possamos falar de estili-
zagao — seja através de uma estilistica mais realista ou mais burlesca,
mais minimal ou mais sumptuosa, o guionista pode comprometer-se com
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a histéria através de sugestoes estéticas que o realizador poderéd desde
logo ter em conta.

Narrador /focalizagao

Nao pode, necessariamente, existir narrativa sem um narrador. O con-
ceito de narrador nem sempre é, porém, consensual. Importa desde logo
referir que o narrador nao deve ser confundido com o autor. Existe uma
diferenca conceptual e funcional entre estas duas entidades, sendo o nar-
rador uma criagdo do autor, isto é, uma figura responsavel pela narragao
ou uma estancia a partir da qual os acontecimentos sao narrados. Desse
modo, nao pode ser confundido com o autor de uma obra.

A presenca do narrador pode ser evidente, como acontece, por exem-
plo, quando uma personagem relata ou comenta a histéria directamente
para a camara (caso, ainda assim, raro no cinema narrativo), ou la-
tente, como acontece na maior parte dos filmes, nos quais a presenca do
narrador é bastante difusa (isto é, ndo existe uma figura identificada,
responsével pelo relato, mas sim uma estancia a partir da qual a histo-
ria vai sendo desenrolada e perspectivada e que pode ser ocupada por
diversas entidades ou personagens).

A narratologia literaria oferece-nos uma grelha tipolégica do narra-
dor que vantajosamente podemos transpor para a narrativa cinemato-
grafica. O importante é, mais do que uma descricdo de cada tipo de
narrador, a compreensao das vantagens estratégicas que cada um deles
oferece, de modo a encontrar-se a melhor forma de contar a histoéria.

Temos assim o narrador autodiegético (ou na primeira pessoa): neste
caso, o narrador relata as suas experiéncias enquanto protagonista da
histéria — narrador e protagonista coincidem, portanto. Esta coincidén-
cia entre narrador e protagonista tem varias consequéncias: na medida
em que participa dos acontecimentos, o relato adquire uma qualidade de
autenticidade ou de confidéncia; na medida em que a personagem ¢é niti-
damente identificada, cria condi¢des para uma empatia imediata entre o
espectador e aquela; na medida em que o narrador é o protagonista, ele
fard incidir o seu testemunho selectivamente, dedicando especial atencao
aos acontecimentos fundamentais da (sua) historia.
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Depois, temos o narrador heterodiegético: aqui, ele efectua o re-
lato de uma histéria & qual é estranho, uma vez que nao tem existéncia
enquanto personagem no universo diegético que a narrativa descreve.
De alguma forma, esta modalidade de narrador cria um certo distancia-
mento em relacao aos acontecimentos, uma vez que o autor do relato nao
estd neles directamente implicado. Assim, a participacao é substituida
pela observacao, que passa a ser a modalidade narrativa privilegiada.
Esse afastamento nao significa a auséncia de uma posi¢ao critica sobre
os acontecimentos e as personagens, mas presume um grau de objecti-
vidade acrescido do relato.

Quanto ao narrador homodiegético, ele conta a histéria na qual par-
ticipa como personagem, mas nao como protagonista. Esta modalidade
tende a encontrar um equilibrio entre o distanciamento analitico préprio
da observacao e uma autenticidade testemunhal propria da participagao.
Porque nao detém um papel de claro protagonismo, o narrador passa
ao lado das implicagoes dramaticas decisivas dos acontecimentos. Esse
distanciamento acabard por apresentar vantagens de analise e critica,
precisamente pela relativa exterioridade em que o narrador se coloca em
relagao aos eventos dramaticamente fundamentais.

Estreitamente relacionados com a figura do narrador, encontramos
os denominados modos de focalizagao (também herdados dos estudos
literarios), os quais nos ajudam a perceber de que modo o espectador
acede, qualitativa e quantitativamente, & informacao narrativa. A foca-
lizacdo é, no fundo, a perspectiva adoptada na narracdo da histéria, o
modo como o foco narrativo é aplicado sobre os acontecimentos. E ela
que determina aquilo que se relata e aquilo que se oculta, aquilo que se
conhece e aquilo que se desconhece. A focalizagdo condiciona o que as
personagens sabem, o que o narrador sabe e, consequentemente, o que
o espectador sabe.

Uma primeira modalidade é a da focalizacdo externa: aqui toda a
informacao veiculada é objectivamente observavel, sendo reveladas ape-
nas as caracteristicas materiais e superficiais de eventos e personagens.
Quer isto dizer que existe sempre uma posicao de exterioridade em rela-
¢ao as causas dos acontecimentos ou & caracterizagdo das personagens.
Aqui, ndo acedemos aos estados interiores das personagens nem & vas-
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tiddo das razbes que explicam um fenémeno. S6 conhecemos o que
é objectivamente perceptivel e observavel. Dai que possamos falar de
uma tendéncia para a objectividade.

A focalizag@o interna refere-se ao campo de consciéncia de uma per-
sonagem, aquilo que sabemos a partir dela, ou seja, tudo que ela vé,
tudo o que ela sabe, sente ou pensa. Permite-nos conhecer intima e pro-
fundamente alguém e tomar contacto com tudo que essa personagem
sabe. Se a focalizag@o externa remete para uma concepcao da narrativa
de matriz objectiva, a modalidade interna tende a privilegiar um caréc-
ter subjectivo do conhecimento dos acontecimentos. Ao expor os seus
pensamentos e sentimentos, a personagem convoca o espectador para o
seu mundo, permitindo que este aceda aos seus segredos, inquietagoes e
mistérios, bem como as convicgoes, partidos ou crencas que conduzem
as suas atitudes.

Sobre a focalizagdo omnisciente diremos que configura uma situagao
de transcendéncia cognitiva, em que tudo pode ser sabido. Neste caso, o
narrador faz uso de uma capacidade de conhecimento ilimitada, como se
nada escapasse ao seu saber. Nenhum aspecto acerca dos eventos, como
as suas causas e efeitos, nem acerca das personagens, como os seus moti-
vos ou objectivos, se subtrai ao seu conhecimento. Nenhum constrangi-
mento de ordem cronolédgica ou geografica, privada ou publica, se impoe
como limite aquilo que ao narrador, e, consequentemente, ao espectador,
¢é permitido saber. Quase poderiamos dizer que, neste caso, o narrador
assume uma caracterizacao quase divina, exibindo uma poténcia infinita
de conhecimento.

Tempo

O tempo é um dos elementos e factores fundamentais de configuracao de
uma narrativa. Existe um tempo da histéria e um tempo do discurso,
que quase nunca coincidem. Por isso podemos contar qualquer histéria
em qualquer duragao: milénios em minutos, instantes em dias. O tempo
pode ser moldado. Em volta desta ideia de moldagem do tempo no
cinema se construiu muita da reflexdo acerca desta arte. Temos assim
que duas questoes sao fundamentais: a ordem e a velocidade. Acerca da
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primeira revela-se fulcral o conceito de anacronia (acontece na analepse
e na prolepse). Acerca da segunda, a elipse ¢é fulcral (sumério e cena sao
dela consequéncia).

Etimologicamente, o termo anacronia significa inversao do tempo e
refere-se a todo o tipo de alteracoes da ordem dos eventos da histéria
quando esta é contada. As anacronias constituem um recurso narrativo
ancestral e frequente. Assentam em duas modalidades: a analepse (vul-
garmente conhecida como flashback), em que se d4 um recuo em relagao
ao presente da acgao, e a prolepse (o chamado flashforward) em que
ocorre uma antecipagao de eventos futuros.

Em termos funcionais, alguns dos propésitos da reordenacao cro-
nolégica dos eventos prendem-se com, por exemplo, a caracterizagao
retrospectiva de personagens, a explicacao causal de eventos, o retarda-
mento de informagGes em enigmas ou a criagao de mistério e expectativa.
Em qualquer caso, o recurso a estes dispositivos deve encontrar sempre
uma justificacdo narrativa, isto é, a sua utilizacao sera feita em funcao
do contributo que podera trazer para um bom enredo.

A elipse é um dos mais influentes factores da economia narrativa,
sobretudo ao nivel da velocidade do relato. Quando uma cena decorre
em tempo real, a elipse esté ausente; quando elipse ocorre, permite uma
aceleracao da narrativa, um sumério da mesma. Importa entao definir
elipse: esta consiste em toda a supressao de lapsos temporais e aconte-
cimentos mais ou menos alargados que sendo, por norma, susceptiveis
de inferéncia através do contexto sao dispensaveis para a inteligibilidade
da narrativa.

Assim, a elipse pode facultar beneficios de dupla ordem. Por um
lado, podem eliminar-se selectivamente acontecimentos redundantes ou
irrelevantes sem que se coloque em causa a coeréncia do relato, ganhando
em progressao narrativa. Por outro lado, e decorrente da operacao ante-
rior, a eliminacao desses acontecimentos irrelevantes garante uma maior
intensidade dramaética.

A respeito da elipse, convém, contudo, fazer trés observagoes:

e um uso excessivo da elipse pode tornar-se dramaticamente contra-

producente, na medida em que a supressao abusiva de aconteci-
mentos pode enfraquecer o contexto dos mesmos;
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e 130 nos devemos esquecer que os momentos de maior tensao pre-
cisam frequentemente de momentos de menor fulgor que os enqua-
drem, contrastem e sublinhem;

e se é certo que a elipse permite criar muitas vezes expectativas
que posteriormente serdo satisfeitas, ela pode ser utilizada igual-
mente como um elemento de ruptura das convencoes narrativas,
levantando questoes ou criando expectativas que permanecerao ir-
remediavelmente sem resposta

Em qualquer caso, trata-se, mais uma vez e sempre, de moldar o
tempo em fungdo dos meios e dos fins com que e para que trabalhamos:
existem historias que, pela sua densidade, exigem um tempo mais alar-
gado de exposicao das causas e de caracterizacao das personagens — o
drama é um género onde tal tende a acontecer; existem outras histo-
rias que pela leveza da sua progressao narrativa convivem pacificamente
ou exigem mesmo a elipse — as peripécias da comédia s@ao um caso em
que frequentemente tal acontece. Por fim, importa igualmente referir
que sao igualmente as elipses e as anacronias que nos permitem fazer
resumos de uma histéria ou alterar a ordem em que é narrada.

Verosimilhanca

Um dos conceitos fundamentais da ficcgo narrativa é o de verosimi-
lhanga. Trata-se de um dos critérios decisivos de avaliacao da adesao do
espectador & historia que lhe é relatada. A verosimilhanca permite me-
dir a credibilidade de uma historia. E esta credibilidade é fundamental
para que o espectador se comprometa com o seu desenrolar. Importa
referir que néo se trata de limitar o contetido da histéria a pressupostos
realistas, mas sim de encontrar e assegurar a credibilidade de um acon-
tecimento através da explicagao verosimil das suas causas, ou seja, das
premissas que regem a logica de um determinado universo — quer isto
dizer que tudo é possivel, mas em funcao de determinadas premissas e
circunstancias.

Quando a verosimilhancga dos acontecimentos é assegurada, a incre-
dulidade do espectador é suspensa (aquilo que se conhece por suspensao
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da descrenga), desse modo se criando condigoes para que ele acredite
nos eventos que lhe sdo mostrados (por mais improvaveis que paregam).
Para tal, o importante é estabelecer claramente os parametros de causa
e efeito, as leis proprias do universo diegético em que a histéria se de-
senvolve. Trata-se, no fundo, de encontrar o equilibrio entre o credivel
(acreditamos no que acontece) e o possivel (acontece aquilo em que acre-
ditamos), sendo que, narrativamente, o impossivel credivel deve preva-
lecer sobre o possivel incrivel — precisamente porque o espectador tende
a rejeitar os acontecimentos em que nao acredita, mesmo se é possivel
que acontegam.

Ainda assim, convém referir que nem todos os géneros se relacionam
de igual modo com a verosimilhanga. Esta caracteristica da narrativa
revela alguma elasticidade: o drama tende a fazer coincidir o possivel
e o credivel, ou seja, para que acreditemos nelas, as coisas tém que ser
possiveis no nosso universo quotidiano; o fantéstico, por seu lado, tende
a tornar o impossivel credivel, ou seja, acreditamos em algo que apenas
¢é possivel num mundo diferente do nosso; quanto a comédia ela pode
quebrar todas as premissas de verosimilhanca, recorrendo ao insoélito
ou mesmo ao anacronismo, chegando quase a conciliar o impossivel e o
incrivel.

Como se constata, o equilibrio entre credivel e possivel nem sempre
se estabelece segundo os mesmos padroes. O dispositivo do deus ez-
machina é um caso exemplar e critico. Ainda assim, os acontecimentos
tendem a exigir uma causalidade que os explique e os comportamen-
tos das personagens exigem uma motivagao que os justifique. Se res-
peitarmos estes dois critérios, estaremos em condigoes de assegurar a
verosimilhanca minima de uma narrativa.

Mas a verosimilhanca s6 por si nao assegura que tenhamos uma
narrativa entusiasmante. Esta precisa de emocdo. A verosimilhanca
assegura que nada impede a emocdo. E através das emocdes que a
historia lhe suscita que o espectador se embrenha nela e a avalia. E
as emog¢oes sao uma consequéncia do modo como tomamos partido em
relagdo ao destino das personagens: compreendemos as suas intencgoes e
aceitamos as suas atitudes em funcao dos seus motivos. Os motivos sao
o principio, as atitudes sao o meio, as intenc¢oes sao o fim. Emocionamo-
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nos quando as personagens fazem as suas escolhas. Ora os apoiamos,
ora os condenamos. Desiludem-nos ou empolgam-nos.

As emogbes possuem um caracter universal, atravessando as diversas
culturas: independentemente das circunstancias, da proveniéncia ou da
época de uma histéria, um cerne temético e um conjunto de valores
determinara sempre uma posicao por parte do espectador, de um ponto
de vista critico ou afectivo. E esta universalidade que permite que o
destino da humanidade ou o destino pessoal sejam partilhados em muitas
narrativas e que uma mesma historia tenha sucesso (ou insucesso) em
todo o mundo.

Todos os acontecimentos e temas de uma histoéria estao repletos de
emocoOes mais ou menos profundas, complexas, aceitaveis ou censura-
veis que sdo despoletadas no espectador. A cada momento do enredo, o
espectador emociona-se — envolvendo-se ou distanciando-se. O destino
das personagens, os seus motivos e as suas intencoes, os seus desejos e
ambicoes provocam situagoes de partilha, de adesdao ou de incompati-
bilidade emocional por parte do espectador: umas vezes colocando-se
no lugar daquelas, como que vivendo pessoalmente os acontecimentos
— é a empatia; outras, aderindo aos seus propositos, atitudes ou deci-
soes — trata-se da simpatia; outras, rejeitando qualquer identificagao,
distanciando-se eticamente — através da antipatia.

A emocao é, no fundo, aquilo que estabelece um vinculo entre o
espectador e a personagem — e, por isso, entre aquele e a histéria. Por-
tanto, o enredo é nao s6 um encadeamento de eventos, mas também um
jogo de emogoes e com emogoes, quer das personagens quer dos espec-
tadores: amor, 6dio, traicao, alegria, ira, ansiedade, medo, desespero.
Uma historia apatica (sem pathos, isto é, sem paixao ou emog¢ao) tende
a revelar-se enfadonha, insignificante e, no limite, intoleravel.

Mas se uma historia tende a suscitar envolvimento emocional e, na
maior parte dos casos, é isso que esperamos dela, a verdade é que a
distancia pode ser igualmente um preceito e uma estratégia narrativa.
Desde os conceitos de mimese e de diegese platonicos até aos seus corres-
pondentes modernos showing e telling, sempre soubemos que ha formas
mais empaticas e mais distanciadoras de contar uma historia. Quando
Bertolt Brecht se insurgiu contra a empatia aristotélica e se propds des-
truir a ilusao de um drama transparente e verosimil através do chamado
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efeito de distanciamento, a narrativa nao mais ficou igual. A ideia de
distanciamento narrativo no cinema (e respectiva ruptura da verosimi-
lhanga) assumiria as mais diversas formas: ora expondo os proprios me-
canismos produtivos (cAmaras, microfones, bastidores), ora estilizando
de forma evidente o relato (como acontece no musical), ora assinalando
explicitamente a existéncia do espectador quando o narrador ou a per-
sonagem se lhe dirigem, cruzando e misturando os niveis intradiegético e
extradiegético. Dentro e fora da historia: nao é entre estes dois espagos
que a narrativa se joga sempre, entre verosimilhanca e artificio?

Bibliografia e filmografia

Para concluir e para complementar propomos uma bibliografia e uma
filmografia. Este livro nao pretende explicar exaustivamente a narra-
tiva cinematografica nem, de forma alguma, ter a palavra final sobre
o guionismo. Ficam sempre intimeras coisas por abordar ou explicar.
Quisemos apenas, por um lado, elencar e explicitar as questoes funda-
mentais com que um (jovem) guionista ou estudante de cinema se pode
confrontar no inicio do seu trabalho ou os aspectos fundamentais que,
em nosso entender, deve ter em conta nesta matéria.

Tentédmos, por outro lado, dar um contributo original possivel para
acrescentar & muita bibliografia existente sobre estes assuntos. Partimos
de ideias de outros e tentamos interpreta-las e integréa-las no nosso pro-
prio sistema de valores e referéncias. De seguida adiantamos algumas
obras importantes para uma compreensao mais vasta e profunda destas
tematicas.

Para uma abordagem mais técnica ao guido, tratada na primeira
parte, aqui ficam alguns titulos. ..

ARGENTINI, Paul, Elements of style for screenwriters, ifilm, 1998
JIMENEZ, Jests Garcia, Narrativa Audiovisual, Catedra, 1996
SURINYAC, Gabriel Martinez, El Guién del Guionista, CIMS, 1998

Para as questoes relacionadas com a teoria da narrativa, abordadas
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na segunda parte, eis algumas sugestoes de leitura, desde os clasicos
mais remotos. . .

ARISTOTELES, Poética, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2003

PLATAO, Republica, Publicacdes Europa-Ameérica, 1975

... passando por obras marcantes do século XX...

BAL, Mieke, Narratology, University of Toronto Press, 1997
BARTHES, Roland, A Aventura Semiologica, Edi¢oes 70, 1987
BORDWELL, David, Narration in the fiction film, Routledge
BREMOND, Claude, Logique du récit, Seuil, 1973

BROOKS, Peter, Reading for the plot, HARVARD UNIVERSITY, 2003
FORSTER, E. M., Aspects of the novel, Penguin Books, 1990
GENETTE, Gérard, Discurso da Narrativa, Vega

GENETTE, Gérard, Palimpsestes, Editions du Seuil, 1982
GREIMAS, A. J., Semantique Structurale, PUF, 1986
GREIMAS, A. J., Du Sens, Seuil, 1983

PROPP, Vladimir, Morfologia do Conto, Vega, 2000

TODOROYV, Tzvetan, As estruturas narrativas, Editora Perspectiva,
1979

TODOROV, Tzvetan (ed.), Teoria da Literatura I, Edi¢oes 70, 1978

TODOROV, Tzvetan (ed.), Teoria da Literatura II, Edigoes 70, 1978

... pelos gurus americanos mais conceituados como. . .
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FIELD, Syd, Screenplay, The foundations of Screenwriting, 1994
MCKEE, Robert, Story, Methuen, 1999

...e concluindo com os poucos titulos existentes em portugués. Eis
dois que sera ttil ter por perto:

COMPARATO, Doc, Da criagdo ao guido, Pergaminho, 1992

REIS, Carlos e Lopes, Ana Cristina, Dicionario de Narratologia, Alme-
dina, 2000

Quanto & filmografia, ela serd extremamente selectiva. Sobre as nar-
rativas de género, é imprescindivel um conhecimento e uma anélise atu-
rada e detalhada dos classicos candnicos. Essa é matéria que nos ocupa
noutro manual.

Sobre a narrativa classica e as suas variagoes, podemos apontar al-
guns titulos historicamente incontornaveis como. ..

Gone with the wind, de Victor Fleming, 1939
Casablanca, de Michael Curtiz, 1942

Shane, de George Stevens, 1953

...ou contemporaneamente relevantes, como. . .
Seven, de David Fincher, 1996
Sixth Sense, de M. Night Shyamalan, 1999
Sideways, de Alexander Payne, 2004
Snatch, de Guy Ritchie, 2000

Para os que apreciam puzzles, mosaicos e demais tipos de desafios e
experimentagoes, aqui ficam alguns classicos. . .
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Rashomon, de Akira Kurosawa, 1950
L’ Avventura, de Michelangelo Antonioni, 1960
L’Année derniére & Marienbad, de Alain Resnais, 1961

Zerkalo, de Andrei Tarkovski, 1975

E alguns modernos. . .

Magnolia, de Paul Thomas Anderson, 1999
Memento, de Christopher Nolan, 2000

A Cock and Bull Story, de Michael Winterbottom, 2005

E para aqueles que queiram entrar na narrativa cinematografica atra-
vés do espelho da auto-reflexividade, eis trés filmes que se ocupam do
tema:

Sunset Boulevard, de Billy Wilder, 1950
Barton Fink, de Joel Coen, 1991

Adaptation, de Spike Jonze, 2002
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